UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO DE MESQUITA FILHO”
INSTITUTO DE ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

TIAGO CAVALHEIRO MANTOVANI GATI

O LUGAR-COMUM DO SOM E SUA TRANSFIGURACAO:

gesto, material e escritura na composi¢cio musical

Sdo Paulo
2021



TIAGO CAVALHEIRO MANTOVANI GATI

O LUGAR-COMUM DO SOM E SUA TRANSFIGURACAO:
gesto, material e escritura na composi¢cio musical

Tese apresentada ao Programa de Pos-graduagdo em
Musica, com a area de concentragdo em Processos,
Praticas e Teorizagdes em Didlogos do Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista, como
exigéncia parcial para obtencdo do titulo de Doutor
em Musica.

Linha de Pesquisa. Criagdo Musical: Composigdo e
Performance.

Orientador: Prof. Dr. Florivaldo Menezes Filho.

Sdo Paulo
2021



Ficha catalografica desenvolvida pelo Servigo de Biblioteca e Documentagéo do Instituto de Artes da
Unesp. Dados fornecidos pelo autor.

G2611 Gati, Tiago Cavalheiro Mantovani

O lugar-comum do som e sua transfiguragao : gesto, material e
escritura na composi¢gao musical / Tiago Cavalheiro Mantovani Gati.
- Séo Paulo, 2021.

306 f. :il. color.

Orientador: Prof. Dr. Florivaldo Menezes Filho
Tese (Doutorado em Musica) — Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes

1. Composicao (Musica). 2. Som. 3. Eletroacustica. 4. Musica -
Analise, apreciagao. |. Menezes Filho, Florivaldo. Il. Universidade
Estadual Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD 780.15

Bibliotecaria responsavel: Laura M. de Andrade - CRB/8 8666



TIAGO CAVALHEIRO MANTOVANI GATI

O LUGAR-COMUM DO SOM E SUA TRANSFIGURACAO:
GESTO, MATERIAL E ESCRITURA NA COMPOSICAO MUSICAL

Tese apresentada a Universidade
Estadual Paulista “Julio de Mesquita
Filho”, como requisito parcial para
obtencao do titulo de Doutor em Mtsica

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Florivaldo Menezes Filho — IA/UNESP — Orientador

Prof. Dr. Alexandre Roberto Lunsqui — IA/UNESP

Prof. Dr. Paulo Roberto Ferraz von Zuben — Santa Marcelina Cultura

Prof. Dr. Sergio Kafejian Cardoso Franco — Faculdade Santa Marcelina

Prof. Dr. Leonardo Martinelli — Faculdade Santa Marcelina

Sao Paulo, 30 de margo de 2021



AGRADECIMENTOS

Em primeiro lugar, agradego ao meu orientador, Flo Menezes, pelo acompanhamento,
abertura e liberdade durante o trabalho.

Aos professores que participaram da defesa e exame de qualificacdo Leonardo Martinelli,
Alexandre Lunsqui, Paulo Zuben, Sergio Kafejian e Mauricio de Bonis.

Ao IA-Unesp e aos seus funcionarios e professores.

Aos amigos musicos pelo apoio e parceria: Lidia Bazarian, Sarah Hornsby, Pedro
Bittencourt, Cassia Carrascoza, Helen Gallo, Antonio Ribeiro, Clarissa Cabral, Ruben
Araujo, Paulo Braga, Marcia Fernandes, Hermes Jacchieri, assim como os membros do
Nucleo Hespérides das Américas Rosana Civile, Eliane Tokeshi, Rogerio Wolf, Otinilo
Pacheco, Heloisa Meireles e Daniel Murray.

Aos membros do Atelié Contemporaneo da Escola Municipal de Musica de Sao Paulo,
pela seriedade e abertura a inventividade e experimentagao.

Aos amigos Rodolfo Valente, Danilo Rossetti, Fabio Scucuglia, Daniel Avilez, Rodrigo
Lima, Alex Buck, Raimo Benedetti, Leonardo Aldrovandi, Fernando Binder, Gustavo
Fontes, Paulo Vitor Itaborai, Thiago Cury e Rodrigo Gontijo.

Por fim, ao apoio sempre presente de minha familia.



RESUMO

Este trabalho propde investigar o processo de abertura ao territério amplo dos sons na
composicdo musical e seus desdobramentos no dmbito da escritura contemporanea em
didlogo com a producao composicional do autor. A nocao de timbre ¢ adotada como ponto
de partida nesse processo na medida em que historicamente representa a materialidade do
som frente a um imagindrio e a uma técnica composicionais que passam por alteracdes
profundas a partir da virada do século XIX ao século XX. E desta maneira que o material
musical adquire, especialmente a partir de um ponto de inflexdo, qual seja, o surgimento
da musica eletroacustica desde fins dos anos 1940, estados de expansdo e ambiguidade
que afetardo diretamente a escritura instrumental e vocal. Nesse sentido, uma incursdo no
campo do gesto circunscreve as correspondéncias do material e suas implicagdes
inesperadas e imprevisiveis na escuta. O gesto lanca-se enquanto medialidade que
expressa o lugar do objeto sonoro em seu movimento no fato musical, expressa a relacao
mutavel da musica com seus meios, na medida em que sua propria historicidade carrega
para o amago do material as transformagdes do fato musical, que passa a admitir a
experiéncia do sonoro em diversas matizes. De uma perspectiva historica que ndo se
pretende linear, identificam-se marcos importantes enquanto fundamento estético para
que se investiguem categorias composicionais na musica instrumental e vocal que
desdobrem a propria noc¢ao de timbre, permitindo refletir como a escritura instrumental
revela modelos composicionais que pretendem expandir um espaco parametrizado de
unidades discretas, que salta do paradigma exclusivo da nota a uma relagdo intrinseca
com o paradigma do som. Certamente, ndo se pretende apontar um caminho tnico, mas
sim contribuir para um didlogo entre obras que se apresentam como solugdes possiveis
para essa problematica e o proprio desenvolvimento composicional ao longo deste
processo.

Palavras-chave: Composi¢do Musical. Escritura Musical. Material Musical. Timbre.
Gesto.



THE COMMONPLACE OF SOUND AND ITS TRANSFIGURATION:
GESTURE, MATERIAL AND ECRITURE IN MUSICAL COMPOSITION

ABSTRACT

This work investigates the opening process of musical composition into the territory of
sound and its outcomes in the context of contemporary écriture, in reference to the
author's own compositional output. The notion of timbre is adopted as a starting point in
this process, in the sense that it represents historically the material aspect of sound in face
of compositional techniques that go through profound modifications from the beginning
of the XXth century onwards. In this sense, musical material acquires, especially with the
consolidation of electroacoustic music from the 1940's on, states of expansion and
ambiguity that will directly affect written composition. In this sense, an approach to the
notion of gesture shall instigate correspondences with the musical material and its
listening implications. Gesture unveils its medial character that expresses the space of the
sound object in its movement towards becoming a musical fact, expresses the changing
relationship of music with its means, since its own historical charge brings
transformations of the musical fact to the core of the material, admitting the experience
of sound in various forms. From a non-linear historical perspective, there are landmarks
that place esthetical foundations to investigate compositional categories in written music
that allow an expansion of the notion of timbre into a domain that moves from the
exclusive paradigm of the note to its increasing relationship with the paradigm of sound.
Certainly, a unique path is not pursued or even desired, aiming at a vision of
compositional practices that represent possible solutions to the problems mentioned in
light of the author's compositional processes.

Keywords: Musical Composition. Musical Material. Timbre. Gesture.
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Notas ao leitor

O autor procurou manter, dentro de suas possibilidades, todas as cita¢des utilizadas nas
linguas originais as quais obteve acesso, a fim de preservar ao maximo seu significado,
evitando assim traduc¢des. Quando disponivel, todas as datas de publicagdo original do
texto citado foram incluidas entre colchetes nas referéncias (por exemplo, SCHAEFFER
2017 [1966]).

No decorrer do texto autoral, todas as palavras ou expressdes postas em evidéncia estardo
em itdlico, assim como empregos especificos em contextos determinados ou
neologismos; o uso de “aspas”, além de fazer referéncia a citacdes, também ocorrera
quando for desejavel imprimir significados pouco usuais as expressoes em questao.



1 ABERTURA
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A mudanga dos meios de expressdo musical articula o modo de se pensar e
elaborar a musica. Suas praticas erigem marcos estéticos que reinventam
permanentemente a constru¢do social da musicalidade, provocando constantes
redescobertas dos seus proprios fundamentos. O material musical se embebe de todo um
instrumentério pré-formado que conforma suas relagdes com a matéria sonora, com
estruturas temporais, com os instrumentos musicais e suas correlacdes com a notagdo,
com tradi¢des que permeiam desde as instancias mais técnicas do material até os rituais
e protocolos institucionais que cercam os espagos da atividade como um todo. Trilhar um
caminho que focaliza o som, matéria-prima musical essencial, e as profundas
transformagodes decorrentes de campos distintos do conhecimento que o reconfiguraram
enquanto material na composi¢do, enquanto portador de um movimento, uma trajetoria
energética, comumente esbarra no questionamento dos elementos mais triviais, mais
arcaicos e sedimentados da atividade musical. O instrumento de musica, a nota, a
partitura, a propria formacao musical e o publico permeiam o didlogo com poéticas para
as quais a materialidade sonora habita o fazer musical e a composi¢do de modo intrinseco.
No caso especifico da musica escrita, a ampliagdo desse universo sonoro enfrenta
resisténcias diversas, ja que se abalam as estruturas de um espago fortemente arraigado
em pilares essenciais como a notagdo, que carrega um cddigo social e historicamente
estabelecido na partitura, além de uma “teoria” que estabelece certas leis, que sistematiza

em algum nivel o plano da composi¢ao.

Na medida em que o dominio do som foi investigado em campos do
conhecimento variados, sobretudo a partir do século passado, como a acustica, a
psicologia e a fisiologia da escuta, a fenomenologia da percepcdo, assim como pelas
implicagdes cognitivas acerca dos mais diversos fendmenos sonoros, passou-se a
conhecer mais intimamente facetas dessa matéria-prima da musica inexploradas,
tornando crescentes as incursdes no repertério da musica contemporanea o desejo e a
necessidade de abarcar o potencial de expansdo do material e suas implicagdes
composicionais. Convém entdo que ndo se esqueca desse aspecto trivial, mas essencial,

de que a matéria-prima da musica ¢ o som, por mais que muitas vezes o campo da
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composi¢do, imerso em processualidades tipicas de elaboragdes de ordem matricial,
abstraidas em um texto de partitura e essencialmente ligadas a um plano da simulagdo,
afaste-se do corpo sonoro, em especial no dominio da escritura que se serve da notagao.
Deste modo, qualquer descoberta que se dé no dominio dos sons, em qualquer que seja o
campo, seja na acustica, seja no dominio da fenomenologia da escuta, provocam-se
impactos profundos no fato musical. Para além do aspecto de um saber objetivo sobre os
sons, por um lado, que inclusive permite mensuragdes, dados estatisticos, e, por outro,
suas implicagdes no que se refere a escuta propriamente — aparelhada no século passado
pelo par microfone/alto-falante —, surgem inter-relagdes entre o sujeito que ouve e o
objeto sonoro, e incorre toda uma cadeia de agentes técnicos e sociais que influenciam no
estabelecimento de modelos composicionais. Tal rede de influéncias afeta diretamente o
material da musica. A transformacdo dos meios artisticos e das condigdes materiais e
sociais da realidade desestabiliza o eixo central do que se costuma entender por musica.
O impacto no campo da nota¢do, calcado em certa permanéncia do dominio instrumental
e em configuragdes graficas centradas em um paradigma baseado na nota, no corte do
som em parametros, permeia a relagdo da muasica com seus meios'. Mas mesmo diante de
uma espécie de pulverizagao das proprias manifestacdes notacionais da composi¢ao, que
se intensificou desde o ultimo século, situa-se a incorporagdo incontestdvel de um
universo sonoro ampliado na constituicdo do fato musical no ambiente da musica
instrumental de concerto. A relagdo da musica com seus meios ¢ marcada tanto pelo viés
da materialidade do som quanto pelo campo de referéncias ao qual compositores
conformam seu imaginario em modelos musicais, em didlogo permanente com as

possibilidades tecnocientificas e aspira¢des sociais do tempo presente.

O instrumento, ao converter-se em veiculo fundamental associado de modo
quase que imediato a musica, torna-se outro elemento central nesta rede, mas nao de

maneira isolada. A expansao da luteria e dos modos de articulagdo instrumental e vocal,

! Esta relacdo diniAmica entre a musica e seus meios pode ser pensada em correlagdo com a influéncia da
técnica nas relagdes humanas com seu meio a partir das consideragdes de Milton Santos (2002 [1996],
p-29). A agdo humana “cria espago” e, nas relagdes com seu meio, abarca uma técnica que esta imersa nas
condigdes sociais e cientificas. “E por demais sabido que a principal forma de relagdo entre o homem e a
natureza, ou melhor, entre 0 homem e 0 meio, ¢ dada pela técnica. As técnicas sdo um conjunto de meios
instrumentais e sociais com os quais o homem realiza sua vida, produz e, a0 mesmo tempo, cria espago”.
E, mais adiante: “A técnica, ela propria, ¢ um meio [...]. As no¢des de técnica e de meio sdo inseparaveis,
desde que demos ao termo meio ‘sua acep¢do mais larga, que ultrapassa, de muito, a nogao de entorno
natural’ ” (ibid., p.38-40). Em musica, corresponde ao que o compositor alemdo Helmut Lachenmann
chamard de “ce monstre tentaculaire qui enserre et dévore tout et que j’ai appelé ailleurs ‘I’appareil
esthétique’ ”(LACHENMANN, 2009, p.130).
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além dos diversos processos de hibridizagdo instrumental com meios eletronicos,
guardam relagdo e tém impacto na notagdo. Por outro lado, ha a presenca frequente de
casos-limite que flertam com a ideia do que vem ou ndo a ser musica. Esses casos
permitem compreender que a ambiguidade no dmbito do material tem um crescimento
virtuoso a partir do século passado. Observa-se assim a velocidade com que se pode
inventar novos sons em oposicao aos que ja existem no campo da musica, impactando
sobremaneira o fato musical, representado por um repertorio heterogéneo e que ndo raro
flerta com a propria negagdo do que se aceita como musica. Nao so a invengao constante
como também a descoberta progressiva de fatos objetivos sobre o universo dos sons influi
diretamente nesses sistemas musicais constituidos, seus gestos, suas técnicas, seus
espacos de atuacgdo, sua relacdo com o publico, modelos de elaboragdo, de notacao, seus

proprios instrumentos. Enfim: seus meios.

Tem-se assim em mente que esta cadeia complexa confere uma perspectiva
global de que esses elementos se influenciam uns aos outros, constituem verdadeiramente
uma categoria de totalidade que abarca o dominio da composicdo musical. Falar
genericamente em dominio do som pressupde estar inserido nesta cadeia, pressupde
certamente investigar alguns de seus componentes isoladamente, como a propria matéria
sonora, a escuta, o material, os meios instrumentais, ferramentas computacionais, mas
permite também avaliar possibilidades no dominio da composicao da perspectiva desta
totalidade, de forma a ndo perder de vista as conexdes entre o que ja se fez e a poténcia
do porvir. O dominio da escuta exerce um papel fundamental nesta cadeia na medida em
que se a observa também de um ponto de vista objetivo, ndo simplesmente do puro
sensivel, impalpével e subjetivo, seja pela propria compreensdo da fisiologia do ouvido e
da acustica, seja por uma fenomenologia da percep¢ao que influenciard, por exemplo,
como veremos, a distin¢do entre sensagdo e percepcao para Pierre Schaeffer a partir de

Edmund Husserl e Maurice Merleau-Ponty.

No campo da notagdo, o timbre cumpre um papel central nesse processo,
posto que passa a clamar categorizacdes mais especificas, uma vez que nao se limita a
qualificar sons resultantes de certos engendramentos quantificaveis, mas passa a adentrar
o terreno do material. A dissolugdo entre som musical e ruido? permeia um processo de

expansdo do material musical que carrega esse universo generalizado do som enquanto

2 Como aponta Karlheinz Stockhausen no reconhecimento de um continuum entre som musical e o ruido
enquanto um dos quatro critérios da musica eletronica. Cf. STOCKHAUSEN, 1973; 20009.
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problematica composicional. De um ponto de vista da representacdo grafica do som, isto
colide especialmente com uma notagdo fincada em uma permanéncia instrumental e em
parametros quantificaveis associados a uma “teoria” musical que banaliza o timbre, tem-
no como resultante apenas de engendramentos deterministicos sobretudo no campo da
altura e duracdo. Nessa situacdo, ¢ frequente a acep¢do de que o som tem como atributo
qualitativo essencial o timbre, as qualidades evanescentes, efémeras, que escapam ao
racional, que o vinculam a uma ideia de “cor”. Outro componente essencial e que se
associa inclusive a origem francesa do termo timbre reside na referencialidade, na
causalidade, uma relagdo historica com as fontes sonoras, que se transferem a voz e ao
instrumento musical por extensdo. Assim, investigar a no¢ao de timbre nos sera relevante
especialmente por sua emancipagio ao longo da primeira metade do século XX3,
processo em que passa de uma posicao de resultante do processo composicional, distinto
da processualidade parametrizada, do dessin, irrepresentavel do ponto de vista grafico, a
uma posicao em que passa a habitar o material. Precisamente por tal razdo, considerando
como ponto de inflexdo essencial a origem da musica eletroacustica em fins dos anos
1940, a nocdo de material — nogdo esta cujas bases serdo estudadas sobretudo com
Theodor W. Adorno (2002 [1949]; 2006 [1970]; 2008 [1971]) até seus desdobramentos
com Flo Menezes (1998; 2013)* — passa a admitir uma expansio e, de maneira essencial,
adquire um nivel substancial de ambiguidade dada a relagdo com certas
imprevisibilidades resultantes de seu engendramento para a percepcdo. A expansio
substancial do material no século XX requereu frequente e progressivamente novas
sintaxes € novas formas que se adequassem aos seus mais diversos estados, especialmente
quando consideramos o impacto de toda uma fenomenologia da escuta que o impregna
de ambiguidade, que eleva a pregnancia expressiva associada as suas manifestacdes

concretas, a propria forma do som em oposi¢do ao som ao qual é imposta uma forma”.

Procurando localizar o timbre como categoria composicional sobretudo em
seus desdobramentos na composi¢do instrumental, a no¢do de material musical, desde a

elaboracao influente e paradigmatica por parte do filésofo alemdo Theodor W. Adorno,

3 Este processo tem como matrizes tedricas sobretudo Makis Solomos (2013a; 2013b), Flo Menezes (2004;
2013) e Philippe Manoury (1991).

4 Como veremos, Menezes define, a partir do advento da musica eletroacustica, uma cisdo do material em
uma dimensao relacional e uma dimensao constitutiva.

5 Nesta questdo, sera fundamental a chamada “formula de Risset”: a composigdo com o som da lugar a
composic¢ao do som (cf. SOLOMOS, 2013a, p.18).
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possibilita que observemos o conflito entre a afirmagdo objetiva do engendramento dos
materiais no plano da composi¢do com suas “resisténcias” advindas da matéria sonora,
suas propriedades que escapam ao “controle” (maitrise) — para usar um termo adorniano
— na composic¢ao e o papel da percepcao do som. O que ¢ fundamental observar ¢ que a
trajetdria a ser seguida acerca da nog@o de timbre nao ¢ linear cronologicamente, mas tem
o principal intuito de apontar conquistas do material. Conquistas que, inevitavelmente,
elevam mais e mais sua ambiguidade e abarcam praticas musicais radicalmente dispares
e que flertam frequentemente com os limites do que se convenciona chamar de musica.
O impacto irreversivel no material sedimentado com a musica eletroacustica ndo
determina, entretanto, que as aquisi¢oes ocorrerdo de forma exclusiva a ela de uma
perspectiva composicional. H4 uma histéria comum ao universo eletroacustico e o
universo instrumental; muito frequentemente sdo os mesmos compositores que atuam em
ambas as frentes; seus “instrumentos” se hibridizam; a escritura transita de lado a outro
mantendo elos comuns. Assim, elas se contaminam, e o material torna-se mais ambiguo
também devido a esta relag¢do. Sintoma desta ambiguidade crescente do material ¢ a
musica eletroacustica mista, na qual as fontes sonoras frequentemente mesclam sons nao
referenciais a esferas cujas causas sdo mais imediatas — um instrumento fortemente
simbdlico da a¢do musical como um piano, por exemplo —, além dos proprios processos
composicionais que transitam entre submeter o som ao tempo e dar lugar ao tempo do
som. Este aspecto especifico foi nosso foco de interesse em Anamorfoses da Musica
Eletroacustica Mista (GATI, 2015), situagdes em que a ambiguidade, a ilusdo, a propria
distor¢do, associam-se a diferentes estados do material e a poéticas que buscaram

enfatizar tais comportamentos inclusive na a¢do da performance®.

Pode-se abordar o material essencialmente em fungdo de sua trajetoria
historica enquanto processo de sedimentagdo de seus mais diferentes estados’. A partir
do repertorio, o impacto da escuta, do devir sonoro, do movimento do som, da
manifestagdo da forma dos sons no tempo e no espago, da percep¢ao de propriedades do
material inclusive ndo previstas no plano composicional, mostrar-se-a essencial para um

processo de escritura instrumental que parte do principio de que o ambiente

® Estes aspectos foram observados através das analises de Parcours de 1’Entité (1994), de Flo Menezes, €
Altra voce (1999), de Luciano Berio.

7 Veremos, inclusive, que a historicidade sera um preceito fundamental na definigdo adorniana de material.
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composicional ¢ essencialmente um ambiente de simulagbes®. O engendramento
composicional do material o reconhece como poténcia. E possivel antever situagdes em
que o material constituiria um simulacro do que efetivamente se deseja expressar
musicalmente, de que este fazer (poiesis)’ ndo se encontra apenas fechado em si, mas
torna-se responsavel por sua concep¢ao na medida em que corporifica o sonoro. A nogao
de material encontra-se diluida nesse territorio entre a simulacdo ¢ a abertura ao
movimento do som. O material ¢ aberto em sua concepg¢do, enquanto previsdo que antevé
possibilidades de manifestacdo. Certamente, a possibilidade de efetivamente compor os
sons!® no Ambito da musica eletroacustica interpde um tipo de escritura que prescinde da
notacdo escrita, do agenciamento de pardmetros comumente utilizados para engendrar
“ideias” musicais. Mas o terreno comum que abarca ambas as praticas tende a diluir a
fronteira, demarcada com precisdo em diversos casos da musica mista dos anos 1950, por
exemplo, entre um universo instrumental e um universo eletroacustico, tal qual uma obra
sintomadtica desta questdo como Déserts, de Edgard Varése, em que a segregacdo entre
essas esferas ¢ explicita a ponto de intercalar momentos orquestrais ¢ “interludios”

eletroacusticos.

Mesmo que a manifestacdo do material emerja por completo apenas no seu
desenrolar “real”, ¢ possivel testar manifestagcoes de seu engendramento em situagoes
simuladas na escritura instrumental de forma a complementar a processualidade da
escritura. H4 um grau de abertura em relagdo a certas previsdes que confere maior ou
menor ambiguidade ao material. Isto ¢, em larga medida, o que nos interessa do ponto de
vista composicional. Embora haja uma dimensdo do material que faz referéncia a
atributos e propriedades sonoras e perceptivas que € objetiva, hé, por outro lado, propostas
nas quais, justamente pelo frequente nivel de complexidade da manifestagdao sonora, o
fendmeno musical surge na escuta, somente se manifesta através dela'!, atribuindo
espaco a essas ocorréncias, deixando e prevendo essas ambiguidades inerentes ao

material existirem. A totalidade da composigdo, cujas categorias sdo moveis, caminha

8 Abordaremos adiante este aspecto com MANOURY, 1991.
° Em oposig¢do ao agir (praxis), como veremos com Giorgio Agamben.
19 Termo de Stockhausen, Klangkomposition. Cf STOCKHAUSEN, 2009.

! Para Morton Feldman, por exemplo, a musica existe na escuta. Cf. SOLOMOS, 2013a.
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entre o determinado, a ideia de desenvolvimento, a figuracdo, a varia¢do, € a massa, a

textura, o estatistico, a situa¢do sonora.

A distancia entre o “previsto” da composi¢do em tempo diferido e o exposto
da realizagdo pode variar consideravelmente. A composi¢cdo se abre ndo exatamente ao
inesperado, que sempre acontece em algum grau, mas pode contar com ele de modo
intrinseco, té-lo como fundamento. Uma posi¢ao versa sobre o “ataque dos sons”, sobre
uma representacao ideal no espago de um fendémeno que ocorre no tempo — no sentido
hegeliano; a outra versa sobre o devir sonoro, o processo de formacao e transformagao
do som, um tipo de representacdo que, em casos diversos tais quais veremos com John
Cage, situa-se em simplesmente promover o acontecimento no qual havera uma
manifestacdo sonora, imprevisivel do ponto de vista da “composi¢do”. E entre esses
pontos que a nocdo de material se veste de ambiguidade, justamente em vista de
afirmagoes estéticas relevantes e consistentes que a afastam de um carater exclusivamente
“desenvolvimentista” ou a partir de elabora¢des de unidades minimas. Dialogar com
essas situagdes limite em que inclusive se desafia a propria ideia de musica permite
vislumbrar especialmente o risco, a composi¢do como algo que se movimenta, ndo como
um conjunto de regras estaveis. O fexto da partitura pende entre o conteudo que precisa
ser “interpretado” e a criagdo momentanea, ou melhor, a recriagdo a partir de leituras
possiveis. Nesse sentido, a ideia de tornar o material permedvel'?, suscetivel a entrincias
sonoras as mais diversas, possibilidades de integracao e conexao, mas também no sentido
da escuta, que conta com manifestacdes sonoras que projetam seu interior, entra em
questdo. O material, por um lado, abre-se a diversidade de uma perspectiva acustica do
fendomeno sonoro; por outro, tem na escuta uma atitude que procura essa diversidade. De
um lado, a complexidade estd no material; de outro, parte da escuta, especialmente
considerando a crescente importancia tanto de uma fisiologia do ouvido quanto uma
fenomenologia da percepc¢ao enquanto introdutoras de carater objetivo no que se refere a

escuta.

Além das implicacdes decorrentes das expansdes constantes do campo de
possibilidades sonoras no que concerne a matéria-prima da musica, levar em
consideragdo as modificagdes e diferencas no plano da escuta em funcio desses diversos

estados do material mostra-se essencial na medida em que posturas de escuta podem

12 Abordaremos esta questdo a partir de Gyorgy Ligeti (LIGETI, 2001) e Pascale Criton (cujas conexdes
com este assunto sdo mostradas em SOLOMOS, 2013a e FERRAZ, 1998).
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ocupar o cerne de certas poéticas musicais, realgam a relacdo sujeito/objeto na propria
determinagdo do fato musical. Esta questdo surgird fortemente, de uma perspectiva
subjetiva, em atitudes composicionais que realgam o aspecto perceptivo com atitudes de
contemplagdo sonora, cujos principios podem oscilar, como veremos, entre a
contemplagdo a partir do “eu” subjetivo e o auscultar dos sons em si. Na medida em que
compreender cede espago a tipos de escuta em que a subjetividade participa e inclusive
interpde conflitos com o que se escuta, na medida em que se da conta de manifestacdes
sonoras as quais podem ndo fazer parte de um “sistema” conhecido, passiveis de serem
“compreendidos” no discurso musical, mas que surgem vigorosos € instauram a
ambiguidade, surge a divida mesma sobre serem de fato parte do fexto ou fruto do acaso
ou até mesmo impurezas desnecessarias em uma visao asséptica do fato musical no que

se refere ao som.

O desenvolvimento da musica eletroacustica certamente tem mostrado, desde
suas origens mais remotas, uma influéncia vital nos mais diversos dominios e contextos
musicais, modificando permanentemente o que compreendemos como meios musicais.
Realimenta-se também e por vezes integra-se a praticas como a musica contemporanea
instrumental. Essa integracdo se reflete, por suposto, no material. A integragdo com o
ruido torna o material mais permedvel, a0 mesmo tempo em que torna a no¢ao de timbre
mais e mais insuficiente para dar conta de uma visdo estética que abarque categorias
composicionais mais precisas do som na composi¢do instrumental contemporanea. A
participag@o da percussdo — que trouxe possibilidades de fato mais diretamente “afeitas”
ao ruido a musica instrumental —, além da propria expansdo do universo instrumental —
seja através da expansdo da luteria, incluindo eletronica, seja através de um repertdrio
cada vez mais amplo de técnicas que expandem o “timbre” e as possibilidades expressivas
do instrumento —, sdo irreversiveis e contribuem para que o material expanda
consideravelmente seu potencial de ambiguidade, de ressignificar-se perante uma historia
que (in)tenta se desprender de uma nocao rigida de instrumento musical e do universo

exclusivista da nota.

A dicotomia entre objetividade e subjetividade ¢ inerente ao dado sonoro.
Pode-se perguntar se o objeto sonoro pode ser visto como algo externo a nossa percepgao,
no sentido de extirpar a subjetividade e buscar, via uma postura objetiva, auscultar o som
pelo som, por suas qualidades proprias independentemente do que a mim ele remete.

“Peut-on envisager le son comme objet, ¢’est-a-dire comme une entité extérieure a notre
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perception?” (SOLOMOS, 2013a, p.16). E fundamental ter conta de que, no processo que
investiga teoricamente essas nog¢des de timbre, material e gesto, nao implica dizer que se
constitui razao primeira deste trabalho propor definigdes conceituais, mas sim adotar seus
principais fundamentos e acepg¢des com o intuito de alimentar o trabalho composicional,
dispd-lo como uma totalidade problematica na medida em que sdo langadas luzes em

alguns de seus componentes.



2 TIMBRE
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2.1 O timbre enquanto categoria composicional

O timbre torna-se categoria central no ambito da composi¢do musical a partir
do século XX. Quanto mais saberes acumulados acerca desta nog¢do, quanto mais o
repertorio projeta sua importancia, mais o campo da composi¢do carece de categorias
especificas relacionadas ao timbre!3. As tentativas de “controle” do timbre na composi¢do
tratando de organiza-lo tal qual a altura apontaram contradi¢des relacionadas as maneiras
pelas quais uma totalidade sonora complexa — pensa-se, apenas a titulo de ilustracdo, em
um cluster de alturas — resiste a parametrizacdo em uma espécie de “escala de timbres”,
criando assim a necessidade de determinacdo de categorias de base distintas que
pudessem melhor precisar o campo do timbre na composi¢do musical. Assim como o0s
experimentos de Pierre Schaeffer mostraram que a percep¢do de ataque e de timbre de
sons instrumentais estava ligada a sua evolugdo energética, por um lado, e seu conteudo
harménico, por outro'4, entdo o tempo do som passa a demandar seus proprios espagos

dentro da escritura que se afinca em parametros quantificaveis. Por mais que a escrita

13 “La musique occidentale, on le sait, a privilégié avant tout la hauteur. La forme des sons (donc une des
caractéristiques du timbre) s’en est trouvée banalisée et standardisée” (MANOURY, 1991, p.294).

4 A experiéncia em estudio dos cortes sucessivos do ataque de uma nota grave de piano mostrou que a
percepgao do ataque de um som instrumental enquanto caracterizagdo de seu timbre ndo necessariamente
se altera com a supressdo do inicio dos sons. Com efeito, mesmo quando Schaeffer corta porgdes
significativas iniciais da nota grave de piano gravada percebe, inesperadamente, que sua percepgdo de
ataque e timbre permaneciam (Cf. SCHAEFFER, 1966, p.219). O ataque de um som se caracteriza “quer
seja pelo seu corte especifico, relacionado a sua evolugdo dindmica propria, quer seja pela sua cor,
relacionada com sua evolu¢do harmoénica” (MENEZES, 2004, p.222). Schaeffer conclui que o transiente
de ataque afeta a caracterizagdo do timbre dos sons instrumentais de maneiras distintas, nem sempre sendo
o principal responsavel por sua caracterizagao global. A caracterizagdo do timbre comega entdo a depender
também da forma do som, de como se desenrola no tempo. Em alguns casos somos levados a pensar que o
ouvido ¢ direcionado ao desenvolvimento/evolu¢do do som. Portanto, as experiéncias de Schaeffer
permitem concluir que a percep¢do musical de ataque se correlaciona, por um lado, com a curva dindmica
(trajetoria energética) do som e, por outro, com o seu contetido harmonico (cf. SCHAEFFER, 1966, p.224).
Ainda a este respeito, cf. MENEZES, 2004, p.221.
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musical resista a uma espécie de “codificagdao” do timbre, isto ndo impediu as diversas

tentativas de sistematizagdo que buscaram “controla-lo”.

Altura, intensidade e duragdo sdo atributos unidimensionais e continuos;
timbre, ao contrario, ¢ uma resultante multidimensional dos demais atributos.

Esta foi, indubitavelmente, uma das razdes historicas da dificuldade
insuperavel da representacdo grafica dos timbres pela escrita musical, assim
como da incongruéncia das tentativas de serializagdo do timbre (dos modos de
ataque) efetuadas pelo serialismo integral a partir de Messiaen (ao final dos
anos 40), no contexto da musica instrumental e, posteriormente, da propria
musica eletroactstica. Representar um atributo revela-se tarefa relativamente
bem mais facil do que representar uma resultante da complexa inter-relagio
dos parametros sonoros, pois que, se um atributo pode ser organizado em
‘escalas’, o mesmo ndo pode ser dito dos timbres. Inexistem ‘escalas de
timbre’, pelo simples fato de inexistir univocidade do caminho de
transformagdo entre os infinitos timbres distintos” (MENEZES, 2004, p.207).

Por certo a preocupagdo dos compositores com o timbre ndo se iniciou no
século XX!°, Mas é fundamental perceber que ha neste momento um conjunto robusto de
praticas que o alcam a categoria central da composicao visando sistematiza-lo. Portanto,
ndo hd uma evolugdo linear da noc¢ao de timbre, mas ha poéticas que atravessaram aquele
século até os dias atuais que apontam categorias de obras que nos permitem vislumbrar
tipos de abordagens do timbre no dominio da composicdo, sobretudo no dominio

instrumental.

Um segundo componente fundamental da nocdo de timbre como resultante
da acdo dos parametros quantificaveis altura, duracdo e intensidade também foi
eminentemente ligado as causas fundamentais da musica, quais sejam, seus instrumentos
e a voz. Durante o século XIX, o timbre adquire especial destaque com a crescente
autonomia da orquestracdo enquanto disciplina independente. H4 uma trajetoria comum
que mapeia certos marcos, experiéncias musicais decisivas que ndo sO representam
aquisi¢Oes da perspectiva do material como também contribuem para realcar a nogdo de
timbre, destacando-a mais e mais enquanto categoria autdbnoma da composicdo. Sdo

comuns as referéncias a este respeito (cf. ADORNO, 2008 [1971], MANOURY, 1991 e

15 Philippe Manoury d4 um exemplo de que a centralidade do timbre também se provara no século XVII:
“Le timbre a di jouer un assez grand role dans la recherche des différents tempéraments au XVlIle siccle.
On pourrait objecter qu’il s’agit ici d’harmonie avant tout ; mais il est facile de constater que les fonctions
harmoniques n’ont pas ici la méme ampleur qu’elles auront plus tard, et que la recherche de tierces
mésotoniques et autres quintes naturelles visait a la consonance et a la sympathie, phénoménes qui peuvent
étre vues comme un des constituants du timbre” (MANOURY, 1991, p.294).
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SOLOMOS, 2013b) que remontam a uma trajetoria desde Hector Berlioz (1803-1869) —
cujo marco relevante € o Traité d’instrumentation et d’orchestration de 18431° — e tem
como marcos importantes Richard Wagner (1813-1883)!” e Nicolai Rimski-Korsakov
(1844-1908) — cujo Principes d’orchestration de 1891 chega em um momento em que o
timbre parece de fato enquadrar-se como categoria autbnoma de composigdo. “C’est une
grande erreur que de dire: [...] ‘Cette composition est bien orchestrée, car 1’orchestration
est une partie intime de I’dme de [’ceuvre” (RIMSKI-KORSAKOV apud SOLOMOS,
2013b, p.1429). A orquestragdo ¢ um elemento decisivo na trajetoria de emancipagdo do
timbre, dado o elevado grau de elaboracdo, de combinagdes e invencdes instrumentais
que emergem sobretudo a partir do século XIX. Ela ndo s6 permite isolar, permite também
valorizar a nogao de timbre. Enquanto uma dimensao musical associada em larga medida
a semnsacgdo, as qualidades evanescentes do sonoro, resultante de elaboragdes em outra
instancia racionais a partir de dados quantificaveis, discretos, parametrizaveis, o timbre
vai gradualmente adquirindo sua propria autonomia, engendrando seus proprios espagos
enquanto possibilidade composicional. O timbre vai sendo destacado de forma consciente
do restante do discurso musical, permitindo inclusive que se possa comegar a pensar em

uma escritura do timbre.

O timbre ¢ uma conquista essencial de uma trajetoria de transformagdo de
“valores” musicais, assim como o seriam o siléncio, o espaco, o ruido e, enfim, as
possibilidades de “compor o som” e de transformagdes multiplas da técnica musical tais

quais veremos mais adiante.

A nogao histérica de timbre ¢ fortemente enraizada como um aspecto musical
qualitativo, ndo quantificavel de uma perspectiva excessivamente racionalista, muitas
vezes relegada pejorativamente a sensagdo auditiva. O conflito vem de uma longa
tradi¢cdo na qual o timbre ¢ um atributo subjetivo do sensivel, fendmeno qualitativo no
campo da composicdo. Representa aspectos evasivos, impalpaveis. A origem da palavra
¢ francesa: pelas diversas acepgdes que adquire historicamente em francés, do som de um
chamado de tambor de peles, do som de sino ou mesmo da voz, que clamam pela escuta

que remete as causas originarias, ao chamado, hd uma reminiscéncia que liga a nogao de

16 Cf. SOLOMOS, 2013b, p.1429.

17 Nesse sentido ainda, o papel de Claude Debussy (1862-1918) é decisivo para estabelecer esse caminho
de emancipacdo do timbre em relagdo ao que haviam contribuido Berlioz e Wagner: “Mais il semble que
ce soit Debussy qui le premier intégrera complétement les deux” (MANOURY, 1991, p.295).
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timbre a uma causa. Ha assim uma referencialidade: o sino, a voz, € assim o proprio
instrumento por extensdo (cf. SOLOMOS, 2013a, p.25). Jean-Jacques Rousseau (1712-
1778) legou uma influente defini¢do de timbre, que, por um lado, esta associada aos
instrumentos e & voz enquanto qualidades sonoras diretamente atreladas ao “gosto”
musical. Por outro lado, mostra-se como algo impalpavel e resultante de uma apreensao
sonora geral. O timbre resulta de. E consequéncia, corresponde ao final de uma cadeia de
elaboracdo musical que, esta sim, seria essencial. Rousseau situa a melodia e o timbre tal
qual o desenho e suas cores, de modo a segregar o que ¢ “essencial” do que se configura

apenas enquanto prazer sensivel:

Comme les sentiments qu’excite en nous la peinture ne viennent point des
couleurs, I’empire que la musique a sur nos dmes n’est point 1’ouvrage des
sons. De belles couleurs bien nuancées plaisent a la vue, mais ce plaisir est
purement de sensation [grifo nosso]. C’est le dessin, ¢’est I’imitation qui donne
a ces couleurs de la vie et de I’ame [...] La mélodie fait précisément dans la
musique ce que le fait le dessin dans la peinture (ROUSSEAU apud
SOLOMOS, 2013a, p.65-66).

Nao por acaso, outra acepgao geral associa o timbre a “cor” de um som. Mas
a cor do som ¢ a caracteristica que mais aparenta existir num dominio de manifestacao
do sensivel, de uma existéncia “real” do timbre. Theodor W. Adorno, sobre Wagner e
Berlioz, enfatiza essa autonomia adquirida pela “cor” em relacdo a representagdo grafica

parametrizada:

La contribucion de Berlioz resulta todavia material. Este descubrio sin duda el
elemento del sonido orquestal luminoso y los valeurs de cada color en su
interior, pero no aportd a la composicion como tal los hallazgos de color, ni
los aplico productivamente a la composicion. Si Wagner aprende de Berlioz /a
emancipacion del color con respecto al dibujo [grifo nosso], recupera para el
dibujo el color liberado y supera la antigua divergencia entre color y dibujo.
(ADORNO, 2008 [1971], p.86)

De forma a percebermos, por meio da terminologia, a disseminagdo da
associagdo do timbre com a cor, vemos as formas pelas quais o conceito passa a existir
em diferentes linguas. A nog¢do de timbre entra no idioma italiano mais tardiamente, como

colore de’ suoni, e, em alemdo, como Klangfarbe — com destaque para a presenca
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importante do termo no influente tratado de Hermann Helmhotz (1821-1894) de 186213
—, além dos termos fone ou sound colour em inglés e, ¢ claro, de couleur du son no francés
(SOLOMOS, 2013b, p.1454). E importante visualizar a trajetéria do timbre desde seu
destaque enquanto categoria composicional autbnoma com o objetivo de resgata-lo de
um dominio puramente associado a “sensagdo”, tal qual a concep¢do advinda de
Rousseau no século XVIII, para enfim comecar a tornar-se uma categoria “fisicalista”,
que deixa a esfera puramente subjetiva, relegada a certa degradagdo do conceito, e adentra
o campo objetivo da sistematizagdo de seus constituintes. Este ¢ um ponto de inflexdo em
que se passa a contar com dados objetivos e mensuraveis relacionados ao timbre e que
possibilitam tira-lo do lugar do “efeito”, da “impressdo”!®. Sistematizar o timbre tornar-
se-4 uma das problematicas fundamentais da composi¢ao musical ao longo do século XX.
Portanto, o timbre emerge de um dominio da pura sensagdo para progressivamente

adentrar o dominio do material?®.

Para Solomos, no entanto, Helmholtz proporia uma visdo “purista” do
espectro sonoro, sem suas imperfei¢des, seus “intersticios”, as impurezas resultantes dos
fendmenos transitorios: “Eliminer des timbres (et donc du son) toute trace de bruit (les
transitoires) constitue bien un projet helmholtzien” (SOLOMOS, 2013a, p.33). Mesmo
que se considere esta hipdtese valida, aplicavel a um modelo espectral ideal, torna-se
possivel racionalizar o timbre a partir da busca por seus componentes, atribuir-lhe uma
“pureza de neve”, revelar uma visdo asséptica do som musical que precisa se despir de
ruidos indesejaveis. Tal modelo baseia-se numa constitui¢do espectral “ideal”, por assim
dizer, que permitiria algar uma concepg¢ao de timbre fortemente ligada a estabilidade da

percep¢io de altura?!.

¥ HELMHOLTZ, 1954 [1862].

19 “Des considérations sur le timbre comme effet, comme sensation, nous passons a une perspective
physicaliste” (SOLOMOS, 2013a, p.31).

20 Veremos também que Flo Menezes elabora, a partir de suas nogdes de material relacional e constitutivo
apos a sedimentagdo da musica eletroacustica, que o timbre se desloca do campo do “artesanato” ao campo
do material.

2L “A nogdo de timbre aparece, historicamente, atada exclusivamente aos sons de altura definida. Foi desta
forma que sua defini¢do primaria, formulada por Helmholtz [...], veio & luz, referindo-se sobretudo a sons
tidos como ‘estacionarios’, ou seja, com altura e intensidade aparentemente constantes” (MENEZES, 2004,
p-199-200).
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O impasse de uma perspectiva composicional surge quando se observa que
levar em conta como o som ¢ percebido, para além das mensuracdes fisicas, continuara
sendo fundamental para a apreensdo do timbre. Do lado da acustica, o impasse
permanece. “Winckel continue a s’inscrire du c6té d’une physique du timbre — en outre
limitée, comme chez Helmholtz, a la partie stable du spectre” (SOLOMOS, 2013a, p.35).
Por meio do estudo das regides formanticas de sons vocais e instrumentais, Fritz Winckel
(1907-2000) chega a concluir ser possivel estabelecer uma “métrica de timbres” a partir
de diagramas formanticos (ibid., p.36). Assim, “métrica de timbres”, por um lado, e
percepgao do timbre, por outro, revelam as duas faces de um impasse relativo a crescente

centralidade da categoria do timbre na composigdo musical??.

Essa perspectiva fisicalista remete as causas fisicas do som, a uma
materialidade, um corpo. Traz a capacidade de medir, de quantificar o dado sonoro ao
lado da sensagdo. O Tratado de Helmholtz ¢ um marco importante no século XIX,
inclusive ao trazer a perspectiva da escuta no estudo do proprio aparelho auditivo e da
sensa¢do enquanto esfera fundante, como, por exemplo, na percepcdo de parciais
harmoénicos superiores nas relacdes harmodnicas enquanto sensacdo de batimentos, ao
passo que nas relacdes melddicas a sensagdo dos parciais harmonicos superiores estaria

atrelada a uma memoria comparativa’. Helmholtz apontara a distingdo crucial entre as

22 Lembra-se aqui a tentativa, muito polémica, de medir o timbre de uma perspectiva comparativa entre
sons empreendida por John Grey, que elabora um diagrama que permite, ao invés de descrever verbalmente
os sons, compara-los em graus de similitudes. Assim, com base em estudos estatisticos com ouvintes
experientes (musicos), monta o diagrama que mostra os pontos no espago tridimensional ocupados por cada
som instrumental, sendo a distincia entre eles o “valor” de sua proximidade. Assim, por meio de dimensdes
abstratas foi possivel medir a percepgdo de similitude entre sons. O diagrama surge no livro de John R.
Pierce The Science of Musical Sound, em que pesem o grau de subjetividade envolvida nos atributos
considerados como parametros de avaliagdo do som e falta de explicacdo suficiente de outros dados (cf.
SOLOMOS, 2013a, p.36).

23 “In the field of elementary musical art we have now gained so much insight into its internal connection
that we are able to bring the results of our investigations to bear on the views which have been formed and
in modern times nearly universally accepted respecting the cause and character of artistic beauty in general.
It is, in fact, not difficult to discover a close connection and agreement between them; nay, there are
probably fewer examples more suitable than the theory of musical scales and harmony, to illustrate the
darkest and most difficult points of general esthetics. Hence I feel that I should not be justified in passing
over these considerations, more especially as they are closely connected with the theory of sensual
perception, and hence with physiology in general. [...] A feeling for the melodic relationship of consecutive
tones, was first developed, commencing with Octave and Fifth and advancing to the Third. We have taken
pains to prove that this feeling of relationship was founded on the perception of identical partial tones in
the corresponding compound tones. Now these partial tones are of course present in the sensations excited
in our auditory apparatus, and yet they are not generally the subject of conscious perception as independent
sensations. The conscious perception of everyday life is limited to the apprehension of the tone
compounded of these partials, as a whole, just as we apprehend the taste of a very compound dish as a
whole, without clearly feeling how much of it is due to the salt, or the pepper, or other spices and
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medidas fisicas de pardmetros sonoros e suas correspondentes sensagdes percebidas, entre
a frequéncia e a altura, entre a amplitude sonora e a percepcao de intensidade. O timbre,
a “qualidade sonora”, parecia estar mesmo localizada, de uma perspectiva fisica do som,
nas vibragdes mesmas, ou melhor, na forma das ondas sonoras. “On avait démontré que
’intensité des sons dépendait de I’amplitude des vibrations, et leur hauteur du nombre de
ces vibrations; il ne restait donc, pour expliquer leur timbre, que la forme de la vibration
dans les ondes sonores” (HELMHOLTZ apud SOLOMOS, 2013a, p.33). Comeca-se a
reforcar assim uma dualidade entre uma razdo fisica, “real”, cujas razdes objetivas
residiriam no fendmeno em si, e qualidades perceptivas que determinavam os sons

musicais enquanto “compostos” derivados da forma das vibragdes sonoras.

Diante da impossibilidade de apontar para um caminho linear da “captura” do
timbre na composic¢do, as linhagens comuns entre experiéncias as mais diversas podem
nos ajudar a compreender algumas de nossas proprias possibilidades atuais em relagdo ao
dominio composicional do som, sobretudo no ambito da musica instrumental.
Circunscrever praticas representativas que buscam segregar o timbre em categorias
permite partir para delimitagdes mais precisas de uma trajetoria ndo linear do papel do
som na composi¢do musical. A saida de criar categorias de apreensdo do timbre emerge
de forma a compreender trajetorias e estilos musicais tao diversos ao longo do século XX
que, no entanto, alcam a nocdo de timbre aos seus limites. Makis Solomos fala de
categorias no processo de emancipa¢do do timbre ao longo do século XX as quais
delimitam campos que, como em toda sintese de um processo historico complexo, correm
o risco de serem excludentes e por demais generalizadores, mas permitem tracar
linhagens importantes e apontar caminhos para novas poéticas. Solomos lang¢a duas
categorias essenciais: a primeira delas € o timbre-objeto*?, associado a origem da palavra
francesa “timbre”, que abarca a conexdo com as causas de um som. Dessa maneira, o
timbre-objeto ¢ fortemente associado a musica vocal e instrumental, seus “modes de jeu”,

assim como as combinagdes sonoras as mais singulares que se pode obter por meio da

condiments. A critical examination of our auditory sensations as such was required before we could
discover the existence of upper partial tones. [...] Whereas [...] in melodic relationship the equality of the
upper partial tones can only be perceived by remembering the preceding compound tone, in harmonic
relationship it is determined by immediate sensation, by the presence or absence of beats” (HELMHOLTZ,
1954 [1862], p.362-371).

24 O termo pode ser encontrado, antes de Solomos, em uma referéncia de Marie-Elisabeth Duchez: “On a
pu lui appliquer la dénomination d” ‘objet-timbre’, comme constituant a lui seul un matériau doté de reperes
spatiaux” (DUCHEZ, 1991, p.70). Ela comenta ainda que o termo vem de Daniel Tosi sobre sua pega
Scordatura 14 (1983-1984).
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orquestracdo. O termo timbre-objeto confere a nocdo de timbre algo que se coloca
enquanto singularidade, um objeto, como um composto resultante seja do instrumento ou
voz, seja de uma orquestracao. Por mais generalista que a categoria possa ser, abarcando
desde os momentos mais iniciais da emancipacdo do timbre até a musica orquestral de
meados do século passado — os clusters em Metastaseis (1953-1954) de Iannis Xenakis,
os glissandi em Gyorgy Ligeti, etc. —, ela ¢ util para localizarmos espectros de obras que,
no minimo, desafiam uma visao convencional da no¢ao de timbre e apontam para modos

distintos pelos quais a dimensdo ampla do som passa a ser pensada na composi¢ao.

A segunda categoria determinada por Solomos associa-se mais a “cor do
som”, ao seu substrato espectral que tem nessa acep¢do de “cor” uma forte correlacio
historica com a harmonia. E por esta razdo que Solomos a chama de timbre-espectro ou
timbre-harmonia. Trata-se de uma projecdo ou mesmo uma extensdo da harmonia no
dominio do timbre, sobre a qual nos debrucaremos em um momento posterior. Mesmo
que seja auspiciosa a tarefa de Solomos, que chega a assumir um processo de “substituir”
categorias em tal nivel fundadoras da atividade musical quanto a altura, certamente ha
um desgaste dos chamados parametros tradicionais no que se refere a dar conta dos
estdgios mais recentes do material na composicdo musical, e dai a dificuldade e a
necessidade de reconhecer alguns limites da no¢do de timbre e ceder espago a categoria
que ainda se pode chamar genericamente de “som”?°. Fato é também que, no dominio da
escritura instrumental, os pilares da notagdo mantém ligacdes estreitas com as categorias
tradicionais, delas dependem na medida em que ndo foi possivel reinventa-las totalmente
ou mesmo sedimentar padrdoes de ampla difusdo. Dessa forma, ¢ fundamental que
reconhegamos os limites da no¢do de timbre e acolhamos novas proposicdes de categorias

que possibilitem cada vez mais aceitar o universo do som na composi¢ao musical.

A categoria timbre-objeto coloca a orquestragdo como elemento decisivo,
especialmente apds o amplo desenvolvimento no século XIX que a insere inclusive como
disciplina autdénoma, algando tal grau de elaboracdo e invengdes instrumentais que,
inevitavelmente, hipervaloriza a no¢ao de timbre. Com este processo de emancipacdo da
orquestracdo, quanto mais essas “cores” instrumentais clamam atengdo para si, mais
tornam o timbre parte da escritura; mais se pode dizer que emerge uma espécie de

“escritura do timbre”. A nocdo de timbre certamente adquire mobilidade, acumula um

25 Trevor Wishart, por exemplo, descreve a “morfologia dindmica”, categoria que varia no tempo nas
dimensdes da altura e da intensidade (cf. WISHART, 1996, p.94 ¢ GATI, 2015, p.44).
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saber sobre os mais diversos comportamentos e propriedades do som a tal ponto que uma
escuta musical ativa pode auscultar em obras passadas elementos que superam o universo
de categorias sonoras as quais elas certamente foram circunscritas quando criadas. E
assim que, partindo da orquestracdo de Wagner em L ’Enchantements du feu
[Feuerzauber] ao fim da Valquiria, Gyorgy Ligeti (1923-2006) se apropria de um “timbre
de fusdo” cujas qualidades cintilantes extrai a partir da escuta da obra para revitaliza-lo
em um contexto absolutamente distinto. Certamente as atengdes voltadas ao som que a
historia musical percorreu de Wagner a Ligeti, as pesquisas que mostraram especificacdes
de propriedades do som, de maneiras de escutar o som e de atentar para aspectos que
antes possivelmente se reduziriam a puro “ruido”, levaram Ligeti a isolar e valorizar o

aspecto da dindmica sonora em si, a estabelecer “transformagdes conscientes da textura”.

Les figurations aux parties de violons sont tellement difficiles a jouer a la
vitesse indiquée. [...] Cela produit de minuscules fluctuations temporelles entre
les figurations des différents violons, car les fautes ne sont pas synchrones. [...]
Ce brillant particulier de 1’orchestre, qui n’est pas la somme des timbres
instrumentaux individuels, mais une nouvelle qualité, repose sur la fusion de
successivité. Je n’ai compris comment cette qualité de timbre particuliére se
produisait qu’apres avoir expérimenté les séquences de sons « sur-rapides » de
Keenig au studio de musique électronique. Si dans « L’Enchantements du
feu », le timbre de mouvement avait ét¢ un sous-produit de 1’orchestration,
alors je voulais composer des pi¢ces pour 1’orchestre dans lesquelles il serait
maintenant un moyen d’expression mis en ceuvre volontairement. (LIGETI
apud SOLOMOS, 2013a, p.44)
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2.2 Sistematizacio de timbres a época de Schoenberg

2.2.1. Melodia de timbres

Arnold Schoenberg (1874-1951) ja demonstrava preocupacgdes acerca da
dificuldade de sistematizag@o do timbre a época de seu Tratado de Harmonia, publicado
em 1911, revelando a altura como tdo somente uma das dire¢cdes do timbre. Este,
anunciava ele, ndo estaria ainda sistematizado no momento da elaboragdo do tratado (e
da revisdo realizada em 19212%), permanecendo no dominio amplo do “sensivel” na

composi¢ao:

Até agora, o som tem sido medido somente em uma das trés dimensdes nas
quais se expande: naquela que denominamos altura. Dificilmente tém-se até
aqui realizado experimentos de medi-lo nas outras dimensdes e menos ainda
tentativas de ordenar os resultados em um sistema. A valorizagdo da
sonoridade timbrica [Klangfarbe = cor do som] [...] encontra-se, portanto, em
um estagio ainda muito mais ermo e desordenado do que a valoragao estética
destas harmonias nomeadas por ultimo (SCHOENBERG, 1999 [1911], p.
578).

E ¢ na conclusdo, nas linhas finais do tratado, que Schoenberg anuncia como
“fantasia futuristica” a possibilidade e descoberta de sucessdes tais quais aquelas de
alturas, que possam finalmente acontecer com essa dimensdo mais “real” do som que ¢ o
timbre: “Acho que o som faz-se perceptivel através do timbre, do qual a altura ¢ uma
dimensao [...]. Melodias de timbres [Klangfarbenmelodien]! Que finos sentidos os que
aqui diferenciem! Que espirito sublimemente desenvolvido o que possa encontrar prazer

em coisas tao sutis!
Quem aqui se atreve a reclamar teorias!” (ibid., p.579)

A importancia de uma sinaliza¢do de Schoenberg para a questdo do timbre

aponta a dificuldade de sua sistematizagdo. O compositor prenuncia que, de maneira

26 Cf. SOLOMOS, 2013b, p.1429.
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andloga a qual se organizam melodias em figuras, seria possivel organizar timbres. Isto
poderia ser interpretado como sinalizacdo para uma nova logica de constru¢do musical,
tecendo novos elos de “coeréncia” entre os materiais da musica. A ambiguidade na nogao
schoenbergiana de timbre ¢ que ela a0 mesmo tempo exprime algo incerto, ndo teorizado,
ndo sistematizado, um “dominio desordenado”, mas também parece ser, e aqui entra a
ambiguidade, algo dificil de ser apreendido teoricamente. O fato ¢ que isto ndo impede
os compositores de criarem “sequéncias” de timbres: “Escrevemos [...] sequéncias
timbricas, despreocupadamente, as quais se arranjam de algum modo com o sentimento

de beleza” (ibid., p.578).

O timbre surge para Schoenberg em uma concepg¢ao fortemente vinculada ao
instrumento musical. O instrumento, ou mais especificamente o instrumento de orquestra,
€, pois, neste caso, o timbre-objeto’’, fundamental na concep¢do schoenbergiana de
timbre. E ¢ sobretudo a altura que permitiria reter uma melodia composta por timbres
muito variados, ja que seria o parametro sonoro com a devida poténcia para conferir a
unidade necessaria a essa melodia. A melodia ¢é o territdrio pelo qual o timbre parece ser
“capturavel” para Schoenberg: o fato de uma melodia de timbres surgir na quinta das
Cinco pegas para orquestra, op.16 (“Le Récitatif obligé”) poderia nos sugerir a
relevancia do tema ndo sO para esta obra orquestral como um todo, mas também enquanto
sintoma do pensamento do compositor no periodo em questdo, em especial considerando
que o Tratado de Harmonia é publicado cerca de 2 anos depois desta obra. A quinta pega
do op.16 traz uma melodia continua, o “recitativo”, que agrega e renova seus constituintes

motivicos:

27 Solomos situa a categoria timbre-objeto, neste caso o instrumento, enquanto suporte as notas: “Dans une
mélodie traditionnelle, le timbre reste constant ou change peu: pour associer des hauteurs, par principe
discontinues, ’oreille a besoin d’une continuité, celle du ‘support’ de ces notes, c’est-a-dire I’instrument,
le timbre-objet” (SOLOMOS, 2013, p. 1433).
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Mesmo que Schoenberg tenha abandonado essa questao da sistematizagdo do
timbre apds o tratado, ¢ possivel observar a orquestragdo como maneira de abordar o
timbre totalmente em linha com uma visdo baseada no instrumento de orquestra: é
possivel observar tal influéncia sobretudo em Anton von Webern (1883-1945), para o
qual a melodia de timbres atinge de fato um nivel paradigmatico — pensa-se, por exemplo,
no Concerto op.24, ou na inusitada orquestracdo da Oferenda Musical de J. S. Bach

realizada em 1934-35%8,
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Figura 2: J. S. Bach, Fuga (Ricercata) n.2 aus dem “Musikalischen Opfer”. Orquestragdo de Anton
Webern, compassos iniciais. Ja se pode observar o “estilhagcamento” da melodia pelos instrumentos, o que
ocorrera fortemente durante toda a orquestragao.

Quando notas de uma melodia sdo tocadas por diferentes instrumentos na
sucessdo, o timbre passa a adquirir um valor que diferencia os objetos. Pierre Schaeffer
aponta igualmente na melodia de timbres uma iniciativa pioneira de sistematizagdo. E,

expandindo a ideia a partir desse conceito, menciona que notas tocadas com suficiente

28 Silvio Ferraz fala ainda sobre a reconfigurago aplicada por Webern a materialidade sonora que refresca
e revitaliza o “gesto”’; menciona, por exemplo, que nao ha qualquer repeticdo dos modos de articulagdo em
todos os ataques da peca 1 das Seis Bagatelas, op.9. Isso é de fato pensar o sonoro no material, que ¢
revigorado também pela propria valoracdo de simetrias, configuragdes intervalares e sonoridades
preponderantes (cf. FERRAZ, 1998).
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separagdo umas em relagdo a outras nos colocam nos limites da compreensdo de musica,
Jj& que esses objetos podem ser ouvidos por si s6 estando suficientemente segregados —
“Comme Cage prend soin de le prévoir dans certaines ceuvres” (SCHAEFFER, 1966, p.
300). Nao chegam, pois, a formar uma Unica estrutura. Do ponto de vista da percepgao,
ndo se realiza nesta situacdo hipotética uma sintese de unidades agregadas, mas cada nota
tornar-se-ia um objeto autonomo. Ja quando aproximamos esses objetos em uma
sucessdo, como em uma melodia, percebemos uma estrutura composta pelo conjunto de
notas — Schaeffer exemplifica com uma melodia de ninar cantada para uma crianga.
Mesmo que essa mesma melodia fosse tocada em outro instrumento, como o piano ou o
violino, a reacdo mais imediata do ouvinte provavelmente seria dizer que ouve a mesma
coisa. Nesse caso, a estrutura predominaria em relagdo ao objeto. E essa estrutura adquire
o que Schaeffer chama de valor, uma conjuncdo de alturas, mas também de duragdes e

intensidades, que adquirem pregnéncia expressiva musical:

Soit maintenant une mélodie dont chaque note est jouée par un instrument
différent : le timbre, & son tour, apparait comme valeur différenciant les objets.
Ceux-ci du coup s’affirment davantage aux dépens de la structure musicale,
qui s’impose moins impérieusement. Son unité pourrait en étre menacée, faute
d’équilibre, entre permanence et variation, si elle n’était encore solidement
assurée par les hauteurs.

Méme mélodie, mémes instruments, mais tous ceux-ci jouent pique. Je ne puis
m’empécher de remarquer ce caractére dominant des objets. Il en vient méme
a masquer, le cas échéant, la variation de timbre, dont la valeur s’atténue au
profit de cet invariant. Je me rapproche du cas du piano : la structure mélodique
s’en trouve évidemment fortifiée au détriment de la Klangfarbenmelodie.

)

Pour qu’elle soit absolument dominante, il faudrait que rien ne vint masquer la
perception des couleurs” (SCHAEFFER, 1966, p. 302).

O objeto se equipara, na operacdo que associa a cada nota um instrumento
diferente, a estrutura, ja que a melodia como um todo ndo “salta” tanto quanto antes. Isso
¢ um passo importante para uma passagem do universo da nota ao universo mais amplo
do som. O timbre, nesse sentido, fortemente ligado ao “suporte” das alturas, abre espaco
a fatores cada vez menos associados as causas instrumentais e a nota em si para dar lugar
ao “objeto”, a0 som enquanto uma unidade sonora mais complexa e identificavel. Quando
analisando o par objeto/estrutura no caso da melodia de timbres, uma hipotese ¢ langada:
mantendo a mesma altura, mas tocando-a em sequéncia em diferentes instrumentos,

Schaeffer questiona se a altura ainda ndo permanece suficientemente destacada na
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percepgdo para que possamos atribuir valor necessario ao timbre e conseguir descrever
os instrumentos. Para tanto, a saida ¢ clara: se os sons ndo possuirem altura definida,
aumentam-se as chances de atribuir valor a esses sons, associando-os a suas
caracteristicas internas, tais como granulares, rugosos, aerados, sibilantes, etc. Aqui se
introduz, pois, a abertura para o caminho de atribui¢do de valor ao som em si, ao objeto,

enquanto o timbre parece perder for¢a longe de uma sustentagdo da altura:

Un basson, un piano, une timbale, un violoncelle, une harpe, etc., jouant a la
méme hauteur, sont censés créer une mélodie de timbres. Cette séquence, ou
structure, va donc se décrire en inversant les termes habituels. Dans les
exemples précédents, les timbres apparaissaient en général comme caracteres,
et la hauteur comme valeur. Ici, tous les sons ayant un méme caractére de
hauteur, il nous faut chercher autre part les valeurs. Mais, lorsque nous
tenterons de le faire, nous n’allons pas forcément trouver devant nous une
valeur évidente ; peut-étre allons-nous reconnaitre encore des instruments et
non une véritable Klangfarbenmelodie. Ces timbres sont, ou trop marqués, ou
trop flous, pour qu’il s’en dégage une valeur nette, émergeant a notre écoute”
(ibid., p.302).

Schaeffer busca o caso-limite, isto €, a escuta dos sons independentemente de
suas causas, quais sejam, os instrumentos, de forma que, na auséncia deles,
“descontaminados” de sua presenga imperiosa, possamos ouvir enfim os sons. Constata,
a partir de pesquisa com estudantes avangados do Conservatorio de Paris, a dificuldade
em interpretar a relagdo da percepgao de altura do som puro — som senoidal, “sem timbre”
— com a altura do som instrumental (com filtragem de fundamental ou nao). Os resultados
foram muito dispares, revelando grande subjetividade na percep¢do de altura quando se
exclui a participagdo do timbre (cf. SCHAEFFER, 1966, cap.10), reafirmando a relacao
deste com a altura. Entdo surge a necessidade de definir e especificar mais o que vem a
ser o timbre para além da esfera exclusivamente instrumental, e, desta maneira, entra-se
no territorio de criar valor para objetos sonoros, o que implica a necessidade de ir além
de estabelecer uma mera caracteristica ou qualidade sonora. E possivel identificar esses
objetos e até caracterizé-los; mas quando se quer que eles representem de fato um valor
musical, € preciso ir além. Assim, além de inseri-los em uma classe, um tipo, € preciso
avaliar seu cardter, seu comportamento, forma, em suma, sua morfologia (cf.

SCHAEFFER, 1966, p.610).
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2.2.2. Timbre e harmonia

Schoenberg havia seguido a procura de um principio unificador baseado nas

relagdes motivicas, o motivo como “germe da ideia™?

musical, enquanto em Webern o
proprio deslocamento para a escuta de simetrias e constelacdes intervalares em um tipo
distinto de repeticdo da ideia ja ¢ mais permissivo a materialidade sonora, especialmente
no que se refere a articulagao dos ataques. Mesmo assim, o paradigma da nota, associado
a uma concepgao de representacio da ideia musical que se torna identificavel, permanece

essencial enquanto poténcia de engendramento:

E 0 nominalismo que orienta o serialismo, como bem nota Adorno, € como tal
0 seu objeto ndo ¢ o objeto concreto, mas sim o abstrato, ou melhor a ideia
composicional. Deste modo, embora atento a qualidade do som, ele [Webern]
permanece na trilha tragada por Schonberg, pois para ambos o objeto ¢ a ideia
e o modo como ele se torna identificavel, representavel musicalmente. Falamos
entdo de uma composicao fundada na representagdo, sendo que ela representa-
se a si mesma, representa sua propria estrutura (FERRAZ, 1998, p.19).

A composicdo ¢ nesses casos representavel pela ideia abstrata e tem nesta
representacdo, baseada em identidades, algo apreensivel no dominio de um principio
unificador — tal qual a série — que determina hierarquias que definem suas estruturas, que
embora considere o som em suas atribui¢des tem-no como algo ainda produto de um

processo exdgeno.

As linhas finais do Tratado de Harmonia de Schoenberg centram-se no fato
de que premissas essenciais da harmonia, baseadas na funcionalidade dos acordes e na
resolucdo de dissonancias, apontariam para um caminho distinto do sistema tonal. A
propria incorporagdo de “dissondncias” mais e mais distantes tende a mascarar a fungao
de um acorde, ao ponto em que o compositor austriaco passa a chama-los de complexos
ou aglomerados sonoros. Abre-se caminho para que a harmonia ultrapasse a dicotomia
consonancia/dissonancia, para que o acorde funcional ceda espacgo ao acorde autonomo,
que demarca uma “cor”, um territorio de escuta em si determinado pelas configuracdes

que o compdem. E nesse sentido que a percepg¢ao mutavel de um objeto musical dindmico,

2% Cf. SCHOENBERG, 1993, p.35.
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que varia no tempo em toda a sua complexidade, pode, ainda assim, deixar uma marca
identitaria, propria, que, de maneira muito geral, se associa a ideia de “cor”, tal qual
expressa pelo segundo paradigma de Solomos, timbre-harmonia. Com efeito, uma das
acepgOes da palavra timbre advém de sua correlagdo com a harmonia, que carrega como
atributo essa noc¢do da cor mediando as duas esferas. Quanto maior a presenca de
determinada configuragdo harmonica, quanto maior sua capacidade para singularizar-se,
para expressar sua propria autonomia, mais a cor surge como fator de mediagdo e
integracdo entre timbre e harmonia. Esta ¢ uma outra maneira de pensar o material no
sentido de delimitar uma verdadeira categoria de aderéncia do timbre na composi¢ao
musical, muito carregada historicamente da no¢@o de cor. A “cor” harmonica enquanto
propriedade de percepcdo da ‘“sonoridade” global de um complexo sonoro, um
aglomerado de notas, a depender de seu contexto e da maneira pela qual um compositor
pode realga-la, vem a superar um tipo de escuta voltada a compreender tal aglomerado
enquanto um acorde que cumpre determinada fun¢do no sentido de surgir “por causa” de
determinado encadeamento de vozes. Ainda assim, o proprio Arnold Schoenberg
distingue seu uso das escalas e acordes de tons inteiros no Pelleas und Melisande, de
1902, em relagdo a obra homonima e contemporanea de Claude Debussy. Schoenberg,
coerente com seu legado fincado na proliferacdo da ideia através da elaboracao motivica,
centra-se na afirmac¢do das cores harmdnicas como resultantes do movimento melddico
das vozes. Esta ¢, segundo ele proprio, sua diferenga para Debussy quanto ao uso de um
mesmo material na determinagdo de cores harmonicas, qual seja, a escala e os acordes

em tons inteiros:

Utilizei os acordes de tons inteiros em meu poema sinfonico Pelleas und
Melisande, de 1902, aproximadamente na mesma época em que Debussy
compoOs a sua opera [...] Debussy utiliza esse acorde ¢ essa escala [...] mais no
sentido de um meio expressivo impressionista, mais ou menos como um
timbre; enquanto eu, tendo-a feito aparecer pelo caminho melddico-
harménico, considerei os acordes mais como uma possibilidade de
encadeamento com outros acordes, e a escala mais como uma influéncia
propria da melodia. (SCHOENBERG, 1999 [1911], p. 541)

E lemos, mais adiante: “A escala de tons inteiros ¢ um recurso artistico de

espléndido efeito colorista” (ibid., p.545). E por tal razio que a musica de Debussy pode
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ser vista como um marco na acep¢do de harmonia que se dilui no timbre*°, que impde, no
exemplo bastante ilustrativo na fala de Schoenberg acerca do Pelléas et Mélisande do
compositor francés, a escala e os acordes de tons inteiros de maneira ndo tanto enquanto
articulagdo de um processo construtivo de motivos e frases, mas enquanto propagador de
sonoridades. Schoenberg, por diversas situagdes, especialmente ao tratar dos acordes
mais complexos ao final de seu tratado, mostra que o tratamento da dissonancia ¢ central,
mas aponta para um processo emancipatdrio, ja que, nesses casos, a funcionalidade vai
também se dissolvendo. Horacio Vaggione, no ensaio “Adorno et Schoenberg”, faz

mencgao a esta questao:

Les accords de plus de six sons [...] invalidaient de fait les régles fonctionnelles
auxquelles se pliaient trés bien les enchainements d’accords parfaits. [...]
Ayant posé¢ — peut-€tre sous I’influence de Helmholtz, comme le suggere
Dahlhaus —, le principe de l’émancipation des dissonances, de la non-
inféodation des dissonances (harmoniques ‘lointaines’) aux consonances
(harmoniques ‘proches’) — c’est le principe conduisant a la suspension des
fonctions tonales —, il a per¢u dans I’idée de Klangfarbe — de structure spectrale
— une base théorique pour justifier, et surtout développer, cette conception,
effectivement nouvelle, du réle des dissonances (VAGGIONE apud
SOLOMOS, 2013, p.1456).

A emancipag¢do da dissonancia ja era um prenuncio em Schoenberg de que as
bases teoricas para agregados cada vez mais complexos precisavam ser revitalizadas, e a
melodia de timbres foi, certamente, um caminho. A problemadtica do timbre em sua
relacdo com a harmonia, mediada pela cor, surge com forca em Schoenberg na notoria
Farben, a terceira das Cinco pegas para orquestra, op.16. A ideia de Farben enquanto
um acorde cujos timbres sdo “mutantes” teria sido realgada pelo proprio compositor, que
forneceu como titulo na nota de programa da segunda performance da peca em Londres,
a primeira dirigida pelo proprio Schoenberg, em fevereiro de 1914, Der wechselnde
Akkord (o acorde mutavel)’!. Como podemos observar na versdo para dois pianos de

Anton Webern (figura abaixo), ha uma “estaticidade” dos acordes que acabam por clamar

30 A este respeito, ver o extenso trabalho analitico de Didier Guigue sobre a obra pianistica de Debussy:
Estética da Sonoridade: a heranga de Debussy na musica para piano do século XX (GUIGUE, 2011).

3! Diferentes titulos teriam sido ainda esbogados e publicados em edigdes diferentes da partitura e que
sugerem a relagdo com a cor: “Akkordfirbungen (Colorations d’accord), Der Traunsee am Morgen (Le lac
de Traun au matin) et Der wechselnde Akkord (I’ Accord changeant)”. A revisdo da partitura feita em 1949
(editada em 1952) porta o subtitulo Manha de verdo em um lago (Cores) — “Matin d’été sur un lac
(Couleurs)”. Em SOLOMOS, 2013b, p. 1433 e BURKHART, 1973, p. 142.
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para si certa autonomia. Isto, combinado, na versdo orquestral, com a movimentacao das
vozes pelas figuragdes instrumentais, favorece a manifestacdo do proprio acorde

enquanto cores harmonicas.
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Figura 3: Farben. Redugado para dois pianos por Anton Webern. Compassos iniciais.
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As vozes na orquestragdo, cujo movimento privilegia uma verticalidade em
detrimento de figuragdes motivicas marcantes, atuam majoritariamente na dinamizagao e
profusdo de cores harmonicas associadas aos aglomerados, que, por sinal, sio mesmo
pequenos “desvios” e movimentagdes do acorde inicial’2. E esta movimentagdo entre
instrumentos no corpo orquestral, permeada por leves figuragcdes pontuais, que dinamiza,
pois, a marca deixada pelos acordes, suas cores enquanto percep¢do global identitaria
para a construgdo intervalar. Como vemos na figura anterior por meio das cores atribuidas
as vozes, ha um movimento candnico pelo qual cada voz percorre um semitom ascendente
e um tom descendente na movimentac¢ao gradual da harmonia, até que, apds a fermata,

atinja o mesmo acorde do inicio desta vez transposto um semitom abaixo.

E o movimento homofénico lento, tendo nas interferéncias motivicas sutis
apenas contrastes locais de movimentos figurais, que a cor afirma-se em Farben enquanto
elemento de interesse essencial mediando a relagdo harmonia/timbre. Charles Burkhart,
ao analisar com o auxilio de recursos informaticos os agrupamentos instrumentais na
orquestracdo, revela que ha grupos de quartetos e quintetos que se alternam na
constitui¢do dos “acordes-cor”, enquanto ha instrumentos, como o piccolo, que ndo fazem
parte dessa estruturagdo e sao vistos como parte dos motivos extra-acordicos: “Though
some of these doublings take the form of entire chords at formally important spots, [...]
the use of these instruments, nonetheless, is not color-structural [grifo nosso] in Farben,
but only for emphasis — that is, ‘for color’ in the traditional sense” (BURKHART, 1973,
p. 154). A celesta e a harpa seriam, segundo Burkhart, “coloristicos” no sentido
tradicional, ndo estruturais. O mapeamento estatistico computacional da andlise de
Burkhart permitiu detectar, inclusive, um trecho em que os grupos instrumentais sdo
serializados dentre as 87 combinagdes instrumentais mencionadas no artigo. Tais
combinagdes permitem a conclusdo de que sdo 15 os instrumentos que de fato compde as
estruturacdes dos acordes-cor, que, para ele, sdo verticalidades (elemento A) que
representam o principal elemento da estruturacdo das cores da pega excluindo-se o que
denomina elementos ‘“extra-acordicos”. Burkhart obtém, entdo, uma linha geral de
organizagdo que mostra os grupos de instrumentos segundo suas fessituras. “A more
meaningful number will emerge if the reckoning is in terms of the relation of the

instruments’ ranges to the ranges of the five voices, and in terms of further compositional

32 A este respeito € para maior detalhamento desses procedimentos, ver analise de Farben em ZUBEN,
2005, p.74.
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limitations imposed by Schoenberg” (ibid., p.154). A analise mostra que foram utilizados
critérios serializados para organiza¢do dos instrumentos, por exemplo, pelo critério da

ndo repeti¢do, como podemos observar na figura abaixo:
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Figura 4: Trecho apontado por Burkhart de serializagdo de timbres em Farben. A linha de numeros superior
corresponde a numeragdo de compassos (26 a 29). Logo abaixo vem, em numerais de | a 11 ndo circulados, as séries
de cores propriamente ditas (exemplo: a série 1 ¢ formada, do grave ao agudo, por trompa com surdina — HNm, horn
muted; violino com surdina — VNm, violin muted; corne inglés — EH, english horn; clarinete — CL; flauta — FL). Os
numerais circulados referem-se as combinagdes instrumentais encontradas pelo calculo estatistico, que totalizam 87.
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E preciso mencionar, no entanto, que nao hd, segundo as conclusdes do
proprio Burkhart, uma sistematizagao total em termos de serializacdo de cores e, muito
menos, de alturas, em Farben. A forma da pega anuncia 3 partes articuladas apenas pelo
repouso do ritmo harmonico em uma cor. A configuracdo intervalar de vozes inicial é
determinante para realcar as cores instrumentais: a primeira secao articula-se no repouso,
ao compasso 11-12, na configuragdo intervalar idéntica a do inicio (C-G#-B-E-A), porém
transposta semitom abaixo (Cb-G-Bb-Eb-Ab); a segunda sec¢do atinge, no compasso 30,
a mesma configuragdo do inicio (C-G#-B-E-A), que também surge no ultimo compasso
na peca — nesse sentido, a reducdo para dois pianos de Webern ¢ muito ilustrativa. O
processo de “controle” da sistematiza¢do do timbre ndo € totalizante, mas ja revela a
busca por uma nova “logica”. Ha inegavelmente uma forte tentativa de sistematizagao do

timbre, especialmente no que se refere ao trecho mencionado?>.

Charles Rosen, em seu livro Schoenberg, explica que Erwartung (Espera,
op.17), outra obra do periodo (1909), traz fortemente uma ideia que nos permite associar
a emancipacao do timbre. Além disso, traz uma concepg¢ao de material musical que, cada
vez mais, propoe dissolver-se nas relacdes figura-fundo, fazendo emergir a cor harmdnica
enquanto propriedade fundamental do material, buscando, de algum modo, o valor
musical do timbre em seu potencial organizativo (lembre-se: para Schoenberg, coeréncia

¢ um fator imprescindivel):

L’ceuvre fait un usage tout a fait remarquable des arriére-plans variant
imperceptiblement, sur lesquels les motifs plus anguleux et I’intense lyrisme
du récitatif se détachent comme en relief. C’est en 1’espeéce la couleur
orchestrale qui permet de produire, une fois de plus, un déplacement de la
relation dissonance-consonance : les motifs en progression rapide vont se
dissoudre dans I’arriére-plan ou se résolvent en ostinato stabilis¢ (ROSEN
apud SOLOMOS, 2013b, p.1441).

A plasticidade na dualidade figura-fundo, problematica vista como muito
relevante em Schoenberg, ¢ essencial para notarmos que essa ideia de cor — que, se

adotarmos a 6tica schoenberguiana fortemente vinculada ao instrumento de orquestra —

33 “Within a single voice a given instrument almost never repeats from one verticality to the next [...]
Repeated subsets of three instruments abound in permuted form, but there are only nine 3-groups that repeat
in original voices, suggesting that Schoenberg may have preferred to avoid even them [...] Given the general
condition that instrument combinations in the organism shall not repeat, it comes as a surprise to discover
that eleven quartets in A not only repeat in their original form over an area covering 35 successive quartets,
but that the total group of 35 is serially ordered. (I repeat that ‘quartets’ refers to the upper four voices
only)” (BURKHART, op. cit., p.162).



44

se apega mais e mais ao material. Nesse sentido, ela ¢ mais bem descrita como cor
harmonica, associada as propriedades sonoras decorrentes da organizacdo harmoénica. A
cor harmoénica ¢ fortemente vinculada a essa constru¢do de aglomerados de alturas, a
configuragdes intervalares, mas também a um campo cardinal de alturas. Um exemplo
como o de Farben mostra que uma certa “estaticidade” harmonica, estabilizacdo de um
determinado campo de alturas, permite maior projecdo dos detalhes do tecido textural-

timbristico.

Quanto mais o arquétipo tonal ¢ diluido em novas sonoridades particulares de
aglomerados harmonicos autdnomos, mais a fung¢do harmoénica cede lugar ao trago
coloristico. Esse pensamento certamente nos permite observar processos semelhantes em
inumeros exemplos passados, como no caso da proliferacdo orquestral do acorde de Mi
bemol maior na abertura de O Ouro do Reno de Richard Wagner; ou no caso de Luciano
Berio, que, reportando-se ao inicio da sua Sinfonia, afirma a manifestagdo da harmonia
como uma verdadeira cor, em conversa com Luca Francesconi: “Num certo dia o
questionei [...]: ‘“Aquele belo acorde no inicio da Sinfonia, com qual critério vocé o
construiu?’ E, com um olhar fulminante, Berio disse: ‘ACORDE??? Aquilo ndo ¢ um

acorde, ¢ uma COR!!!” (BERIO apud MENEZES, 2014).
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2.3 Emancipar o timbre, estruturar o timbre. As relacoes com a altura musical

Tal qual a ideia da melodia de timbres, varios compositores promoveram uma
organizagdo autdnoma e refletida do timbre. E com a produgdo musical pos-1945 que a
sua emancipagdo ganha forte impulso: multiplicam-se os compositores que, de diversas
maneiras, empreendem tentativas de sistematiza¢do do timbre na estruturacdo musical.
Muitas dessas tentativas veem na altura uma espécie de suporte para a sua manifestagao.
Torna-se comum importar o pensamento organizativo do campo da nota e intentar, de
algum modo, replicé-lo no campo do timbre, em uma concepgdo vinculada a relagdes
permutativas, combinatorias, tendendo a buscar organizar o timbre especialmente por sua

mais conhecida dimensdo: a altura.

A altura é um aspecto da percep¢do que se correlaciona com a frequéncia,
aspecto mensuravel e fundamental do som relativo as vibragdes mesmas. Ela permanece,
portanto, atributo valioso, sobretudo no ambito da escritura instrumental. A altura é capaz
de deslocar o foco de atencdo até mesmo diante das causas dos sons, permitindo centrar
a escuta nas relagdes que engendra dentro de um campo constituido: a materialidade
sonora vinculada as suas causas cede espaco as relagdes abstratas no plano das alturas,
das propor¢des frequenciais que as determinam. As alturas constituem o parametro

sonoro mais propenso a estabelecer relagoes™.
A altura esteve na base das construgdes relacionais primeiras da musica
grega, seja pela constituicdo do intervalo, seja pela nogdo original de tom (t6vog), que

incluia a propria nogao de tensdo advinda de um vinculo material com a corda tensionada,

34 Cf. Menezes (2004); Manoury (1991).



46

a base para aquela musica. E mais um trago do que, mesmo se afastando da origem causal
e instaurando um campo abstrato de puras relagdes, propor¢des e similaridades,
analogias, a conexdo com a matéria ndo deixa de direcionar a atividade musical, mesmo
que muitas vezes acepg¢des proximas a de uma “musica das esferas” tenham proposto se
afastar disso®. “Il convient de préciser que ce qui intéresse les Grecs n’est pas la hauteur
en soi, mais le concept d’intervalle et de ton, dans son sens originel, qui inclut I’idée de
tension — tension d’une corde notamment: on sait que la théorie grecque est construite

autour de I’instrument a corde” (SOLOMOS, 2013a, p.93).

Na escritura instrumental, a altura — percepg¢ao frequencial — ¢ o fator mais
imediato da escuta quando se trata de decompor o som, isto €, constitui sua dimensdo que
mais resiste a um processo de decomposicao tal qual aquele realizado quando se o grafa
(cf. MENEZES, 2004, p.96). A altura cria um elo perceptivo de destaque frente a outros
componentes quando se separa da totalidade do corpo sonoro. Com efeito, Pierre
Schaeffer (1966) bem o demonstrou por meio de diversos experimentos essa qualidade
que persiste na percep¢do sonora com 0s cortes sucessivos na fita magnética de porgdes
do som a fim de isolar o ataque. “A altura ¢ a qualidade que melhor resiste a atomizagao
do som, ao contrario do timbre [grifo nosso], que se demonstra o primeiro aspecto a ser
deteriorado quanto mais se encurta a duracdo do som (justamente por ser um aspecto
resultante dos demais e depender, assim, de uma clara percep¢do das intensidades, da
evolucdo dinamica dos parciais e das duragdes dos componentes espectrais)”’

(MENEZES, 2004, p.96).

A prépria manipulagdo, estudo e organizagdo dos espectros, lidando
sobretudo com a distribuigdo de frequéncias, contribuem para sedimentar uma ampliagao
da propria nogdo de harmonia para além da concatenagdo de acordes. A altura, nos mais
diversos sons — sejam eles tonicos (aqueles sons periddicos mais estaveis, tais como uma
nota instrumental afinada) ou complexos e ruidos com percepgdo de uma fundamental®¢
(ricos em inarmonicidades, tais como um som de sino, um gongo ou até mesmo o som de
um moével que arrastamos e percebemos a formacdo de uma fundamental “afinada”) —,

resta, assim, essencial tanto do ponto de vista da percepcdo quanto da perspectiva que

concerne especificamente & escritura instrumental. Somente para os ruidos nos quais esta

35 Cf. MOLINO, 2002.

36 Cf. MENEZES, 2004, p.96.
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ausente a percepcao estavel de uma fundamental a distribuicao espectral ¢ mais difusa.
Mas a presenca de polarizagdes harmodnicas, que apontam para a percep¢ao de uma
fundamental resultante em contextos sonoros os mais variados, revela a importancia dessa
preocupagdo primordial ao compositor em relagdo a altura. A preponderancia desse
parametro tende a operar no fato musical, sobretudo quando o associamos ao enfoque
instrumental. O par altura/instrumento ¢ decisivo quando se esta diante de uma concepcao
musical “cldssica”, isto €, sdo elementos basilares de uma tradi¢do que compreende o fato
musical em suas bases mais arcaicas. Como diz Menezes (2004, p.98), “foi
predominantemente sob o prisma da organizacdo das alturas que a evolugdo dos

instrumentos centrou questao”.

Na medida em que o timbre torna-se objeto, como um ente singularizado,
resiste a um tipo de sistematizacdo que o reduza a um elemento minimo, tal qual a nota.
Ele é complexo por demais para que possa engendrar unidades combindveis tais quais em
um campo de notas. A altura pode, esta sim, “criar um jogo de diferengas™’. A
complexidade dessas estruturas de timbres clama para si um mergulho em suas
constitui¢cdes internas. Perfazem tal complexidade espectral e tal nivel de informagao que
dificultam o jogo comparativo. Nao se pode trabalhar com o timbre como se ele fosse um
pardmetro, uma vez que ele ¢ uma resultante. Ao tornar-se cada vez mais central e
permear propostas diversas de sistematizagdo, a no¢do de timbre passa a enfrentar uma
necessaria revitaliza¢do, posto que o ruido, ou mais genericamente o som, sdo cada vez
mais integrantes da matéria-prima da musica. “L’arrivée ou la généralisation de nouveaux
moyens musicaux contribua a mettre le timbre-objet au centre des préoccupations de
I’écriture: percussions, nouveaux modes de jeu et, bien siir, musique électro-acoustique —
avec cette dernicre, cependant, la notion de timbre tend a se dissoudre dans les notions

plus générales de bruit ou de son” (SOLOMOS, op. cit., p.63).

Ha, paralelamente, nas praticas que se aglutinam no repertorio, tentativas do
que Makis Solomos chamard de neutralizagdo da altura, no sentido de equilibrar essa
dimensdo aos demais parametros sonoros a fim de colocar o timbre como categoria
central. Esses “novos objetos” que se pretendem “‘substituir” a altura sdo, nos termos do
musicélogo, os timbres-objetos. Glissandi, clusters, instrumentos percussivos, sao

elementos que passam a constituir timbres-objetos nas composi¢des e assim “concorrer”

37 “La hauteur peut fonder un jeu de différences, c’est-a-dire un langage, alors que chaque timbre-objet
constitue un monde en soi” (SOLOMOS, 2013a, p.63).
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com as organizagdes de alturas na composicdo musical. Mascarando muitas vezes a
presenga evidente da nota, do acorde, esses elementos acabam por tender a uma

neutralizagdo especialmente do intervalo’s.

O timbre torna-se progressivamente um fim em si, um valor musical que se
autonomiza. Estruturar o timbre torna-se assim uma abordagem importante de diversos
projetos composicionais: “le timbre devienne parameétre de 1’écriture signifie également
que I’on tachera, en régle générale — si I’on excepte les positions d’un Cage qui refuse
toute idée de relation — de le structurer” (SOLOMOS, 2013a, p.62). A escritura do timbre
significa que, entdo, excetuando-se uma postura que prescinde de relagdes, analogias,
similaridades, identidades, singularidades, essa dimensdo do som poderia passar a
constituir “estruturas”. Mas buscar na dimensdo do timbre constituir singularidades
estruturais comparaveis revela incompatibilidades no ambito do material®. Isto leva
Solomos a dizer que, justamente pela razao de pretender engendrar estruturas, “c’est sur
ce dernier point que le timbre-objet s’avere étre une catégorie fragile” (SOLOMOS,

2013a, p.62).

Clusters, ruidos, objetos sonoros, enfim, som... Tudo isto caminha na dire¢ao
de uma neutraliza¢do da altura. Desde as preocupagdes com a qualidade efémera, cada
vez mais enigmatica do timbre, da sua dificuldade de sistematiza¢do segundo uma
concepcao composicional fortemente calcada na ldgica da nota para estruturagdo dos
materiais, vemos crescer tentativas de sistematiza¢do ainda na primeira metade do século
XX. O cluster, por exemplo, cujo pioneirismo se centraliza na figura de Henry Cowell*°,
representa uma tentativa de expansdo do material sem muitas vezes sequer subverter a
propria tonalidade. O cluster representa a saturagdo maxima e a propria morte do acorde
no sentido classico da harmonia, ¢ a abertura maxima a dissonancia e, por iSso mesmo,

condena-a a extingdo em prol de uma organiza¢dao de campos de alturas que constituem

38 Ligeti apontard a neutralizagdo do intervalo pelo aumento de densidade de estruturas que, por outro lado,
aumentam a “permeabilidade” do material, suas possibilidades de integragdo, como abordaremos adiante.

3 Por exemplo, pode surgir uma contradigdo entre a natureza dos materiais empregados ¢ o desenrolar
formal quando esses materiais seguirem uma logica diferente daquela da nota. Esta foi a razdo da nossa
reelaboragdo apos a estreia, em 2010, de Areal, para 8 percussionistas. Na segunda versdo, algumas
premissas do plano inicial foram redirecionadas a fim de reavaliar certos aspectos do material segundo a
propria natureza sonora de seus componentes. Ambas a versdes foram tocadas pelo Piap (Grupo de
Percussdo do Instituto de Artes da Unesp), em 2010 e 2011.

40 Cf. HICKS, 1993.
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um ente singular, uma sonoridade*'. O cluster é representante radical da metamorfose do
acorde em uma unidade sonora, uma sonoridade. A saturacdo intervalar ¢ um meio
encontrado por inimeros compositores do pos-11 Guerra Mundial para incorporar o ruido
no ambito da composicdo instrumental, fazendo uso do universo escrito da nota. A
acumulacdo de alturas associa-se mais a cor que ao acorde, a cor que varia em funcdo da

densidade, do registro, da escolha dos instrumentos.

O proprio Schoenberg intuia que haveria algo novo, algo que mudaria na
elaboracdo musical quando se elege o timbre como eixo central. Tal poderia ser a razao
de ter achado que sua notoria Farben ndo seria uma resposta totalmente satisfatoria para
a questdo do timbre: “L’incarnation du concept qu’en propose Farben a peut-&tre paru a
Schoenberg trop simpliste et que, dans son esprit, la mélodie de timbres pouvait faire bon
ménage avec le raffinement habituel du jeu des hauteurs” (SOLOMOS, 2013b, p.1441).
O compositor austriaco teria apontado serem um tanto “ingénuas” as tentativas de Anton
Webern de expandir o timbre segundo uma logica da forma classica: “Je me souviens que
Webern me montra plusieurs fois certaines de ses compositions, en insistant pour m’y
faire reconnaitre la forme ternaire du lied. Quand il tenta d’appliquer cette formule aux
timbres, il fit preuve d’une grande naiveté. Car les successions de timbres exigeaient
certainement des formules de constructions tout autres que celles des successions de sons
ou des successions d’accords” (SCHOENBERG apud SOLOMOS, 2013b, p.1447). A
altura, ou melhor, a nota, foi capaz de engendrar um conjunto organizado, um campo,
ainda que cardinal, de unidades minimas, permitindo um tipo de sistematizagdo na
processualidade composicional que se valesse desses valores. O motivo enquanto “germe
da ideia” exemplifica o caso: na repeti¢do do motivo, mesmo que variada e incorporando
novas elaboragdes, hd um ponto de partida elementar. Quando se pretende instituir o som
como fundamento do material na escritura instrumental seguindo tal logica, a
complexidade da morfologia sonora, de dificil captura pela notacdo com a difracdo em
parametros, lida com a auséncia de um elemento de partida claro, que se singularize como
unidade minima: ¢ como se o som, na complexidade de sua propria constituicdo,
instituisse um verdadeiro territorio, que vai além da configurac¢do constituida de alturas

ou c¢lulas ritmicas, especialmente quando trata de um objeto com morfologia complexa.

4! Pensa-se aqui sobretudo em Adorno, em um ponto ao qual voltaremos adiante, quando se refere a
sonoridade como uma dimensao espacial que se apresenta na obra wagneriana: “Cet élément, dans ses deux
dimensions, harmonie et couleur, est la sonorité. C’est elle qui semble fixer le temps [grifo nosso] dans
I’espace ; comme harmonie, elle ‘remplit’ I’espace, et c’est pourquoi le nom de couleur est emprunté a la
sphere de I’espace visuel” (ADORNO apud SOLOMOS, p.66).
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Este “mundo em si” do objeto sonoro complexo, dificil de qualificar, constitui um

verdadeiro territorio da escuta e do proprio objeto.

O impasse que transparece neste ponto € entre a tentativa excessivamente
racional de “controle” do timbre frente a uma postura que dele se embebe, aceitando-o
como parte de uma dinamiza¢do das formas musicais que faz o ouvinte, mesmo que
apenas por alguns instantes, submergir em suas texturas, atirar-se ao tempo do som,
esquecer de montar relagées. E nesse sentido que a insisténcia em organizar os timbres
como objetos, quase como em um sequenciamento, como pegas de um quebra-cabegas,
comega a ceder espaco paulatinamente a poéticas que evocam mais € mais um “territorio
do som”. Operar um material que constitui timbres-objetos como se fossem campos de
alturas, como organizagdes de valores discretos, parametrizados, enfrenta a questdo de
que, a depender do estado do material, quanto mais se aproxima de uma complexa
morfologia dindmica*?, por exemplo, pouco estavel, mais se impdem os designios
energéticos proprios do som. Um tipo de ordenagdo “externo” imposto ao material, que
o segmenta, fraciona-o e combina-o sem considerar sua propria “resisténcia” interna, sua

maleabilidade, encara dificuldades.

A complexidade em determinar a no¢do de timbre ¢ expressa por Pierre
Schaeffer quando ele reconhece um continuum entre dois modos de percepgao da altura.
Um voltado ao reconhecimento de pontos discretos no campo de alturas, como nos
intervalos apreendidos, por exemplo, em um acorde de sétima — do, mi, sol, si bemol —;
outro que apenas reconhece uma localizagdo no campo das alturas em que ndo se
distinguem com clareza “notas” segregadas, mas uma “banda” frequencial. Permeia a
questdo o conceito de massa para Schaeffer, que, em certo ponto, demanda determinagdes

mais precisas no campo do timbre:

La masse correspond a une permanence musicale remarquable, celle de la
matiere des sons homogenes. [...] D’autre part, dans la notion de masse se
rencontrent [...] des perceptions relevant de deux modes d’appréhension du
champ des hauteurs, 1'une traditionnelle et codifiée, I’autre nouvelle et
explorée jusqu’ici plus ou moins a I’aveuglette. Enfin la notion de masse est
un carrefour ou peuvent se rencontrer des musiques anciennes et nouvelles : la
tonique et le son épais, I’accord et la ‘pate’ sonore [...]. Remarquons enfin que
la logique de nos expériences nous conduit a généraliser la notion de timbre,
et a en faire un complément [grifo nossol, sur le plan perceptif, de la masse de
chaque objet musical. La méthode ancienne qui consistait a référer le timbre a
des instruments doit étre dépassée. On peut y revenir a bon escient, en sens

42 Dynamic morphology (cf. WISHART, 1996), com variagio de altura e intensidade no decurso do tempo.
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inverse : pour l’analyse des genres de timbres, et pour la syntheése des
lutheries” (SCHAEFFER, 1966, p.528).

Oscila-se assim entre a referéncia a uma fundamental preponderante e uma
distribuicdo de tipo “estatistico” das frequéncias de um espectro, o que impede a
percep¢do de um polo harmoénico preponderante. A massa faz referéncia a esses
diferentes tipos de “agregacdo” na percepcao de campos de alturas como um dos critérios
de escuta dos sons, ao lado do critério do timbre harmonico (mais amplo que o timbre
puramente associado ao instrumento), assim como o critério de caracterizagdo do grao
sonoro, o qual abordaremos mais tarde. Assim como podemos observar na classificacao
da figura abaixo, a massa refere-se as maneiras pelas quais o som se localiza no campo
das alturas, enquanto o timbre ¢ alocado as qualidades derivadas de cada uma dessas
categorias e que possibilita descrevé-las. Ambos os critérios de massa e timbre harmonico
sdo elencados por Schaeffer de modo a caracterizar sons homogéneos, e entdo sete classes
sdo determinadas empiricamente desde o som puro (classe 1) até o ruido branco (classe
7). A caracteristica da massa permite, assim, e mesmo que genericamente, localizar a
“textura” de um som — nos termos do autor francés —, ou seja, como sua massa ¢

organizada.

430 som nodal ¢ classificado um grau acima do ruido branco e exemplificado com o caso de um ataque de
prato suspenso, similar ao ruido branco, porém localizado em uma zona particular da tessitura. Um conjunto
desses sons, por sua vez, caracteriza um grupo nodal. A classe central (“cannelé”) foi reservada a casos
mais ambiguos, como gongos € sinos, para os quais, a depender do contexto, serdo percebidos ora como
sons nodais, ora apresentando um halo que determine um grupo tonico (SCHAEFFER, 1966, p.518).
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) TEXTURE DIMENSIONS
Classes TEXTURE DU TIMBRE HAUTEUR
DE MASSE | HARMONIQUE
DEGRES
I Son pur nul
2 Son tonique tonique \
groupe tonique cannelé
3 tonique ou continu
4 cannelé comp le.xc
ou continu
complexe
s Soups Aodgl ou continu /
6 son nodal somijExs
ou continu
bruit blanc - .
7 o colré nul COULEUR

Figura 5. Textura de massa e de Timbre harmonico. SCHAEFFER, 1966, p.518.

Flo Menezes (2004), retrabalhando o termo “massa” de Schaeffer, tanto para
os sons tonicos quanto para os sons complexos, ira desenvolver a oposi¢do entre esta
percep¢do de variagdes qualitativas do espectro sonoro que se apoiam em uma
estabilidade da “localizagdao no campo das alturas” e o perfil — “saltos” que nos fazem
ouvir regides de alturas distintas, como em uma melodia. No caso de altera¢des de uma
localizagdo no campo das alturas a outra, ou seja, quando se percebe a realizagdo de um
salto, um contorno delimitado no espaco harmoénico (na distribui¢do frequencial do
espectro), ha perfil. Do contrario, ou seja, se a percep¢do no campo de alturas se mantém
estavel — sem perfil —, hd o que o compositor chamara de modulacdo de timbre nos

seguintes casos:
- Variagdo de espessura para os sons complexos e ruidos;
- Variagdo de timbre harmonico para os sons tonicos.

Portanto, e de maneira geral, o timbre surge enquanto oposi¢ao a percepcao
de perfis. Menezes faz ainda a distingdo entre a fusdo tonica para os sons tonicos (que
podem passar pelo que o compositor chama de “variagdes de timbre harmonico ou de

coloragdo”) e a massa complexa para os sons complexos e ruidos (que podem passar por
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“variagOes de espessura” espectral), reservando o termo massa apenas para os contextos
que determinam uma escuta de tipo “difusa (sons complexos)” ou “estatistica (ruidos)”.
Com esta delimitacdo terminoldgica, ¢ possivel refor¢ar a relagdo do timbre com a

manutengdo da percep¢ao estavel no campo das alturas.

Caso a fusdo tonica ou massa complexa varie em frequéncia, seja tal variagao
constituida por movimento continuo (glissando) ou por movimento
descontinuo (saltos ou intervalos) dizemos, com Schaeffer, que estamos
defronte de perfis melodicos. No caso, entretanto, de uma variacdo de timbre
harménico da fusdo tonica ou da espessura da massa complexa sem que haja
variagdo frequencial da localizagdo do objeto sonoro no campo das alturas —
tendo-se no maximo, no caso da fusdo tonica, uma varia¢do de coloragdo do
som de altura definida, variando sua densidade harmonica (composicao
espectral harmonica); e, no caso da massa complexa, uma variacdo de
espessura da sua densidade interna (pelo alargamento ou estreitamento da
massa) —, tem-se entdo uma modula¢do de timbre, conceito este que
introduzimos aqui pela primeira vez. (MENEZES, 2004, p.131)

A nog¢do de timbre é entdo repensada em sua oposi¢do ao perfil*, ao
deslocamento dentro de um campo de alturas, reiterando o vinculo do timbre com a altura.
A permanéncia dentro de um campo estavel da percepcao de alturas impde, portanto, o
proprio limite da nogdo de timbre. Este, mesmo que emancipado do vinculo causal, da
associacdo imediata especialmente com o instrumento, instaurando qualidades possiveis
a determinados sons, mantém através do vinculo com a altura uma determinag¢do que
muitas vezes estard ausente em morfologias sonoras que evoluem temporalmente no

plano das alturas.

4 “Quando falamos do alargamento ou estreitamento da banda de frequéncia de uma mistura ou de um

ruido, ndo ¢ adequado falarmos de um ‘perfil’ de massa, ja que, a rigor, nenhuma percepgao de contorno
tem ai lugar, mas antes uma percepcdo ligada a um adensamento ou diluicdo de uma massa sonora
essencialmente estdvel no campo das alturas. Se Schaeffer entendia, no &mbito da contextura harmonica
aperiodica (sons de altura indefinida, das misturas aos ruidos), por ‘perfil’ de massa — como extensao de
sua terminologia — tais alargamentos ou estreitamentos das misturas ou ruidos, preferimos falar contudo,
entdo, de variagdo de espessura do espectro inarmoénico” (MENEZES, 2004, p.129-130).
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2.4 Acordes-timbres

Especialmente na fase de sedimentagcdo da tonalidade, a percep¢do de cores
harmonicas cede espago a funcionalidade dos acordes. Para Solomos (2013b, p. 1454),
este processo €, no entanto, invertido na transicdo ao inicio do século passado: “La
dissolution de la tonalité permettra a nouveau aux accords de se libérer de leur
fonctionnalité et de redevenir, en quelque sorte, de pures ‘taches’, des couleurs: des
accords-timbres”. No processo de “satura¢do” do sistema tonal, o acorde da lugar a
aglomerados de notas que “marcam” um territério na escuta, campos de ‘“cores
harmonicas”. A partir do século XX, a dilui¢do da fronteira entre timbre e harmonia
conhece um desenvolvimento extraordinario. E neste contexto que um modelo como
Farben torna-se um marco, uma referéncia que mostra a poténcia de “acordes” instituirem
verdadeiras cores timbristicas através da projecao de suas estruturas intervalares. “Dé¢s la
fin du XIXe siécle apparaitra un seconde paradigme du timbre, [...] concurrencant le
paradigme incarné par le timbre-objet, qui vise a substituer le timbre a la hauteur: avec
ce seconde paradigme, qu’on pourrait nommer plus généralement timbre-spectre, le

projet consistera a prolonger |’harmonie dans le timbre” (ibid., p.1454).

Adorno, ao aproximar harmonia e cor enquanto sonoridade®, mostra que um
“acorde-timbre” tal qual o de Farben langa-se mais ao espago que propriamente ao tempo,
J& que “expressa” e imprime uma “cor”. A forte associagdo com o dominio visual pode
apontar, por um lado, para o fato de o objeto sonoro ocupar e preencher um espaco, como
aquilo que se “fixa” nas formas plasticas, constituindo, assim, certa concep¢ao

“geométrica” que permite observar disposicdes de elementos espaciais. Por outro lado,

45 Apud SOLOMOS, 2013a, p.66.
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uma concep¢do como esta passa mais e mais a conotar territorios mais fluidos,
verdadeiras sifuagoes sonoras, ja que apresenta-se ndo s6 enquanto disposi¢des de notas
definidas espacialmente mas também de modo que a propria harmonia possa diluir-se em
timbre por meio das projegdes no tempo de suas constituicdes intervalares*®. E dificil
falar de “acordes” em uma pe¢a como Jeux, de Debussy, dado seu carater “afuncional”,
sua autonomia enquanto propagadora de situagdes sonoras demarcadas por cores
harmonicas. Debussy parece quebrar o jogo tensdo-resolugdo tipico do acorde e instaurar

outro tipo de jogo musical, compondo verdadeiras cores, sonoridades*’.

Mais uma vez, a relagdo com o universo visual emerge: de uma visao
hegeliana tipica de sua época em que espago e tempo compunham instancias segregadas,
a musica passa a avangar do tempo ao espago, enquanto a pintura avanga, na passagem
a0 século XX*¥, do espago ao tempo: como bem lembra Solomos (2013a), Claude Monet,
com as Ninfeias, faz abolir o horizonte e traz a superficie da d4gua ao primeiro plano e
chega a ocupar todo o espaco da tela, abole as margens dos rios e foca somente na dgua.
A superficie da pintura coincide com a superficie do quadro, a cor tende a se emancipar

do desenho.

Schoenberg nido realiza de fato, segundo Solomos (2013a, p.74), a expansdo
da harmonia ao terreno do timbre, permanecendo apenas uma situagao hipotética, ja que
a melodia de timbres tal qual anunciada no Tratado de Harmonia e realizada, por

exemplo, no op.16, permanece um aspecto ainda incipiente de um dominio do timbre que

46 Para Hegel, o som é uma exteriorizagio resultante da agdo subjetiva que compde um ideal sobre a matéria
apreendida. A apreensdo do som se d4 em uma total abstracdo, uma idealiza¢do. “Com o som a musica
abandona o elemento da forma exterior e sua visibilidade intuitiva e também necessita, por isso, para a
apreensao de suas produgdes, de um outro 6rgdo subjetivo, o ouvido que, assim como a vista, ndo pertence
aos sentidos praticos, mas aos sentidos fedricos e € ele mesmo ainda mais ideal do que a vista. [...] A orelha,
[...] sem se voltar praticamente para os objetos, percebe o resultado daquele vibrar interior dos corpos, por
meio de que ndo mais aparece a forma material quieta, e sim a primeira resposta animica
[Seelenhaftigkeit] mais ideal [grifo nosso]. Uma vez que, além disso, a negatividade, na qual aqui penetra
o material vibrante, é por um lado uma superag@o do estado espacial, ela mesma novamente superada por
meio da reag¢do do corpo, assim a exteriorizagdo desta dupla negagdo, o som, ¢ uma exterioridade que em
seu surgimento se aniquila novamente por meio de sua existéncia mesma e desaparece em si mesma. Por
meio desta dupla negacdo da exterioridade, a qual reside no principio do som, o mesmo corresponde a
subjetividade interior, na medida em que o ressoar, que ja ¢ em si e para si algo de mais ideal [grifo nosso]
do que a corporeidade real para si mesma subsistente, também abandona esta existéncia mais ideal e desse
modo torna-se um modo de exteriorizagdo adequado ao interior” (HEGEL, 2002, p.279). E, mais adiante:
“tomado como objetividade real, o som ¢ inteiramente abstrato diante do material das artes plasticas” (ibid.,
p-279). Para Hegel, inclusive, tanto ndo ha o “som em si”, para si, tanto ele existe apenas no plano ideal,
que “esta interioridade destituida de objeto constitui, no que se refere ao conteudo, bem como ao modo de
expressdo, o aspecto formal da musica” (ibid., p.280).

47 A este respeito, ver GUIGUE, 2011.

4 Cf. DANTO, 2013.
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se mostra enquanto “fantasia futurista” nos termos do proprio compositor. Institui-se
entdo uma tradi¢ao na qual o timbre surge como uma “metafora” na composi¢do, em que
“acordes-timbres” associam-se a esta ideia de cor harmonica, ja que o timbre se constitui
efetivamente pela proje¢ao de estruturas harménicas no tempo®. E a partir desta linhagem
que sedimenta-se a ideia de arquétipos harmonicos, ou acordes que se singularizam no
proprio repertorio, demarcam um territorio de escuta pela propria manifestacdo de suas
diferentes configuracdes e possibilidades de expansdo. A partir desta ideia, poderemos
nos ocupar agora das elaboracdes acerca de entidades harmonicas em Flo Menezes no

ambito da peca lacoentrelaco.

49 Este aspecto do timbre enquanto metéafora na escritura instrumental é abordado tanto em Manoury (1991)
quanto em Solomos (2013a).
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2.4.1. lacoentrelaco

A obra do compositor Flo Menezes tem, em seus mais diversos matizes, um
fator que a perpassa e que constitui uma marca essencial: a especulacdo harmonica, isto
¢, a elaboragdo incansavel sobre as potencialidades do material de uma perspectiva das
propensdes harmonicas de um determinado campo frequencial de partida, tendo, ainda
assim, plena consciéncia da historicidade e sedimenta¢do dos materiais com relacio ao
passado e dentro da propria producdo do compositor. Desse ponto de vista, podemos
compreender as potencialidades de aglomerados harmonicos ou campos de alturas em
suas expansoes as mais diversas, seja saindo do temperamento e avangando no universo
microtonal, seja na elaboracao de perfis que incorporam e desvelam relagdes intervalares
e de contorno, seja do ponto de vista de polarizagdes harmonicas, e, isto tudo, em uma
perspectiva em que o material adquire inclusive a maleabilidade para transitar entre a
esfera escrita instrumental e a eletroacustica, dados os avancos de uma longa trajetoria a

frente do Studio PANaroma de Musica Eletroacustica da Unesp.

As entidades harmonicas, conforme denominagdo de Menezes,
singularizam-se enquanto um campo de alturas que determina um territdrio de escuta com
potencial de expansdo. A organizagdo intervalar deriva sonoridades resultantes. Em
didlogo com a sedimentacdo repertoriada de um aglomerado harmoénico, cuja “marca”

pode estar impressa em sonoridades arquetipicas, como, por exemplos notérios, o acorde
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que abre o Tristdo e Isolda de Richard Wagner e o proprio acorde de Farben, de
Schoenberg, as entidades harmodnicas estabelecem-se enquanto configuragdo que se
afirma no contexto de uma obra, mas que ndo necessariamente se limita a ela; podem,
dessa maneira, configurar-se enquanto pleno gesto, que tanto em si mesmas quanto em
seus atributos relacionais desdobram-se e revelam-se gradualmente. Em Menezes,
entidades idénticas — novas, por ele elaboradas — tendem a um processo que o compositor
denomina de arquetipagdo, por tornarem-se recorrentes muitas vezes em diversas de suas
obras, sedimentando uma visao da harmonia como propagadora de um territorio de escuta
por meio de configuracgdes distintas. “Pela escuta de certas notas que se agregam e inter-
relacionam, comportando-se como um complexo intervalar, € possivel nomea-las em seu
conjunto. A tais constitui¢des, instituigdes, agrupamentos ou agregados harmonicos, uma
vez dotados de significado estrutural e de certa autonomia local — mas que
necessariamente serdo reinseridos em dado contexto musical — da-se o nome de entidades

harmoénicas” (MENEZES, 2013, p. 42).

A entidade tem, portanto, algo de “estrutural”, mas também “de certa
autonomia local”, inferindo justamente a dimensdo de sua propria constitui¢ao, enquanto
uma “cor”’. Menezes exemplifica a questdo com um arquétipo harmonico da Sagracdo da
Primavera, de Igor Stravinsky, tdo cristalizado que inclusive sua configuragdo
instrumental, nos registros das alturas originais, resta impregnada nos ouvidos. A
memoria do “acorde” se veste de sua materialidade, projeta o corpo de seus componentes.
Sua constituigdo geral ¢ sedimentada, ndo apenas a cole¢do de notas; singulariza-se
enquanto uma verdadeira totalidade sonora, ndo mais enquanto acorde cujas notas

poderiam ser rearranjadas:

Quando relutam a adentrar no arsenal coletivo dos recursos harménicos, as
entidades tendem a se fixar no registro das alturas. Uma vez transpostos a
outras alturas, tais arquétipos, essencialmente estaticos, tendem a se
descaracterizar. O acorde da Sagragdo [...] € quase indissociavel de sua clara
localizacdo, enquanto fusdo bitonal de Mi maior com Mi bemol maior com
sétima menor, e até mesmo seu peso (registro exato de suas frequéncias) torna-

se trago tipico de sua constitui¢ao” (ibid., p.45).

A entidade harmoénica ¢ um dos eixos marcantes para compreendermos o
modo como Menezes pensa o0 sonoro na composi¢ao instrumental, mas também, aliada
as técnicas composicionais desenvolvidas ao longo da carreira do compositor —

notadamente os modulos ciclicos e as projegoes proporcionais —, sua integragdo com um
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universo sonoro mais amplo que o da nota dentro e fora do dominio eletroactstico. Como
haviamos apontado na analise de Parcours de I’Entité, obra eletroactstica mista de 1994
para flautas e percussdao metalica (GATI, 2015, p.77), outros elementos tais como a
polarizagdo harmoénica e a constituicdo de perfis melodicos também sdo fatores
fundamentais na poética do compositor no que se refere a uma visdo do material que
abarca —nos termos dele proprio — tanto as propriedades intrinsecas, constitutivas do som,
quanto seus aspectos relacionais, especialmente na sua integracdo na composicao
instrumental. Naquele momento vimos algumas instancias em que o material enuncia a
mescla de sua esfera advinda de sons “escritos”, delimitados por estruturas discretas no
ambito da nota, e a esfera do som, especialmente quando envolve materiais oriundos da
percussao e do estrato eletroactstico, tendo como eixo de integracdo processos de
elaboracdo da harmonia a partir da entidade. H4, por exemplo, o som que abre a peca, o
ataque inarmonico da bigorna que se transfigura por intermédio de sua por¢do de
ressonancia, ja com altura definida e estavel no polo de Si bemol, no som da flauta; ou o
uso de frequéncias derivadas das especulagdes harmonicas a partir da entidade de base na
elaboracdo dos sons de sintese da esfera eletroacustica; e, finalmente, ai mais importante
ainda em um contexto de fusdo timbre-harmonia, a possibilidade de incorporar inclusive
as ressonancias da percussdo metalica nos aglomerados harmonicos tendo como elemento
de integracdo a polarizagdo — reproduzimos a figura abaixo presente em GATI, 2015, a

fim de esclarecer este ponto:
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Figura 6: A medida em que a espessura espectral aumenta com os progressivos ataques da percussao
metalica, ha, paralelamente, polarizacao do D9, o que mantém uma percepgao de altura definida mesmo
diante de um espectro fortemente rico em componentes inarmonicos.

Esta ¢ uma expansdo da harmonia que permite incorporar altos graus de
inarmonicidade mantendo, no entanto, suas relagdes estruturais relacionais, derivadas da
entidade de base. Se a entidade determina sonoridades derivadas que desprendem cores
harmonicas, ela transpassa um potencial organizativo a partir da ordenagdo de seus
elementos frequenciais, tanto vertical quanto horizontalmente. As entidades harmonicas
projetam-se a si mesmas, ndo se restringem ao engendramento sistémico tal qual no

contexto tonal, baseado na constitui¢ao intervalar da triade:

Foi desta forma que, visionariamente, Schoenberg calcou praticamente toda a
sua terceira pe¢a do ciclo orquestral op.16, de 1909, em cima de uma nova
entidade da harmonia (que designo por arquétipo-Farben). Do ponto de vista
tonal, trata-se de uma excentricidade, ela mesma derivada, muito
provavelmente, de uma outra: do arquétipo de quartas. Trata-se aqui do
primeiro claro exemplo de que uma singularidade harmoénica, uma entidade sui
generis, até entdo inexistente, pode ocupar o lugar referencial, estavel, da
tonalidade classica, erigindo um novo tecido harmoénico autossuficiente
(MENEZES, 2013, p.47-48).
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Nao mais cumprindo uma funcdo harmdnica tal qual no contexto tonal, a
entidade harmonica singularizada ¢, em si mesma, como poténcia, base para a
constituicdo de cores harmonicas pela propagagdo da sua estrutura intervalar. Nesse
sentido, e como amparo a pregnancia harmoénica da entidade, as configuragoes verticais
e horizontais do campo de alturas constituem o caminho de sedimentagdo das suas cores
harmonicas. Em outras palavras, o processo que desvela o material se vale tanto de
disposicdes verticais de alturas, quanto horizontais, organicamente entrelagando as
constitui¢des estruturais: “Por conta da identidade nos contornos dos intervalos, o ouvinte
pode se aperceber das alteracdes constitutivas efetuadas no decurso de uma mesma

obra” (MENEZES, 2013, p. 48)°°.

A harmonia se desvela na proje¢do desses campos de alturas no tempo nas
inter-relagdes figura-fundo, na recorréncia de intervalos e perfis. No contexto em que
compde agregados mais complexos, o contorno figural e o potencial expansivo das
entidades — inclusive para fora do temperamento — propdem uma expansao da harmonia
enquanto proje¢do de um campo frequencial. Pierre Boulez anunciara, por meio da nogao
de perfil, esta dialética entre a percep¢ao do intervalo e a percep¢do do contorno, isto €,
a estrutura de intervalos estd em permanente conexao com uma percep¢ao mais geral, do
perfil: “Todo o problema reside na relagdo entre o contorno e o intervalo. O contorno
pode ser mais forte que o intervalo, aniquilando seu poder especifico. O intervalo pode
dominar o contorno e destrui-lo. Trata-se da luta da percep¢ao unitéria [intervalo] com a

percepgao global [contorno, perfil]” (BOULEZ apud MENEZES, 2013, p. 48).

E nesse sentido que timbre e harmonia se entrelacam, promovem na propria
no¢do de harmonia a incorporagdo de suas projecdes timbricas e que, como vimos no
exemplo acima em Parcours de [’Entité, podem manter, inclusive, com o recurso da
polarizagdo, um centro de altura definida mesmo diante de espectros fortemente
complexos, “inarmonicos”. Mesmo assim, os aglomerados harmonicos ndo se limitam,
por certo, a necessaria percep¢ao de uma “fundamental”: na propria Parcours de I’Entité,
ha expansdes que criam aglomerados complexos sem qualquer percepcao de altura

definida. Qualquer que seja o caso, mais que falar em timbre, podemos pensar na

50 A composigao de perfis melddicos, dessa maneira, constitui um forte componente da poética de Menezes,
sobre a qual nos debrugamos quando da anélise de sua obra Parcours de I’Entité: “Chegamos assim, para
melhor entendermos as transformagdes harmonicas realizadas a partir da entidade, a um conceito bastante
caro ao compositor [Flo Menezes]: a composigdo de perfis. [...] Com efeito, veremos em seguida que tanto
o registro quanto alguns intervalos especificos e contornos serdo fundamentais na elaboragdo harmonica
de Parcours de I’Entite” (GATI, 2015, p. 86).
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incorporagdo de propriedades sonoras mais amplas, como na espessura espectral. Tal
como Schoenberg havia concluido em seu Tratado, que as fungdes dos acordes dariam
lugar a aglomerados harmodnicos pela incorporag¢do incessante de dissondncias que os
descaracterizavam enquanto “funcionais”, com o exemplo de Menezes podemos pensar
em uma instancia que vai além de meras “dissonancias”. Entra-se entdo na ideia de um
continuum que se estende entre a percep¢do do intervalo e do perfil, entre harmonia e
timbre, entre o ataque e o corpo do som, um continuum que reconhece tanto o intervalo
quanto sua dilui¢do na percepg¢do fusionada do espectro, e, por suposto, como também
havia anunciado Stockhausen, um continuum que abarca desde a percep¢ao de impulsos

até a percepcao de altura de um ponto de vista das vibragdes sonoras:

O timbre nada mais ¢ que uma “interiorizacdo” da relagdo de frequéncias. Na
realidade, eu vejo as coisas pelo prisma da teoria de Stockhausen acerca da
Unidade do Tempo Musical: tudo se resume a niveis distintos de vibragdo, de
velocidade, de relagdes frequenciais, ainda que, obviamente, existam
“setorizacdes” ou regides distintas de percep¢ao [...] Um ritmo nada mais € que
uma frequéncia desacelerada, e uma frequéncia nada mais ¢ que um ritmo
acelerado. Mas ao mesmo tempo vocé€ tem os dominios de percepcao das
frequéncias e das duragdes. Para mim, o timbre estd intimamente ligado as
alturas e a ponte ¢ muito menor em relagdo a percepgao frequencial do que o
ritmo em relacdo a frequéncia. Assim, quando constituo uma entidade
harmdnica, que sempre possui uma complexidade consideravel, ela também ¢
uma espécie de timbre, ja € uma espécie de construcao timbrica. Entretanto,
quando vou ao dominio da musica eletroacustica acusmatica, ou para o das
estruturas eletroacUsticas que irdo soar juntamente com as texturas
instrumentais, esse peso das alturas, se ndo € anulado, ¢ ao menos relativizado,
porque ai vocé entra num dominio em que os materiais, a no¢do de altura
(pitch), ¢ muito mais relativizada, devido a uma grande manipulagdo dos
ruidos de taxa elevada de inarmonicidade dos objetos sonoros. Ali, vocé entra
num nivel em que a predomindncia se desloca. Mas, mesmo na musica
eletroacustica, a minha musica ainda revela uma preocupagédo ainda voltada as
estruturas de intervalo, ainda que elas ndo sejam tdo elaboradas no nivel do
detalhe e da especulag@o quanto o fago na musica instrumental. (MENEZES,
2020)3!

Ha sempre um conflito entre configuragdes de notas e a constitui¢do de
unidades ou objetos sonoros, langando a esfera escrita instrumental o desafio de abarcar

tal ambiguidade, especialmente nas situacdes em que o universo do instrumento ¢

5! Entrevista a Jorge Santos (“Do maxismalismo e outras maximas” — ORFEU, v.5, n.1, setembro de 2020,
P. 612 de 638).
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ampliado, seja por meio de técnicas ndo usuais e com baixa sedimentagdo notacional, seja
pelas fusdo e expansdo eletronicas, ou pela propria convivéncia com sons nao oriundos
de uma préatica instrumental — ou, como no caso de Parcours de [’Entité, com o universo

inarmonico da percussao de instrumentos metalicos.

A obra para orquestra lacoentrelago (2013), cujo titulo, de acordo com o
proprio compositor, designa o entrelagar, o “lago entre o lago”, o “entrelagar dentro do
entrelagar”, parte de especulagdes harmonicas com a entidade da obra para piano Gefdf3
des Geistes (2011). Este processo ‘“especulativo” no dominio da harmonia enquanto
movimento composicional ¢, como pudemos ver antes, um atributo importante da obra
de Menezes. Tais expansdes iniciais permitiram a derivagao de trés entidades harmonicas
que serdo utilizadas na pega, tais como mostradas na propria apresentacao da partitura:
Entidades A, B e C. De posse da Entidade A (figura abaixo), Menezes desvela um “perfil
melddico” por meio da técnica dos mddulos ciclicos, outro procedimento desenvolvido
pelo compositor desde os anos 1980°2 e que constitui em replicar a estrutura intervalar da
entidade sobre si mesma a partir de seus limites, até que se atinja ciclicamente a nota de
partida. No caso da Entidade A, tém-se 6 retrotransposi¢oes — nos termos do compositor
—, ou seja, a sequéncia intervalar da entidade a partir de sua nota mais grave (5dim — 2M
—3m — 3M — 2M — 4] — 5dim — 3m — 5J) ir4 se propagar seis vezes até que se obtenha,
ciclicamente, a mesma configuragdo inicial entre C#3 e Eb6 (ver figuras abaixo)™.
Observamos, pois, uma “propaga¢do” intervalar que expande o campo de alturas,
mantendo, ndo obstante alturas absolutas distintas ao longo do mddulo, uma recorréncia
intervalar que ¢ reforcada ao longo das 54 notas (10 notas da Entidade A x 6
retrotransposi¢des, menos 6 notas-pivd, as quais servem tanto como final de uma

retrotransposi¢ao quanto como inicio de uma proxima).

52 Nio ¢ de nosso escopo detalhar os procedimentos técnicos de Menezes, algo que ja realizamos em GATI,
2015 e que, em especial, ja sdo amplamente abordados pelo proprio compositor, como em MENEZES,
1998 e MENEZES, 2013.

53 Pode-se verificar o nimero de retrotransposigdes a partir do intervalo entre as notas extremas da entidade
harménica, que constitui, aqui, uma ter¢a diminuta ou, enarmonicamente, uma segunda maior, que “cabe”
seis vezes na oitava.
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Figura 8: Seis retrotransposi¢des constituindo o modulo ciclico de lagoentrelaco a partir da Entidade A. A
“prolifera¢do” de notas realga e afirma a estrutura intervalar com alturas absolutas distintas, j& constituindo

um grande perfil melddico, estabelecido pelo compositor, de 54 notas.

A polarizagdo da décima maior Eb-G constitui um eixo importante e que,

inclusive, ¢ enunciado logo no inicio da peca com as trompas. Vé-se também, pelo

manuscrito em seguida, a rede de referéncias a arquétipos harmonicos enquanto um gesto

de didlogo com o repertdrio e que constitui importante marca do compositor. E a partir

desse grande perfil, reorganizado em grupos de densidades de notas, como podemos ver

no esbo¢o mostrado na figura seguinte, sdo derivadas outras cinco entidades harmonicas

(A até E) que constituirdo o plano harmoénico da pega:
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As trés entidades harmonicas iniciais sdo submetidas, uma a uma, a sua
técnica das projecoes proporcionais, com o intuito de expandir ainda mais as
potencialidades de campos frequenciais mais distantes. As projecdes proporcionais, cuja
explanagdo técnica também nao faz parte do escopo deste trabalho, mas que igualmente
sdo abordadas nos escritos do compositor, podem aqui ter apenas um reflexo através da
imagem representada quando de nossa andlise de Parcours de [’Entité, de forma a

preservar “proporgdes” das relagdes frequenciais inerentes a entidade:

~ Estrutura inicial
Expansoes .
— (perfil principal, estruturado com a mesma

— distribui¢@o intervalar da entidade de base)

(entidade de base) —

I

Concregoes —

NI
T
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[T

I
\
[
{
[ 1]
[

Figura 10: As projecdes proporcionais atuam nas expansodes e concregdes tanto da entidade de base quanto
do perfil, mantendo “proporcionalmente” as relagdes frequenciais internas (GATI, 2015, p.91).

Concregdes
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Conforme o texto de abertura da partitura, “/agcoentrelago ¢ ainda uma espécie

299

de ‘estudo sobre conexdes’”. A justaposi¢ao entre esses espagos harmonicos enseja, dessa
maneira, conexdes distintas, o que, de certa forma, também pode ser encarado como mais
um modo de diluir as fronteiras entre timbre e harmonia, ja4 que no lugar de
encadeamentos de acordes temos aqui processos de engendramento de sonoridades,
processos esses que permitem associar as entidades suas proprias conexdes, 0s
intersticios, seus entremeios, transformando o que seriam ‘“se¢des formais” em
sonoridades ou sifuagoes sonoras. Eis os modos de conexdes expostos pelo compositor

(cujo esboco ¢ mostrado a seguir), os quais, segundo ele proprio, enunciam as formas

possiveis na inter-relagao temporal entre duas ideias ou estruturas musicais:

1. Uma ideia A “esmorece” (fade out) apds o inicio de uma ideia B;

2. Uma ideia B gradualmente emerge (fade in) em meio a uma ideia A,

que cessa abruptamente quando B esta constituida;

3. Uma ideia B gradualmente emerge em meio a uma ideia A, que cessa

paulatinamente (crossfade);
4. Uma ideia B comeca logo que A termina (justaposigcdo por corte);

5. Ap6s o término de uma ideia A, uma fissura interpde um hiato antes

do inicio de B (interrupgdo ou suspensdo por siléncio).
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Figura 11: lagoentrelaco: tipos de conexdes entre as 17 situagdes formais da peca.
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A figura seguinte, retirada da partitura, mostra o plano formal com as 17
“secOes” apontadas no esbogo anterior, detalha os campos delimitados a partir das
entidades harmonicas derivadas e seus tipos de conexdes. A harmonia, em sua acepcao
de espacos harmonicos expansiveis com estratégias de conexdes entre esses momentos
formais, emerge como um eixo global de sedimentagio do timbre em lacoentrelaco. E a
harmonia que constitui o movimento inicial da composicao na peca, determinando um
campo de acdo e um espaco sobre o qual a escritura se estabelece. Tais expansdes de
espacos harmodnicos, que frequentemente abarcam, na obra do compositor,
enriquecimentos espectrais nao s6 de origem eletroacustica, mas também de sonoridades
instrumentais que agregam componentes fortemente inarmonicos, permitem uma
compreensdo da harmonia em sua integracdo cada vez maior com o timbre. A escritura
de Menezes esté repleta e embebida da processualidade propria do meio eletroacustico.
A titulo de ilustragdo, ¢ possivel observar na figura 12 o engendramento da entidade A,
que surge na partitura no compasso 12 apos o tipo de conexao 4 (justaposi¢do por corte,
apos o fim de um estado anterior), a partir de uma espécie de dispersdo de seus

componentes.
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Figura 12: Plano formal informado na partitura e tipos de conexdes propostas pelo compositor. Partitura
disponivel em http://flomenezes.mus.br/
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Figura 13: Inicio da Entidade A em lagoentrelago, compasso 12, com apontamentos das 10 notas da
entidade sem seus dobramentos nas demais vozes. E, a partir do compasso 14, espécie de saturacdo espectral
provocada pela mudanca gradual de senza vibrato para molto vibrato nas cordas.
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As conexdes entre situagdes formais da peca mostram processos sonoros
diversos pelos quais as entidades sdo lancadas, e, no ambito do som, tais processos vao
além da harmonia que apenas se converte em “timbre”, mas também apontam para
transformagoes texturais que evidenciam o direcionamento de seus componentes € nos
convidam a uma escuta imersiva. Isto ocorre, por exemplo, no processo de desaceleracao
no momento nimero 16 nos sopros, em que articulagdes rapidas ndo sincronizadas em
staccato duplo sdo direcionadas a um rallentando que, apds trés compassos, converte-se
em pulverizacdo na escritura (figura a seguir). Como que em um gesfo de referéncia,
segundo nos informa o préprio compositor, assimilado de Johannes Ockeghem (ca. 1420-
1497) ao final do Gloria da Missa Quarti Toni, Mi-Mi, como que dela extraindo uma
reescritura de um instante, Menezes compde todo o final, que parte de notas “picadas”
temporalmente, estendendo-se mais e mais até prolongar suas proprias ressonancias. O
momento 16 conecta-se, por sua vez, com o momento formal seguinte pelos componentes
de sons continuos da textura, iniciados nas cordas, que se prolongam e cuja permanéncia
ira sedimentar o retorno a uma nova “estaticidade espectral” — tal qual o final do Gloria
de Ockeghem —, finalizando assim a peca no agucar do cluster microtonal nas cordas

(momento formal 17).
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Figura 14: Processo de desaceleracao nos sopros, momento formal 16 de lagoentrelago.
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3.1 Subjetividade, sensacio e gesto

A compreensdo do mundo passa também por um certo tipo de conhecimento
adquirido por possuirmos um corpo, pelas experiéncias sensoriais que colecionamos. Ha
uma memoria associada a essas experiéncias que nio se restringe ao puro exercicio
mental ou a singularizag¢do conceitual, mas acompanha o resgate de sensagdes vividas: ha
lembrangas pelas quais, literalmente, nosso corpo restaura sensacdes; ou, ao contrario,
associamos sensacdes marcadas em nosso corpo a lembrancgas de determinadas situacdes.
Sao sons, visdes e todo tipo de afec¢des corporais, sabores, aromas ou experiéncias tateis
que se vinculam a uma cena vivida. Constituem o limiar do que estd na materialidade
inaudita do movimento que carrega as marcas da experiéncia. Marcel Proust constrdi uma
cena memoravel em O caminho de Swann®* que alude a essas conexdes: trata-se da cena
do chd com madalenas. A memoria constitui-se de uma totalidade; uma totalidade de
sensagdes, uma memoria corporal, além daquela mais propriamente vinculada ao
exercicio mental de reconstru¢ao de um ato vivido. Nao s6 a imagem fria que coleciona
rostos e formas, mas todo um territério que se abre ao movimento de verdadeiros
personagens impregnando os sentidos, marcando o corpo, que, certo, criam um campo
proprio que gira em si nos desdobramentos do texto de Proust, admitindo os sabores das
figuras, os aromas das cores, o percurso que toca os ouvidos, ja longe de querer ser uma

lembranga Unica, projetando-se como correlato autdbnomo no salto literario.

E de subito a lembranga me apareceu. Aquele gosto era o do pedaco de
madalena que nos domingos de manha em Combray (...) minha tia Léonie me
oferecia. (...) Quando mais nada subsiste de um passado remoto, apds a morte

> Vol.1 de Em busca do tempo perdido (PROUST, 2006, p. 73).
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das criaturas e a destruicdo das coisas, sozinhos, mais frageis porém mais
vivos, mais imateriais, mais persistentes, o odor € o sabor permanecem ainda
por muito tempo, como almas, lembrando, aguardando, esperando, sobre as
ruinas de tudo o mais, e suportando sem ceder, em sua goticula impalpavel, o
edificio imenso da recordacdo. (...) E mal reconheci o gosto do pedago de
madalena molhado em cha que minha tia me dava (...), eis que a velha casa
cinzenta, de fachada para a rua, onde estava seu quarto, veio aplicar-se, como
um cenario de teatro, ao pequeno pavilhdo que dava para o jardim e que fora
construido para meus pais aos fundos dela. (...) E, como nesse divertimento
japonés de mergulhar numa bacia de porcelana cheia d’agua pedacinhos de
papel, até entdo indistintos e que, depois de molhados, se estiram, se delineiam,
se cobrem, se diferenciam, tornam-se flores, casas, personagens consistentes e
reconheciveis, assim agora todas as flores de nosso jardim e as do parque do
sr. Swann, e as ninfeias do Vivonne, e a boa gente da aldeia e suas pequenas
moradias e a igreja e toda a Combray e seus arredores, tudo isso que toma
forma e solidez, saiu, cidade e jardins, de minha taca de cha.

O corpo ¢, pois, presenca. Ele age, se movimenta. Seus gestos cristalizam-se,
mas ndo de maneira inflexivel: sio como os pedagos de papel do jogo japonés a que Proust
faz referéncia. O fato musical, que decorre no tempo e tece relagdes com a memoria, tem
como elemento fundamental esse dominio do sensivel que nos escapa. O gesto esta ligado
ao que “conformamos” da vida; ele ndo €, pois, vida, sendo apenas um traco. O gesto
expressa uma maneira de singularizarmos, de constituirmos sentido a partir do contato
com o mundo, a maneira pela qual ordenamos o caos. E, desse modo, damos forma as
coisas: “As formas circunscrevem uma matéria que, de outro modo, dissolver-se-ia no

todo” (LUKACS, 2015 [1911], p.55).

Arrancamos, pois, das coisas, formas. Para Gyorgy Lukacs (idem, p.54), o
mundo ¢ um todo amorfo, inapreensivel em sua totalidade, e o gesto se constitui a partir
do que apreendemos, ele esta entre a forma e a experiéncia. Herdamos gestos de nossos
antepassados; mas eles ndo sdo cristalizados: sdo moventes, fluidos, agregam novas
significagdes e apagam outras, como nos personagens das tragédias, cujas interpretagdes
cintilam perspectivas distintas no decorrer das geragdes. Mas h4 vivéncias que ndo sé
escapam as formas como também dificilmente sdo expressas por gestos; sdo o proprio
fluxo de vida em sua mais imediata nudez, espontaneidade, “como acontecimento
animico, como for¢a motora da vida”. As formulacdes que fazemos da nossa experiéncia
sdo, portanto, “plésticas”, mdveis, aproximam-se muito mais do campo da poesia, do
simbdlico. Nossas formulagdes a respeito de acdes humanas constituem campos de
solugdes possiveis que colocamos em confronto com as solugdes dadas por aqueles que

vieram antes de nds, relemos constantemente os gestos que herdamos a partir do acuimulo
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da nossa propria experiéncia, seja do nosso passado, seja do instante, do agora. Mas
permanece em nds tudo aquilo que escapa a toda e qualquer tentativa de formalizagao.
Lukacs cita vivéncias que “ndo podem ser expressas por qualquer gesto, mas anseiam por
expressdo. [...] Nesse caso, qualquer gesto pelo qual o homem quisesse se expressar
apenas acarretaria uma falsificacdo de sua vivéncia, se ¢ que ndo acentuaria ironicamente
a sua propria insuficiéncia, superando a si mesmo como gesto. Nenhuma exterioridade
serve para expressar esse tipo de vivéncia individual — como, entdo, a poesia poderia lhe

dar forma?” (LUKACS, 2015 [1911], p.54).

Temos e aceitamos, por um lado, nosso convivio com os aspectos
irrepresentaveis da experiéncia; o fato musical determina um territorio que, certamente,
propaga também seus aspectos mais intimos com a sensorialidade. Por outro lado, as
formalizagdes que operamos para dar sentido a experiéncia geram configuracdes
relaciondveis ndo apenas entre si, mas também com a nossa historia, com a historia que
conhecemos e que, dessa maneira, ¢ por nds mesmos realimentada, até mesmo
reconstruida. Os fatos sdo reais, povoam o presente em fluxo continuo e agregam camadas
de compreensdo a nosso passado. O presente ¢ essencial para iluminar a memoria do
passado. Quando ouvimos movimentos de massas sonoras, filtragens espectrais ou
organizagdes de densidades harmonicas em Beethoven, estamos de fato atualizando a
obra. A experiéncia e o conhecimento da musica do presente, da propria vivéncia do
presente, tornam possivel uma escuta da musica do passado que se desloque, que ndo se
limite a uma reproducdo estilistica, a uma caricatura historica, mas cuja pertinéncia e

relevancia venha a tona com seu devido vigor.

Os fatos estdo sempre ai, e tudo sempre estd contido neles, no entanto cada
época necessita de outro grego, de outra Idade Média e de outro Renascimento.
Cada época cria os sonhos de que necessita, e apenas a geragao que lhe sucede
acredita que os sonhos de seus pais foram uma mentira que precisa ser
combatida mediante as novas e atualizadas “verdades”. Mas a historia dos
efeitos da poesia também segue esse curso, € tampouco na critica aqueles que
estdo vivos conseguem impedir a sobrevivéncia dos sonhos dos pais ou das
geragdes mais antigas. Assim, diferentes ‘concepgdes’ acerca do
Renascimento podem coexistir pacificamente, do mesmo modo como uma
nova Fedra, um novo Siegfried ou o Tristdo de um novo poeta sempre deixardo
intactos aqueles plasmados por seus predecessores (idem, p.63).

O gesto, nesse sentido, para além de expressar uma faceta apreensivel do

mundo, atua na fronteira com a vida, no limiar com o que ndo se pode fixar da experiéncia,
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“entre a vida e a forma™>>

, instaurando um territorio que admite reparagdes, reentrancias.
E também o meio pelo qual construimos nossas leituras do mundo e uma instancia de
como podemos comunicd-las aos outros. O gesto esta entre o fluxo vital e a verdade
utdpica das formas, situa um limite plastico que contorna o caos e faz da realidade um
véu. Sua inapreensibilidade pode ser angustiante, nunca ¢ definitivo, final; mas pode, por
outro lado, conter a semente de uma ambiguidade desejavel, que ao invés das certezas
que se pretendem estaveis instaura verdades provisorias, atuais, integras, especialmente
na medida em que realiza um salto que atinge o outro, na medida em que expressa. Sua
impalpabilidade ¢ justamente seu principal atributo, sua forga, e o confronto que permite
entre passado e presente potencializa o grau de abertura do fato artistico, distancia-o ainda
mais de uma concep¢do de “arquivo”, mumificada, por um lado, e de uma pretensa

novidade, por outro.

Talvez o gesto seja — para me valer dos termos da dialética de Kierkegaard — o
paradoxo; o ponto em que realidade e possibilidade se separam — a matéria e o
ar, o finito e o ilimitado, a forma e a vida. Ou, mais exatamente, ¢ sendo ainda
mais fiel a terminologia de Kierkegaard: o gesto ¢ o salto por meio do qual a
alma avanga de um para o outro, trocando os fatos sempre relativos da
realidade pela eterna certeza das formas. O gesto, para dizer numa palavra, ¢
aquele unico salto por meio do qual o absoluto se faz possivel na vida. O gesto
¢ o grande paradoxo da vida, pois apenas em sua rigida eternidade cada instante
evanescente da vida encontra seu lugar e se torna verdadeira realidade.
(LUKACS, 2015 [1911], p.91).

O gesto eterniza o momento, torna-o “legivel”, passivel de se relacionar ou
instaurar relagdes. Traca um campo que gira em si mesmo e abre-se a extensoes
relacionais para fora dele. Mas seu lugar ¢ o limiar, o véu entre o mundo e a formalizagao
da experiéncia, e, portanto, um lugar ambiguo, que ndo se comunica com clareza; ¢ o que
o torna incapaz de representar a vida em sua totalidade, embora a expresse; ¢ 0 movimento
que compde uma significacdo, mas ndo a revela completamente, a acdo que comunica em
parte, que se reconhece na propria insuficiéncia. Lukécs transparece a angustia dessa

incompletude do gesto, do lado inapreensivel das coisas € do mundo. O gesto ndo teria a

55 Cf. LUKACS, 2015 [1911].
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capacidade de captar a experiéncia em sua totalidade. A forma nio da conta da vida; esta

foi, segundo Judith Butler, a utopia de Kierkegaard:

Lukéacs nega categoricamente que a vida possa encontrar uma redencdo
completa e definitiva na forma. Kierkegaard sempre buscou dar uma forma a
existéncia, porém fracassou, e a singularidade de sua existéncia resiste a toda
tentativa de generalizagdo ou mesmo comunicagao pela forma. Esse fracasso
aponta para a incomensurabilidade da vida e da forma. A vida estd em alguma
parte, subsistindo fora do mundo do ensaio, da literatura e da forma, que, em
vao, tentam expressa-la. Assim, a vida se torna um referente esquivo, que,
embora desencadeie um processo de dagdo de forma, estabelece limites
inexoraveis a sua eficacia. O que Kierkegaard ofereceu foi menos uma
inovagdo de forma ou género que a experiéncia de um gesto. O gesto expressa
a vida, inclusive num sentido absoluto, mas apenas quando se retira da vida,
ou seja, apenas como gesto (BUTLER, 2015, p.32%°).

A vida escapa as formas, mas o gesto ¢ capaz de expressar a vida e constituir
uma situagdo que, ainda assim, ¢ misteriosa, dificil de decifrar, apenas parcialmente
inteligivel na medida em que carrega apenas tragos da realidade. Judith Butler aponta
ainda que Theodor W. Adorno teria herdado essa concepcdo de gesto enquanto trago de
uma comunica¢do enviesada de Lukacs: “Quando Adorno, a proposito de Kafka, define
o gesto como um simbolo cujas chaves estdo perdidas para sempre, reconhecemos nisso
um desdobramento desse conceito de uma comunicagdo fracassada” (BUTLER in
LUKACS, p.32, 2015). De fato, em “Anotagdes sobre Kafka”, ensaio adorniano em
Prismas, o filosofo alemao coloca o gesto como complemento comunicativo ambiguo na
obra: “Os gestos servem muitas vezes como contraponto para as palavras: o pré-
linguistico, que escapa a toda intencionalidade, serve a ambiguidade, que como uma
doenga devora todos os significados. ‘Li a carta’, comegou K., ‘Sabes o conteudo?’,
‘Nao’, respondeu Barnabés, e seu olhar pareceu dizer mais que as suas palavras’™
(ADORNO, 1998, p.244). Essa angustia que Adorno herda de Lukécs na incompletude
da comunicagdo nos parece, no entanto, apontar para outra direcdo: para um campo
positivo da ambiguidade, da incompletude, da abertura. A irredutibilidade da vida e temas
centrados no fracasso da comunicacdo humana estariam, segundo Butler, no centro da

visdo de Lukécs para o gesto na critica a obra de Stefan George, deixando claro que “a

56 Introdugio ao livro de Gyérgy Lukécs 4 alma e as formas (LUKACS, 2015).
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arte surge em funcao da forma, sem se reduzir a ela” (BUTLER, op. cit., p.35). A poesia
de George endereca mensagens cujo sentido ¢ velado com o auxilio de ‘“gestos
compreensiveis apenas parcialmente” (ibid., p.35). O gesto, nesse contexto, € entdo parte

de uma cadeia comunicativa instavel, efusiva.

O territério delimitado pela obra de arte encerra um qué de ndo-intengdo, de
um giro em si mesma, ainda que diante de toda e qualquer referéncia externa a si que
possa vir a provocar. Entre a vida e a forma, nota-se um caminho errante que tem no gesto
um campo problemadtico, um potencial expressivo sem, no entanto, ser dito com todas as
letras. Para Lukécs, a anglstia da incomensurabilidade entre vida e forma se v€ na
contemplagdo da “fugacidade das coisas” (LUKACS, 2015 [1911], p.192), na
impossibilidade de uma comunicagao humana que se mostra incompleta, na evanescéncia
do devir, est4 nas dores que ndo se conta a ninguém mas que sao sentidas e, indiretamente,
expressadas, que fluem silenciosas por entre o que se revela aos outros. E o caminho que
convida ao retorno por ter se mostrado incompleto, mesmo que cheio de completude, mas
que mesmo estando diante de nossos corpos nunca mais estara ali como antes, mostrara

novas paisagens quando percorrido outra vez.

Na critica as Cangoes de um viajante de Stefan George, a vida estd tdo
apartada da experiéncia estética para Lukécs que lemos sobre paisagens “que ndo existem
em parte alguma, e, no entanto, cada uma de suas arvores e de suas rosas sdo concretas,
o céu que exibem refulge com as cores unicas e jamais repetiveis de uma determinada
hora do dia” (ibid., p.195). O filésofo exalta o que estd na obra de arte enquanto objeto
unico que encerra um campo de possibilidades expressivas a partir de seus proprios
elementos, a concretude das arvores e das rosas emerge enquanto desvelar do proprio
objeto, ndo de fora dele, mas das associacdes e caracteristicas internas que o consolidam

independentemente de quaisquer correlatos provenientes do mundo.

Nessa perspectiva, a arte ndo so se diferencia como ultrapassa a experiéncia
vivida; cria, como dissemos, um novo campo. Mas a esta posi¢do maledvel do gesto,
Lukdacs enfatiza o processo de descrenca nas formas enquanto veiculos capazes de
sensibilizacdes coletivas, fragmentando-se mais e mais em dire¢do a particularidade e a
capacidade individual de buscar em suas proprias entranhas um sentido que se mostra
maleavel, como um véu. A “expressdo universal” cede lugar a fragmentacdo e a um
potencial expressivo que se faz mais forte conforme se debruga sobre o proprio objeto,

pois a concretude das coisas surge do olhar atento sobre elas mesmas no territorio do
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imagindrio. “Essa ¢ a lirica da intelectualidade moderna, uma expressdo de seus
sentimentos vitais e estados de alma particulares, uma intelectualidade que nao esta mais
disposta a expressar — com a ajuda de simplificagdes e apelo ao popular — seu lado
humano universal” (ibid., p.205). Em contraponto, Lukacs vai além e vé a partir da poesia
de George uma maneira de esquivar-se da vida, uma austeridade e economia de meios
que revela certa rigidez, presumindo eliminar as eventuais impurezas que poderiam vir a
perturbar a composicao, “deseja conter a vida dentro de si apenas mediante uma técnica
puritana, preferindo abandonar a vida a se desfazer dessa sua pureza de neve e as vezes
rigida [...] Existe algo de profundamente aristocratico na lirica de Stefan George” (ibid.,

p.205)%7.

57 E fundamental situar o momento histérico dessa critica. Em um momento posterior, Lukacs,
especialmente apos ter conhecido em primeira mao manuscritos de Karl Marx ndo publicados na Russia,
ira condenar ainda mais o intelectualismo excessivo de George inclusive fazendo associagdes com o
processo de nazificagdo alema: “Com a perda de todo pardmetro social para medir o pleno desenvolvimento
interior do individuo, com o surgimento de um aristocratismo da interioridade, perde-se todo parametro
moral e artistico para que se justifiquem ou rejeitem sentimentos, ideias e vivéncias. Nao se trata mais de
saber se algo ¢ bom ou mal, mas se ¢ belo ou feio, se a vivéncia € rica ou pobre” — esta referéncia ¢ escrita
pelo filosofo em 1953, em nota da edigio traduzida de A alma e as formas (LUKACS, 2015 [1911], p.207).
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3.2 Gesto e material musical

No capitulo sobre musica no tomo IV da Estética de Lukacs, ja em sua fase
mais tardia, surge a mengao de que apos longa associagdo da musica enquanto mimetismo
do mundo humano interior, houve tentativas de associar a ela o proprio caos da natureza,
uma visdo de que tudo que estd no mundo pode ser isolado e tornar-se musica, “la
tendencia, justificada en si, a superar la ruda separacion metafisica entre actividad
artistica e existencia natural del hombre da lugar a un caos de determinaciones confusas”
(LUKACS, 1965, p.11). Tudo poderia se tornar, a partir desta visio, musica, bastaria que
um ouvido tivesse a sensibilidade de extrair as potencialidades musicais das coisas que
soam na natureza. O filésofo observa que a limita¢do dessa asser¢do ¢ ndo perceber que
h4 ja um salto na passagem do objeto que soa ao escrutinio de quem ouve, de “um ouvido

capaz de ouvir musica”.

Quanto mais se distancia de um elo afetivo comum, de perspectivas que
imponham situa¢des compartilhadas da experiéncia, mais se intensifica o dualismo entre
a objetividade quantitativa passivel de ser extraida do objeto e sua propria natureza

qualitativa:

Cuanto mas complicadas son las relaciones y situaciones que se reflejan
intelectualmente con esas determinaciones, cuanto menos se limita la
refiguracion a meras situaciones existenciales estaticas, cuanto mas expresa
también las relaciones dindmicas legales y generales en las conexiones
fenoménicas, sus movimientos, etc., tanto mas resueltamente se impone la
vinculacion inseparable de la cantidad y la cualidad como determinaciones de
la existencia, a diferencia de las ideas platonicas (ibid., p.13).

A dialética entre a existéncia qualitativa e quantitativa leva o filésofo hiingaro
a, partindo de Hegel, instituir dois campos na musica do ponto de vista do som: um
vinculado as caracteristicas qualitativas, aos aspectos da natureza do fendmeno em si, ao
som “solto”; outro relativo a esfera da formalizagdo. Desde a concep¢ao musical da

antiguidade grega, de onde parte Lukacs, “de que el objeto del reflejo musical es la
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interioridad humana, la vida emotiva humana” (ibid., p.16), Lukacs chega a reflexdo de
que atua, na percep¢do, a “refiguragdo” do fendmeno “na alma humana” (ibid., p.25),
realca e retoma a linhagem argumentativa de que € o objeto que mostra suas
caracteristicas apreensiveis no territorio do imagindrio, e ¢ a partir dai que se conformam
suas leituras possiveis; sua “verdade” ndo esta no sujeito, mas sim na relagdo com o

objeto. Por meio de métodos

desantropomorfizadores [...] se produce con ellos un instrumental fisico e
intelectual con cuya ayuda pueden reflejarse exactamente — o sea, en su Ser-
en-si —, objetos, relaciones, conexiones, etc., que en principio son inaccesibles
a las percepciones sensibles humanas. Por eso cuanto mas se refleja
plenamente su esencia, tanto menos puede presentarse la cuestion del
‘parecido’ en sentido inmediato, aunque el criterio esencial tiene que consistir
en la concordancia entre el modelo en si y la refiguracion reflejada” (ibid.,
p-26).

A esséncia tem uma objetividade e existéncia independente da consciéncia.
Nao ¢ mero reflexo, mas desvela-se no proprio ato de descobrir o objeto, extrair suas
propriedades mais intimas e obscuras, €, a0 mesmo tempo, neste processo, instaura a
propria diferencga, move-se na dire¢do de um territério proprio que nao estd nem no objeto
nem no sujeito. No ambito do som, podemos elaborar a partir de Lukacs a
interdependéncia da relagdo espago-tempo de modo a esclarecer que um objeto estatico,
tirado do tempo, ocupa determinada dimensao como formulagio acerca de um fendmeno
sonoro; por outro lado, € o movimento desse objeto que nos permite de fato apreendé-lo
com mais profundidade, ¢ quando ele ocupa simultaneamente espago e tempo que o
vemos em sua plenitude. Esta nogdo ¢ chave para dialogarmos com poéticas
contemporaneas musicais nas quais o devir sonoro equipara-se a suas possiveis
configuragdes. “El problema del tiempo no puede estudiarse razonablemente, de acuerdo

con los hechos reales, si se lo separa de los del espacio, la materia y su movimiento”

(ibid., p.28).

A permanéncia do objeto, sua sedimentagdo historica, que independe do
sujeito e se restringe a suas proprias caracteristicas demonstradas no tempo-espago que
ocupa, a matéria que se movimenta, deixa uma marca, um traco nessa existéncia. O
“carater historico” na irreversibilidade do decurso temporal é realgado por Lukacs como
a instancia objetiva da existéncia do objeto em um processo de distanciamento da visao

mimética. Mas essa historicidade ndo €, por suposto, estatica; mesmo distante de uma
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relacdo reflexiva com a consciéncia, com o individual, desvela um processo histérico
acumulativo, que se move, reconfigura-se. E nesse sentido que ele resgata o conceito de
material para Theodor W. Adorno (1903-1969), que abarca essa relagdo em que as
implicagdes histdricas convertem-se na propria natureza do material, que se impregna
delas. Mas, quando ndo mais se pode ouvir sua expressao historica, esta precisa “ressoar”
em tudo quanto rodeia o material e reemergir. “En el momento en que se hace imposible
oirle a un acorde su expresion historica, ese acorde exige que cuanto le rodea tenga en
cuenta sus implicaciones histéricas. Estas se han convertido en naturaleza suya. El sentido
de los medios musicales no se agota en su génesis, pero es inseparable de ella” (ADORNO
apud LUKACS, p.49)%. A relagdo com o material extrapola o sujeito, e apesar de criar
um territdrio em si, remete a seus estados anteriores, a tudo aquilo que veio a significar
um dia, impde uma condicdo referencial inescapéavel, mas que, ainda assim, permite
apaga-la, situd-la no confronto com sua realidade local, em suas relagdes locais, no espaco

que corta do presente.

As exigéncias impostas ao sujeito pelo material provém antes do fato de que o
proprio ‘material’ ¢ espirito sedimentado, algo socialmente preformado pela
consciéncia do homem. E esse espirito objetivo do material [grifo nosso],
entendido como subjetividade primordial esquecida de sua propria natureza,
possui suas proprias leis de movimento. Como tem a mesma origem do
processo social e como esta constantemente penetrado pelos vestigios deste, o
que parece puro e simples automovimento do material se desenvolve no
mesmo sentido que a sociedade real, mesmo quando estas duas esferas ja nada
sabem uma da outra e se comportam com reciproca hostilidade (ADORNO,
2002 [1958], p.37).

No momento em que a matéria sonora, extraida de um universo de sons
possiveis, ¢ transfigurada em material, o salto impde uma historicidade que se estabelece
no decurso do proprio contexto local da obra em relacdo com estados anteriores a ele aos

quais possa vir a remeter, sem que isto limite suas possibilidades, mas, ao contrario,

58 Eis o trecho mais amplo da citagdo de Adorno em Filosofia da Nova Musica: “A admissdo de uma
tendéncia histérica dos meios musicais contradiz a concepg¢ao tradicional do material da musica. Este se
define fisicamente, em todo caso, segundo critérios de psicologia musical, como conceito essencial de todas
as sonoridades de que dispde o compositor. Mas o material de composigao difere destas do mesmo modo
que a linguagem falada difere dos sons de que dispde. Esse material ¢ reduzido ou ampliado no curso da
historia e todos os seus rasgos caracteristicos sdo resultados do processo historico. Carregam em si a
necessidade histérica com tdo maior plenitude quanto menos podem ser decifrados como resultantes
histéricos imediatos. No momento em que ja ndo se pode reconhecer a expressdo historica de um acorde,
este exige obrigatoriamente que tudo que o circunda leve em conta a carga historica implicada e que se
converteu numa qualidade sua. O sentido dos meios musicais ndo se manifesta em sua génese. Entretanto,
ndo ¢ possivel separa-lo desta”. ADORNO, 2002 [1958], p.35.
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mostre que um dia esse material teve parte em certos engendramentos, ocupou um outro
lugar. No limite, mesmo que ndo se reconhega sua historicidade externa a obra, o proprio
devir local devera anunciar seus proprios auspicios, uma historicidade interna. O emprego
de certos materiais implica uma correlagdo com suas aplicacdes passadas, e Adorno
exemplifica com o amplo “desgaste” do acorde de sétima diminuta. O fato chama a
atengdo para uma consciéncia historica do material, seu legado e, finalmente, sua
aplicabilidade em contextos futuros, o que depende de “certas constelacdes de obras
particulares” (ibid., p.38), mas ndo isenta a cristalizacdo de uma historia prépria mesmo

diante do mais apartado distanciamento entre o territorio em que se insere e a sociedade.

O material carrega em sua esséncia o processo histdrico mas ndo ¢
determinado por ela, e ¢ esta a chave para comegarmos a apontar a expansao ocorrida na
compreensdo mais ampla do material musical pelo prisma das praticas que inundaram o
repertorio com a centralidade do timbre e, além disso, o territério do som em toda sua
nudez, tornando ainda mais “instdvel” o estatuto do material em um momento em que o
império da nota e do instrumento de orquestra passam a concorrer com uma expansao
esfuziante da luteria e do universo sonoro escancarado e que terd, especialmente pela
afirmacao da musica eletroacustica, espago indiscutivel no fato musical. Nesse sentido, a
obra musical se relaciona com o gesto de modo a suga-lo para a sua propria existéncia
enquanto totalidade, seus proprios territorios instauram um lugar imagindrio que nao ¢
nem a realidade do mundo nem a subjetividade do ouvinte, mas esta entre eles, lanca-se
de um ao outro, tem seu proprio espaco-tempo que € tecido pelo material, funda uma
“diversidade especifica” (LUKACS, 1965, p.81). O gesto constitui o campo em que se
moldam significagdes, em que suas correlagdes se fortalecem na medida em que se

desvelam e recorrem no proprio contexto.

Adorno reconhece uma incompletude na substancia da musica, uma
incompletude de “sentido”, assim como certa independéncia do sujeito, da subjetividade,
como se a musica constituisse um ente que se encontra entre o sujeito € o objeto, ja que
ndo ¢ pura intencdo. Associa a origem da musica a um gesto, o gesto do pranto: “Assim
como o fim, também a origem da musica vai mais além do reino das inteng¢des, do sentido
e da subjetividade. A origem da musica esté estreitamente ligada ao gesto do pranto. E o
gesto de um resolver-se. A tensdo da musculatura facial cede, essa tensdo que quando o
rosto se volta ao mundo, com vistas a agdo, isola-o a0 mesmo tempo deste. A musica e o

pranto fecham os labios e ddo liberdade ao homem” (ADORNO, 2002 [1958], p.103-
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104). Mas esta nao deixa de ser uma revelagdo da realidade alienada do ser humano, da
impossibilidade de determinar o conhecimento do mundo. De todo modo, esta visdo se
aproxima daquela de Lukdacs acerca de uma anguistia quanto a incompletude de sentido

nas formas de comunica¢ao humanas.

O movimento do conceito de material ¢ interessante quando observado desde
a Filosofia da Nova Musica (ADORNO, 2002 [1949]) até textos como Vers une Musique
Informelle (2006 [1961]) ou Stravinsky (2006 [1962]). A perda da relagdo histérica
determinaria, nos escritos de 1949, um material “alienado”. E isto ocorreria, por exemplo,
por um retorno a pura matéria, aos estados mais “primitivos” do material quando se
reporta, por exemplo, a Igor Stravinsky, o que denota que, para o filéosofo alemao, a nogao
de material implicaria efetivamente um salto bastante organico com uma certa tradigao
entre determinados tipos de processualidades, de engendramentos, e seus correspondentes
sonoros “brutos”, sua matéria-prima. A fragilidade e artificialidade impositivas das
“regras de conservatorio”, que, segundo Adorno, seriam insuportaveis a Stravinsky,
fariam com que o compositor russo lutasse contra as propensdes, os engendramentos mais
aceitos do material e procurasse instaurar uma relagdo mais intima com a matéria sonora.
Nao a toa Adorno usa termos como fauve e selvagem para se referir a suposta rebeldia de
Stravinsky com as normas do material, suas propensdes subjacentes, como que se
impusessem condicdes predeterminadas. “A estreiteza da linguagem musical, a
comprovagdo de que cada uma de suas formulas estava inteiramente penetrada de
intengdes determinadas, ndo se lhe apresentou como garantia de autenticidade, mas como
garantia de desgastes” (ibid., p.112). Trata-se, para Adorno, de desgastes entre o
movimento composicional e a natureza do material, um verdadeiro jogo de forcas, um
impasse que se apresenta com a agdo do artista: “O material espiritual musical contém
necessariamente um estrato sem intengdes, algo proprio da ‘natureza’, que com certeza
ndo poderia por-se a descoberto como tal” (ibid., p.112). Stravinsky apareceria como que
desnudando o material de seus encaminhamentos, suas tendéncias mais pronunciadas.
Estaria levando-o de volta a matéria, ao puro sensivel, ao fendmeno sonoro “primitivo”,
cujo “controle” perde-se em intengdes transviadas. Mas ndo se trata propriamente de falta
de controle; Adorno aponta uma ultraespecializagdo, um artesanato superespecializado

que reflete uma divisdo de trabalho que abandona o espirito.

Tal qual a associacdo possivel com uma matéria fisica real, como, por

exemplo, a argila, ha certas “resisténcias materiais” sobre as quais se precisa lidar no
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conformar da matéria. A intengdo lida com esses limites. Mas hd também, na
argumentacdo e contexto adornianos, um componente de historicidade, do conflito da
escritura com as “regras” do material. Para Adorno, portanto, ¢ como se Stravinsky
procurasse expor as entranhas mais intimas da matéria-prima sonora, o puro fendémeno,
tal a rebeldia do compositor russo perante o universo normativo do material: “E isto se
obtém pela demoli¢do de toda intenc¢do. Disso, como se constituisse um contato direto
com a matéria-prima da musica, Stravinsky espera a obrigatoriedade necessaria. E
indiscutivel a afinidade com a fenomenologia filos6fica que nasce precisamente nesse
momento. A rentncia a todo psicologismo, a redu¢do de tudo ao puro fenomeno, tal como
este se apresenta, deve deixar aberta uma regido do ser indubitavel, ‘auténtico’” (ibid.,
p.112). As combinagdes e ordenacdes menos “provaveis” de Stravinsky apontam a
afinidade adorniana com uma certa previsibilidade do material, previsibilidade esta que,
a0 que nos parece, curiosamente aponta para uma aproximag¢do com o fenomeno, uma
fenomenologia da escuta. Essa “selvageria” stravinskyana argumentada por Adorno
mostra uma subversdo do material, um juizo estético que leva a rebeldia enquanto
dessacralizagdo de estados mais esperados. “Trata-se de uma quimérica rebelido da
cultura contra sua propria natureza de cultura. Stravinsky empreendeu esta rebelido nao
somente no jogo familiarmente estético com a selvageria, mas também suspendendo
asperamente o que se chamava cultura em musica, isto ¢, a obra de arte humanamente
eloquente” (ibid., p.112). E justamente o carater “corporeo” das obras de Stravinsky que
as aproximariam do ritual, talvez ndo desejando considerar que a propria natureza do
material se expandisse justamente para abarcar essa corporeidade. “Stravinsky sente-se
atraido para as esferas em que a musica, ndo ainda a altura do sujeito burgués, se converte
em musica sem intengdes € estimula movimentos corpdreos ao invés de conservar um
significado, ou entdo para esferas em que o significado da musica tem um sentido ritual,
de modo que ja ndo pode ser entendida como sentido especifico do ato musical” (ibid.,
p-112). O sentido positivamente normativo de certas instancias do escrito de 1949 visa a
conservar uma postura quase impermeével ao proprio ato musical, que parece ndo querer
admitir reentrancias ou mesmo reconfiguragdes possiveis. Stravinsky ¢, para Adorno, um
artesdo extremamente habil. O gesto stravinskyano, que parecia intoleravel a ele, como
se o material fosse desvirtuado, manchando as conquistas do legado de Beethoven, sera,
no entanto, em certa medida relativizado e a0 mesmo tempo enriquecido posteriormente

pelo reconhecimento das conquistas do material e da propria diversidade de propostas
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estéticas abordadas pelo filosofo alemio®. Nos escritos de 1962 sobre Stravinsky, por
exemplo, descreve esta aproximacdo com a matéria na obra do compositor russo como
uma espécie de aquisi¢ao incontestavel do material, tal a vitalidade expressiva veiculada
sobretudo por uma exploracdo instrumental virtuosistica que exala a corporeidade dos
instrumentos. “Pese toda la hostilidad hacia la intencion subjetiva, sus sonidos retienen
algo de signos, de écriture” (ADORNO, 2006 [1962], p.566). E, mais adiante: “Nunca,
sin embargo, se queda en sonidos sin profundidad, superficiales, romos: pese a toda la

cruel economia, éstos tienen profundidad espacial” (ibid., p.567).

No texto de 1961 Vers une musique informelle, as aquisi¢des incontestaveis
do material sdo apontadas pelo filosofo no sentido de evidenciar suas inter-relagdes com
uma totalidade de dimensdes compositivas, cada vez mais imbricadas e interdependentes.
Desde uma perspectiva ampla do “novo material”, de que “La musica serial y postserial,
y también las radicales tentativas occidentales del joven Stravinsky y de Varese, ha
sobrepasado irreversiblemente el ideal expresionista” (ADORNO, 2006 [1961], p.707),
nota-se que a vasta amplitude do pensamento de Adorno reconhece os estados de um

“novo material” tal qual anunciado pela musica eletronica®’.

O material resiste a determinagdes composicionais, embora seja criado
através delas. A ateng@o a matéria sonora certamente varia de lugar para lugar e de época

em época, assim as “for¢as produtivas técnicas™!

operam diretamente na relagdo do
artista com o material. Adorno trata ai as convergéncias e divergéncias entre o material
pré-formado e a composi¢do em si, entre processos determinados e as resisténcias
presentes no material. A acdo subjetiva ndo deve, entretanto, ser confundida com
intengdes desmedidas. Ela age no confronto com um objeto que se mostra dinamico, e
assim ndo o controla totalmente. “La consecuencia de la técnica artistica siempre es, en
cuanto verdadero dominio, al mismo tiempo también su contrario, el desarrollo de la

sensibilidad subjetiva hasta convertirse en la susceptibilidad al estimulo de lo que ello

mismo no es sujeto” (ibid., p.753). O sujeito ndo impera solto, ndo impde condicdes

% Ver, por exemplo, os ensaios “Musica e técnica”, de 1958 e “Stravinsky”, de 1962 (ADORNO, 2006).

60 Ver, por exemplo, os comentarios de Adorno no ensaio “Musica e Técnica” (2006 [1958], p.346) sobre
o que considerou como contradigdes no ‘“novo material” na obra Gesang der Jiinglinge, obra de 1955-1956
de Karlheinz Stockhausen, percebendo certas incompatibilidades entre o “novo material” e a maneira como
¢ tratado, “como la transposicion y ampliacion de ideas pianisticas al nuevo material”, pelo que se esperaria
“del continuo cromatico, el potencial de una polifonia que podria constituir un espacio musical
verdaderamente nuevo”.

6 ADORNO, 2006, p.708.
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incontornaveis, suas vontades e desejos ndo sao despejados no objeto sem té-lo em conta,

sem impor intengdes ao material.

Em complemento ao panorama adorniano, que promove em si uma abertura
a no¢ao de material, ¢ possivel passarmos a estender tal no¢do ao ambito do gesto, a
espagos comuns entre ambos, na medida em que se encontram em estados em que chegam
a confundir-se. De uma perspectiva pertencente a esfera da agdo, do movimento, o gesto
¢ tratado por Giorgio Agamben (1942-) entre o agir e o fazer: como ilustra com o filésofo
romano Marco Teréncio Varrdo a partir do ator, que age (praxis), mas nao faz, e do poeta,
que faz (poiesis), mas ndo age, o gesto (do latim, gerere) enfatiza a realizagcdo que implica
assumir a responsabilidade pela agdo®. O fazer tem algo que ndo é do proprio fazer, ndo
¢ um fim em si mas antecede um meio para um fim, tal qual a atitude do poeta que prevé
a agdo. Pela acepc¢do de Varrdo, torna-se um polo oposto ao agir, em si mesmo o fim
(como a dimensdo estética na a¢do do ator). A esfera dos gestos ¢ tratada por Giorgio
Agamben como a esfera dos meios puros que “emancipam-se de sua relagdo com um fim”
(AGAMBEN, 2015, p.9), diferenciam-se da acdo ligada ao fazer que serve a um fim. Ao
colocar-se como proje¢ao do proprio meio, torna-o visivel e lanca-o a primeiro plano em
detrimento de um fim. “Se a danga ¢ gesto, ¢ porque ela ndo €, ao contrario, nada mais do
que a sustentacdo e a exibi¢do do carater medial dos movimentos corporais. O gesto é a
exibi¢do de uma medialidade” (ibid., p.55). A relagdo artistica com o meio ¢, pois, central
para a nocdo de gesto, e, em musica, fard parte de instancias essenciais do fato musical,
que o compreende a partir de seus meios, seus instrumentos, seus espacos. Ser o meio nao
implica ser um fim em si mesmo. Significa circunscrever um territorio, delimitar um
espaco e prepara-lo para uma agdo que ndo se sabe ao certo em qué vai dar, ¢ um mostrar
o ndo-dito, “como o mutismo da filosofia, exposicdo do ser-na-linguagem do homem:

gestualidade pura” (ibid., p.56).

Enquanto meio em si e sem um fim particular, promove o vazio de um

territorio a ser ocupado mas também langa-se em sua referencialidade:

A Commedia dell arte conhecia os canovacci, instrugdes destinadas aos atores
para que colocassem em ato algumas situagdes nas quais um gesto humano
subtraido das poténcias do mito e do destino podia finalmente acontecer. Nao
se compreende nada da mascara comica se a entendemos simplesmente como
um personagem despotencializado e indeterminado. Arlequim ou o Doutor ndo

62 Segundo Agamben, a origem € a distingdo aristotélica do modo de agir (prdxis) do fazer (poiesis). Em
AGAMBEN, 2015, p.54.
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sdo personagens no sentido em que o sdo Hamlet ou Edipo: as mascaras sdo
ndo personagens, mas gestos figurados em um tipo, constelagdes de gestos
(ibid., p.72).

Ao converter-se no proprio meio, o gesto instaura uma rede de conexdes que
vai além dele mesmo, desdobra-se em um conjunto de gestos dos quais € representante.
A atividade artistica se difere do fazer artistico propriamente por ndo ser exclusiva do
artista, mas por transfigurar uma matéria pertencente ao mundo para o mundo da arte.
Um espaco ¢ entdo criado, um territdrio labirintico que abala mais e mais, em dire¢do a
contemporaneidade, o terreno das formas. O lugar entre o texto e o ato, a arte e a vida, ¢

o lugar do gesto.

O gesto ¢ trago de um movimento. Mas esse movimento certamente ¢ passivel
de ser representado, especialmente quando remete a agdes que constituem processos
realizados e que, como tais, corporificam-se, deixando ainda assim tragos da experiéncia.
Gestos que construiram monumentos, paisagens, acumulam-se em nossa existéncia, estao

na origem de inlimeros objetos. O gesto é um “trago de processos ja realizados”®?

. Retraca
uma histdria da qual nem sempre localizamos a origem, mas origina-se em um processo
histérico, manifesta-se a partir dele. Diferencia-se do movimento espontaneo, mas remete
a sua propria acumulacdo de camadas de sentido sobrepostas ao mesmo tempo em que se
abre a outras novas. O gesto expressa, mas nao define, “inaugura um meio” que se refunda
permanentemente. Luciano Berio (1925-2003) insistiu em seus escritos e obras musicais
na oposi¢do do gesto ao espontaneismo, que surge na condicao de que se a ideia do gesto
“ndo ¢ definida em um contexto, ela se anula em pura gesticulacio linguistica: simbolo,
precisamente, ou sinal no qual a expressao cai ao nivel da comunicacdo banal” (BERIO,
2013 [1963], p.31)%. A este respeito temos, por exemplo, o caso da obra Circles (1960),
para voz feminina, harpa e dois percussionistas, na qual o proprio compositor ressalta a
presenga de gestos humanos como de fato inerentes a obra e que confrontam o material,
coerentes em seu proprio contexto, distanciando-se da pura gesticulagao sem sentido, do
anedotico, do “sinal de transito”. “Interessei-me pelo primeiro caso, o de executantes
sobrecarregados por um excesso de trabalho, ou seja, por uma quantidade excessiva de

funcdes musicais. Interessava-me também explorar as possibilidades de uma escuta

63 “QOgni gesto ¢ sempre la traccia di processi che si sono gia prodotti” (BERIO, 2013 [1963], p.30).

64 “Se dunque I’idea del gesto non ¢& precisata da un contesto, essa si annulla nella pura gesticolazione
linguistica: simbolo, precisamente, o segnale in cui I’espressione scade al livello di banale comunicazione”.



91

privada de uma dramaturgia predisposta e radicada a priori na estrutura musical, e, ao
invés disso, explorar uma dramaturgia deduzida e gerada pelos proprios processos

musicais” (BERIO apud GATI, 2015, p.157).

Esse lugar do gesto manifesta uma abertura e posta-se a se liberar da
referencialidade imediata, de uma natureza especifica, tendo como poténcia sempre um
vir-a-ser, “resistindo assim a tendéncia ‘natural’ das linguagens a codificarem-se, a
cristalizarem-se em simbolos, a transformarem-se em ‘catdlogo de gestos’ (BERIO,
2013 [1963], p.31)%. O gesto é o curto-circuito com suas prévias acepgdes. E
ambiguidade e dialoga com o material musical na medida em que traga um novo espago,
um lugar passivel de atualizagdo constante enquanto franca expressdo em didlogo entre
presente e passado, da matéria que evoca seu vigor lancando no espaco-tempo a
originalidade de suas reconfiguracdes. Como o gesto ndo se enrijece, molda
constantemente o territorio que cria incorporando as agdes simultaneas dos elementos do
espaco tragado. Como se converte nos proprios meios instaura, na musica, o confronto
entre seus componentes mais arcaicos, o instrumento, as técnicas, o proprio espaco fisico.
Gesto e material sdo, assim, proximos, na medida em que evocam o conflito entre
historicidade e contexto no territorio da obra musical. “A relagdo gesto-material (em parte
sindnimos) ndo ¢, portanto, decifravel de fora da experiéncia da historia e do mito” (ibid.,
p.34)%. H4 um germe de ideia ja contida no material, um gesto em potencial, mas ¢ do
conflito que proibe qualquer previsibilidade que essa relagdo se alimenta — “Quello del
gesto e del materiale ¢ il rapporto chiave dei significati poetici” (ibid., p.35). Nao ha

tendéncia sem contexto, ndo ha imprevisibilidade sem processualidade.

65 “Resistendo cosi alla tendenza ‘naturale’ dei linguaggi a codificarsi, a cristallizzarsi in simboli, a
2
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trasformarsi in ‘cataloghi di gesti’”.

86 «“Anche la relazione gesto-materiale (in parte sinonimi) non & quindi decifrabile al di fuori dell’esperienza
della storia e del mito”.



92

3.3 Material, timbre e escritura

Em torno da ideia de repeticdo, o material passa a adquirir, em distintas
nuances € em lugares e poéticas vdarias, permissividade a materialidade sonora,
corporificando suas propriedades de modo a desbastar a ideia da recorréncia, da analogia,
cedendo mais espago ao giro local, & escuta do instante, que permite desvelar tais

propriedades ao longo dos processos de manifestagdo das morfologias sonoras.

Em uma concepcao de musica excessivamente calcada na representacdo, um
tipo de memoria teleoldgica torna-se fio condutor supremo; a busca por um principio
unificador atua de modo a desvelar suas hierarquias, a clareza e a coeréncia sdo suas leis
insuperaveis. O exercicio de desvencilhar-se dessa memoria e permitir-se langar a escuta
imersiva do presente requer outra repeticdo, que traga uma no¢ao de material que carregue
a diferenca para dentro dela, que pronuncie a materialidade ndo s a partir da recorréncia,
mas por seus proprios atributos: “Para que o esquecimento se torne uma poténcia de
afirmacao faz-se necessario um outro tipo de repeti¢do, uma repeticao que, como salienta
Deleuze, ndo corresponda mais a repeti¢do na memoria e no habito: a repeticdo presente
nas regras da estrutura global e a repeticdo presente apenas no som” (FERRAZ, 1998,
p.33).

Novos meios, novas poéticas, novo material. Os meios disponiveis mais
amplamente sobretudo a partir da sedimenta¢do da musica eletroactstica constituem um

divisor de dguas no que se refere a0 movimento do som na composi¢ao musical. A sintese
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eletronica do som permite que o compositor possa cria-lo diretamente a partir do elemento
minimo das vibragdes mesmas, o som senoidal. Quando se passa a inventar o som € que
a dimensdo do timbre se efetiva na composi¢do ja ndo tanto mais como metdfora, mas
como sintese sonora efetiva. A sintese aditiva, procedimento dos mais frequentes na
musica eletronica inicial que consiste na adi¢do de sons senoidais mostra, por exemplo,
como foi possivel criar sons novos a partir de um componente minimo, “molecular”.
Stockhausen inclusive lancard fundamentos tedricos envolvendo as nogdes de compor o
timbre € composigdo do som®’ tal qual antes se compunham os acordes. Pode-se compor
com frequéncias como se faz com as notas. O compositor alemao representa uma posicao
pioneira no que concerne a associar o som ao fenomeno da vibragdo, ao dado frequencial
como elemento minimo da composi¢do. No lugar de notas, o material langa-se ao universo

infinitesimal das vibragdes representadas pelas frequéncias.

Je retournais a /’élément qui constitue la base de toute la multiplicité sonore :
a la pure vibration, qui peut étre produite électroniquement et qui se nomme
une onde sinusoidale. Tout son existant, tout bruit est un mélange de telles
ondes sinusoidales — un spectre. Les proportions numériques, intervalliques et
des dynamiques de ces ondes déterminent les caractéristiques de chaque
spectre. Elles déterminent le timbre [grifo nosso]. Et ainsi, pour la premiére
fois, il était possible en musique de composer, dans le sens véritable de ce mot,
les timbres, c’est-a-dire de les synthétiser a partir d’éléments et, en faisant cela,
de laisser agir le principe structurel d’une musique également dans proportions
sonores (STOCKHAUSEN apud SOLOMOS, 2013a, p.74-75).

Fundamental para a nog¢do de espectro ¢, assim, a frequéncia, o elemento
minimo do som senoidal. A frequéncia ¢ o dado sonoro que enseja as relagdes mais
elementares e fundamentais da composicdo do som. Determina, por meio de suas
relacdes, proporgdes, as distribuicdes espectrais. Mas ¢ mais que isto: Stockhausen
mostrou que surge um continuum a partir da percepcao frequencial que une em um tnico
principio ritmo e melodia, j& que a aceleracdo de uma estrutura ritmica repetida
periodicamente atinge a percep¢do de altura definida, tal como o demonstra na obra
Kontakte (1959-1960)%. O espectro sonoro € assim associado ao timbre na medida em

que ¢ passivel de ser efetivamente constituido, composto.

67 STOCKHAUSEN, 2009; SOLOMOS, 2013a, p.74.

8 Cf. STOCKHAUSEN, 2009 [1961].
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Por certo ndo se dispde de um universo infinito de sons, apenas daqueles os
quais se consegue criar. E isso continua a depender dos meios, sejam eles instrumentais
ou eletronicos. Mas o impacto no material é profundo. Dispde-se de um controle crescente
sobre pardmetros derivados dos microssons® que impdem a necessidade de revitalizagdo
do que de fato vém a ser os parametros composicionais da musica. Mesmo que na notacao
eles permanecam fundamentalmente os mesmos, o universo dos sons clama por
categorizagdes mais especificas que eles. Neste momento, os sons eletroactsticos
promovem uma cisdo no material, trazendo as proprias constituicdes espectrais
diretamente para dentro do ambiente de composicdo. Isto pode ser observado
especialmente quando se tem em conta obras eletroactsticas mistas diversas dos anos
1950 — por exemplo, como o proprio titulo sugere, a Musica su due Dimensioni de Bruno
Maderna —, com esferas distintas, de naturezas distintas: a esfera eletroacustica e a esfera

instrumental’°.

A sintese eletronica parte da unidade minima de constru¢do sonora, o som
senoidal’!. A analogia com a nota ¢, portanto, forte. O nivel de controle no caso da sintese
sonora permitiu explorar diversos niveis perceptivos entre o acorde — distingdo de pontos
discretos, das notas distintas — e a percepg¢ao do timbre — quando os componentes sonoros
estdo fusionados. Jean-Claude Risset (1938-2016) compara a sintese eletronica, como a
havia utilizado no ambito de Mutations, obra acusmatica de 1969, com a composicao de
sonoridades acordicas de um ponto de vista metaforico, como que em alusdo a acordes
auténomos tais quais observamos com frequéncia em Debussy. Risset dilui na pega a
fronteira entre acorde e timbre ao determinar as frequéncias de complexos sonoros a partir
do espectro de sons de sinos. “Les méthodes de synthese additive permettent de composer
les sons comme des accords” (RISSET apud SOLOMOS, 2013a, p.75). A diluicao entre
harmonia e timbre langa a luz uma perspectiva absolutamente fundamental acerca da
no¢do de material, que vem a ser a ambiguidade que o invade e que o pde em relagdo
dialética com a percep¢do. Harmonia e timbre podem ser instancias distintas ou nao no

ato da escuta. A escritura, portanto, se alimenta desta ambiguidade. A escritura incorpora

8 Cf. ROADS, 2001.
0 Cf. MENEZES, 1998; 2013.

"1 Com respeito a composi¢do dos sons e sua forma de propagacio, seja por via ondulatéria (continua) ou
granular (descontinua), ver ROSSETTI, p.34.
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a ilusido’?, e, no caso da escritura instrumental, real¢a-se a duvida inevitavel de se estar
ou ndo diante de algo previsto no fexto. A sintese sonora — tal qual empreendida
pioneiramente por Stockhausen e Risset —, que contribui para tornar va a distingdo entre
som musical e ruido, que propde um continuum entre harmonia e timbre, que une as
esferas temporais na percepcao frequencial, eleva fundamentalmente a ambiguidade do

material.

E essencialmente no ambito da sedimentagdo da musica eletroactstica que
Flo Menezes desdobra o conceito de material, que, para além de seu aspecto propriamente
relacional, adquire um aspecto constitutivo, incorporando a materialidade sonora de
maneira irreversivel. Para ele, o material ¢ reconstituido a partir da fragmentacdo do som,
reelabora-se na processualidade, no movimento criativo. No universo eletroacustico, ndo
mediado pela notagdo, ha um tipo de processualidade que acontece diante de um meio
distinto. No ambito especifico que concerne ao material, o compositor propde entdo uma
reviravolta partindo da premissa de que os fendmenos sonoros possam coabita-lo, e o que
a pratica eletroactstica traz — e vemos isso ndo sé pela sedimentagdo de um repertorio,
mas por um tipo de pratica que passa a fazer parte da formagdo do compositor — ¢ um
contexto em que “a nocdo mesma de material ¢ entdo revista de forma cabal,

aproximando-se categoricamente da matéria sonora” (MENEZES, 1998, p.57).

Naturalmente, ¢ necessario pontuar que esta expansao poderia — e, de fato, o
fez — abrir caminho para uma visdo catértica, de puro manifestar do sonoro. De fato,
surgem posturas que intentam apagar ndo so a génese historica como também as relagdes
abstratas do material, tratando em muitos casos de impor o novo universo sonoro a
qualquer custo”. A expansdo do material é potencializada diante da perspectiva de
invengdo do som. Permeando o pensamento composicional tanto no meio eletroacustico
quanto no ambito da musica escrita, revigora-se completamente também a nog¢ao de
escritura, que estd na base de um pensamento composicional que se soma, se
complementa. Menezes, apoiando-se em Philippe Manoury, traz uma importante

delimita¢do do termo no ambito do pensamento musical, que ndo necessariamente passa

2 Fundamental lembrar que Mutations apresenta o curioso fendmeno do glissando perpétuo a partir de ca.
5’40’ e que representa esta ambiguidade no ambito da percepgdo realgada por Risset.

3 Ver, a esse respeito, a critica de Luciano Berio quando de sua primeira audi¢do de pecas eletroactsticas
no MoMA, em New York, no inicio dos anos 1950. GATI, Tiago, & SCUCUGLIA, Fabio. “O Studio di
Fonologia Musicale de Mildao”. Em MENEZES, Luciano Berio: legado e atualidade. Sao Paulo: Editora
Unesp, 2016.
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pelo dominio da notagdo: “E preciso que se entenda por “escritura’ todas as técnicas de
transforma¢do de um material sonoro” (MANOURY apud MENEZES, 1998, p.53). E
Menezes conclui: “Indicativa, pois, de procedimentos composicionais, a escritura pode,

a rigor, prescindir do registro visual tipico da notagdo” (MENEZES, 1998, p.53).

A elaboragao composicional manifestada na musica escrita vé potencializada,
com o estabelecimento definitivo de poéticas musicais que lidam com o som diretamente,
sem o crivo da notagdo, o conflito de “representar” o sonoro, uma vez que essas poéticas
invadem mais e mais o dominio instrumental. Tal conflito tem na musica eletroacustica
mista, na convivéncia do instrumento com o universo dos sons eletroacusticos, um forte
ponto de tensdo. O timbre, em sua esséncia multipla, resultante da interse¢do dos diversos
atributos do som, e, portanto, de dificil apreensdo pela notagdo, convive cada vez mais
com experiéncias difusas e complexas advindas do universo eletroacustico. A notacao
vive uma experiéncia cada vez mais multipla, dada a insurgéncia de um tipo de
pensamento composicional invadido pela organizacdo direta do som em si, tal qual

ocorreu nos estudios de musica eletroacustica:

Ao contrario da musica escrita, na qual o material institui-se como algo
essencialmente relacional, na musica eletroacustica sua constitui¢ao se cinde
basicamente em duas: ao lado de seu aspecto eminentemente relacional,
enquanto dado de estrutura formal, o material adquire valor constitutivo dos
proprios sons com os quais se realiza a obra.

Da face mais oculta e abstrata — concernente ao valor estrutural/relativo do
material — & mais aparente e concreta — seu valor estrutural/constitutivo —, a
composicao eletroacustica [...] consistira, isto sim, num elaborado exercicio
construtivo tanto interna quanto externamente ao objeto sonoro, fazendo eco a
esta proficua cisdo da no¢do mesma de material musical no bojo da musica
eletroacustica. (MENEZES, 1998, p. 61)

O material constitutivo para Menezes ¢ aplicado, sobretudo, & musica
eletroacustica. A escritura se desvencilha da escrita e a processualidade do material ocorre
com 0s proprios sons com os quais se realiza a obra. No ambito da musica mista ambas
as abordagens composicionais se confluem: o material advindo da escritura instrumental
pde-se lado a lado com o material constitutivo. O conflito que surge na coexisténcia de
dois meios de naturezas distintas, sendo um deles mediado por uma notagdo que carrega

forte tradi¢do, pode ser um obstaculo a realizagdo das ideias musicais ou, em muitos
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casos, criar contradi¢des. Ao lado de uma ambiguidade desejavel e mesmo inevitavel, o
curto-circuito entre uma esfera que se constréi em conexao com uma longa tradi¢cdo, que
tem no instrumento musical convencional seu representante maximo, ¢ uma esfera que a
despeito de todas as resisténcias quer aderir a experiéncia instrumental, frequentemente
apresenta problemas. A critica de Pierre Boulez, enquanto regente, acerca da leitura da
obra mista Laborintus II (1965), de Luciano Berio, ¢ ilustrativa deste periodo no que se
refere a representagdo do tape em meio aos sons instrumentais notados: “Penso que a fita
magnética de Laborintus II esteja transcrita de maneira muito sumaria na partitura da
obra. Desejaria dispor de uma transcri¢do mais precisa dos sons gravados para que, como
regente, possa segui-la mais facilmente. Trata-se de uma dificuldade de apresentagdo

visual da partitura com relacdo ao tape” (BOULEZ apud MENEZES, 1998, p.54).

Se o universo eletroacustico aborda o som com mais imediatez pelo proprio
contato direto do compositor com o sonoro, h4, na musica escrita, um enfrentamento de
outro tipo com os materiais que necessita de outros processos. Afinal, partindo da
premissa essencial de que sons “ndo instrumentais” podem ser musicais e que se quer
mescla-los ou transmuta-los ao dominio instrumental, serdo necessarios modelos

composicionais que, no minimo, tangenciem o problema.

A notagdo, por suposto, ndo se limita a um elo de comunicagdo com o
performer. Nao se limita também a um simples auxilio @ memorizagao de ideias musicais
ja estabelecidas, como poder-se-ia supor em suas remotas origens’#. Trata-se de um meio
de elaboracdo de que dispde o compositor para desenvolver ideias musicais. Tal
processualidade, como nos diz Menezes, engendra relagdes que estabelecem conexdes
com experiéncias repertoriadas pela notacdo, mas também produz novas: emerge, assim,

o material musical em sua acepgao “classica”.

Em sua concepgdo estrutural, mas também de indole adorniana, entende-se por
material toda ideia musical que estabeleca correspondéncias estruturais,
reportando-se assim as ideias musicais minimas que, percorrendo a arquitetura
formal da obra pelo prisma ora das identidades, ora das diferencas, instituam

74 “Quando si dice che la notazione nasca come esigenza mnemonica, per ricordare meglio, non si afferma

proprio la verita. L’atto stesso del fissare i particolari di una musica contiene in sé 1’esigenza della
perfettibilita. Meglio disporre significa meglio ricordare. E viceversa. Un ordinamento migliore lascia un
ricordo migliore, e viceversa. Ma ordinare gli elementi di un linguaggio significa metterli in relazione,
ciog, organizzarli. Visto da questa angolazione il bisogno di ordinare ¢ affine di quello di progettare, ¢ quasi
sinonimo”. (SCIARRINO, 1998, p.61)
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relagdes. Paradigma de tal condigdo discursiva ¢ indubitavelmente a obra de
Beethoven. (MENEZES, 2013, p. 70)

Tal concepcdo de material, anterior a sua ampliagdo ao dominio do material
constitutivo, ¢ claramente observavel na definicdo schoenberguiana do motivo enquanto
“germe da ideia”. O motivo se faz pela repeticdo; mas essa repeticdo ndo se limita, por
suposto, a simples reproducdo: além de reelaborar a propria configuragdo do motivo
inicial, engendra novas conexdes, novas ideias, €, ao ser repetido, impde uma hierarquia.
Dessa forma, a notagdo tem outro aspecto fundamental além da representacdo grafica: é
a processualidade da escrita, que se converte em escritura’> pela elabora¢do do material
que, em si € por si mesmo, cria espago. A questdo que se coloca ¢ como os recursos da
nota¢do dos quais dispomos e através dos quais a ideia torna-se mediavel e disponivel a
outros musicos se comportam quanto mais a elaboracdo musical se propde afastar do
universo da nota e se afirmar na conquista do territdrio do som, do tempo proprio do som.
Nesse sentido, ¢ essencial a observagdo e realizacdo composicionais que circunscrevam
solugdes possiveis para a problematica de tratar o timbre na escritura musical no &mbito

da composicao instrumental.

Menezes fala de uma decomposi¢do do sonoro, em um processo que,
especialmente a partir da experiéncia eletroacustica, evidencia que os sons nio sio

simplesmente compostos, mas antes decompostos e, enfim, recompostos.

Grafar a musica implica seccionar os sons, difratar o pensamento
composicional em camadas. (...) A dialética da composigdo reside no esforgo
em estabelecer relagdes a distancia entre aspectos segmentados de uma
totalidade sonora. Nesse quebra-cabeca de mil pecas, cuidadosamente
separadas em categorias — frequenciais, dindmicas, durativas... —, 0 compositor
senta-se & mesa para reconstituir e reinventar, a seu molde, o modelo original,
que de originario s6 resguarda relagdes genéticas incontornaveis (MENEZES,
2013, p. 24).

A passagem remete ainda a uma certa angustia na transi¢do do imaginario a
composi¢do realizada, pela incompletude do salto, do que deixa para trds, em tudo que o
gesto ganha e perde a0 mesmo tempo, o véu que em si € aparéncia mas que também

transparece uma origem mais ou menos obscura. “Quer seja munido de lapis, quer seja

5 Mikhail Malt enfatiza que a escrita converte-se em escritura em seu “sentido composicional”: “Il est
important de souligner que nous pouvons utiliser le mot écriture avec deux sens: écriture au sens graphique,
c.-a-d., comme moyen de notation, ou écriture au sens compositionnel, comme étant un processus a travers
lequel le compositeur réussi a représenter ses concepts sur un support quelconque (MALT, 2000, p. 80)”.
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de tesoura ou ainda de mouse, o trabalho de reconstitui¢do, transladando o material de
partida ao imaginario contextual atingido pela fantasia, convida-o ao engano: o trabalho

¢ tanto, que se presume té-lo feito ja a metade do caminho tracado” (ibid., p.24).

O espago comum que mescla etapas conceituais e de escritura no processo
criativo se impde como duas faces da composicao que ocorrem de forma intercambidvel,
por vezes simultinea, e se retroalimentam’®. Do contrario, seriamos levados a crer que ha
um procedimento teleoldgico que exclui os processos de escolhas, o risco, o erro’’. A
escritura encerra um componente de intuicdo, sem duvida muito presente no ato
composicional e que abarca uma série de conceitos, técnicas, experiéncias e influéncias
dos quais o compositor langa mio ao escrever uma peca. E o tecido criado a partir de
escolhas inter-relacionadas, do percurso do material e com o material. A medida em que
se fazem escolhas, estabelece-se uma dualidade entre inten¢ao e os caminhos proprios do

material.

A nocdo de escritura contempla tal processualidade presente no fazer
composicional. No caso da musica escrita, grafar o som desencadeia o surgimento de
novas ideias, cria uma logica propria, estabelece relagoes. Ha, portanto, duas implicacdes
no ambito da notacdo: a primeira, que se refere a representacdo de um som desejado,
repertoriado ou que se deseja repertoriar, envolvendo a segmentagdo em parametros; e a

segunda, que alude ao pensamento composicional em si que emerge por meio da escritura:

Nao foi o som que foi grafado, foram apenas alguns de seus parametros
unidimensionais: alturas, duragdes e, bem posteriormente, dindmicas. [...]
Juntamente com a escrita nasce a processualidade dos dados sonoros, que niao
deve ser confundida com a primeira nogao, a notacao desses parametros. A tal
processualidade, que subsidia o pensamento composicional ao longo dos
séculos e que até o advento da musica eletroactistica se ancora na escrita, da-
se o nome de escritura (MENEZES, 2013, p. 23).

76 Sobre as fases de modelizagdo no processo composicional, ver MALT, 2000.

7 Isso constitui a verdadeira categoria de liberdade para Karl Marx enquanto escolha entre possibilidades
concretas. Cf. NETTO, 2011 e MARX, 1982.
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3.4 Escritura do timbre: limites

Descrever os sons nos parametros altura, duracao e intensidade carrega uma
relacdo com a percep¢do individualizada desses parametros, em algum nivel propde
escutd-los de maneira individualizada. Treina-se escutd-los separadamente na medida em
que sdo escritos seguindo critérios distintos. Admitir que o timbre impregna o material
no processo de escritura ¢ algo mais imediato no ambito da musica eletroactstica. Para
tanto, e a fim de investigar como o universo dos sons em geral impacta a escritura do
timbre na musica instrumental, ¢ importante pensar o material em suas constitui¢cdes
primeiras. Atentando aos estagios iniciais de uma “cadeia de criagdo musical”, surge o
fendmeno sonoro, o universo dos sons fisicos, que constitui um espago possivel e movel
de matérias-primas. Em seguida, emerge a percep¢do humana desses fendmenos, o salto
que interpde o sujeito diante do objeto. A escuta constitui, portanto, componente essencial

dessa cadeia de movimento do som no tempo.

Mesmo que a transfiguracdo do som que se conforma em material ocorra de
forma empirica, ¢ com o desenvolvimento da acustica e psicoacustica, por um lado,
permitindo trazer fatos e dados acerca de implicagdes do material para a escuta, assim
como com um ambiente de simulagdo cada vez mais robusto, por outro, ampliando as
possibilidades de “excita¢cdo” do material, a escritura instrumental passa a contar com um
saber e um ferramental que possibilitam, em alguma medida, engendrar o dominio do
som. Mesmo que se considere esse engendramento em nivel “metaforico”®, ha uma
confluéncia da perspectiva das possibilidades do material entre os campos da musica
eletroacustica e do universo instrumental que esta ultima certamente ndo ignora, por

maior que seja a resisténcia dos meios quantitativos (parametros) disponiveis no processo

8 Como ja mencionamos, é comum, a este respeito, a comparagdo entre a sintese sonora com Risset e
Stockhausen como uma efetiva composi¢ao do timbre (cf. STOCKHAUSEN, 2009 [1961]) e a composigdo
de sonoridades na escritura instrumental tal qual em Debussy como “metaforica” (cf. SOLOMOS, 2013a,

p.75).
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de escrita. Em suma, essas mutagdes do material ocorrem na medida em que os modos de
producdo musicais sdo alterados. Alteram-se as sensibilidades humanas, de um lado;
alteram-se os modos de producgdo objetivos da musica, de outro. “La notion de matériau
musical change quand change le mode de production de la musique, car elle est fonction
de la médiatet¢ du résultat de la production du son par rapport a I’intuition du

compositeur” (DUCHEZ, 1991, p.56).

Em Eclat (1964-1965, para ensemble), de Pierre Boulez, um arquétipo sonoro
se torna modelo para a escritura: o ataque-ressonancia como modelo acustico transmutado
a obra torna-se assim parte de uma trajetoria de aderéncia na escritura instrumental, pode-
se dizer. “Il s’agit d’'un modele qui implique une approche scientifique, le mot
‘acoustique’ étant a entendre également en relation avec la science du méme nom. Fondé
sur la physique du son, ce mode¢le fait donc avancer notre histoire de I’émergence du son”
(SOLOMOS, 2013a, p.299). Assim, trata-se de exemplo tipico do processo de
“aderéncia” histérica dessa caracteristica sonora vinda de um saber proveniente da
acustica, enquanto metafora e portanto modelo para a escritura instrumental. O proprio
compositor distingue dois movimentos essenciais na pega: a “acdo”, geradora de eventos
sonoros, € a “contemplacdo”, quando os sons se prolongam e conformam a ressonancia

(ibid., p.300).

O proprio prolongamento dos “espacos” de ressonancia, que Boulez chama
de movimentos de contemplacdo, conta com certa estabilidade na percep¢do do campo
de alturas e volta-se assim as “micro” varia¢des sonoras da ressonancia, entra no universo
das articulagdes ténues que projetam o interior da nota. E curioso o comentario do

compositor justamente em relagdo a sua concepgdo de tempo nesta pega, que ndo ¢

oo

“direcional”, linear, mas atenta a escuta do instante: “Le centre de I’ceuvre est pareil
une musique ‘écrite sur caoutchouc’: je puis le distendre en le dirigeant, ou le raccourcir:
les signes sont ou trés rapprochés, ou tres €cartés. C’est une conception du temps [grifo
nosso] non directionnelle, on ne va pas vers un but, mais on vit dans 1’instant comprimé”
(BOULEZ apud SOLOMOS, 2013a, p.300). O tempo torna-se flexivel, maleavel na ideia
de Boulez, a partir de um tipo de figura musical (a ressonancia) que clama a escuta do
instante, das micro variantes do som, por suposto ndo anulando a coexisténcia com a

escuta de figuras intervalares e motivicas.

O fato de que o “controle” sobre o material, nos termos de Adorno, tem

sempre um limite imposto essencialmente por sua resisténcia propria, faz com que o
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material ndo esteja totalmente determinado no espago da composi¢do, ou seja: nao ¢é
totalmente controlado pelo compositor e, assim sendo, em parte subsiste e retém sua
esséncia. Por ndo ser totalmente ‘“abstraido” e conformado na processualidade da
escritura, na composicdo, o material conserva em parte uma existéncia propria: seja
remetendo a sua histéria — seus diversos usos e possibilidades ja “testados” —, seja
enquanto residuo da matéria sonora em si, do corpo sensivel do som’. Trata-se de uma
realidade objetiva do material, sua propria existéncia autdbnoma, que resiste a qualquer
controle, que ja esta dada no objeto. E nesse sentido que a realidade objetiva do som no
dominio do material musical provoca alteragdes profundas no campo composicional,
confere um fator de objetividade a dimensdo do som tanto fisicamente quanto de uma
perspectiva da percep¢do. Um material objetivamente diverso, tal qual um ruido,
demanda um pensamento musical organizativo distinto, que lide com suas proprias

“resisténcias” internas.

Ha certamente um impasse no dominio da musica escrita que mantém forte
lastro com uma notagdo em larga medida vinculada a parametros quantificaveis que sao
de compreensdo imediata ao performer, e que, além disso, conectam-se com uma teoria
musical que ndo acompanha a expansao do material com a mesma velocidade. A notagao
carrega a0 menos uma “aparéncia de teoria”’, na medida em que segue determinadas leis
que permitem engendrar o material. “S’ils forment un ensemble cohérent, donnant un
processus compositionnel correspondant a un réseau de relations fonctionnelles, constitue
une véritable mémoire rationnelle technologique collective dont /e rdle s ’apparente a
celui d’une théorie avec sa notation” (DUCHEZ, 1991, p.74). E nesse sentido que a falta
de uma teoria comum frequentemente causa certa desorientagdo e busca por uma “nova
linguagem” ou um novo sistema musical, tal qual intentou Pierre Boulez nos anos 1950
e que, posteriormente, provou-se infrutifero. O compositor francés critica, no artigo
“Morreu Schoenberg”, o impasse do material serial frente ao seu uso sobre formas
classicas. Essas arquiteturas schoenbergianas aniquilariam, segundo Boulez, a
possibilidade de fundar uma “nova linguagem”: “Dois mundos incompativeis, e tentou-
se justificar um pelo outro” (BOULEZ, 1995, p.242). Boulez almeja a generalizagdo do
principio serial na busca por uma linguagem universal, o que ele reconhece 20 anos

depois ter sido um desejo utopico precisamente por conta da expansdo do material. No

7 Para Adorno, ¢é dificil “d’assurer une maitrise suffisante du matériau musical pour que tout écart entre le
sujet musical disparaisse un jour; (...) La matiére premiére ne se confond pas simplement avec le sujet, mais
reste extérieure, étrangere a lui” (ADORNO apud DUCHEZ, 1991, p.62).
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texto “Perspective-prospective” (1974), afirma: “L’évolution du matériau musical tendait
a désagréger ['idée méme que [’on pouvait se faire du langage” (BOULEZ apud
SOLOMOS, p.282). Dada a proliferacao e multiplicidade de estados do material, a opcao
de se refundar uma linguagem universal estd fora de cogitagdo. “Cette anarchie n’a pu
que s’amplifier, étant donné d’une part, la segmentation de I’expérience individuelle,
d’autre part, les proliférations des points de vue sur la réalisation sonore” (BOULEZ apud

SOLOMOS, p.282-283).

Em virtude desta expansao, chega-se mesmo ao ponto de questionar o proprio
conceito de material — cf. DUCHEZ (1991); SOLOMOS (2013a) —, que poderia chegar
até a perder sentido diante de certas instancias do meio informético, em fun¢ao de uma
“logica” operativa ja bem distante da relacdo intrinsecamente causal que engendraria no
dominio instrumental. “Le matériau semble s’étre effacé au profit de la logique
technologique, et avec lui ’opposition entre sujet-compositeur et matériau-objet”
(DUCHEZ, 1991, p.75). No entanto, um novo material certamente demanda novos
processos. O caso-limite em que se desintegra a dialética sujeito-compositor e objeto-
material desataria o vinculo interativo que provoca modificagcdes permanentes entre as
determinagdes do compositor e o impacto no material. O rompimento entre sujeito e
objeto deveria ser total para que o material pudesse efetivamente deixar de existir.

Entrariamos ai em um dominio puramente técnico, de operar ou construir maquinas.
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3.5 Musica liminal: aquisicoes do material na escritura instrumental

Do ponto de vista da diluicdo da fronteira entre harmonia e timbre no &mbito
da musica instrumental, uma aderéncia substancial do paradigma do som no material
ocorre na conhecida “musica espectral” francesa, cuja expressdo inicial emerge nos anos
1970. O fato de que o proprio termo espectralismo carrega uma certa implicagdo de
estaticidade, de um controle no delineamento de componentes frequenciais que alude a
uma leitura “ideal” do espectro sonoro, nao raro leva a interpretagdes que hipervalorizam
este aspecto geral “estatico” das obras associadas a esta vertente em comparagdo com a
abordagem composicional dos “intersticios” do som, dos fenomenos transitorios que
enriquecem seu ataque, das energias difusas, do ruido. A maneira como um som se
conforma no tempo, ou a maneira pela qual muda a sua forma, isto ¢, a morfologia do
som, ¢ contraposta a ideia de uma estabilidade na representag@o espectral, eminentemente
caracterizada pela distribui¢do frequencial e regides formanticas®®. Mas de uma
perspectiva de modelagem composicional, ou seja, de criar analogias e associacdes com
modelos acusticos sintetizados pela analise espectral, a harmonia avanca ainda mais em
direcdo ao timbre na medida em que campos frequenciais tornam-se modelos para a
escritura a partir dos instrumentos: “L’harmonie se mute en timbre. D’une maniere plus
générale, toute organisation prégnante de fréquences peut se concevoir comme une
hiérarchie de hauteurs ou comme la résultante dans une fusion de cette superposition de
fréquences” (DUFOURT apud SOLOMOS, 2013b, p.1459). O estudo do espectro sonoro,
muito embora até redutivel a componentes estaveis, expde também a nudez das
“impurezas”, das micro oscilagdes dos sons. E, em sua propria temporalidade, reforga a

dialética entre objeto e processo, permite ao som expor o seu dinamismo interno:

8 Trevor Wishart exemplifica a questio com algumas consoantes que sdo mais caracterizadas por sua
morfologia, isto ¢, pela maneira pela qual mudam sua forma, que propriamente pelo seu espectro
(distribuicdo frequencial e regides formanticas). Em WISHART, 1996, p.20.
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“L’intérét d une telle perspective ne réside évidemment pas dans une définition cristalline
ou figée de I’objet sonore, mais dans I’exploration des catégories mitoyennes, des objets

hybrides, des seuils, des illusions ou des transformations continues” (ibid., p.1459).

A propria concepgao de material, portanto, vai além da identificagdo e construcao a partir
de elementos figurais ou de campos fixos de acordes, instaura a dialética objeto-processo,
a transformacao continua. Para a selecdo de alturas da primeira secdo de Désintégrations
(1982-1983), para ensemble e fita magnética, por exemplo, constituida a partir da andlise
dos 50 primeiros parciais do “Do¢ I’ do piano (figura seguinte), Tristan Murail seleciona
os parciais pelas regides formanticas (aqueles com intensidade relativa maior que
delimitam regides mais pronunciadas do espectro), transpde o resultado de Do para La
sustenido (A#0) e depois aproxima as frequéncias desses parciais selecionados a quartos-
de-tom. Mas além de usar tal processo para estabelecer agregados harmonicos, que
alimentam também as frequéncias para a sintese eletronica a partir de sons senoidais, o
compositor ressalta o papel da orquestracdo na formagdo dindmica do que denomina

“harmonia-timbre” na percep¢ao de objetos sonoros hibridos:

I prefer to speak of an aggregate rather than a chord, because these
combinations of sounds serve equally well in the synthesis of electronic
sonorities as they do in writing instrumental parts. Since the electronic
synthesis adds together very pure, quasi-sinusoidal sounds, the partials tend to
fuse strongly. Thus, the resultant aggregate does not really sound like a chord,
but like a single perceptual object, a timbre. On the other hand, the instrumental
orchestration of this object creates a sonority more like what is usually called
a “harmony”, owing to the individual richness of each of the instruments used
(the presence of harmonics in the instrumental sound, the complex envelope
of the sound, the vibrato, etc.). The global result is nevertheless a bit
ambiguous, since the electronic sounds and instrumental harmonies are heard
simultaneously. Once again, the most accurate descriptor may be the hybrid
term “harmony-timbre”. (MURAIL, 2005, p.2138")

81 Texto de 1992 em Modéles&Artifices, “Conférences de Villeneuve lez Avignon”.
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2 1.0 27 03454
3 0.2632 28 034
4 05014 29 0.4836
5 0.5449 30 0.2855
6 05437
- 0.9659 31 00524
32 0007
8 0.0044 33 0.0%62
9 02341 3¢ 00819
10 04108 35 0.168
11 08698 36 0.1121
12 0.7026 37 0.1963
13 07035 38 0.1002
14 00308 39 00435
41 00319
16 00095
17 02392 5 01208
18 0.1949
19 0.3947 44 00266
20 0.2605 45 00502
21 0.6908 46 00198
22 0.1876 47 00298
23 03141 48 0.0066
24 00164 23 g'gézg
25  0.0484 - '
26 00538

Figura 15. Regides formanticas (em negrito) dos 50 primeiros parciais do C1 do piano (MURAIL, 2005,
p.213).

Sonoridade “de tipo” harmonia — tal a designagdo de Murail acerca desses
campos de alturas, enquanto potencialidade para demarcar um aspecto do sonoro: nao sua
totalidade, mas a harmonia encarada como uma das suas facetas, que carrega consigo, no
entanto, indissociavelmente, a materialidade dos instrumentos e suas correspondéncias
timbristicas. A harmonia assume sua materialidade. Incorpora o timbre ao diluir o acorde.
Portanto, harmonia-timbre no contexto de Murail agrega aos sons instrumentais sons

eletronicos que perfazem totalidades ainda mais ambiguas, potencialmente distantes®?.

82 As técnicas harmonicas de Flo Menezes também sdo frequentemente usadas para alimentar campos
frequenciais no contexto da musica mista, “curvando” o espago temperado e, por aproximacdo das
frequéncias resultantes obtidas, podem tanto alimentar a escritura instrumental quanto as frequéncias de
um processo de sintese sonora computacional. Isso ocorre, por exemplo, em Parcours de I’Entité (este
aspecto foi abordado na andlise da obra em GATI, 2015). Ainda que o compositor brasileiro ndo reconheca
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Mesmo que diante de uma potencial estabilidade e estaticidade espectral que
alimentaria os modelos a partir do estudo dos parciais de um espectro, de seus
componentes mais bem definidos, que possibilitariam um maior controle da composi¢ao
da harmonia-timbre na transdu¢do ao corpo instrumental, da necessidade de certa
estabilidade do campo frequencial que se configura e se reconfigura para fazer emergir
cores harmdnicas singularizaveis enquanto tais, opde-se uma postura mais “ruidista”, que
versa sobre as transitorialidades do sonoro. Mesmo diante da dialética entre objeto e
processo, que se apoia no tempo para lancar uma dinamizacdo dos dados espectrais,
origina-se um corpo critico a tais procedimentos por entender que esse tipo de modelo
composicional geraria forte estaticidade as obras resultantes®3. Solomos, por exemplo,
aponta para uma visao mais estatica das configuragdes espectrais, especialmente no inicio

do projeto do “espectralismo’:

La vision spectrale du timbre est essentiellement helmholtzienne: si la
superposition d’¢léments premiers (ondes sinusoidales) pour la synthése du
son se présente comme une superposition de notes formant des accords, c’est
parce qu’on se limite a la partie stable du spectre. Le timbre est essentiellement
congu comme un phénomene statique : un phénomene périodique, atemporel.
Certes, Dufourt a toujours évoqué la nouvelle acoustique, qui s’intéresse aux
transitoires, aux bruits... Mais, en cela, il est peut-&tre plus varésien que
spectral [...]. Le cceur du projet spectral initial [grifo nosso] est marqué par une
vision statique du son. (SOLOMOS, 2013b, p. 1463-1464)

O “controle” do material, a compreensdo e dominio de seu aspecto
constitutivo, que precisard levar em conta também os meios musicais, certamente
congrega uma pratica que selou forte impacto na experiéncia musical do ponto de vista
da compreensdo do timbre. Tal experiéncia contribui com mais um importante passo na
direcdo de uma escritura do timbre, especialmente no campo instrumental. A referéncia
para uma concepcao de harmonia diferenciada no dmbito do instrumento ganha também
mais um espaco, reforca a sedimenta¢do da ambiguidade na percep¢ao entre a harmonia

e o timbre. No caso de outro compositor representativo do espectralismo, Gérard Grisey

qualquer influéncia de Tristan Murail em sua obra, admite seu interesse pelas pesquisas do compositor
francés, de cujas conferéncias nos Cursos Pierre Boulez do Centre Acanthes em Villeneuve lez Avignon,
em 1988, participou.

8 Cf. MANOURY, 1991; MENEZES, 2004; SOLOMOS, 2013a.
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(1946-1998), diante da presenca instrumental, que, no entanto, presta-se a constituir um
corpo sonoro cuja a¢ao vai além de seus componentes individuais, propde-se o paradigma
da escuta do timbre em sua dualidade com esta presenga. O instrumento, longe de sua
origem “cultural”, aneddtica, e integrante de um projeto de “sintese instrumental”, como
unidade complexa de constituigdo de espectros sonoros, revela-se mais enquanto
proliferacdo e desdobramento de suas energias sonoras internas que como “colora¢do”
instrumental no sentido classico. Em um texto de 1991, Grisey reflete acerca do papel do
instrumento e de uma nova perspectiva da orquestracdo na elaboragdo de seu projeto
Espaces Acoustiques (1974-1985) — que compreende desde Prologue (viola solista) até

Epilogue (grande orquestra e 4 trompas solistas) e Dérive (dois grupos orquestrais):

L’instrument comme micro-synthése et source complexe sera utilisé pour ses
qualités spécifiques et non pour sa connotation culturelle (les fliites idylliques,
le hautbois champétre, le cor lointain, etc.). Aussi I’analyse spectrale des
instruments (sonogrammes et spectrogrammes) devient-elle le complément
indispensable aux traités d’instrumentation désuets qu’utilisent encore les
compositeurs du XX° siecle. Tel son de clarinette dont I’harmonique 3 est trés
saillant ou tel son de trompette dont la sourdine filtre une région de 3.000 a
4.000 Hz trouveront enfin leur place dans la synthése instrumentale en raison
méme de la distribution de leur énergie et non pour colorier une harmonie ou
bricoler un joli timbre ! [...]

La source instrumentale disparait au profit d un timbre synthétique totalement
inventé et non donné a priori par les instruments. Le timbre et la hauteur sont
donc composés simultanément et 1’instrumentation, au sens traditionnel, est
lettre morte. (GRISEY, 2008, p. 90)

O instrumento torna-se parte da composi¢ao de um corpo instrumental que se
pretende afastar de sua origem aneddtica, avanga para além de si, ¢ parte de um processo
de invencdo de timbres. Pretende-se reconstituir a partir de modelos que transcendam
suas aplicacdes sedimentadas e instaurem de fato territorios de escuta que propdem a
manifestagdo do som em seus movimentos mais intimos na dilui¢ao entre objeto sonoro
e processo. As possibilidades criadas por uma tecnologia da captagdo e estudo do universo
de micro variantes sonoras, seus movimentos, sua distribuicdo energética, trazem a tona
a reciprocidade do objeto enquanto processo assim como o processo que perfaz o objeto,
alcando a luz o proprio dinamismo latente do som. O nivel de “controle” do material flerta
com processos temporais que articulam as energias internas do som e seus

direcionamentos globais, depende do movimento. A “ecologia” dos sons desfaz uma
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nocdo de timbre constituida & parte de um material estdtico, traz ndo s6 a propria
temporalidade necessaria ao completo emergir sonoro como também abre caminho para
que seus aspectos mais difusos, seus fendmenos transitdrios, possam enfim ter voz e
aumentar a ambiguidade do material. Uma consequéncia da integragao timbre-harmonia
¢, tal como vimos em Menezes com as entidades harmoénicas, uma possibilidade de
expansdo do campo frequencial que agrega inarmonicidades e, além delas, micro
movimentagdes sonoras, ultrapassando o paradigma da nota ao levar em conta o tempo
do som, apontando inclusive para a possibilidade de abarcar sonoridades outrora

consideradas como “impurezas”. A “ideia musical”%*

nao segue necessariamente ou nao
se restringe a um desenvolvimento, a um “principio unificador”, mas reconhece a
manifestagdo de “possiveis sonoros” do material, reconhece seu proprio corpo ao admitir

seu processo de transformagao.

O projeto da musica espectral, portanto, representa uma atitude estética que
propde um didlogo, em alguma medida, entre o universo instrumental e o que foi realizado
no ambito dos estudios eletroacusticos, enfatizando o aspecto do objeto sonoro que se
hibridiza na dualidade entre harmonia e timbre, nos limites da percepg¢do, verdadeiras
ilusdes por transformagdes continuas do material que fazem referéncias frequentes a um
universo sonoro que foi além da estabilidade ideal dos espectros como modelos, mas que
em algum nivel procurou abarcar o dominio do som®. A preocupacdo com a percepgio
ocorre no sentido de que o objeto sonoro se converte no proprio processo, em
transformagdes continuas do material fazendo com que a manifestagdo do fluxo sonoro
ndo se limite a disposi¢do ou sequenciamento de objetos. Mesmo que no plano
“metaforico”, através de organizagdes de alturas e duragdes, Grisey vai simular o espectro
e vai também certamente elaborar uma escritura instrumental que conserva sua

autonomia, que enfrenta a resisténcia da relagao histdrica da notacdo com o instrumento.

8 Acerca de um estudo da desterritorializacdo da nogdo de ideia musical, observa Silvio Ferraz: “Ao longo
deste estudo veremos o percurso desenvolvido pela nogdo de ‘ideia’ na composi¢do musical, ora associada
a forma, como vemos para Schonberg e Webern, a textura em Ligeti, ao conceito com John Cage e a forga
em Ferneyhough. Compondo assim um trajeto que corresponderia a uma desterritorializagdo da nogdo de
‘ideia’” (FERRAZ, 1998, p.18).

8 “Par définition, nous dirons que le son est transitoire. [...] Ce qui nous approcherait d’une meilleure
définition du son serait la connaissance de I’énergie qui le traverse de part en part et du tissu de corrélations
qui gere tous ses parameétres. [...] Objet et processus sont analogues. L’ objet sonore n’est qu 'un processus
contracté, le processus n’est qu 'un objet sonore dilaté. Le temps est comme I’atmosphére que respirent ces
deux organismes vivants a des altitudes différentes” (GRISEY, 2008, p.79-84).



110

Em uma pecga de Grisey como Périodes (1974)%¢, por exemplo (figura a
seguir), para flauta, clarinete, trombone, violino, viola, violoncelo e contrabaixo, que
igualmente compde o ciclo Espaces Acoustiques, as defasagens entre componentes
instrumentais e o cintilar dos batimentos entre alturas proximas no inicio da pega, por
exemplo — fendmeno tao caro desde Helmholtz para que se manifeste a sensacdo sonora
na percep¢ao intervalar —, perfazem detalhes de uma escritura que eleva a ambiguidade
do material: cria-se um “halo” em torno da nota ré enunciada pela viola e circundada
pelos demais instrumentos, ela se “mistura” com a percep¢ao de um timbre ja que as
entradas e saidas dos instrumentos estdo defasadas. A escritura das duragdes também
incorpora um ritmo orgéanico em ciclos constantes de 3 periodos, que provém de uma
analogia com o ritmo respiratorio: inspiracdo, expira¢ao e repouso. Tal analogia leva a
escritura irregularidades decorrentes de um tempo periddico que se desloca, cujas
flutuacdes seguem os ritmos do corpo humano, da elasticidade inerente a essas

periodicidades®’.

A énfase na nota mi que encerrara a pega a conectard com Partiels (1975),
peca seguinte do ciclo, em que surgird uma espécie de “mancha” de mi maior ao invés do
acorde estavel, mancha esta enriquecida de informacdes espectrais decorrentes de um
modelo a partir dos parciais selecionados da andlise de um mi de trombone. Por isso a
ambiguidade ¢ levada entdo a percepg¢do: percebo um timbre e um acorde, as vezes nem
um nem outro, mas o processo que transita entre eles. Para Grisey, trata-se de “quelque
chose d’hybride pour notre perception [grifo nosso], plus vraiment un timbre, sans étre
encore un véritable accord, une sorte de mutant de la musique actuelle” (GRISEY apud

SOLOMOS, 2013a, p.77).

86 Para mais referéncias sobre a obra, cf. ROSSETTI, 2016; GRISEY, 2008.

87 A influéncia de Stockhausen nesta concepgdo de tempo ¢ importante: “Stimmung pour six ‘vocalistes’ de
Stockhausen (1969) nous démontre que, seuls, quelques rythmes élémentaires, primaires méme, nous
laissent comme en transparence la possibilité de deviner le tempo de ces rythmes” (GRISEY, 2008, p.60).
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Figura 16: Pagina inicial da partitura de Périodes. A escritura prevé a distribuicdo de energias internas sonoras no

processo de transformacdo espectral. Do ponto de vista dos ciclos de duragdes, este trecho representa a analogia com a
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O termo acorde vai de fato perdendo espaco. O timbre ¢ um “composto”, mas
a associagcdo com a altura é essencial: sdo as frequéncias do espectro o dado fundamental
dessa elaboragdo. Stockhausen provara que ¢ ainda mais que isto: sdo as frequéncias que
estdo na origem das vibragdes, na origem do fenomeno sonoro. E a percepcdo que ira
determinar, segundo um continuum que se estende das vibragdes mais lentas as mais

rapidas, a sensa¢do de impulsos ritmicos ou a percepgdo de altura definida®®,

A ambiguidade ocorre quando ougo algo que esta entre o acorde e o timbre;
a percepcao ¢ levada em conta e a composi¢do compreende um espaco de simula¢do. Em
uma pega como Désintégrations ainda ha sons eletroacusticos que coexistem com os sons
instrumentais, quando em Partiels ndo; mas o modelo de escritura gera ambiguidade entre
harmonia e timbre. Mas ndo se trata simplesmente de levar em conta a percepcao, trata-
se de pensar uma musica “liminal”, que procura atuar em todo e qualquer limite da
percepgdo, ndo so entre harmonia e timbre: “La musique spectrale ne s’est pas limitée a
explorer les frontieres de I’harmonie e du timbre: elle a exploité toutes sortes de seuils de
la perception” (SOLOMOS, 2013a, p.79). No debate de meados dos anos 1970 a musica
espectral foi acusada de “menosprezar” a escritura: “A ses débuts, on I’accusa de brader
‘I’écriture’, ¢’est-a-dire le travail détaillé avec la partition, devenu — en raison des longs
siécles de son évolution — autonome, et ne visant pas nécessairement a une adéquation
avec la chose percue” (ibid., p.79). Levar em conta a coisa percebida nao impede, de fato,
que se construa uma escritura que justamente alimenta seus modelos a partir de uma
relacdo com o material que havia se mostrado possivel na musica eletroactstica, mesmo
permanecendo altamente abstrata e rigorosa. No caso de Grisey, ela leva em conta o
comportamento espectral do som como modelo para aplicar aos instrumentos, dai a
“sintese instrumental” tal qual explicada pelo compositor francés. O material entrelaga
melodia, ritmo, timbre etc. Mas ao focar na ambiguidade, no intercAmbio desses
parametros, de forma a levar em conta os limites da percepc¢do, estabelece o eixo do

projeto espectral:

La musique des Espaces Acoustiques peut apparaitre comme la négation de la
mélodie, de la polyphonie, du timbre et du rythme comme catégories
exclusives du son, au profit de I’ambiguité et de la fusion. Les parametres n’y
sont qu'une grille de lecture et la réalité musicale réside au-dela, dans les
seuils ou s’opére une tentative de fusion [grifo nosso]. Liminal est I’adjectif
que je donnerais volontiers a ce type d’écriture : plus volontiers en tout cas que

8 Cf. STOCKHAUSEN, 2009, no texto “A Unidade do Tempo Musical”.
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celui de spectral, entendu souvent aujourd’hui et qui me semble trop limitatif.
(GRISEY, 2008 [1991], p.114)

A musica “liminal” propde assim ambiguidades no ambito do material tais
quais aquelas que diluem harmonia e timbre, perfil intervalar e a Gestalt da curva
melddica®, polifonia e textura. A sintese instrumental, a analise de sons gravados, o
“empréstimo” de técnicas como filtragem, reverberacdo e modulacdo de frequéncia,
como nas obras orquestrais de Grisey Modulations (1976-1977) e Transitoires (1980-
1981)%, sdo exemplos de transferéncias progressivas nido s6 de um pensamento mas de
técnicas de composi¢do do estudio eletroacustico que alimentam a escritura instrumental.
Trata-se de um retorno do estiidio para a musica instrumental, “contaminando-a”. E, de
certa maneira, um “retorno” revigorado, com a experiéncia inescapavel e irreversivel do

estudio de musica eletroacustica.

Com relagdo a critica de que o modelo seja estatico, uma obra como Périodes
mostra-se repleta de processos sonoros que de fato abarcam fendmenos transitorios,
instabilidades, a imprevisibilidade estatistica do ruido etc. A escritura opera com base em
modelos espectrais, mas ela certamente engendra dinamismos proprios. Mesmo assim, a
base dessa critica, por meio da premissa de que o projeto espectral ¢ de cunho
helmholtziano por se ater a uma visdo estavel do espectro, ¢ importante para melhor
precisar a propria nogdo de timbre. Quanto mais “estdvel” o modelo espectral, ou seja, o
comportamento “ideal” das frequéncias de um espectro, mais o timbre se encaixa na
analogia entre o procedimento da sintese sonora a partir de ondas senoidais e a sintese
instrumental com notas. De toda forma, essa “estaticidade” resultante de um fenomeno
sonoro que mantém por um tempo suficiente estabilidade no campo das alturas para a
percepgdo € comumente associada, como vimos, a percep¢ao de timbre. “Le timbre est
essentiellement congu comme un phénomeéne statigue: un phénoméne périodique,
atemporel” (SOLOMOS, 2013a, p.80). O timbre tem algo de estatico, no sentido de que
depende fortemente de certa estabilidade da altura para se manifestar enquanto “cor”,
para que esta cor seja percebida. Esta acep¢ao ¢ observada, por exemplo, quando se
considera uma nota longa cujo “timbre” instrumental ¢ explorado por variagdes de

articula¢do — por exemplo, como realizamos no longo Si bemol escrito em Vento escasso,

% Este aspecto especifico é abordado por Grisey em Prologue, para viola solista. Cf. GRISEY, 2008, p.135.

%0 GRISEY, op. cit., p.109.
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para trompete (2019). A estaticidade ocorre essencialmente na percepg¢do de altura, que
ouvimos como sendo a mesma “nota”, assim como em Curve with Plateaux para cello de
Jonathan Harvey (1939-2012) ou em tantos momentos em Giacinto Scelsi (1905-1988).
O timbre vai mostrando um vinculo forte com a percepcao de altura. Fora dela, a forma
do som torna-se fortemente relevante. Hughes Dufourt, outro compositor associado a
musica espectral, ressaltou a insurgéncia de uma “nova acustica”, que se preocupa com
os meandros e detalhes sonoros que estdo entre suas partes mais estaveis do espectro, os
fendmenos transitdrios, o grao. Nesse sentido, a aquisi¢do do material ¢ muito relevante:
ao invés de sons que compdem formas, a escritura passa a incorporar a forma do som.

Dufourt menciona a

Résurgence des formes acoustiques instables que la lutherie classique avait
soigneusement atténuées : transitoires d’attaque et d’extinction, profils
dynamiques en évolution constante, bruits, sons de masse complexes, sons
multiphoniques, grain, résonances, etc. [...] La sensibilité auditive s ’est pour
ainsi dire retournée [grifo nosso]. Elle ne se soucie plus que de minimes
oscillations, de rugosités, de textes. La plasticit¢ du son, sa fugacité, ses
infimes altérations ont acquis une force de suggestion immédiate. Ce qui
prévaut désormais dans la forme du son, c’est 1’instabilité morphologique”.
(DUFOURT apud SOLOMOS, 2013a, p.80)

Ha entdo a consideragdo do impacto na escritura de como esses “meandros”
do som influenciam a percepcao, e como isso pode ser levado de algum modo a escritura
instrumental. Mas a mudanga de perspectiva de uma fisica do som, de um novo modelo
acustico, ¢ fundamental. A escritura de um processo de transformagdo sonora a partir
desse deslocamento, glissamento dos componentes do espectro, processos que tornam
ambiguos a transformag@o sonora e o objeto sonoro em si, torna fluida a distin¢do entre
um e outro (objeto sonoro e processo). E se € processo precisa do tempo para se mostrar,
precisa levar em conta a percepgdo. Os fatores que colocam a vertente espectral como
mais uma conquista essencial no campo do material sdo reconhecidos, apesar das criticas,
por Philippe Manoury, que, no artigo “Les limites de la notion de timbre” (MANOURY,
1991) caminha justamente do campo do timbre em dire¢do ao que denomina um “novo
material”, ressaltando a necessidade de delimitar com maior precisdo o aspecto do timbre
enquanto resultante, um composto que emerge como parte integrante de uma composicao.
E a razdo do texto de Manoury ¢ mostrar que a nog¢ao do timbre como resultante ndo ¢é

uma visao rigorosa,
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D’abord au regard de la nature de ce que nous appelons le timbre, ensuite en
essayant de replacer cette notion dans le contexte de la composition a partir de
matériaux nouveaux, enfin, et c’est & mon avis le point crucial, en tentant de
définir, a I’intérieur de ce qui serait une refonte d’une théorie de la composition
musicale actuelle, la nature exacte des composants de base ainsi que des divers
techniques qui permettent de les mettre en forme (MANOURY, 1991, p.293,
grifos nossos).

O ponto fundamental que Manoury aponta em relagdo a experiéncia espectral
¢ que, justamente, a escritura simula a distingdo entre harmonia e timbre; ele a coloca
justamente no campo da metafora, do projeto que se efetiva no dominio e com a
processualidade da escritura. “[La tendance spectrale] a réussi esthétiquement, en ce sens
qu’elle a, parfois, mais toujours grace au pouvoir de simulation de [’écriture, su créer des
illusions rendant floue la distinction entre timbre et harmonie” (ibid., p.293). A escritura
semeia o material, que adquire toda sua poténcia e inclusive permissividade e
ambiguidade ao que estd por vir na performance, suas ilusdes. Para além de qualquer
teorizacdo acerca da possivel influéncia de um modelo “natural” sobre o fendmeno

sonoro, pretensamente legitimado com base na “natureza™!

, a escritura simula o que de
fato ocorrerda com os componentes reais do som. Justamente por simular o
comportamento de um espectro sonoro, Manoury revela que esta muisica nada mais faz
que qualquer outra musica no sentido de criar “espectros sonoros” resultantes: “il n’y a
guere plus de spectre dans ces musiques que dans n’importe quelle autre” (ibid., p.294).
O compositor reconhece a fusdo incontestdvel de componentes espectrais que se
engendram e ao mesmo tempo dissolvem-se em uma totalidade percebida, mas, para ele,
¢ especialmente a composi¢do da textura sonora — em um tipo de escritura inaugurada
sobretudo por Ligeti — que a propria nocao de polifonia € revigorada. A escuta convive
com a percepgao global de uma totalidade sonora que passa a concorrer com a nogao de
polifonia; a fusdo espectral neutraliza a percepcao individual de seus componentes em

superficies sonoras entendidas de forma ampla, enquanto grandes totalidades. A polifonia

cede espaco a textura. A percep¢do de uma totalidade complexa, de um evento sonoro

9L A critica de Manoury 4 musica espectral vem no sentido de que esta buscaria um fundamento “natural”,
quando, em verdade, ¢ a escritura que simula e cria as condi¢des para que o material de fato se manifeste:
“Ce qui I’est moins, c’est lorsqu’est pris comme critére un fondement naturel [grifo nosso] qui démontre
que la continuité entre les composants est de fait et qu’un traitement indépendant de ces composants, fiit-
ce a I’intérieur d’une technique généralisée, est condamnable en tant que contraire a ces fondements. Que
I’on se souvienne des critiques adressées a Schoenberg délaissant 1’harmonie issues de ces principes
naturels. Raisonner ainsi équivaut a nier le pouvoir simulatoire de 1’écriture qui est infiniment plus puissant
et décisif qu'un quelconque a priori théorique” (ibid., p.294).
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que se movimenta alterando dinamicamente as dimensdes da altura e da intensidade, torna
difusa a escuta de suas “linhas” internas. Seria a textura a verdadeira responsavel pela
fusdo de componentes internos de uma totalidade sonora. “Si 1’effet de fusion est, dans
certains cas, incontestable, ce grace a la mise en place de textures sonores sur lesquelles
le pouvoir discriminatoire de 1’oreille en matiére de timbre n’aura plus de prise: cette
notion de perte de I’individualité sonore, inaugurée en grand partie par Ligeti, fonctionne
surtout lorsque les textures sont mues par une agitation interne trés dense” (MANOURY,

1991, p.295).

Ressaltando assim sobretudo a percep¢do de componentes distintos do som
em oposic¢ao a totalidade, Manoury ordena os parametros quantificaveis tradicionais do
som segundo o “poder discriminador do ouvido”: primeiro a altura, cujos
engendramentos, configuracdes diversas, sdo percebidos com maior imediatez, seguida
pela duragdo e depois a intensidade. Sobre esta tltima, afirma: “au-dela d’une échelle de
sept ou huit valeurs, le contréle comme la perception de ce phénomene est tres incertain”
(ibid., p.296). A altura se coloca como campo cujo engendramento ¢ imediato no &mbito
da percepgao®.

O timbre permaneceria assim no campo da simulacdo na composi¢do e é
somente na performance que se manifesta em sua completude. “C’est finalement
I’interprétation qui apportera /’essentiel des modes de variation des timbres (attaques,
phrasé, vibrato...” (ibid., p.296). O material ¢ determinado no dominio da simulagdo, da
composicdo. E nesta esfera que se prevé sua ambiguidade, sua pregnancia, sua poténcia
que se manifestard no devir sonoro. E a performance, por suposto, que revela seus
desdobramentos mais ou menos previsiveis, mas ele essencialmente ¢ determinado no
campo da composicdo, do engendramento planificado, da previsdo. O que ¢ importante
ressaltar ¢ justamente a ambiguidade que o material pode conter, que possibilita uma
abertura no que se refere a prever que emerjam®® propriedades sonoras transitorias,
instaveis, que dificilmente sdo registradas com acuidade na notagdo. Assim, para
Manoury, timbre ¢ uma manifestagdo do engendramento do material. Ele ¢ simulado no

ambito da composi¢ao.

92 Assim também o constatara Pierre Schaeffer (1966). Ainda a este respeito, cf. Flo Menezes (2004).

% O “emergir” sonoro (emergence, no francés) é um conceito desenvolvido por Agostino Di Scipio (cf.
SOLOMOS, 2013a).
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Altura, duracdo e intensidade sdo medidas puramente abstratas sem a
consideragdo do timbre. O timbre confere um corpo a esses pardmetros, ¢ o timbre que
torna concretas essas medidas. Esses parametros, por si mesmos e isoladamente, ndo t€ém
qualquer “realidade” perceptual. E por tal razdo que suas combinagdes permitem tamanha
variedade de objetos, tamanha quantidade de situacdes perceptivas resultantes possiveis.
E assim que Manoury determina claramente o papel do timbre na escritura instrumental:
“I1 est aussi évident que dans le domaine de la composition instrumentale [grifo nosso]
[...] le timbre ne se situe pas au méme niveau d’¢laboration que les trois composants de
base” (ibid., p.296). Em outras palavras: para o compositor franc€s, ndo se escreve o
timbre, posto que ele ¢ impossivel de ser capturado em sua total completude no dominio
da partitura. Ele ¢ simulado apenas pelo engendramento de pardmetros atribuidos no

campo da notagao.

Manoury esboca entdo precisar o que estad em jogo no campo do timbre sobre
o restante do discurso musical e também sua distingdo evidente em nivel conceitual, ja
que sua natureza ¢ muito mais complexa, clamando por especifica¢des de categorias que

0 abarquem mais precisamente na composi¢ao.

Qu’on me comprenne bien, il ne s’agit pas de minimiser I’importance de cette
mise en timbre comme dans 1’ancien concept d’instrumentation post-
compositionnelle, mais de montrer que si le rapprochement et ’influence de la
mise en timbre sur le reste du discours musical sont évidents, le timbre ne se
situe pas au méme niveau conceptuel, en tout cas pas a la base de ce niveau.
Sa nature est trop complexe et trop résistante par rapport au reste. (ibid., p.296-
297)

A despeito dessas consideragdes, assim como do fato de que o compositor
apenas delineia o caminho de categorias e especializagcdes possiveis concernentes ao
timbre, ¢ possivel antever que essas parametrizagoes ficardo a cargo de atribui¢oes
individuais do compositor, em sintaxes determinadas em instancias locais. Mas permite-
nos pensar, para além do aspecto conceitual do timbre, justamente na complementaridade
entre uma abertura desejavel no campo da escritura com relagdo a performance®. Colocar
o timbre como elemento central na composi¢do ndo significa tentar estabelecer um

controle extremamente deterministico do material no que se refere ao som. Ao contrario,

%4 Sobre o ponto de inflexdo decisivo no campo da performance decorrente de processos colaborativos com
compositores e obras musicais envolvendo processos aleatorios especialmente a partir dos anos 1960, ver
DELIEGE, 2003, SOLOMOS, 2013a.
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deve-se reconhecer sua ambiguidade, sua pregnancia. Justamente porque o material pode
centrar uma abertura que, sim, simula e dialoga com seus “resultados sonoros possiveis”
da performance. Claro estd que, se o desejo for o de controlar, prever com a maior
exatiddo possivel um som resultante, depende-se de um certo nivel de precisdo da
escritura com base nos pardmetros atribuidos®. No caso de se desejar representar um
som, transfigurd-lo de uma origem “bruta” a um corpo instrumental, assim como ocorre
com o “som-alvo” na ferramenta computacional Orchids (IRCAM), que se propde a
“orquestrar” tais sons, quanto mais acuidade se deseja, maior o problema enfrentado e
mais precisdo sera necessdria para determinar e controlar parametros na escritura
instrumental. Mas este ¢ um ponto em que o modelo composicional determina a intengao,
isto ¢, se a intengdo ¢ de precisdo, a escritura devera contar com ferramentas e
parametrizacdes de certa natureza; se a inten¢ao do modelo € mais “aberta”, ou seja, que
admite e inclusive deseja a ambiguidade, certo nivel de imprevisibilidade, o material
deverd ser permedvel o suficiente para que possibilite certas instdncias sonoras

emergirem.

Como a escritura instrumental tem o timbre como resultante do
engendramento complexo de outras componentes quantificaveis, o nivel de sensibilidade
quanto as minimas variacdes de cada um dos componentes (alturas, articulacdes,
duragdes, etc.) ¢ bastante elevado. Portanto, pensar o timbre na musica instrumental
escrita permanece prever uma resultante, por mais precisas que sejam as simulacdes
disponiveis, inclusive auxiliadas por computador, como no caso da peca Strata, que sera
abordada adiante, em que timbres foram simulados com auxilio computacional para

campos de alturas relativamente estaveis.

Nos casos em que a percepcao de altura deixa de ser o principal foco em uma
proposta poética, tal qual em pegas para percussdo de altura indefinida, pegas
eletroactsticas mistas com a co-presenga de sons complexos e ruidos, ou mesmo pecas
instrumentais com poucas referéncias a polos de alturas — pensa-se, por exemplo, em
Pression, de Helmut Lachenmann —, a questdao do timbre cederd espago a determinagdes
de parametros sonoros determinados nas instancias composicionais locais. A auséncia da
percepcao de fundamental nos dirige a percep¢dao de formas sonoras de maneira geral,

suas constituintes internas, suas qualidades e propriedades intrinsecas.

% Isto se relaciona com o que Mikhail Malt chama de “solfejo de modelos” (MALT, 2000).
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Tal qual havia anunciado Schaeffer (1966), o que nos faz compreender que
fendmenos acusticamente diversos como o resultado sonoro de um pizzicato e uma
articulagdo em arco advém do mesmo instrumento ¢ um tipo de causalidade ligada a um
conhecimento prévio, a uma questao cultural. Mas esse “sistema’ torna-se mais instavel
na medida em que a composicao trabalha com um “novo material”, na medida em que a
percepcao lida frequentemente com objetos sonoros cujas causas desconhece, cujas
morfologias nunca antes houvera escutado, tornando o reconhecimento de seus modos de

transformac¢do menos imediato.

O material, nesse sentido, provoca-nos a desassociar nossas nogdes pré-
concebidas da escuta, mostra-se distante de causas que identificamos, mais ambiguo e
aberto. Este “novo material” demanda de todo um sistema musical que se direcione,
inclusive, para uma mudanga fundamental do ponto de vista de uma atitude de escuta que
abarque a instabilidade, a ambiguidade. “Un des grands enjeux esthétiques de notre
époque est justement cette dualité entre le connu et ce qui ne 1’est pas et les facultés
d’intégration de ces objets au discours musical” (MANOURY, 1991, p.297). Identificar
um modelo ou evento sonoro conhecido estabelece um vinculo imediato do ponto de vista
da compreensdo do que se ouve. Permite, por um lado, maior espago para processos de
transformacdo desse objeto escutado: “Plus le rapport d’un timbre a un modele connu est
perceptible, plus nombreuses seront ses possibilités de transformation a partir du
moment ou [’on tient a conserver ce rapport et vice-versa”’ (ibid., p.297). As
possibilidades de comparacdes entre objetos dessa natureza sdo elevadas, sdo mais
determinadas em relagdo a outros objetos por similaridades, analogias. “L’unité et la
cohérence des comportements permettent un grand niveau de transformations car elles
sauvegardent des relations entre des objets variés dans certains domaines mais qui se
comportent de maniére identique dans d’autres” (ibid., p.298). E esse “reconhecimento”
de certos “comportamentos” que garante a conformacdo de unidades que constroem
relagdes, mas também das possibilidades de transformag@o do material. Por outro lado,
se hd uma expansdo do material em relacdo a causas e engendramentos conhecidos, quais
sdo entdo suas possibilidades de integra¢do? Distante de referencialidades, quando
esmorecem as raizes historicas do material, o gesto constrdi-se no decurso da obra, mas
as dificuldades de integracao se destacam diante das possibilidades de transformagao de
um material j& em si rico em sua propria constituicao espectral. Como poderdo entdo se

integrar esses materiais, “sans qu’ils apparaissent comme de simples signaux, voire
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comme un catalogue d’objets hétéroclites? [...] Leurs possibilités d’intégration sont
inversement proportionnelles a leurs complexités perceptuelles” (MANOURY, 1991,
p.298). E neste sentido que, diante de objetos musicais cujo desenrolar temporal é mais
complexo, que ndo se fia em uma determinagdo estavel sobretudo no campo das alturas,

que sera preciso avaliar suas possibilidades de integracao.
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3.6 Integracao e permeabilidade do material

As possibilidades de integracao de um “novo material” encontram um reflexo
importante no termo permeabilidade segundo a acepc¢ao de Gyorgy Ligeti em seu ensaio
“Evolution de la forme musicale” (LIGETL 2001 [1958]). Com o adensamento das
estruturas musicais no serialismo integral especialmente no inicio dos anos 1950, o
intervalo tende a perder seu valor estrutural na medida em que ha sobreposi¢cdes multiplas
de camadas de alturas simultdneas. O material conhece um tipo distinto de
comportamento também tendo como suporte a altura: o adensamento que limita a
percepcao do intervalo aumenta o que Ligeti chama de permeabilidade, ou seja, a
possibilidade de uma estrutura integrar-se a outra igualmente densa. “La perte de
sensibilité aux intervalles est a la source d’un état qu’on pourrait nommer perméabilite.
Cela signifie que des structures de nature différente [grifo nosso] peuvent avoir un
déroulement simultané, s’imprégner et méme se fondre totalement [grifo nosso], seuls
les rapport de densité horizontale et verticale étant modifiés. Par contre, la nature des
rencontres intervalliques de détail reste en principe indifférente” (ibid., p.132). A titulo
de exemplo, menciona instdncias da musica de um Palestrina, em que o grau de
permeabilidade ¢ baixo por conta da restricdo dos intervalos usados e do grau de
estabilidade das estruturas compostas, com “leis claramente definidas”, colocando a
distin¢do entre consonancia e dissonancia em um grau extremo de “sensibilidade” (ibid.,

p.132).

Nesse sentido, a musica serial tem uma contribui¢cdo fundamental no dominio
instrumental para promover um aumento consideravel da permeabilidade do material:
“Le haut degré de perméabilité¢ de nombres de structures sérielles a des conséquences
décisives sur la forme” (ibid., p.133). Esta concep¢do nos auxilia a perceber o impacto

nas formas musicais desse estatuto do material: como nao se depende de um principio
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unificador que reja a sucessdo de elementos, torna-se inclusive comum que estes sejam
intercambiaveis. Abre-se & permeabilidade. E assim que esta “indiferenga” com relagéo
a uma sequéncia teleologica de eventos musicais tende a valorizar as outras dimensdes
para além da altura, expandindo as possibilidades de integragdo entre objetos com

estruturas internas diferentes entre si.

Ligeti chama a aten¢@o — no caso da musica serial integral no inicio dos anos
1950 —, no entanto, para o fato de que quanto maior o grau de permeabilidade, quanto
maior a complexidade das estruturas que esfacelam o poder do intervalo, mais dificil se
torna criar contrastes no decurso musical, em linha com uma compreensdo do material
que revela a dificuldade de objetos sonoros complexos engendrarem um jogo de
diferencas analogo a altura, como haviamos visto com a problematica “escala de timbres”.
Mesmo assim, a constituigdo de estruturas seriais densas e complexas, cuja base
primordial permanece a altura, anuncia paradoxalmente sua neutralizacdo de uma
perspectiva da escuta, possibilitando de fato que a altura se equipare perceptualmente a
outras dimensdes do som de modo a se tornar suporte para o timbre, na medida em que o
intervalo perde sua forca hierarquica. “La fonction de créer la forme, qui était autrefois
réservée a quelques lignes mélodiques, motifs ou accords, est passée dans la musique
sérielle a des catégories plus complexes telles que des blocs, des structures ou des
textures, ce qui confere a la manicre de les travailler un role éminent dans 1’élaboration
de la composition” (ibid., p.140). A textura surge, pois, como um elemento fundamental
na poética do compositor hiingaro, como distribui¢ao estatistica cujas partes constituintes
mostram-se amalgamadas a percepgdo: perceberiamos o conjunto, tal qual, poderiamos
pensar, em uma nuvem de gafanhotos cujos contornos mostram um corpo Unico que
constantemente se reconfigura. A fextura se opde a estrutura na medida em que € “un
complexe plus homogene et moins articulé, dans lequel les éléments constitutifs se
fondent presque en totalité. Une structure s’analyse en fonction de ses composantes ; une
texture se décrit mieux a ’aide de caractéristiques globales et statistiques” (ibid., p.140).
As formagdes texturais sdo observadas nos diferentes estados do material, impdem seus
diferentes niveis de agregacdo que articulam a forma musical, “surtout dans le cas ou
d’importantes différences de timbre et de densité s’ajoutent aux divers types de tissages”

(ibid., p.140). A articulacdo da forma tem relagdo mais intima com esses estados de
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agregacdo do material®®, que impactam diretamente o timbre e a densidade. Assim, a
altura pode se tornar suporte para o timbre e, em certos casos, quando se dissolve
enquanto dimensdo sonora perceptivel permite que o grau de permeabilidade se eleve a

fim de que objetos diversos possam se integrar®’.

Mais uma vez, as correspondéncias com o universo visual sdo marcantes, ¢ a
ideia de cor volta a fazer parte do discurso musical. Citando o texto de 1949 de Adorno,
em que “on ne percoit pas le déroulement de la forme ‘comme un processus de tension-
résolution, mais comme une juxtaposition de couleurs [grifo nosso] et de surfaces a la

29

manicre d’un tableau’ (ibid., p.142), Ligeti aborta a linearidade da progressao temporal
da forma em detrimento de uma sucessdo de eventos que, no limite, poderiam ser até
intercambiaveis, dada a autonomia de certos “momentos” musicais. E nesse sentido que
a ideia de desenvolvimento dé lugar a sucessdes de morfologias sonoras e a forma torna-
se permeavel e abarca uma certa experiéncia do instante, ligada a materialidade sonora

perceptivel, suas texturas.

A altura é o pardmetro sonoro mais imediato para medir possibilidades de
integracdo do material. Com efeito, na obra mista en-co-de/re-le-a-se (GATI, 2020-
2021), para saxofone tenor, abordamos o aspecto de calibrar a percepc¢do de altura dos
sons eletroacusticos com os extratos escritos de altura definida justamente como um dos
mecanismos utilizados para sua integra¢do no contexto da escritura instrumental. Mas,
quando o objeto sonoro ¢ muito complexo, como no caso dos sons eletroacusticos sem
altura definida que surgem na peca quase como curtos-circuitos, epifendmenos, em que
altura e intensidades variam na forma do som, ndo se pode mais contar exclusivamente
com esta informagao “tonal”, de um polo harmoénico, e, assim, integra-los depende de que
o contexto seja elaborado em relagdo com a compreensdo do objeto, em consequéncia
dele, apds se compreender seu desenrolar temporal, ou, em outras palavras, sua
morfologia. E entdo a relacdo entre o objeto sonoro, sua contextura, € seu entorno na
composi¢do, o contexto, torna-se fundamental. As propriedades constitutivas do objeto

influenciam a elaboragdo do contexto, e vice-versa.

% Ligeti testou diferentes “estados de agregagdo” entre instincias musicais distintas na pega eletronica
Artikulation, no sentido de compreender os momentos em que esses estados se repelem entre si € os
momentos nos quais tendem a se amalgamar (LIGETI, op. cit., p.141).

7 E também por esta razdo que uma obra como lagoentrelago torna-se de particular interesse: sdo os varios
tipos de conexdes entre instancias distintas cujo suporte essencial reside nas entidades harmonicas.
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Com estas consideragdes sobre a relagdo com a percepcdo de altura, volta-se
mais uma vez ao questionamento sobre em qual medida o timbre estaria ligado a
percep¢do de altura definida. “Dans ces cas ou la hauteur n’est plus le facteur
prédominant, que fait-on? De la composition de timbres ? Mais peut-on encore parler de
timbre [grifo nosso] ? Qu’est-ce que le timbre en ce moment ?” (MANOURY, 1991,
p.298). Nao basta comparar dois sons de mesma altura, dura¢do e intensidade para
diferenciar assim seu timbre. Por tal razdo a Klangfarbenmelodie havia bem respondido
a isto: a altura tornou-se suporte para o timbre; a melodia ¢ o suporte, enquanto o restante
(intensidade, duracgdo, articulagdes e, em especial, o instrumento) varia. A altura ¢
fundamental para a nogdo de timbre. Mas Manoury sela um destino para o conceito
enquanto categoria composicional, clamando por definicdes mais precisas: “En tant
qu’objet unitaire de la composition, le timbre, pour moi, est mort. Que reste-t-il alors ?”
(ibid., p.299). E, propondo uma refundacdo e novos principios da composi¢do, a
necessidade de novas bases, parte do pressuposto de que hd um conhecimento abundante
das mais diversas possibilidades de engendramento sonoro, seus desdobramentos e causas
fisicas, comportamentos e influéncias de seus fenomenos transitdrios, o que, portanto,
sugere um caminho oposto ao da composicdo do som: sugere, inversamente, uma
decomposic¢do do som, ou seja, ao invés de olhar para o timbre como uma totalidade
imprecisa e subjetiva, sugere procurar decompd-lo em componentes mais objetivas que

permitam, posteriormente, (re)compd-10°%,

Os “parametros composicionais” necessitariam entdo, de acordo com a visao
de Manoury, de uma revisdo. As categorias a serem definidas — o compositor apenas as
esboga, uma vez que, tal qual o langamos anteriormente, ¢ nas instancias composicionais
locais que elas serdo determinadas — alimentariam a escritura, conforme grandes areas:
uma primeira concernente ao conteudo frequencial (altura) — estabilidade ou
instabilidade, taxa de harmonicidade, densidade espectral, ruidos, batimentos, glissandi,
micro variagdes etc.; e duas ultimas pertencentes a um eixo comum duragdo-intensidade,
quais sejam, uma concernente ao envelope dindmico — sincronizagdo de envelopes no

tempo, interpolagdo de envelopes de mesmo conteudo espectral, controle do surgimento

%8 Este aspecto é ainda abordado por Flo Menezes (2013, p.24-25) e, ndo a toa, estd no titulo de seu
Matematica dos Afetos: Tratado de (Re)composi¢do Musical. “Se antes o trabalho de segmentacao abstrata
jé era proporcionado ao compositor pelos cortes efetuados pela escrita notacional, a elaboragdo em estudio,
por sua vez, prescindindo da escrita mas ndo da escritura, precisa resgatar todo esse potencial abstrato,
analisando a matéria sonora. Por tal razdo Stockhausen falava, com muita pertinéncia, sobre a
decomposigdo do som. [...] Compor significa, pois, recompor”.
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e extingdo de parciais, agrupamentos por nivel de amplitude — e outra concernente ao
envelope espectral (filtragem formantica) —, referente a harmonicidade ou
inarmonicidade de picos independentemente de conteudo frequencial, controle da
espessura de bandas no tempo, distribuicao de picos, interpolagdes no decurso do tempo,

estabilidade dos envelopes (micro variagdes aleatorias)®.

De posse de categorias como estas, € possivel pensar a altura como um caso
particular, como parimetro independente do envelope espectral, por exemplo. E com este
tipo de parametrizacdo, de controle do material, que de algum modo pode-se vislumbrar
uma expansao da no¢do de timbre. Redireciona-se gradualmente assim a problematica do
timbre na composi¢do para seu correlato mais amplo, o som. Elementos e parametros
mais bem definidos e que, no entanto, fazem referéncia a nogao de “timbre” — espectro
sonoro, conteudo frequencial e envelope espectral — sdo importantes de serem mantidos
no horizonte composicional ao permitirem formulagdes que se configuram através de
técnicas composicionais mais e mais elaboradas. Filtragens espectrais, manipulagdes de
componentes frequenciais, enfim, sdo parametrizagdes possiveis no controle de objetos
sonoros complexos!'?. A nogdo de timbre entdo passa a ficar cada vez mais vaga nessa
situacdo. “Que signifierait ici composition de timbres alors que nous disposons d’une
série de techniques diverses devant assurer le contréle d’un paramétre précis?”
(MANOURY, 1991, p.300). A nocdo de timbre vai se tornando mais e mais ampla e
difusa em meio as especificidades dessas técnicas, que lidam diretamente com
manipula¢des de parametros que visam controlar componentes internos dos espectros
sonoros. Sua relevincia historica para compreender as aquisigdes do material ¢
inconteste, mas enquanto resultante do engendramento de altura, duracdo e intensidade

demanda uma busca por outras vias tedricas, outras bases:

La théorie actuelle ne doit pas se contenter de notions aussi floues que celle de
timbre, mais bien relever des méthodes de transformations et de créations
morphologiques touchant & un cas particulier du phénomeéne sonore comme
I’étaient (et le sont encore) les transpositions, rétrogradations et autres
permutations. Une mise a jour et une refonte des concepts comme des
techniques qui nous servent a définir et a élaborer le discours musical me
semble étre une attitude autrement plus décisive que celle que consistait a

% Cf. MANOURY, 1991, p.299.

100 Mesmo no caso da musica instrumental, tais parametrizagdes derivadas sdo possiveis. A titulo de
exemplo, a partir da analise da obra Le lac (2001) de Murail realizada por Rozalie Hirs, objetos sonoros
complexos sdo criados com a escritura instrumental e passam por transformagdes espectrais mantendo,
ainda assim, sua tipologia (HIRS; GILMORE, 2009).
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chercher désespérément a contrdler un phénomeéne dont la définition nous
échappe de plus en plus (ibid., p.300).

Em Manoury, o timbre enquanto resultante complexa torna-se evasivo do
ponto de vista conceitual na composicdo exatamente por constituir um dado perceptivo
global. Trata-se assim de estabelecer subcategorias para que uma objetividade necessaria
permita abordar questdes relacionadas ao timbre na composi¢ao. Esta configura-se, pois,
como o campo da previsdo, que coloca o material em sua forma mais objetiva, revela a
busca por categorias que abordem a problemética do timbre no processo criativo de

maneira a possibilitar inclusive que se enriqueca de ambiguidade o material.

Quando se afasta de modelos ou comportamentos mais conhecidos para
eventos sonoros, quando se estd diante de poéticas que facam esse ‘“novo material”
emergir, o timbre vai perdendo forca enquanto compreensdo de totalidades ou
morfologias sonoras que pedem mais que o engendramento dos parametros tradicionais.
Por mais que a escritura instrumental se afinque nesses parametros, trata-se, de um ponto
de vista conceitual da criagdo musical, de avaliar o emprego de técnicas que se baseiem
em categorizacdes do som e cujos resultados perceptivos sejam revigorados, instaurando
uma relacdo entre técnica e resultado perceptivo que ndo se pretende definitiva, mas
contigua e substancialmente enriquecida. Técnica e resultado perceptivo ndo sdo
caminhos necessariamente coincidentes, tém lugares proprios, dominios proprios. O
vocabulo timbre parece mesmo ter limites quando nos defrontamos com diversas

situagdes composicionais ou mesmo diante de diversos exemplos do repertorio'°!.

101 <L e timbre, comme la forme, dans le domaine de la création, sont de données beaucoup trop vagues pour
pouvoir étre incluses dans celles qui définissent les éléments de notre vocabulaire musical actuel” (ibid.,
p.300).
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Técnicas exemplificadas por Manoury no sentido de aprimorar a escritura do timbre
Conteldo frequencial - alturas

estabilidade / instabilidade

taxa de harmonicidade

taxa de inarmonicidade

densidade espectral

grupamentos frequenciais (possibilidade de segregar sub-grupos)
ruidos

batimentos

vibratos frequenciais (por sub-grupos de frequéncias)

glissandi

microvariacdes aleatdrias

Envelope dinamico - durag3o / amplitude

sincronizagdo ou dessincronizagédo dos envelopes no tempo
interpolacédo de envelopes em um mesmo conteldo espectral
controle do surgimento e extin¢do de parciais

grupamento por niveis de amplitude

vibratos de amplitude

Envelope espectral (filtragem formantica) - duragdo / amplitude

harmonicidade ou inarmonicidade de picos independentemente do conteldo frequencial
controle e variagdo de espessura de banda ao longo do tempo

distribuicéo diversa de picos

interpolacédo no tempo

estabilidade ou instabilidade dos envelopes (microvariagdes aleatdrias)

Figura 17: exemplos de parametrizagdo sonora na escritura por Manoury



128

3.7 Material e forma

As palavras francesas matiere, matériel e matériaux surgem relacionadas ao
material nos dicionarios. No Diccionaire Etymologique de la Langue Frangaise
(CLEDAT, 1914, p.365), lemos sobre suas origens mais arcaicas. Matiere : do latim
materia, em que o primeiro sentido é associado a madeira'®?. Associa-se inicialmente a
matéria bruta. E de onde deriva para o francés matériel, usado também em oposi¢do a
immatériel, matérialité, matérialisme. J& matériaux entra na lingua como “pluriel de

I’ancienne forme matérial, doublet de matériel” (ibid.).

No dicionario Le Robert ha um interessante historico da palavra material
(matériau) no verbete matériel. Matériel guarda relagdo com causas, oposi¢do entre
causa material e causa formal. No século XVII se associa aquilo que provém da matéria
(ibid., p.2161). Que se exprime, que se manifesta pela matéria. A partir do século XIX
passa a significar o aspecto exterior que qualifica, aspecto visivel das coisas e dos seres,
da realidade da vida cotidiana (vie matérielle). No sentido filosofico trata “daquilo que ¢
percebido pelos sentidos” (apparences concreétes), em oposi¢ao ao espirito. Na linguagem
dos etnologos e socidlogos, assim como na psicanalise, “matériel est employé pour
I’ensemble des éléments soumis a un traitement (les données) [grifo nosso]”. E,
finalmente, surge o matériau: “Quelquefois employé avec un article singulier, emploi
encore considéré comme anormal, il a produit un singulier MATERIAU, ‘type de matiére
entrant dans la construction d’un objet fabriqué’ (p.2161). O material tem assim essa
acepc¢do de algo trabalhado, construido a partir da matéria. A relagdo com uma causa

material ¢ entdo forte. Tais concepgdes historicas da palavra tendem a entender que a

matéria existe fora do pensamento.

102 “Madeira [do lat. materia, por via popular]” no Dicionario Aurélio.
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Ao longo do século XX Solomos (2013a, p.284) aponta no material uma
tendéncia, de uma perspectiva metaforica, de tratar-se de uma matéria que, distante de
estados mais solidos e palpaveis, tateis, torna-se fluida, abarca seus estados fluidos. “En
effet, durant son évolution tout le long du XXe siécle, le matériau est de moins en moins
‘tangible’, de moins en moins ‘matériel’, il se présente de moins en moins comme une
‘matiére sonore’: il a tendance a se dissoudre”. Assim, esta fluidez cada vez maior do
material permite associa-lo, metaforicamente, a outros estados da matéria: “Si 1’on aimait
les métaphores, on dirait, concernant Debussy, chez qui I’on connait I’importance du
theme de 1’eau, qu’il s’est liguéfie. Par la suite, avec les ‘nuages de sons’ d’un Xenakis,
il passe a I’état gazeux. Avec la révolution spectrale, il se sublime — ‘le matériau n’existe
plus en tant que quantité autonome, mais est sublimé en un pur devenir sans cesse en
mutation’, écrit Grisey” (SOLOMOS, 2013a, p.284). O material assume mais e mais sua

condi¢do espago-temporal, a dicotomia entre objeto e processo.

Marie-Elisabeth Duchez, com base em Jean-Frangois Lyotard e Jacques
Derrida, menciona “la disparition [...] du matériau comme objet opposé a un sujet”
(DUCHEZ, 1991, p.75). Segundo esta acepcdo, o material ndo se situa mais em uma
oposi¢do entre o sujeito e o objeto, mas na trama entre eles, no jogo dialético. E neste
ponto que se situa o termo adorniano de “controle” (maitrise) do material. O filésofo
alemdo, em sua Théorie Esthétique, afirma que controlar o material constitui um

“processus prédominant de spiritualisation” (ADORNO apud SOLOMOS, p.284).

O material entra justamente na dialética sujeito/objeto, processo em que ora
se desloca a interioridade e as intengdes do “eu”, ora ao objeto sonoro e suas proprias
constitui¢des. De fato, veremos que muitos compositores, sobretudo a partir dos anos
1960, fardo constantes referéncias ao “interior do som” — como, por exemplo, Scelsi —,
como um indicio dessa expansdo do material em poéticas que frequentemente levardo a

discussdo sobre a composi¢do a partir da escuta ou da percepgao.

Mas o dominio do material, seu “controle”, reforca a ideia de uma
racionalizacdo excessiva no processo de objetivagdo: “Influencé par Max Weber, Adorno
s’est centré sur un concept qui peut expliquer cette ‘dématérialisation’ du matériau: sa
rationalisation progressive; dit autrement, un accroissement de sa maitrise” (ibid., p.284).
Solomos observa, a partir de Adorno, o crescimento de formas de controle sistematizadas

sobre o material na medida em que este se expande, se multiplica. Isto também se conecta



130

com e ultrapassa o fato de se determinar a priori categorias ou parametrizagdes para

classes ou tipos de objetos sonoros, ja que

Le matériau n’est pas traité comme de la ‘matiére’ qu’on combinerait avec une
autre matiére. C’est en ce sens que maitriser le matériau revient a se focaliser
sur lui : émanciper la dissonance, le bruit ou, plus généralement, le son ne
signifie pas étre a la recherche perpétuelle, selon une logique de fuite en avant,
de nouveaux objets insolites que 1’on continuerait a traiter a distance, mais, au
contraire, inscrire 1’insolite au cceur de la démarche compositionnelle, placer
au centre d’intérét le son lui-méme dans sa généralité (ibid., p.284).

A saida de Solomos mostra, como haviamos sugerido, a propria dilui¢do do
material em prol das determinagdes mais amplas do “som”. Dito de outro modo, ao invés
de uma generalidade que nao parece se esgotar — “novos materiais” —, buscam-se medidas
mais concretas e tangiveis do material, seja no ambito da dissonancia, do ruido, ou do
som. Se 0 som sera o material, ndo se trata mais de tentar criar sintaxes ou uma linguagem
comum para seu uso composicional, buscando idealmente tratar objetos “insolitos” a
distancia, mas coloca-los em movimento, trazendo o som ao centro de interesse, trazer
este objeto insdlito para o amago da atividade da composicao. O interesse primordial vem
da necessidade de compreensdo do material e seus limites, de investigar relacdes
possiveis com o material na dindmica sujeito-objeto enquanto solu¢des que possam
alimentar poéticas composicionais no ambito da musica instrumental. Como bem diz
Adorno, “avec la libération du matériau, s’est en méme temps accrue la possibilité de le
maitriser techniquement” (ADORNO apud SOLOMOS, p.285). A possibilidade de

dominio técnico sobre o material ¢ entdo paralela ao seu estado continuo de “liberacao”.

A fluidez que o material adquire ao longo do século XX o aproxima da forma
do som, impacta a escritura na medida em que esta incorpora o universo infinitesimal dos
fendmenos transitorios, os quais cada vez mais encontram modelos de representagdo no
proprio dominio da notagdo. O material, nessas condi¢des, ndo mais se coloca em um
polo distinto da sintaxe e da forma, os trés se diluem. “Le recentrement sur le matériau,
sa prolifération ne signifient pas que le langage ou la forme disparaissent, mais qu’on a
de plus en plus de mal a les distinguer du niveau du matériau. Relevant tout autant,
désormais, du principe de construction, ce dernier n’a plus de raisons de s’en différencier”

(SOLOMOS, op. cit., p.285). Material e forma parecem habitar um mesmo campo, formar
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um continuum'®. Quanto mais se afasta de uma perspectiva “formal” identitaria,
“geométrica”, enquanto “forma”, enquanto esqueleto compreensivel de uma perspectiva
de linguagem, mais o material e a forma se confluem. Novos materiais engendram novas
formas permanentemente. As se¢des formais cedem espaco aos momentos, situagoes

formais. E precisamente esta a crescente importancia dada a novas atitudes de escuta.

103 Material ¢ forma tornam-se duas instdncias de um mesmo espago, “niveau microscopique (matériau)”,
“niveau macroscopique (forme)” (SOLOMOS, 2013a, p.286).
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3.8 Novos materiais e meios

O repertorio musical admitiu entrancias as mais exoticas ao longo do século
XX, indo desde o ruido ndo instrumental, os objetos sonoros os mais variados até a
propria manifestacdo do siléncio, emergindo como trago quase invisivel e inaudivel,
como reflexo do instante, que vai ao encontro de muitas poéticas da sonoridade
contemporaneas que lidam com fendmenos sonoros de natureza transitdria e efémera,
abarcando os intersticios do som, suas imperfeigdes, caracteristicas da fatura sonora antes
inaceitaveis como musicais. O “fato musical” tem relacdes arraigadas com um meio
social, um repertorio compartilhado de experiéncias. Claro estd que, quanto mais
arraigado ¢ um determinado campo de experiéncias musicais — pensa-se, por exemplo,
nas grandes salas de concertos —, mais resisténcia hd na receptividade de elementos
estranhos ao repertdrio conhecido. Por outro lado, a falta total de contato com uma certa
tradi¢do musical impde restrigdes da ordem da “linguagem”, muito embora seja muito

mais permeavel a objetos e eventos sonoros desconhecidos.

Muito ja se discutiu a respeito do que de fato pode conferir a um elemento
sonoro, ou simplesmente um som, potencial musical. Mario Pedrosa (PEDROSA, 1979)
faz referéncia, com base nos tedricos da Gestalt, a formas privilegiadas para se
destacarem enquanto figuras em um fundo. Analogamente, Pierre Schaeffer, em seu
Traité des Objets Musicaux, fala de sons privilegiados, que chama de “objetos
convenientes”, para “concorrerem” ao estatuto de sons musicais em meio ao “caos” de
um espago sonoro sem limites (SCHAEFFER, 1966). Adentramos ai o terreno de gestos
que, gradualmente, mas em alta intensidade, sedimentam-se no repertério musical através
de modelos de elaboracao, configuracdes, processualidades, que ao mesmo tempo em que
se afirmam, instauram curtos-circuitos e algam o material a tal estdgio de contradi¢ao com
sua propria historia que nos levam a questionar os preceitos mais elementares do fato
musical. Pensa-se no contorno meloddico de uma frase criado por um musico em seu

instrumento, forjando uma agdo que da vida a musica. E, de maneira semelhante ao que
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se esta mais acostumado a ver no dominio da melodia, espera-se algo similar quando se
forja uma acdo musical partindo de fontes sonoras ndo exatamente “instrumentais”. Este
“fato musical” trata de especificidades de contorno, de direcdo, de inten¢do, de um
contexto, de caracteristicas que nos remetem a experiéncias musicais repertoriadas.
Portanto, ¢ este repertdrio de valores musicais que recebe, rejeita, ou sedimenta novos

eventos e objetos sonoros em seu campo.

“Musicos ocidentais”, para usar a expressao de Pierre Schaeffer, t€m como
principio elementar da musica a nota. E a nota nada mais ¢ que um valor dado, compde
um codigo aceito e compartilhado em diversos grupos sociais de maneira ampla,
configura processos a partir de abstragdes como a escala ou os acordes que determinam
um amplo controle do fato musical. Os niveis de compreensdo desse codigo dentro de
uma mesma comunidade, por suposto, variam. Parece-nos que, quanto mais esse codigo
¢ compartilhado dentro de um grupo, tanto mais forte ele ¢ difundido e sedimentado,

chegando-se até o ponto de se referir a musica como uma “linguagem”.

A nota constitui, de um ponto de vista hierdrquico, uma supremacia no que
se refere ao fato musical, impondo as regras de elaboracdo mais comumente aceitas e
estabelecendo suas bases. Pierre Schaeffer menciona esse processo de construcdao de
valores musicais que “fixa” determinadas bases de referéncia como se fossem verdadeiras

leis, em um primeiro “impasse da musicologia”:

Ce ne sont plus seulement la gamme et la tonalité qu’en viennent a nier les
musiques les plus aventureuses de I’époque, comme les plus primitives, mais
la premiére de ces notions : celle de note de musique, archétype de 1’objet
musical, fondement de toute notation, élément de toute structure, mélodique
ou rythmique. Aucun solfége, aucune harmonie, flit-elle atonale, ne peut rendre
compte d’une certaine généralité d’objets musicaux, et notamment de ceux
qu’utilisent la plupart des musiques africaines ou asiatiques” (SCHAEFFER,
1966, p. 19).

Em certos circulos, tudo se passa como se regras de um “jogo musical”
estivessem dadas antes de se ter um contato minimo necessario com a experiéncia do
momento, como se se quisesse ensinar uma crianga a falar por meio da logica gramatical.
O gesto da sala de concertos, por exemplo, para utilizar a expressdo de Luciano Berio!%,

pode ser impassivel com o desconhecido, rechacar a aventura, enfiar molduras

104 BERTO, 2013 [1963], p.30.
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horripilantes aos quadros das obras cldssicas. O instrumento ¢ parte essencial dessa cadeia
de valores que contribui para legitimar o que se considera como musical, ou, a0 menos,
como aquilo mais adequado a uma acep¢do mais convencional do que seja musical,
permeando uma forte conexdo com o universo da nota. “N’oublions pas, en effet, que si
nous avons conquis le musical traditionnel, c’est grace a des outils: les instruments de la
musique” (SCHAEFFER, 1966, p. 403). H4, indiscutivelmente, uma distdncia entre o
som caracteristico de um instrumento de orquestra como o violino e um evento ou objeto
sonoro “exotico” que surge em meio ao ambiente instrumental. O instrumento, quanto
mais reconhecivel e reconhecido, quanto maior o seu destaque, o seu idiomatismo, tanto
mais pde em contradi¢do a co-presenca de um som que, de maneira semelhante, emerge
em destaque, mas cujas origens e engendramento sdo mais obscuros, desafiando o sistema
musical mais convencionalizado, que cabe no universo da nota. Esse sistema define muito
claramente suas bases, guarda muito bem seu territério, tornando-se pouco permeavel a
excentricidades sonoras pouco afeitas ao reino da nota e que, dessa maneira, sdo
comumente mais associadas a representacdes caricatas de uma realidade sonora

conhecida que propriamente entendidas enquanto musicais.

A luz de um conjunto de regras cuja esséncia se baseia na nota, dificilmente
se explicam, em um contexto da musica do periodo cldssico centro-europeu, elementos
que se distanciam de valores sedimentados. A figura grave do compasso 8 do primeiro
movimento (Molto moderato) na Sonata D960 de Franz Schubert'® é um bom exemplo
(figura a seguir): pela localizag¢do no registro grave do piano, movimentacao rapida e de
perfil achatado, apreende-se a figura mais enquanto uma unidade de movimento, com um
contorno peculiar, que salta aos ouvidos. Afora essa peculiaridade sonora, em si
chamativa, a repeticdo do elemento em momentos cruciais de articulacdo formal do
primeiro movimento clama para esta sonoridade uma pregnancia estrutural que, no
entanto, ndo se singulariza somente por uma determinada sequéncia de notas ou
determinada organizag¢do ritmica, mas também por sua materialidade. Posta em evidéncia,
valorizada, deixa de permanecer submersa, eleva-se enquanto elemento musical

preponderante, de cunho organizativo, essencial:

105 Para uma andlise da obra da perspectiva de suas relagdes tonais, cf. MENEZES, 2002 [1987].
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(Componirt im September 1528.)
Molto moderato.
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Figura 18: Inicio da Sonata em Si bemol de Schubert (D.960). O elemento grave é observado pela primeira vez
no compasso 8.

Existe uma mudanca de rumo importante quando se passa a compreender
(andlise) e fazer (sintese) musica a partir de uma perspectiva geral de apreensdo do som.
A logica e a coeréncia, tdo presentes no legado de Heinrich Schenker e Arnold
Schoenberg!%, encontram dificuldades quando se pretende “organizar” o timbre.
Especialmente no momento em que a tonalidade, que sedimenta fortemente o par
altura/instrumento, atinge um paroxismo no que se refere a saturagdo das funcdes

harmonicas, o timbre apresentou-se como uma “saida possivel” aos impasses do material.
9

Uma compreensao rigida do fato musical assemelha-se mais a acepgdes de
“arquivo” do fendmeno artistico que propriamente de compreendé-lo como um gesto em
sua mais sofisticada manifestacdo, que aceita a ambiguidade em prol da certeza, desvela-
se na relacdo revigorada com o meio, torna-se véu e ndo forma. A questdo da
referencialidade ¢ central neste ponto, na medida em que dialoga com o principio da
causalidade. A qué um objeto que estd diante de mim faz referéncia? Como encara-lo
como um instrumento de musica se, enquanto tal, nunca o havia testemunhado? Lukécs

falara de um momento da concep¢@o musical enquanto mimese da consciéncia humana,

106 Ver Jean Molino (MOLINO, 2002, p. 47): “Tous deux [Schoenberg e Schenker] voulaient mettre en
évidence la cohérence des ceuvres et dégager leur logique musicale”.
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mas de uma perspectiva mais pragmatica a “verdade” mais comum da musica parece estar
fortemente calcada na objetividade do musico com seu instrumento, este ultimo peca-
chave no estabelecimento do cédigo que reconhece a propria existéncia da atividade.
Talvez por isso o fundamento paradigmatico dos processos de organizagdo musical
advindo de uma verdadeira expansdo do universo sonoro permaneceu tao dificil de se

sedimentar.

A crise do principio da causalidade estd no cerne desse impasse. O som ¢
paradoxalmente o fundamento da musica e, no entanto, foi aprisionado em um sistema
que ndo o considera em sua mais pura manifestagdo, conformando-o em excesso. As
origens sonoras, suas causas, sao por demais vinculadas a uma ordem que emoldura a voz
e o instrumento musical em modalidades pouco afeitas a modificagcdes. O compositor
Iannis Xenakis pensa uma quebra do principio da causalidade em musica na passagem do
século XIX ao XX, recelebrando o que se compreende como “logico” e alargando o

dominio do material:

There exists a historical parallel between European music and the successive
attempts to explain the world by reason. The music of antiquity, causal and
deterministic, was already strongly influenced by the schools of Pythagoras
and Plato. Plato insisted on the principle of causality, ‘for it is impossible for
anything to come into being without cause’ (7imaeus). Strict causality lasted
until the nineteenth century when it underwent a brutal and fertile
transformation as a result of statistical theories in physics. Since antiquity the
concepts of chance (tyche), disorder (ataxia), and disorganization were
considered as the opposite and negation of reason (logos), order (taxis), and
organization (systasis). It is only recently that knowledge has been able to
penetrate chance and has discovered how to separate its degrees — in other
words to rationalize it progressively, without, however, succeeding in a
definitive and total explanation of the problem of ‘pure chance’. (XENAKIS,
1992, p. 4)

Ao contrario de negar a possibilidade de atribuir coeréncia ao dominio do
som, do timbre, ou a configuragdes musicais pouco afeitas a ldgica da nota, admite-se
uma atualiza¢do dos processos organizativos, ou, dito de outra forma, uma nova logica!?’
que passa por uma compreensao dos meios na atividade artistica, profundamente afetados

por transformagdes agudas decorrentes da evolugdo tecnocientifica. Um modelo de

107 Para uma trajetoria da relagdo da miisica com o calculo até a desmistificagdo da propria analise musical
enquanto disciplina cientifica, ver MOLINO, 2002.
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elaboracdo tem a possibilidade de se tornar mais complexo e preciso a partir do momento

em que as ferramentas de apreenséo da realidade evoluem!%®,

Nesse sentido, e de tal forma a tragarmos um paralelo do ponto de vista da
influéncia dos meios na atividade musical com o contexto das artes visuais, o filésofo
Arthur C. Danto aponta para uma mudanca significativa nos anos 1970 em que, de
maneira mais generalizada, inimeros artistas passam a abandonar os meios tradicionais e
os ampliam para quaisquer tipos de objetos da vida cotidiana. O pincel, a talhadeira do
escultor, a tela, s3o meios que inserem a atividade do artista em uma técnica: uma
pincelada ¢ uma acdo que se inscreve em uma técnica. Da mesma maneira que Marcel
Duchamp havia usado objetos cotidianos em suas obras desde principios do século XX,
subvertendo os meios usados até entdo, a musica faz algo parecido: seus meios
tradicionais sdo invadidos pela renovagdo e reinvengdo e pelo proprio universo sonoro

cotidiano. Assim, o som por si tende a invadir o império do instrumento, a perturba-lo.

Many artists turned away from the traditional ‘artists’ materials’ and began to
put to use anything whatever, but especially objects and substances from what
phenomenologists spoke of the Lebenswelt!” — the ordinary daily world in
which we live our lives. That raises a central question of contemporary
philosophy of art, namely, how to distinguish between art and real things that
are not art but that could very well have been used as works of art (ibid., p.18).

Dos objets trouveés dadaistas a pop art, os objetos criados originalmente como
utensilios cotidianos, como, por exemplo, as Brillo Boxes de Andy Warhol'!?, referentes

ao produto comercial correlato, a palha de ago, ha um processo de transfiguracao de uma

108 Fsta é, segundo o filésofo Arthur C. Danto, a influéncia da fotografia na pintura no final do século XIX
e inicio do XX, como nova maneira de olhar, de apreender um objeto que funciona como modelo. A
fotografia possibilitou o “congelamento” de imagens que mostram movimentos que o olho humano néo
acompanha, como as fotos de cavalos de Eadweard Muybridge que serviram de modelo para inimeros
pintores, inclusive Edgar Degas (1834-1917). Este, segundo Danto, utilizou a fotografia como ferramenta
para modelar objetos, ja que elas “nos ensinam como devemos ver” (DANTO, 2013, p.105).

109 Da perspectiva fenomenologica, acepgdo husserliana que significa “o mundo da vida”.

110 A recorréncia da obra Brillo Box de Andy Warhol nos escritos de Danto vem do fato de que, segundo
ele proprio, foi com essa obra que comegaram suas preocupagdes com o tema da arte contemporanea, ao
visitar, em abril de 1964, na Stable Gallery de New York, a exposi¢do das caixas de palha de aco dispostas
como se estivessem, a um primeiro olhar, em um supermercado; eram semelhantes aquelas do
supermercado, sendo idénticas. A pergunta, entdo, ndo era se alguém poderia dizer a diferenga entre elas,
ou seja, uma pergunta de ordem epistemologica — se € ou ndo ¢ arte —, mas “o qué as faz diferentes, que os
filosofos chamam de uma pergunta ontologica, clamando por uma definigao de arte” (ibid., p.114).
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“linguagem” de origem que obedece a uma logica comercial, a uma “realocacdo” pelo
artista ao “Mundo da Arte”. Um objeto que seja intencionalmente colocado no contexto
de fazer musica tem, além do fato de simplesmente estar em um espago de performance
musical, a fun¢do de um corpo material que provoca a busca por uma ag¢ao para produzir
sons. E curioso que as Brillo boxes nio foram simplesmente compradas em um
supermercado e colocadas em uma galeria de arte: Warhol realizou uma versdo de
madeira que imitava as originais. Ele escolheu outro material para representar, da maneira
mais precisa possivel, a ilusdo do objeto original. O gesto teve propositos envolvendo as
intencgdes do artista de tornar aquele objeto um objeto de arte. Mesmo que ndo fosse esta
a principal intencdo do artista, ou seja, realizar um objeto belo, a réplica implica uma
intencdo. A polémica instaurada por Danto reside no fato de que, certamente, trata-se de
situacdes que estdo em uma fronteira do que podemos compreender como arte. Em um
cenario de fragmentacdo da experiéncia artistica, casos como este chegam até mesmo a
passar uma impressdo de que a “técnica” se ausenta da atividade artistica, dificilmente
nossos sistemas de apreensdo dao conta de compreender um fato como musical ou
artistico. A musica ¢ diretamente associada a suas técnicas mais sedimentadas. E por esta
razao que John Cage atuava, em sintonia com seus contemporaneos no campo das artes

visuais, em situa¢des-limite em muitas de suas obras.

Cage talvez tenha sido o musico que chegou mais perto de um projeto estético
limite entre os dominios de pensamento das artes visuais e musicais, tendo em vista sua
proximidade intelectual e de vida com artistas como Duchamp e Robert Rauschenberg,
por exemplo. Em 29 de agosto de 1952, em Woodstock, New York, ele propunha esta
questao na notoria 4°33”, com o pianista David Tudor e seu majestoso instrumento, como
que impondo — ou tentando, ao menos, ja que conta-se sobre a evasdo massiva do
publico'!! — uma atitude de escuta do entorno, de reveréncia aos sons que jd estdo dados,
uma vez que o pianista senta-se imovel e inaugura cada um dos 3 movimentos da obra
com um abrir e fechar do tampo do teclado. A atitude audaciosa de Cage propde uma
mudanga paradigmatica na esséncia da musica: por que esses sons do mundo, sons de
trovoadas, criangas chorando, pessoas murmurando, cadeiras rangendo, o som do vento
nas folhas das arvores, ndo sdo sons musicais? Mas muitas vezes Cage parece nio se
importar se eles sdo de fato musicais ou ndo; o interesse estava nos proprios sons, tais

como estdo no mundo. E um ato de percepcao pura, do sensivel, mas, claro, de uma

11 (DANTO, What art is , 2013).
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postura filoséfica. Diversas obras de Cage, como Theater Piece € Water Walk, tratam
objetos cotidianos como produtores de sons que habitam um espaco de performance,
propondo que essencialmente qualquer coisa fisica pode fazer parte do universo musical,
uma atitude radical e emblematica do desafio as convencgdes, as formas fixas, as liturgias,
protocolos. Cage abre o espago da musica para o mundo concreto quase que sem limites.
A escuta, tanto com Cage quanto com aqueles dos quais pode ser considerado
representante, ¢ impulsionada a um desprendimento da no¢do mesma de musica, sem, no

entanto, deixar de impacté-la profundamente.

Compositores como Carola Bauckholt ou Dmitri Kourliandski mostram
situagdes em que, talvez até mais que falar em “musica”, criam verdadeiros
acontecimentos para promover uma realidade sonora. Em varios casos, como com Luc
Ferrari, Frangois-Bernard Mache, Steve Reich, entre outros, “plusieurs de ses ouvres
constituent des sortes de transcription de situations sonores réelles” (SOLOMOS, 2013a,
p.155). A escritura leva em conta toda uma situagdo, e ai o material de fato se dilui no
acontecimento sonoro do momento. Um caso como 7he Riot of Spring, de Kourliandski
—na qual ao publico ¢ ofertada parte dos instrumentos da orquestra para que aprendam a
tocar minimamente a fim de integrarem o resultado sonoro —, ha um intento de aproximar
a musica da “realidade” sonora. “La musique intégrerait donc le réel ou, inversement, elle
serait um fragment du réel [grifo nosso]” (ibid., p.158). A musica torna-se e reconhece-
se em parte enquanto vivéncia. Por outro lado, torna-se um fragmento do real. De toda

maneira, musica e realidade passam a se misturar nessas situagoes.

E importante ver, no entanto, que a expansao do material leva a situagdes que
chegam a confundi-lo com a “realidade” da matéria. Kourliandski est4 interessado nas
condi¢des pelas quais pode prever a situacdo musical. O som resultante ndo ¢ seu

principal foco a priori, o compositor atua no polo do fazer (poiesis), onde prevé a agao.

L’essence de mon approche du son, c’est que le son en tant que tel ne
m’intéresse pas ; ce sont les conditions de 1’apparition de la sonorité qui
m’intéressent: les données physiques naturelles, la coordination, c¢’est-a-dire la
physiologie du musicien, la construction, le matériau et les caractéristiques
physiques de D’instrument; le caractére et l’intensit¢ de la gestique des
musiciens. La sonorité est la projection, la résultante de ces conditions
(KOURLIANDSKI apud SOLOMOS, p.158).
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Mesmo que o material seja engendrado no campo da simulagdo, além de rico
em ambiguidades, abre-se, potencialmente, ao imprevisivel do ponto de vista sonoro. A

sonoridade apresenta-se, nessas situagdes, apenas como sintoma de uma construgao.

Umberto Eco (2003, p.172), na Obra Aberta, fala desses limites da arte, do
temor de alguns acerca de uma certa convergéncia entre valores estéticos experimentados
com fatos da vida, tal como a sensa¢do de afundar as maos na areia da praia se aproxima
daqueles valores oriundos da fruigdo artistica, nesses casos em que a materialidade se
anuncia como privilegiada em uma relagdo de vitalidade. Com o exemplo de Jean
Dubuffet mostra a matéria algada ao primeiro plano, a quase auséncia de abstracdo. Faz
justamente a aproximagao desse exemplo com um tipo de arte da “vitalidade, da ag¢do, do
gesto, da matéria triunfante, da completa casualidade, estabelece-se uma dialética
inelimindvel entre obra e abertura de suas leituras. Uma obra é aberta enquanto
permanece obra, além deste limite tem-se a abertura como ruido” (ECO, 2003, p.171).
Ha um limite de inteligibilidade para que a obra se dé, para que acontega. E isto tece
relacdes com a historia do material e com a dinamica das relagdes internas da obra, que
seguem “leis de probabilidades”, lidam com expectativas. Eco trilha um caminho
instigante a partir dai, permitindo questionar a possivel razdo de se valorar um quadro
que, comparativamente, ¢ pobre com relagdo a paisagem e a experiéncia real que contém
a mesma matéria que a sua quando esse quadro se limita a matéria. A questdo ¢ que tanto
o artista quanto o critico apresentam escolhas jad feitas, o quadro ¢ um conjunto de
escolhas tomadas, com certo viés, um crivo. H4 o gesto do artista. “E mesmo nas mais
livres explosdes da action painting, o pulular das formas que acomete o espectador,
permitindo-lhe a maxima liberdade de reconhecimentos, ndo ¢ apenas o registro de um
evento tellrico casual: € o registro de um gesto” (ibid., p.173-174). O gesto entra como
instancia importante na apreensao da obra, expressa 0 movimento sem no entanto afirma-
lo definitivamente. Eco menciona a questdo do papel da matéria no desenvolvimento
artistico contemporaneo, € como essa apreensao do objeto “bruto” tal como ¢ no mundo
influi para o grau de abertura das formas artisticas. No caso da musica isto ¢ essencial, ja
que por mais organizado que esteja um som na obra musical, seu corpo, a matéria em si,
traz um reflexo de como ¢ no mundo, longe da artificialidade do dominio da obra de arte.
Ao se aproximar de como ¢ no mundo, ao carregar e reconhecer seu corpo, abre um campo
na forma musical que ndo se limita mas que aceita a matéria. E, como movimento, como

expressao do corpo do som, de sua manifestagdo organica, pode ser expresso no dominio
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impalpavel do gesto. Eco enfatiza o papel do gesto quando a matéria pura avanga o espago
da obra de arte. “Um gesto € um plano com dire¢do espacial e temporal, de que o signo

pictorico € o relatorio” (ibid., p.174).

Eco enfatiza que ndo se trata propriamente de auséncia de forma nessas
situacdes, e sim outro tipo de visdo da forma que estd dentro de um campo de intengdes
artisticas que as inserem na esfera da arte. Mesmo na singularidade e impossibilidade da
repeti¢do a experiéncia de um acontecimento artistico (happening) marca uma tradi¢do,
uma historia que se associa a forma. “Informal quer dizer negacdo das formas cléssicas
em dire¢do univoca, ndo abandono da forma como condig¢do basica para a comunicagao.
O exemplo do Informal, como o de toda obra aberta, nos levara portanto ndo a decretar a
morte da forma, e sim uma mais articulada no¢ao do conceito de forma, a forma como
campo de possibilidades” (ibid., p.174). Sobre a pintura tal qual no exemplo das
Texturologies de Dubuffet, em que a matéria avanga e toma a dianteira da obra em toda
a sua concretude, engana-se que o gesto represente algo puramente espontaneo: “o gesto
tem um papel importante, mas duvidoso que ele nas¢a de improviso, sem controle ou
reflexdo, sem que haja necessidade de refazé-lo, aquele gesto, uma vez apds outra, até
criar uma forma que possua um significado seu. Ao contrario, ¢ crenca comum que esta
pintura seja resultado de um breve momento de inspiragao e violéncia” (LUND, David

apud ECO, p.174).

No caso da musica, Eco afirma com muita pertinéncia que o esgotamento do
sistema tonal ndo se deu porque acabaram-se as possibilidades de se criar a partir dele,
mas “o musico recusa o sistema tonal porque, agora, esse sistema transporta para o plano
das relacgoes estruturais foda uma maneira de encarar o mundo e uma maneira de existir
no mundo” (ibid., p.250). Esta postura reconhece a historicidade do material, o que
significa usar determinado material na composicao, que remete a escolhas que revelam
um modo de ser, de existir, de si e dos sons. A relagdo da musica com seus meios
determina entdo escolhas que trazem consigo posturas éticas, modos de ser e agir, de

aceitar ou ndo convengdes, propor e reconfigurar estruturas de modo inventivo.

Se na pintura informal como na poesia, no cinema como no teatro observamos
o afirmar-se de obras abertas, cuja estrutura ¢ ambigua, submetida a certa
indeterminagdo de resultados, tal acontece porque as formas, deste modo, se
adaptam a uma visdo do universo fisico e das relagdes psicologicas propostas
pelas disciplinas cientificas contemporaneas, e sentem a impossibilidade de se
falar deste mundo nos mesmos termos formais com que era possivel definir o
Cosmo Ordenado que ja ndo € nosso. (ibid., p.255)
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Apoés esses paralelos e incursdes no campo das artes visuais a titulo de
observarmos o impacto da modificagdo dos meios utilizados na atividade artistica —
levando, inclusive, aos limites de assimilacdo dessas experiéncias —, entraremos no

universo dos meios musicais mais especificamente no ambito de seus instrumentos.
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3.9 Instrumento musical

A atividade musical ¢ inexoravelmente marcada pela agdo instrumental, seja
pela performance em si, seja mesmo por uma memdoria distante de movimento que refaz
um gesto tido como musical. Em especial no que se refere a musica contemporanea
advinda da tradi¢do “classica”, a influéncia e a marca dos seus instrumentos, em
diferentes niveis, instauram um permanente conflito entre o repertdrio existente, suas
técnicas, € o anseio pela inovacdo, originalidade. O instrumento musical tem papel
fundamental nos modelos de elaboragao e desenvolvimento de ideias musicais, evoca um
elo potente com a propria constitui¢do do fato musical. Mas quando compreendemos que
sdo parte da cadeia da relagdo da musica com seus meios, ¢ necessario prever que sua
atuacdo se desloque, de um modo geral, para a realizagcdo e atualizagdo de ideias
musicais. Claro esta que o entendimento do que se enquadra na categoria de instrumento
musical adquire certa mobilidade, se partimos do pressuposto de que existe um
componente historicista, que sedimenta socialmente um dispositivo como sendo “de
musica”, e outro mais diretamente ligado ao processo de produzir sons musicais. Cada
instrumento apresenta um dominio de possibilidades repertoriado na experiéncia musical,
constitui “timbres possiveis”, além de a¢des, movimentos especializados associados a

eles, o que produz, grosso modo, o conceito “classico” de instrumento musical.

A escritura instrumental, por suposto, apresenta-se enquanto parte desse
processo de veiculagdo de um pensamento composicional por meio do instrumento. Em
outras palavras, o instrumento ¢ parte essencial do que se conforma nos modelos
composicionais. A escritura instrumental reflete justamente isto: um pensamento musical
que se materializa pelo instrumento, que se corporifica por ele. Assim, chegamos a um

objeto capaz de produzir sons de determinada maneira que também possui uma existéncia
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social, e o fator essencial que lida com a maneira de produzir sons envolve o fato de que
esses objetos sdo manipulados com propdsitos musicais. E o que Curt Sachs define como

»112 referindo-

“motor impulse as a shaping force in the province of musical instruments
se a uma a¢do, movimento que “molda” o sonoro, dentro do dominio do instrumento de
musica. H& que se atentar para o fato de que tocar um instrumento exige dominar um
conjunto de técnicas e versar sobre repertdrios passados e novos com alguma
flexibilidade. A manipulacdo de um instrumento de musica, a acdo musical sobre ele,
pode ser contraposta ao processo de acionamento de um mecanismo. A agdo sobre esse
objeto, essa mediacdo, tem diversos niveis de complexidade e um campo possivel de
resultados. Defini¢des de instrumento como a de Luiz Henrique, tratando-se de “todo o
dispositivo suscetivel de produzir som, utilizado como meio de expressdo musical”!!?,
trazem implicitos dois elementos fundamentais: uma intengdo por detras da agdo humana
que pretende “expressar algo”, e um contexto, na falta dos quais um objeto qualquer capaz
de ser usado como instrumento de musica, como uma bigorna, jamais o seria, mantendo-
se no dominio do utensilio. O gesto, que permeia esses elementos e que institui um espago
musical, tece relagdes que permitem inferir que se trata de uma atividade de fato musical.
Sem o elemento de historicidade, de uma identidade histdrica e social que enquadre
aquela atividade de se produzir musica como legitima, o fato musical situa-se em seus
limites. O gesto, que engloba a pratica instrumental, mas a excede, estabelecendo um
verdadeiro territorio da musica, que ao mesmo tempo dialoga com experiéncias

repertoriadas, coloca-se como fator relevante nessa questao.

A partir da sedimentagdo da musica eletroacustica no inicio dos anos 1950,
em especial das praticas envolvendo instrumentos musicais na performance, a questao da
causalidade da fonte sonora, tdo influente na constru¢do de significados durante a
apreciagdo musical, coloca em conflito bastante claro a natureza da interagao entre dois
meios: o instrumental, de um lado, com forte causalidade vinculada a uma a¢ao humana
determinada, e o eletroacustico, de outro, que se permite trazer sons distanciados de sua

referéncia material' ', Desde o impacto gerado por remotas experiéncias que conjugaram

12 (SACHS, 2006 [1940], p. 41)
113 (HENRIQUE, 2004)
114 Ver o artigo de Marc Battier na revista “Musique-Images-Instruments” (BATTIER, 2018, p. 9): desde

a transmissdo elétrica da voz pelo telefone com Grahan Bell em 1876, ha um primeiro periodo de
desenvolvimento de uma tecnologia de transmissao do som. S2o essencialmente maneiras de levar o sonoro
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instrumentos musicais e sons eletroacusticos ou eletromecanicos ndo-instrumentais —
como na notoria Imaginary Landscape, n.1, de John Cage, para dois toca-discos,
gravagdes de sons senoidais, piano e prato (Chinese cymbal), de 1939!'° — surge um
contraste significativo entre dois universos distintos. Portanto, o universo instrumental
teria suas propriedades intrinsecas, assim como o eletroacustico!!. O interesse por uma
acepcdo ampliada de instrumento reside neste ponto: desde as experiéncias iniciais da
musica eletroacustica mista, tendeu-se a uma convivéncia mais e mais integrada entre
esses que eram, no inicio, dois universos radicalmente distintos. Por certo, a musica dita
instrumental incorporou uma maneira de pensar o som influenciada pelo universo
eletroactstico, modelos que incorporaram o paradigma do som — exemplos notorios
podem ser encontrados na musica de Helmut Lachenmann, como veremos, ou nas
técnicas de escrita derivadas da andlise espectral tais quais as usadas por Tristan
Murail'!”. Nisto, a incorporagdo de um pensamento musical que parte da concepgio de
morfologias sonoras ou da propria acdo performatica para determinar a escrita
instrumental passa pelo estabelecimento de modelos composicionais distintos: seja, por
um lado, trazendo o dado sonoro para o processo de criagdo; seja, por outro, pensando
em sucessdes de agdes performaticas como origem dos sons instrumentais, diminuindo a
dependéncia da escrita instrumental de processos que lidam exclusivamente com critérios

discretos como a nota ou o ritmo.

Marc Battier, no artigo ja citado em nota, revela-nos uma importante distingdo

tedrica que permite ampliar as definicdes de instrumento mais aceitas por nds

»118

anteriormente. Ao estabelecer uma “luteria eletroeletronica” '®, com caracteristicas e

a distancias longinquas, aproximando realidades outrora distantes. Battier pondera acerca de uma
segmentacado da luteria eletroeletronica em dois momentos: no primeiro deles, na primeira metade do século
XX, a luteria tem um vinculo essencialmente de expansdo para o dominio instrumental — “Les musiciens,
de leurs cotés, recherchent de nouveaux timbres, de nouvelles échelles, un nouvel espace sonore” —; ja um
segundo momento surge a partir de 1948-51, com a oportunidade de criar sons diretamente sobre suporte
nos estidios eletroacusticos.

115 Fonte: https://www.johncage.org/

116 Sobre este assunto, ver MENEZES, 1998. Stéphane Roy aponta a especificidade importante do termo
eletroacustico para delimitar um campo: “On recourra dans ces pages a l’expression ‘musique
¢électroacoustique’ puisqu’elle est entrée dans 1’usage et posséde 1’avantage de désigner un large corpus
d’ceuvre qui, dans I’ensemble, ont en commun un intérét pour 1’exploration du timbre et de I’espace grace
aux possibilités offertes par les dispositifs électroniques” (ROY, 2003, p.23).

17 LACHENMANN, 2009 e MURAIL, 2005.

118 (BATTIER, 2018).
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propriedades distintas daquelas tradicionalmente vinculadas aos instrumentos musicais ja
cristalizados, d4 margem para inferir que a caracteristica da vibragdo mecanica de um
corpo fisico manipulado diretamente ndo seria mais condi¢do necessaria para a
defini¢do de um instrumento musical. Esta seria a distingdo terminologica de Battier entre

elétrico e eletronico aplicada na luteria:

- Elétrico: o principio de produgao do som reside na “captation du mouvement
d’un corps solide comme une dynamo (Dynamophone ou Telharmonium) ou corde pincée

(guitare).”

- Eletronico: “Désigne un principe général par lequel un circuit électronique
produit directement une onde sans recourir & un corps vibrant”. Por exemplo:

Thereminvox, Ondes Martenot.

Seja no caso das Ondas Martenot, seja no caso da guitarra elétrica, para que
oucamos o som produzido a vibragdo de uma membrana de alto-falante ¢ indispensavel.
Mas a distingdo do elétrico e do eletronico coloca em questdo a manipulagdo direta de
um corpo vibrante — no caso do Theremin isto ¢ emblematico, ja que que nao ha sequer
o “toque” fisico. H4, no entanto, nos dois casos, a¢do humana. A Ginica questao ¢ que a
cadeia instrumental se prolonga, se distancia do resultado sonoro direto. Podemos
questionar ainda qual o impacto para a acepcao de instrumento musical quando avaliamos

resultados sonoros produzidos por:

a) Um corpo vibrante qualquer capaz de produzir sons;

b) Um algoritmo tal qual definido em linhas de comando de uma linguagem

de programagio como o Csound'!’, por exemplo, em um sistema ligado a um alto-falante.

Temos ai duas situacdes distintas: no primeiro caso, ha que se investigar o
qué exatamente nos diz que aquele corpo produtor de sons € um instrumento de musica;
no segundo, qual a conexdo de uma operacdo logica sem vinculo com uma agdo
instrumental, com uma agdo que resulta, quando compilada, em um som, e até mesmo

sons musicais. O primeiro caso relaciona-se com uma ag¢do instrumental; o segundo, mais

119 Sistema computacional originalmente desenvolvido por Barry Vercoe em 1985 no MIT Media Lab.
Fonte: https://csound.com/
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120 mesmo com a possibilidade de se gerar um

uma “maquina” em si que um instrumento
fato musical sem que se caracterize uma agdo instrumental. O compositor, ao passar a
fazer musica com meios eletroactsticos, expande ainda mais o espaco possivel de sons
com potencial musical independentemente do instrumento, ou ao menos de uma
concepgdo mais rigida de instrumento; este, ainda assim, permanece vinculado a uma

ideia de gestualidade, de uma acdo-movimento; o gesto circunscreve esta acao.

O impacto das invencdes que levaram o som para longe de suas fontes foi,
poderiamos dizer, de uma virtualizagdo do som. Mais que isto, de uma perspectiva
histérica, de uma virtualizagdo do corpo. Flo Menezes faz um apontamento instigante
sobre o som ter sido expelido do corpo do compositor ao longo dos séculos. “Os grandes
mestres compositores do passado — da Idade Média a Renascenca — foram renomados
cantores [...] e a pratica musical advinha do amago do proprio corpo. Dele emanavam as
vibragcdes do aparelho fonador, 6rgdo emissor fundamental do gesto compositivo
primordial” (MENEZES, 2014, p.39-40). Do neologismo “escri¢do”, trazido do latim
scriptio, “donde decorre toda scriptura = escritura” (ibid., p.39), Menezes revela que
“com a paulatina metamorfose da escri¢do em escritura, em que a escrita ou notacao
musical passa a ser, ela mesma, ‘instrumento’ ou veiculo do pensamento processual, o
tempo diferido da composicao, distinto do tempo real da pratica musical, ganha cada vez
mais espago nas elabora¢des compositivas e assistimos, no decurso dos tempos, a uma
cada vez maior instrumentalizagdo dos processos composicionais”. Ao assumir-se como
compositor-instrumentista, o artista poderia até silenciar-se diante do ato criativo, faz
conviver a voz com um papel crescente de uma escritura que assume também carater
“instrumental”, tanto enquanto meio em si (suporte) quanto como referéncia ao universo
dos instrumentos. “A caixa de ressonancia de seu torax ¢ transplantada para a caixa de
ressonancia do piano. [...] Quando ndo o manipula diretamente, enquanto compositor-
instrumentista, seu pensamento, instrumentalizado [grifo nosso], leva a cabo, pelo viés
da escritura dirigida a outros instrumentos, a expulsdo do som de seu corpo” (ibid., p.40).
Em uma meng¢ao expressiva desta relagdo humana com seus meios de se produzir fatos
musicais, prolonga-se “o sopro humano” (ibid., p.40). Os meios instrumentais tornam-se
extensdes fundamentais do corpo na atividade musical, incorrendo assim em

transformagdes vivas e potentes com a propria acepcao geral que se depreende da

120 T >un des critéres qui distingue I’instrument de la machine est le principe de commande gestuelle”
(BATTIER, 2018, p. 14).
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atividade como um todo. O corpo humano, suas sensagdes mais intimas, seus mecanismos
sentidos e medidos, € projetado para a relagdo com os meios musicais. Expelir o som para
fora do corpo esta no cerne de ilusdes que ocorrem na atribui¢ao e compreensao de gestos
humanos que produzem sons. “Vislumbrar o som proveniente de corpos inanimados,
desiguais em comparagdo ao corpo humano, certamente apresentava-se como situagao
propicia a esta ilusdo de que se nutriu o compositor desde sempre: a de que, vendo a
proveniéncia do som, poderia, ao dele se distanciar, aproximar-se de sua objetiva¢do”
(ibid., p.41). Este ponto ¢ essencial para compreendermos a relacdo da composi¢do com
seus meios ja que expde ndo so as resisténcias materiais apresentadas objetivamente por
eles, mas também pela inter-relacdo fundamental entre sujeito e objeto que alimenta o
material, que permite testar seus limites, por um lado, mas que outrossim lhe confere
ambiguidade. “A abstracdo do pensamento escritural do compositor apenas se distancia
de seu corpo, € os sons, ainda que sempre invisiveis, acedem ao estatuto de objetos
sonoros” (ibid., p.41). O gesto corporal que realiza uma a¢ao musical impregna assim um
imagindrio compartilhado que se constitui para o ouvinte de modo amplo, ainda que nao
se apresente a ele visualmente, tal qual na escuta de uma gravacio. E justamente dai que
decorrem as implicagdes do gesto musical em sentido amplo do termo. Sua determinacao
ndo se restringe, por suposto, a acao instrumental. Mas os tragos desta histéria mantém
um campo no qual se inserem eventos € objetos sonoros que se apresentam como
musicais. E justamente quando a relagdo causal, da fonte que originou o som ouvido, é
quebrada, quando os sons se distanciam ndo sé do corpo humano mas também de origens
instrumentais reconhecidas, ¢ que mais um componente de ambiguidade surge no
material e a propria no¢do de instrumento demanda forte revisdo. “Como quer que seja,
pelo visto ou pelo ndo visto, emerge dai a nogdo de gesto musical, conceito este que
preside sons de proveniéncia conhecida para, por complexos processos de contiguidade e
similaridade, adentrarem mais tarde até¢ mesmo o terreno dos sons inauditos” (ibid., p.41).
Tais sons, mesmo desconexos ou distantes de suas origens atreladas a causas conhecidas,
a movimentos os quais se reconhece, ndo deixam seu carater gestual. Habitam a cadeia
sistémica que atualiza a relagio da musica com seus meios. E nesse sentido que Agamben
profere que o gesto ¢ a medialidade. O som torna-se objeto, fora do corpo que ouve mas
que so para ele existe na medialidade, na inter-relagdo sujeito-objeto. Suas propriedades
sdo certamente objetivas, passiveis de serem até medidas, descritas. Mas seu carater

gestual ¢ mais amplo, interage com a percepgao.
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Na composic¢do, lida-se assim com tracos dessas experiéncias € com um
ambiente muitas vezes afastado da produgdo sonora da perspectiva da escritura. O
pensamento composicional e a produc¢do sonora incorporam, por conta dessa trajetoria
historica, um distanciamento relevante, tanto pela profusdo crescente de meios
instrumentais'?! quanto pelo proprio desenvolvimento da escritura e seus recursos. O
distanciamento tem implicagdes estéticas profundas. Thaddeus Cahill planejou, de forma
bastante curiosa, “difundir” musica do seu Telharmonium (ou Dynamophone),
patenteado em 1897, por meio de linhas telefonicas. Os alto-falantes ainda ndo estavam
totalmente implementados em 1907, ja que ainda ndo contavam com amplificadores e
eram essencialmente usados para a voz, na telefonia'?2, O principio de funcionamento do
Telharmonium era a sintese aditiva: a adi¢do de inimeras unidades geradoras de sons
senoidais pela pulsacdo de corrente elétrica em um sistema dinamo-engrenagem. Mas o
instrumento ndo produz impacto direto no repertorio musical. Nao sedimenta, dessa
maneira, modos de veiculacdo de ideias musicais representativas, mas converte-se em
experiéncia unica que deixard uma marca, abrira um campo possivel ao fato musical'??.
A despeito da ndo continuidade do Telharmonium, o caso foi diferente para outros
instrumentos concebidos a partir do prisma da luteria eletro-eletronica ainda nas primeiras
décadas do século XX. Tal foi o caso do Thereminvox, mais conhecido como Theremin,
que até hoje ¢ produzido. A RCA-Victor comeca a produzi-lo comercialmente em 1929
como um instrumento musical novo e Unico, buscando validad-lo de fato como
instrumento. Chamam a aten¢do diversos aspectos do instrumento, especialmente no que
se refere a prescindir da leitura musical, assim como de seu modo de acionamento ser
“ndo-mecanico”.

A distingdo rigorosa entre maquina e instrumento cinde o gesto, mas € parte

de sua totalidade: a agdo no instrumento se separa de seu mecanismo. Uma maquina capaz

121 Como bem diz Menezes (2014, p.42), “O ato da regéncia [...] metamorfoseia a frustragdo advinda da
relativa perda de controle do som dissociado de seu corpo em instrumento de poder, resgatando este
controle gestual & maxima poténcia, a0 mesmo tempo que instituindo a autoridade por meio do gesto
silencioso [...] A regéncia s6 se estabelece justamente quando da multiplicag@o instrumental”.

122 (BATTIER, 2018), (Moog, s.d.)

123 O pioneirismo no projeto de Cahill, especialmente no que se refere a sintese aditiva, foi fundamental
para contribuir com geragdes futuras de sintetizadores analdgicos, como o Moog Modular synthesizer,
disponivel comercialmente a partir do final da década de 1960 e bastante popular. Edgar Varése, que sempre
esteve interessado em um pensamento musical que extrapolasse o universo instrumental, ndo se
impressiona com o Telharmonium de Cahill. Parte importante do insucesso no repertério musical desse
instrumento foi, além de supostas interferéncias provocadas no sistema telefonico, sua dimensdo: o
equipamento chegou a pesar cerca de 200 toneladas.
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de moldar o sonoro pela agdo humana deixa de ser uma maquina, mas a maquina tem algo
proprio, seu proprio movimento, algo de inumano a medida em que seu proprio
mecanismo foge em alguma medida ao controle da acdo humana. O som segue seu
proprio caminho determinado pelo instrumento apds a a¢do humana. O mecanismo se
distingue, pois, da acdo do instrumentista, especialmente quando a cadeia que perfaz o

instrumento se amplia, como na luteria eletro-eletronica.

Cette nouvelle lutherie se met donc au service de préoccupations propres a
cette époque d’expérimentation. Elle conserve toutefois la caractéristique qui
la distingue, irrémédiablement, d’une machine : si elle est bien destinée a
produire des sons, et si elle peut produire de la musique, c’est a ’interprete
qu’elle le doit. Elle posséde donc la caractéristique principale de 1’instrument,
en tout cas de I’instrument physique, matériel : le jeu de I’instrumentiste. Avec
une différence : la technologie n’est pas uniquement exploitée pour la
production de I’onde sonore. Elle pénétre aussi d’autres aspects, qui débordent
du cadre instrumental”. (BATTIER, 2018, p. 15)

O gesto, perfazendo um campo na atividade musical em toda sua dimensao,
envolvendo seus objetos materiais, seus atores, espacos, veste o territorio da musica. A
expansdo da luteria determina mais e mais situagdes-limite, j4 que impactam esse
territorio, desestabilizam um conjunto de valores envolvido. Este ¢, por exemplo, o caso
dos instrumentos “virtuais”, cujas interfaces sao moveis. O nome do protocolo MIDI,
concebido em 1983 no ambito dos sintetizadores Prophet, da Sequential-Circuit (depois
comprada pela Yamaha), fundada por Dave Smith, ¢ sintomatico: Musical Instrument
Digital Interface. O protocolo permitiu que se estabelecesse a comunicagdo entre
equipamentos de hardware e software das mais diversas procedéncias € com as mais
diversas interfaces. Mas até que ponto manipular uma interface de controle, com knobs,
faders e mesmo teclas, constitui-se em uma acgdo verdadeiramente instrumental? A
concepgdo por detrds da palavra “instrumentos virtuais”, amplamente usada pelos
fabricantes e usudrios desses equipamentos, refere-se a interfaces computacionais
(software) que podem ser integradas a controladores manipuléveis (hardware) que
permitem produzir sons com as mais diversas caracteristicas espectrais e de contorno. O

124

Kontakt Instruments'=*, por exemplo, funciona como uma plataforma para os mais

diversos “instrumentos virtuais” disponibilizados por diferentes desenvolvedores, por via

124 Fonte: Native Instruments, website.
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da manipulacdo desses softwares associados a controladores digitais. Grosso modo, a
atribuicao de parametros ao controlador permite que se manipule, edite, combine sons em
estudio ou em performance. Além desses sistemas serem povoados com multiplos tipos
de sons e processos disponiveis para a performance, as possibilidades de modelagem
composicional que incorporam o dado sonoro também se materializam. Como
mostraremos no projeto composicional de Strata, a biblioteca SOL (Studio-On-Line), do
IRCAM, serd a base principal para os processos de modelagem de combinacdes
instrumentais propostos pelo software Orchids, incluindo mesmo samples instrumentais
com técnicas comuns na musica contemporanea, tais como aeolian sounds, sons

percutidos, tongue ram, tremolo, sul ponticello, entre muitos outros.

A agdo composicional, a escritura eletroacustica, ndo mediada nem pela
notacdo, nem pelo instrumento, passa a produzir fatos musicais constituindo modelos
particulares frequentemente distantes daqueles mais conhecidos. Para o compositor, o
instrumento deixa de ser o modelo exclusivo de veiculagao e referéncia de ideias musicais.
Este ¢ o impacto do processo de distanciamento entre 0 som € 0 corpo na composi¢ao,
tanto pelo desenvolvimento da escritura que se da em tempo diferido, longe do som,
quanto pela expansdo da prépria nog¢do de instrumento. A agdo instrumental, portanto,
ndo ¢ mais exclusiva do fato musical. Nao ¢ de se estranhar, pois, a reviravolta que o meio
eletroacustico impds ao pensamento composicional. A técnica musical como um todo
adquire nova amplitude, seja no dominio da agdo instrumental, ou ainda como parte dos

modelos mais caracteristicos das elaboragdes composicionais!?>.

125" A nogdo de tecnomorfismo permite compreender a equivaléncia entre a escrita instrumental e a
eletroactstica, assim como a referéncia a processos advindos desta tltima e possiveis simulagdes aplicadas
a primeira. Ver, a este respeito, FERRAZ, 1999; ROSSETTI, 2016.
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3.10 Notacao e processualidade

Na expansdo do material, sobretudo apods a segunda metade do século XX, a
experiéncia frequentemente cria contradicdes com os espagos ocupados pela atividade
musical, mas também com o papel do instrumento e da propria partitura, central no
dominio da musica instrumental de concerto. Ao pensarmos em movimentos energéticos,
em deslocamentos de massas sonoras, colocamo-nos a questdo do qué entra em jogo na
nota¢do, no ato de grafar o som. A representacdo grafica do som ¢ um de seus aspectos,
assim como, na linguagem escrita, as letras correlacionam-se com os fonemas. Mas para
além da situacdo de pura representacio sonora, vemos, no ambito da comunicagao verbal,

o caso dos ideogramas, que veiculam ideias expressas por “palavras-som’!2

que
demandam uma familiaridade e aderéncia a esta esfera de ideias e enfatizam as vias
comunicativas nao-verbais ja presentes em qualquer discurso mas que, sem a mediacao
de um sistema tdo objetivado, contribuem para uma abertura, cuja representatividade nao
¢ imediata. Veiculam, antes, um sentido mais amplo. O uso simbolico de ideogramas nos
modos de articulag@o do c/’in, instrumento de cordas chinés, configura um exemplo do
que poderiamos encarar como uma “sistematizacdo do timbre” nas Trés variagoes sobre
Ameixeiras em Floragdo, pega classica chinesa: da abordagem analitica da obra por

COGAN & ESCOT (2013, p.428) sabemos que se dispde de mais de duzentos simbolos

no ch’in para expressar a maneira de produzir cada som, das técnicas de articulagdo e

126 “Word-sounds”. Para uma abordagem mais ampla deste assunto, ver WISHART, 1996, p.18.
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modos de ataque a manifestacdo de ideias gerais tais como ‘“borboletas brancas

explorando flores (Fan)” ou “uma garca dangando no vento (7°0)”.
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Figura 19: Trecho da transcri¢ao de Trés variagoes sobre Ameixeiras em Floragdo, para ch’in, com
indicagdes de alguns dos mais de duzentos tipos de simbolos disponiveis em referéncia aos modos como
se devem produzir cada som (em COGAN & ESCOT, 2013, p.431).

Tal qual na notagdo da palavra, a escrita em musica logo assumiu o papel de
representar determinados campos da experiéncia humana, sonoridades e mesmo
expressdes de estilo, mas, também, inaugurar um dominio préprio, que tem um
movimento que se separa de seu correlato sonoro de origem. Mas a tradi¢do escrita de
mediar a experiéncia de forma a quase “conceitua-la”, a resumi-la a um jogo de relacdes
abstratas, muitas vezes pretensamente totalizante, estd na base de um certo ceticismo no
que se refere a certos tipos de notacdo que se distanciam de seus formatos mais
convencionais. O que se projeta com o processo de emancipagdo do som na composicao
afeta a escritura na musica instrumental, que, dessa maneira, vé abaladas as convicgdes
de uma escrita idiomatica com alta aderéncia as praticas mais comuns e sedimentadas a
certos instrumentos, seja enquanto representagdo grafica que difrata o som no confronto
com codigos estabelecidos, seja enquanto suporte para elaboracdo musical, cuja

processualidade converter-se-a em escritura.

A notagdo musical tal qual a conhecemos e que nos foi herdada da tradigao
europeia tem um aspecto de representacdo: mas ela abarca o dominio do som sendo

127 E interessante perceber que, se ela se faz necessiria para a

tangencialmente
comunicagdo entre o compositor e o performer que a realizard em seu instrumento, existe

o didlogo com um cddigo estabelecido. Esse codigo certamente ndo se restringe a relagdes

127 Ha que se considerar os aspectos notacionais de articulagdes na escrita como, a0 menos em parte,
representantes de sonoridades, como o pizzicato, o staccato, as ligaduras, etc.
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imediatas como uma “nota afinada” ou um ritmo preciso, mas mostra o aspecto da
notagcdo que tem o potencial de circunscrever um gesto. Vemos isso na abordagem dos
valores pontuados, por exemplo, na notagdo dos séculos XVII e XVIII: por diferentes
razdes, sejam elas de sincronia entre vozes, ou mesmo da expressdo precisa de uma
determinada intencdo musical, desejava-se, em certas ocasides, “prolongar” notas com
ponto de aumento simples. Sylvie Bouissou revela que o ponto de aumento duplo ainda
ndo estava sistematizado no século XVII, entdo seriam questdes de estilo e “bom gosto”
que teriam permanecido determinantes para as maneiras de tocar essas figuracdes em
certos contextos, como as intengdes de “alongar a duracdo” do ponto de aumento simples
em casos desejaveis, tais quais presentes no tratado de Johann Joachim Quantz Essai
d’une méthode pour apprendre a jouer de la fliite traversiere avec plusieurs remarques
pour servir au bon gotit (1752)'?8. Fosse pela simples razio de factibilidade de execugdo
pratica, fosse, isto sim, pelo desejo expressivo de uma inten¢cdo musical, a notagdo
transparece sua insuficiéncia; ou, dito de outra forma: a notagdo precisa criar certa
aderéncia a um circulo de intensdes, certa familiaridade com um campo de ideias que, em
ultima andlise, dissolver-se-4 no gesto. Outro tratado contemporaneo ao de Quantz,
segundo Bouissou, trouxe nova luz as figuragcdes pontuadas, mostrando a evolugdo de
uma notacao que busca estabelecer um estilo, que busca sedimenta-lo: o Ensaio sobre a
maneira correta de tocar teclado (C. P. E. Bach, 2014 [1753-62]). Ambos os trabalhos
de J. Quantz e de C. P. E. Bach falam igualmente sobre expressar um gosto, um parametro
por demais subjetivo que leva em conta uma agdo esperada como bem-vinda, que reflete
um gesto de bom-gosto, apesar de associar-se também, no caso especifico do ponto de

aumento, a uma figura musical que possui um contorno.

A notagdo sedimenta ainda codigos que, do ponto de vista da matéria sonora,
passam por modificagdes profundas. Certamente, essas modificagdes, dada a evolugao do
meio instrumental, ndo invalidaram as obras do passado. A obra Vespro della Beata
Vergine de Claudio Monteverdi (1567-1643) ndo deixou de ser realizada pela indicagdo
na partitura de “4 viuole da brazzo”, que deram lugar a novos modelos de instrumentos
de cordas. Observa-se a relevancia que a materialidade sonora tem em funcdo de um
repertorio, do fato de que esta sendo permanentemente reinventada pela relacdo da musica
com seus meios. A materialidade pode inclusive atingir um &pice em termos de

caracterizacao de um estilo ou género musical, como no caso da musica “eletronica” dos

128 (BOUISSOU, GOUBAULT, & BOUSSEUR, 2005).
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anos 1950, na qual, de maneira muito geral, uma sonoridade bastante “tipica” advinda
dos processos de sintese e tratamento sonoros disponiveis no periodo marcaram
fortemente sua existéncia'?®. A percep¢do do sonoro pressupde, por certo, ouvir em
fungdo da vivéncia do presente. E como o titulo do livro de Luciano Berio: Remembering
the future — Recordar o futuro, um entrelacamento entre passado e futuro para a
experiéncia e compreensdo do fendmeno musical. A luz do presente, o impacto e a forga
mimética na interpretacdo de um elemento como aquele perfil no registro grave da Sonata
D.960 de Franz Schubert, tal qual o expressa Donald Francis Tovey!3°, que o chamou de
“trovao distante” nas se¢des de exposi¢cdo e recapitulagdo, mostra que o timbre pode ser
visto como um elemento sensorial, irrepresentavel e exdtico frente a elementos passiveis

de organizagdes racionais, como alturas e duragdes no dominio da notagao.

A notacdo se desdobra na transducdo do sonoro, um processo grafico de
representacdo e em um processo de elaboragdo a partir desses elementos graficos
articulados, o que constitui uma verdadeira “técnica de invengdo™!?!. A articulagdo dos
sons, seus modos de ataque, sdo, na medida do possivel, incorporados na partitura e
constituem nada menos que aspectos de sonoridade, componentes seccionados aplicados
as notas. Quando se escreve que uma nota de violino serd tocada em pizzicato, por
exemplo, sabe-se que esse simbolo representa um tipo especifico de execugdo, com um
resultado sonoro delimitado. A questdo €: a notacdo dificilmente d4 conta de sedimentar
tantos simbolos quantos forem necessarios, tantos processos de modelos escriturais, a fim
de representar as mais diversas morfologias sonoras de um movimento instrumental em
expansdo e ainda ndo repertoriado. Monteverdi especificou técnicas em seu tempo que
permaneceram e hoje sdo comuns, como o proprio pizzicato € o tremolo; criava entdo
uma sonoridade tipica que passaria a ser apreendida pela notagdo. Esse arquétipo
“pizzicato”, para falar dele como um “tipo” sonoro, tinha certas propriedades
relacionadas a sonoridade (caracteristica de um modo de articulagdo proprio, com um
envelope sonoro caracteristico e certa constituicdo interna) que se cristalizaram na
nota¢do. A sonoridade sempre esteve presente, certamente, como a faceta do sensivel no

processo composicional; mas, para que uma nova figura se faca compreender, para que

129 Sobre esse aspecto, ver (GATI & SCUCUGLIA, “O Studio di Fonologia Musicale de Mildo”, 2016).
130 Em MARSTON, 2000, p.252.

131 Cf. GUIGUE, 2011, p.41.
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consolide um movimento performatico que se mostre claro na notac¢ao, depende em parte
de se cristalizar em novos simbolos ou novos processos escriturais, como também
dependera do trabalho colaborativo com o performer no sentido de instigar sua busca pelo

movimento que conforma o som.

No contexto de uma escrita parametrizada cuja processualidade engendra alto
grau de abstrag@o, o dominio do sensivel mostrou-se muitas vezes dificil de sistematizar,
tornando-se mais um aspecto coloristico ou que procura imprimir certo carater pela
propria orquestracdo. Jean-Philippe Rameau (1683-1764), por exemplo, declarara
simplesmente evitar o uso de oboés, fagotes e piccolos quando se desejam sons “doces,
leves”: “Partout ou il y a doux (...) il en faut toujours exclure les hautbois, bassons et
petites fliites, excepté que cela ne soit écrit expres pour ces mémes instruments” (apud

BOUISSOU, GOUBAULT, & BOUSSEUR, 2005, p. 35).

Do ponto de vista da pura representacdo grafica de um processo sonoro que
habita o imagindrio, hd uma transdug@o desse universo para a partitura em diadlogo com
os mecanismos e codigos disponiveis. Na notagdo, os impasses podem ser brutais quando
se tem diante de si 0 necessario estilhagar do som nos parametros da escrita, figuras que
buscam representar alturas, duragdes, intensidades. Ao longo do século XX, técnicas
composicionais diversas mostraram tentativas de abarcar o sonoro dialogando com essa
simbologia da escrita: e muitos compositores abordaram, cada um a sua maneira, o
problema de levar o imaginario sonoro, povoado por formas inusitadas e inéditas, ao
dominio da notagdo. Esses modelos se atualizam, nao no sentido de uma evolucgao linear,
mas no sentido de revigorar, em face de uma compreensdao do que vem a ser o fato
musical, seus gestos, especialmente quando observamos ao longo do século passado um
processo em que o paradigma da nota passa a ser invadido por experiéncias sélidas do

que Karlheinz Stockhausen chamou de composicdo do som (Klangkomposition)'32.

De um ponto de vista pratico, o estabelecimento de um codigo pela partitura
dispde de uma simbologia que carrega consigo uma historia. A composi¢ao “escrita” vem
lidando com essa problematica na medida em que ndo s6 busca capturar propriedades
mais e mais intrinsecas do som, como também absorve a influéncia de processos
tecnocientificos do tempo presente que fazem a notagdo servir a elabora¢do de modelos
musicais que capturem essas referéncias, movimentos, situagdes. Diversos compositores

desenvolveram solugoes proprias para o problema de implementar no universo

132 STOCKHAUSEN, 2009 [1963], p.59.
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instrumental um imagindrio sonoro que cada vez mais tem origens diversas do
instrumento. Trata-se, pois, de investigar a trajetoria de algumas dessas poéticas, como
operam e como modificam a comunicacdo com o performer, via de regra estabelecida

pela partitura. A escritura como engendramento!3?

veicula, portanto, um pensamento
composicional que se configura enquanto modelo na transmutacdo do imaginario ao
espago da partitura. A titulo de exemplo, ¢ muito ilustrativo o caminho percorrido pelo
compositor hingaro Gyorgy Ligeti apos sua experiéncia de trabalho no estiidio alemao
de musica eletronica da Westdeutscher Rundfunk (Colonia), a partir de 1957. O impacto
das técnicas e do meio eletroacustico teriam sido, segundo ele proprio, decisivas para suas
obras instrumentais e vocais posteriores. Mas decisivas no sentido de buscar modelos

composicionais no dominio instrumental que incorporassem essas praticas do estudio

eletroacustico:

Les modeles d’interférences et de turbulences — dans le sens météorologique —
avec lesquels j’avais travaillé a la fin des années cinquante et au début des
années soixante m’ameneérent, dés qu’ils furent réalisés, a imaginer tout autre
chose. Je commengais petit a petit a insérer dans les surfaces irisées des dessins
rythmiques et mélodiques sous-jacents. En une trentaine d’années, cela me
conduisit a employer dans mes compositions une polyrythmie d’une
complexité extréme. (LIGETI, 2001, p. 19)

E curioso, sob este aspecto, que um projeto especifico de Ligeti, a “Peca
eletronica n.3”, concebida no Estadio de Colonia sobre uma complexa sintese aditiva em
uma banda limitada de frequéncias (1000 a 8000 Hz apenas — figura a seguir), provou-se
de dificilima realizacdo com os recursos da época, a ponto de o compositor ndo ter
encontrado tempo suficiente para realiza-la. A sintese aditiva compreende a gera¢ao, uma
a uma, de ondas senoidais (“sons puros”) com frequéncias determinadas, que eram
combinadas da seguinte forma: o primeiro som senoidal era tocado simultaneamente ao
segundo, gravando-se o resultado; em seguida, tocavam-se simultaneamente esse
resultado combinado e o terceiro som senoidal, gravando-se novamente, € assim
sucessivamente. O compositor revela que a imensa quantidade de operacdes envolvidas,

o tempo para a elaboragdo de cada componente da sintese, além da acumulagdo de ruidos

133 Para Brian Ferneyhough, por exemplo, “o som ¢ uma manifestagdo do seu engendramento” (apud
MENEZES, 2013, p.19).
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associada a combinacdo das faixas, motivou-o a implementar tais modelos no dominio

instrumental!34,

Figura 20: Ligeti, Piece électronique n.3, p.8 (LIGETI, 2001, p. 192). As linhas correspondem a cada uma das ondas
senoidais (sons “puros”) que comporiam a sintese aditiva.

Vemos, assim, com o caso de Ligeti, uma preocupagdo em levar aos poucos
ao dominio instrumental um pensamento musical que, de um modo bastante particular,

moveu-o na dire¢do da construg¢do de um processo de escritura, na implementagao de

134 A notoria Atmosphéres, para orquestra, de 1961, era o titulo original da Pega eletrénica n.3, renomeada
apos a composi¢do da obra orquestral. A terceira peca eletronica foi realizada em 1996 por Kees Tazelaar,
Johann van Kreij e Paul Berg no Instituto de Sonologia do Conservatorio Real de Haia (Koninklijk
Conservatorium), na Holanda. Em http://keestazelaar.com e VITALE, 2013.
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um modelo. Iremos, por um instante, atentar para esta questdo do modelo de forma a
observar como ele pode “corporificar” o pensamento composicional. Podemos pensar que
o proposito de um modelo € representar idealmente uma realidade concreta. Contariamos,
assim, com certa previsibilidade. Mas, mesmo na modelagem fisica de determinadas
realidades, a previsibilidade pode ndo ser desejavel, como no caso do movimento da presa
e do predador: se a presa se comporta de maneira previsivel, entdo o comportamento do
predador caminharia simplesmente para esperar onde termina o movimento e 14 esperar
por seu alimento. A previsibilidade seria a morte certa, enquanto uma certa aleatoriedade

torna as chances de sobrevivéncia possiveis!'

. Nos modelos musicais ocorre algo similar:
um modelo que, mesmo que idealmente, dé resultados precisos para o que quer que seja,
constitui em sua previsibilidade uma boa ferramenta; mas podemos questionar o limite
para o qual sua previsibilidade servird a propositos artisticos. O modelo enseja um
movimento, um processo, ndo ¢ uma transdugdo estanque, mas gira em si, cria espago.
Um mesmo modelo tem a possibilidade de se tornar mais complexo a partir do momento
em que as ferramentas de apreensdo da realidade evoluem, tal qual a influéncia da
gravagdo na apreensdao do som entre o final do século XIX e inicio do XX, como nova
maneira de ouvir, de apreender fenomenos que impactam modelos artisticos. Captar o
objeto sonoro por meio da gravagdo permitiu analisar aspectos do som antes inaudiveis.
O acesso aos microssons permitiu aos compositores antever modelos que demandariam
novas técnicas. Na complexidade do processo composicional, hd uma rede de influéncias,
referéncias, procedimentos, “inspiragdes”, que determinam o que Mikhail Malt chama de

136

fase de modeliza¢do'>°. O modelo atua como elemento unificador entre o imagindrio do

compositor e a partitura, e como meio para explicitar um pensamento.

Nesse sentido, ¢ oportuno reforcar o carater evolutivo das ferramentas que
ampliam as perspectivas de atuacdo de compositores entre a ideia e sua realiza¢do. As
correspondéncias ndo sdo fixas, e também pode ser, como na situagdo da presa e do
predador, que ndo se pretenda que elas o sejam. Interpretar, por exemplo, um dominio de
“solugdes” propostas por determinado processo computacional pode constituir uma
ferramenta que serve a um determinado modelo, tal qual veremos na elaboragdo de Strata,
para ensemble, peca em que utilizamos o software Orchids (IRCAM — Institut de

Recherche et Coordination Acoustique / Musique de Paris) como ferramenta para propor

135 Sobre aspectos que relacionam a fisica tedrica, seus modelos e a realidade, ver BIALEK, 2020.

136 Ver MALT, 2000.
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solugdes de sonoridades instrumentais possiveis a partir dos instrumentos disponiveis —
violino, cello, piano, flauta e clarinete —, de forma a alimentar e expandir as

potencialidades do material.

Qualquer que seja a aplicagao, o proprio termo “modelo” incorpora ambos os
aspectos de “molde”, “forma”, até os aspectos mais abstratos envolvidos na realizagdo de

um objeto ou uma ideia. Suzanne Bachelard sintetiza a evolug@o do termo:

Le terme de modele vient du latin modulus (diminutif de modus : mesure),
terme d'architecture qui désigne la mesure arbitraire servant a établir les
rapports de proportion entre les parties d'un ouvrage d'architecture. Ce terme a
donné lieu a deux importations successives au Moyen Age et a la Renaissance.
Tout d'abord, modulus a donné en vieux frangais moule, en vieil anglais mould
et en haut allemand model (un seul 1). Au XVlIe siécle, un emprunt a l'italien
modello (venant lui-méme du latin modulus), employé par la statuaire, a donné
en frangais modele, en anglais model, et en allemand modell (avec deux I).
Dans la langue courante allemande, les deux mots Model, Modell coexistent
actuellement, le mot Model (module, moule, matrice) étant un terme de métier.
En frangais, le mot moule a subsisté a c6té des mots module et modele. En
résumé de tout cette digression, je veux souligner que, dés I’origine, le terme
de modele oscille entre le sens propre et le sens figuré, entre I’objet matériel et
la norme abstraite. Modéle peut étre compris comme original et comme copie,
comme archétype et comme simple réalisation. (BACHELARD apud
DALMEDICO, 2002, p. 111)

Assim, seja enquanto referéncia a um formato historicamente sedimentado de
constru¢do musical, seja enquanto corporificacdo de um processo na transmutagao do
imagindrio a efetiva realizagdo composicional, o proprio termo modelo representa uma
totalidade complexa. Mesmo assim, vemos que o impacto da trajetdria de emancipagao
do timbre ao longo do século XX tendera a estabelecer um novo paradigma, o paradigma
de compor o som, substituindo gradativamente uma logica de cunho puramente funcional.
O timbre, em sua evanescéncia, ja de dificil apreensdo pela notagdo, convive cada vez
mais com experiéncias sonoras difusas e complexas advindas do universo eletroacustico.
A notagdo vive uma experiéncia cada vez mais fragmentdria, dada a insurgéncia de um
tipo de pensamento composicional invadido pela organizacdo direta do som em si, tal
qual ocorreu nos estiidios de musica eletroactstica. A experiéncia do estiidio e dos
processos eletroacusticos, cada vez mais presentes no cotidiano dos compositores, leva a

escritura instrumental uma perspectiva do territério do som no ambito do material, cuja
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esséncia eminentemente relacional dé lugar a dimensdo que corporifica o sonoro. A
matéria sonora, que, por suposto, sempre foi a matéria-prima da musica, passa a ocupar
seus proprios espagos, instaurar seus proprios gestos, na medida em que se liberta das
amarras dos modelos exclusivamente ligados a nota e suas configuragdes. A concretude
sonora, no sentido de auscultar o objeto, emerge de forma a dialogar com causas que
outrora poderiam levar a ouvi-lo como gesticulagdo, referencialidade anedotica,
manifesta suas propriedades intrinsecas ao criar espago, que, sim, estabelece relagdes
entre outros espagos na mesma obra e até fora dela. A mais pura nudez do objeto sonoro
dilui a frontalidade de elementos figurais, perfilados, e intensifica sua construcao dialética
com o fundo. E ai que o termo escritura adquire conotagio mais ampla do que a notago,

Jé que reflete a natureza do material em toda sua manifestagao.
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3.11 Ambiguidade na a¢iio instrumental: anamorfoses — um material hibrido

Tant qu’il voit l'instrument en méme temps qu’il [’entend,
["auditeur se trouve conditionné et note des différences qui lui
paraissent énormes. Mais, si [’on dissimule I’instrument, ou si
l’enregistrement, sans aucun truquage, rétabli seulement
certaines inégalités d’intensité, d’extraordinaire confusions
deviennent possibles, démontrant la parenté des sons, ou, plus
précisément, des objets sonores percus musicalement, a partir
de sources qui different radicalement soit par le principe
instrumental (instruments a archet ou a vent; instruments
tempérés ou a sons indéterminés), soit par la facture
historique ou ethnologique. (SCHAEFFER, 1966, p. 53)

A medida em que a técnica musical amplia cada vez mais seu campo de
atuagdo para além do universo do instrumento, sons ndo instrumentais, ou a0 menos nao
caracteristicos de idiomas instrumentais, sdo cada vez mais frequentes na composi¢ao.
Nesse ganho de autonomia do sonoro, o paradigma da nota vai cedendo espago a modelos
composicionais que busquem apreender o fendmeno sonoro em sua complexidade,
inclusive na escritura instrumental. O material, portanto, especialmente em relagdo a suas
propriedades constitutivas, veste-se mais € mais de uma escritura que leva em conta o
movimento do som. No entanto, e especialmente quando tratamos de praticas que
confluem instrumentos e sons eletroactsticos, ¢ de se esperar que o material musical se
apresente de forma conflituosa: confusdo de fontes sonoras — de onde vem o som —, no
comportamento esperado para os encaminhamentos energéticos dos instrumentos que ja
conhego, entre outros. A expansdo do material ¢ exalada pela propria ambiguidade no
modo de produg¢ao sonora, a atuacao dos meios: este foi um dos intuitos de Nomoi (2013),
para violino e eletronica em tempo real, em que o papel das transformacgdes eletronicas ¢
como o de um prisma: o violino se fraciona, sua imagem se difrata, seu som passa pelo

prisma das transformacdes eletronicas e produz uma imagem difusa em relagdo ao que se
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espera de um violino, que ora ¢ mais reconhecivel em toda sua presenca, ora deixa
ambigua sua origem e atua¢ao — anamorfose —, ora ¢ irreconhecivel. Tal ¢ o fendmeno da

137" que mostra a diferenca entre os termos

anamorfose na musica eletroacustica mista
transfiguragdo e transformagdo para referirmo-nos ao material que ¢ apenas distorcido e
permanece reconhecivel (anamorfose), e que ¢ totalmente transformado, irreconhecivel

(metamorfose).

Nao sdo também, claramente, os recursos eletroacusticos, e somente eles, que
irdo provocar uma percepg¢do de distor¢do em relacdo as fontes dos sons que ouvimos na
performance musical. Como a natureza do instrumento tem um componente de
historicidade, da sedimentacao social enquanto um instrumento de musica, mas também
enquanto difusor de uma técnica instrumental, podemos lembrar do piano preparado
(difundido por pioneiros como Henry Cowell e John Cage) como um exemplo desse
distanciamento possivel, de usos ndo convencionais do instrumento. A questdo que se
coloca ¢, em funcao da “invasdo” de sons pouco convencionais no repertorio da musica
contemporanea, muitos deles eletronicos, a razdo pela qual se determina um género
denominado musica eletroacustica mista. A resposta poderia estar, especulamos, no fato
de que uma delimitagcdo de género se fez necessaria a partir do momento em que ha
particularidades do meio eletroacustico!*®. Mas essas particularidades ndo se restringem
apenas a ambiéncia, deslocamento de fontes sonoras, ou inser¢do de timbres altamente
distantes daqueles conhecidos nos meios instrumentais; elas derivam, também, dos
processos e técnicas a que o compositor tem acesso € que advém dos meios
eletroactsticos, como montagem, intensificagdo e concep¢do em alto controle de
trajetdrias espaciais, entre outros. Esse distanciamento, no contexto da musica
eletroactstica mista, quando opera nos limites de reconhecimento da a¢do instrumental,
quando habita o material e transparece uma “distor¢ao” do nosso entendimento sobre o
som esperado para um instrumento por meios eletroacusticos, ¢ parte do caminho para
entendermos o que chamei, no livro Anamorfoses na Musica Eletroacustica Mista, de

anamorfose. Permitindo-me aqui a uma autocitagao:

O que se tem mais estabelecido desde os primoérdios dessas experiéncias com
equipamentos eletromecanicos envolvendo instrumentos musicais tocados ao
vivo sdo diferengas na natureza da interagdo entre dois meios: o instrumental,

137 Assim abordamos a questdo em GATI, 2015.

138 Ver GATI, 2015.
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por um lado, que envolve em algum nivel tocar um instrumento musical, seja
ele um instrumento mais ou menos sedimentado no repertorio, implicando uma
relacdo direta, sem intermediagdes, entre a manipulacdo deste instrumento e
seu resultado sonoro (forte causalidade); e o eletroactstico, por outro, que
implica inserir elementos intermediarios entre o musico e o resultado sonoro
(controladores e processadores de sinal, sensores, at¢ mesmo o proprio
microfone e o alto-falante), abarcando desde a difusdo de materiais pré-
elaborados em estudio até sistemas ou processos em alto grau de intera¢do ao
vivo com o intérprete musical. E se as maquinas de hoje, tanto os instrumentos
quanto os processos eletroacusticos, sdo capazes de amalgamar-se mais e mais,
por vezes confundindo-se uns com os outros, isso ndo diminui ou mesmo
invalida as peculiaridades e a autonomia da musica eletroactistica no contexto
da musica mista.” (GATI, 2015, p.13)

Com haviamos observado, uma situa¢ao limite na concepgao de instrumento
constitui, por exemplo, a orquestra de laptops. Bruno Ruviaro caracteriza a concepg¢ao
instrumental dessas orquestras segundo 3 fatores: presenca, movimento (agdo do corpo
humano) e repertorio (historia e tragados culturais que envolvem a sedimentagdo de um
instrumento)!®. Surge assim a hipdtese de que uma nogdo de instrumento nio pode se
pautar somente pela consolidagdo de um repertdrio, a ndo ser que quiséssemos manter a
ideia classica de que o instrumento ¢ um conceito fixo; abre-se um campo que caminha
para uma ideia de instrumento em que a pura agao instrumental determina a possibilidade
de um objeto produzir misica, mesmo que ele ndo seja originalmente destinado para tal,
e mesmo que ele ndo tenha constituido um repertério na experiéncia musical sedimentado
socialmente, mesmo que este seja um caso-limite. Abre-se a possibilidade de
visualizarmos agdes, gestos, em objetos ou interfaces que estamos vendo pela primeira
vez. A acdo instrumental coloca um sistema em funcionamento, e seu “mecanismo”
possui um dominio de possibilidades de producao sonora. O repertorio de gestos humanos
sobre um instrumento tem maior ou menor forga quando se considera, de maneira mais
ampla e tanto ou mais que a cristalizagao historico-social desse objeto, sua técnica. O que
confere permanéncia a um instrumento? O material de que ¢ feito, sua constituicdo? Mas
com 0s instrumentos virtuais, isso ndo mais € suficiente. A técnica instrumental, que
envolve um conjunto amplo de saberes sobre modos de acionamento, impacto de nuances
da a¢do humana no resultado sonoro, relacdo com um repertorio existente, determina a
acdo instrumental. Mas, ao se utilizar de um objeto material que prescinde até mesmo da

“forga historica” de um violino, por exemplo, é perfeitamente capaz de produzir musica.

139 (RUVIARO, 2012)
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A agdo instrumental pode até se tornar independente do corpo material do instrumento.
Em outras palavras, o gesto ¢ mais amplo que acdo sobre o objeto material, o instrumento,
na medida em que pode apartar-se dele; o gesto corporifica a experiéncia do som e com
o som. O instrumento, no entanto, contribui para determinar uma presen¢a. De maneira
ilustrativa, vejamos o caso em que um projeto composicional propde precisamente isto:
subverter a natureza do instrumento deturpando sua técnica originaria, como faz Arthur
Kampela em Exoskeleton, for viola alla chitarra (2003), em que a técnica de um
instrumento ¢ usada para tocar um outro. Neste caso, a técnica de violdo ¢ usada para
tocar uma viola. A técnica que alimenta o gesto se desprende do instrumento, de seu meio

de origem, e surge autobnoma em outro contexto.

E precisamente essa repertoriacio de praticas e experiéncias, a sedimentagao
de um dominio de possibilidades visuais e auditivas, que define a acdo instrumental, seu
gesto. Afinal, se qualquer objeto pode, em tese, tornar-se um instrumento de musica,
vinculé-lo a uma performance o aproxima do fato musical. E, para isso, um gesto ¢
necessario. O fundamental €, para nds, que ndo nos limitemos a dizer o que vira a ser um
instrumento de musica e o que ndo sera. H4 sempre uma marca que diferencia
determinado instrumento usado para produzir musica de outro, o quio sedimentado
socialmente estd um instrumento em relacdo a outro. Um piano tem, em uma sala de
concertos em Sdo Paulo, uma significagdo musical bastante mais impactante que um
ganza. Nesse sentido, podemos imaginar, em uma situa¢do limite, a performance de um
instrumento nunca antes visto como tal nessa mesma sala de concertos: a ac¢do
performdtica tem uma propriedade de conferir validade a ele. Aqui, o gesto opera de

modo mais aberto que a simples sedimentagao histérica do objeto.
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3.12 Distanciamento instrumental a partir de Pierre Schaeffer

Os experimentos de Pierre Schaeffer (1910-1995) a frente do entdo GRMC
(Groupe de recherche en musique concrete), que criou em 1951 na Radio-diffusion
frangaise, e que se transformou no GRM (Groupe de recherches Musicales) a partir de
1958 para ampliar seu espectro de atuacdo, culminardo no 7Traité des Objets Musicaux
em 1966. Motivado pela elaboragdo tedrica que investiga “objetos sonoros”, busca
reavaliar o papel do instrumento na constitui¢do do fato musical. Se objetos sonoros ndo
oriundos do dominio instrumental podem se tornar musicais — e isto, obviamente,
respaldado por uma pratica musical repleta, ja a época de publicacdo de seu tratado, de
exemplos do repertdrio que desafiaram o dominio da musica instrumental enquanto meio
produtor de musica, desde os infonarumori futuristas a criacdo da musica eletroacustica

—, entdo surgem as seguintes questoes:

* ou adependéncia do instrumento nao se faz necessaria para se definir
o fato musical,

* ou passa-se a incorporar sons produzidos por um utensilio e que nao
eram necessariamente vistos como musicais;

* ou, ainda, se os mais diversos objetos capazes de produzir sons
passam a ser incorporados na pratica musical, questiona-se: o que
define agora um instrumento? Qual o impacto de um instrumento ja
sedimentado como o violino em relagdo a uma placa de metal

percutida usada em performance?

A nogdo de timbre criou, como vimos, forte vinculagdo com o instrumento

musical. Em termos schaefferianos, trata-se de uma fase em que o timbre foi reconhecido
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enquanto fendmeno e manifestacdo da “permanéncia instrumental”: “Nous ne
proposerons, ici, qu’une tautologie, ne connaissant pour le moment pas d’autre définition
acceptable du timbre que celle-ci: ‘ce a quoi on reconnait que divers sons proviennent du
méme instrument’” (SCHAEFFER, 1966, p. 55). Schaeffer pensa o instrumento com base
em dois critérios fundamentais: a permanéncia e a variagdo. Isto permitiria a um
instrumento ser reconhecido em diversas situagdes como genuinamente produtor de sons
musicais que, de alguma forma, caracterizam-no ou ao menos o identificam, inclusive
com as mudangas que esse instrumento produz no som nos diferentes registros, compondo
um dominio instrumental delimitado e reconhecivel. Por exemplo, um piano que produz
notas musicais em 88 teclas do agudo ao grave ¢ capaz de produzir timbres bastante
distintos, e mesmo assim ser reconhecido como a fonte geradora comum desses sons. H4
variagdo, mas existe a permanéncia de uma causa. Até aqui, temos proposi¢des para uma
nocao do fato musical fortemente vinculada ao instrumento, que guarda relagdo direta
com o instrumento que a produz. Em outras palavras, hd um vinculo potente entre uma
acepcao geral do fato musical com os meios instrumentais. Mas o instrumento, mesmo
no auge de sua agdo visivel, tende em Schaeffer a se anular enquanto causa material da
musica. A repeticdo com a qual um fendmeno sonoro produzido por uma mesma fonte
tende ao esgotamento de sua significa¢do pratica, a existéncia de um campo possivel de
“variacdo” acentuam o distanciamento das causas: “La variation, au sein de la répétition
causale, de quelque chose de perceptible, accentue le caractére désintéressé de 1’activité
par rapport a l’instrument lui-méme et lui donne un nouvel intérét, en créant un
événement d’une autre sorte, événement que nous sommes bien obligés d’appeler
musical” (SCHAEFFER, 1966, p. 43). E uma forma de destronar a supremacia do
instrumento na determinagdo do fato musical e que se volta a pensar que existe um
processo pelo qual o som se cria, que parte de uma inten¢do, uma ag¢do, que interfere em

um corpo material, e que pode, mesmo longe do império do instrumento, ser musical.

A musica depende dos meios disponiveis para se fazer musica, € 0s meios sao
aqueles dos quais dispomos aqui, agora. Tais meios continuam invadindo o cendrio
musical, demandando renovacdo permanente de uma teoria da musica que dé conta de
caminhar pari passu ou a0 menos seguir logo atras a fim de ir sedimentando os caminhos
seguidos. Tanto a relagdo com os meios quanto, de uma perspectiva radical, a refundacao

do que se compreende por musical estariam refletidos na proposi¢ao de um corpo tedrico
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necessariamente revitalizado!’. No ambito dos sons musicais de maneira geral, podemos
questionar se a permanéncia tem um vinculo causal que pode ser dispensado. Tanto o
instrumento musical “tradicional” quanto os proprios modelos tedricos mais amplamente
aceitos ndo podem, para Schaeffer, ser um limite. Nesse sentido, a intengdo passa a valer

como elemento determinante para se buscar o fato musical.

On comprend qu’il serait pour le moins problématique de chercher a définir la
nature générale du musical en fonction des affirmations d’une pratique
musicale déterminée : nous devrons bien plutdt, en refusant toute limitation a
des musiques déja établies, interroger 1’auditeur sur la généralité de son
approche électivement musicale des sons, quel que soit le niveau ou il se place.
C’est donc dans une investigation portant sur I’intention d’entendre que nous
conclurons le présent livre (SCHAEFFER, 1966, p. 125).

O “musical”, para Schaeffer, passa a ser valorado nao pelas causas e origens
de seus elementos ou mesmo de seus gestos. Trata-se de situagdes-limite em que a escuta
dos sons, das suas proprias morfologias, caracteristicas intrinsecas, projeta-se em tal
poténcia a ponto de querer diluir a fronteira entre estrutura, dada por um contexto
relacional de eventos, € 0 objeto mesmo, ou, dito de outra forma: quando o objeto ¢é
retirado do contexto em que aparece, sua verdadeira natureza emerge. E, portanto, o
proprio objeto torna-se estrutura se observado isoladamente. A anélise do objeto, aquela
que o extrai de uma estrutura, de seu contexto, dialoga inevitavelmente no fluxo musical
com esse mesmo contexto. Seu valor faz referéncia a esses dois polos. A dualidade objeto
e estrutura vislumbra tanto a perspectiva do som em si (contextura) quanto do entorno
desse som (contexto)'*!. E é na anula¢do das causas, na ndo-referencialidade, na
intencionalidade que se projeta na dicotomia objeto-estrutura, que nasce o estudo da

morfologia sonora:

Que s’étant départi de toute référence, soit a des instruments, soit a des valeurs
reconnues, on ne possede pour tout bagage que des collections d’objets sonores

140 Esta € a principal razdo da critica de Schaeffer as correntes mais tradicionais do campo da teoria musical,
que ele personaliza na figura de Adolphe Danhauser e seu Solfege des solféges.

141 O contexto se refere a estrutura na qual o objeto sonoro aparece; a contextura se refere a estrutura da
qual esse objeto é composto (cf. ROY, 2003, p.54).
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hétéroclites. Les comparer entre eux, de toutes sortes de fagons, dans leurs
contextes ou leurs contextures, est notre seul recours. Cette activité est celle de
la morphologie sonore [...] C’est donc finalement une intention musicale ainsi
généralisée, face a des objets sonores disparates, qui fonde la morphologie.
(SCHAEFFER, 1966, pp. 398-399)

Schaeffer ilustra sua argumenta¢do com o exemplo da melodia tocada ao
piano que, transformada, tem nova versdo em que cada nota ¢ tocada isoladamente,
seguida de um longo siléncio que precede a proxima: “Trés éloignées les unes des autres
(comme Cage prend soin de le prévoir dans certaines ceuvres), elles apparaissent comme

des événements isolés, se détachant comme objets” (SCHAEFFER, 1966, p.302).

E entio que Schaeffer ilustra sua argumentacio com o caso da melodia de
timbres na qual se pode distanciar as notas umas das outras, como haviamos visto. E entdo
a nota passa a ser objeto, clama por autonomia ao ser isolada de um contexto que tenderia
a roubar sua materialidade em prol de polarizagdes e das elisdes melodicas. Como objeto,
faz-se escutar em seus detalhes, na poténcia de seu envelope espectral, na insurgéncia de
seu ataque, na rugosidade de seu corpo. Nesta situacdo, o objeto € idéntico a sua estrutura,
j& que o contexto ¢ suprimido. O objeto ¢ seu proprio contexto. “Nous sommes a
I’extréme frontiére de la musique” (ibid., p.302). O piano em que a melodia havia sido
tocada se coloca em meio a problematica-limite na medida em que, trocado por qualquer
outro objeto capaz de produzir notas, como um grupo de garrafas, por exemplo,
certamente destituiria ainda mais a reconhecibilidade e aceitacdo desses objetos como
musicais. Abre-se, pois, caminho para que se desligue ndo so o fato musical do
instrumento. abre-se, também, a possibilidade de que a intengdo possa fazer de todo meio
um fato musical. “Les intentions dont nous parlons visent [ 'invention du musicien et du
musical. Ce sont des structures d’action : aménagement des sources, pour créer des objets,
et aménagement des rapprochements, pour créer des structures. C’est tout ce travail
contre-culture et contre nature qu’on retrouvera, venant des profondeurs, inversant le sens
traditionnel du sonore au musical, et non plus du musical au sonore” (SCHAEFFER,

1966, p. 354).

Ao mesmo tempo em que Schaeffer menciona um componente de aceitacao
e sedimentacdo social, ¢ a inveng¢do que se faz com os meios de que se t€ém disponiveis
que parece ser seu alvo, a qualquer preco. Criar conexdes com esses objetos, além de

apresenta-los e torna-los capazes de engendrar fatos musicais. E a musica que se encontra



170

como poténcia no sonoro. E ai que a pesquisa desses objetos sonoros tem o intuito de
buscar o “musical” nas mais variadas fontes, como fruto possivel da pesquisa do som:
“Viser en eux des qualités inapergus, nommer ces qualités, décrire les objets grace a elles,
cela ne peut se faire que par des rapprochements a la fois insolites et adéquats: c’est
[’invention musicale qui reléve des artifices de la recherche” (ibid., p.359).

Mesmo diante de inumeras criticas, dentre elas, uma das mais vorazes, de

Pierre Boulez!'#?

, a abertura proporcionada pelo pensamento schaefferiano ¢ inegavel.
Permite-nos, em uma de suas frentes, repensar o papel do instrumento, justamente
colocando-o em evidéncia, ndo sé no didlogo com o universo eletroacustico, mas também
pela observacdo de poéticas que procuram extrair do instrumento musical uma
expressividade que se centra na acdo do performer, tal como veremos no caso da musica

de Helmut Lachenmann, possibilitando alterar profundamente a concepgdo do material

em sua dimensao constitutiva.

As chamadas anamorfoses funcionais ja evidenciam tentativas de Schaeffer
em determinar conexdes musicais entre objetos de procedéncias distintas. Esta ¢ uma das
controvérsias do tratado que, de forma geral, centra-se na caracterologia de objetos
sonoros supostamente predispostos ao musical, flertando com uma perspectiva sistémica
de engendramento desses objetos enquanto musicais que, no entanto, ndo ocorre. Mesmo
que reconhecamos que investigar objetos sonoros permita vislumbrar suas
potencialidades para além da matéria em si, a tentativa de mostrar objetos suscetiveis e

conexdes possiveis mostra um certo desejo utopico de refundar o material dentro de

142 Boulez faz um comentario feroz no verbete “musique concréte” na Encyclopédie Fasquelle apontando
tais questionamentos (BOULEZ, 1958). E importante mencionarmos, no entanto, que o verbete e os
comentarios foram escritos nos anos 1950, e que o tratado de Schaeffer ¢ publicado somente em 1966.
Adiciona-se a propria mudanga do nome do G.R.M.C. (Groupe de Recherche en Musique Concreéte) para
G.R.M. (Groupe de Recherches Musicales), que ocorreu em 1958 (GAYOU, 2007), revelando
redirecionamentos das propostas schaefferianas mais pioneiras. Boulez assevera: “Le moyens électro-
acoustiques que mettent a notre disposition les techniques d’aujourd’hui doivent s’intégrer a un vocabulaire
musical généralisé. Cependant le mot concrete indique bien comment 1’on s’est trompé et la fagon naive
dont on a envisagé le probleéme : ce mot indique bien qu’il s’agit de défaire la simple manipulation du
matériel sonore ; quant au sonore, on n’y touche ni pour le définir ni pour le restreindre. On n’a pas pris
garde a la question du matériau, pourtant primordiale dans une telle aventure [...] Le matériau musical, pour
se préter a la composition, doit étre suffisamment malléable, susceptible des transformations, capable
d’engendrer et de supporter une dialectique. En refusant, ou plus exactement, en ignorant cette démarche
primordiale, nos ‘musiciens concrets’ ont constitué un lourd dossier contre eux [...] Les compositeurs qui
se sont attaqués aux problémes de la musique électronique avaient une autre envergure, et, si ce domaine
dévient un jour important, ce sera grace aux efforts des studios de Cologne et de Milan” (BOULEZ, 1958,
p.577). Permeia ainda essa questdo, situando mais a afirmagdo de Boulez, o “calor do momento”, a
polémica gerada nas apresentagdes publicas dessas obras “concretas”, como por exemplo na estreia
escandalosa em Donaueschingen do Orphée 53 (1953) de Pierre Schaeffer e Pierre Henry (GAYOU, 2007,

p- 82).
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limites determinados. Com o exemplo do som produzido por uma barra de metal tocada
com arco de violino, um “som complexo”, Schaeffer infere ser possivel extrair do
espectro notas para serem tocadas por um piano, “imitadas” por esse instrumento. E, aos
olhos e ouvidos de um ponto de vista mais convencional da musica, vinculada ao
instrumento, pode-se pensar que existe ai autdbnoma uma pequena “pega” para piano,
enquanto o objeto sonoro de origem pertenceria talvez a uma categoria degradada, estaria
reduzida a um som bruto (SCHAEFFER, 2017 [1966] , p. 412). E ¢ justamente
eliminando o ataque desses dois sons gravados — o original da barra de metal e o acorde
tocado ao piano — que Schaeffer aprimora a conexdo entre os dois do ponto de vista da

similaridade perceptiva:

Al A2 al a2

(rod) (piano)

A a

Figura 21. Anamorfoses funcionais. Corte do ataque de dois sons distintos com o objetivo de
comparar suas porgoes finais ¢ estabelecer relagdes estruturais. “A” representa a barra de metal,

[79% 1)

a” o piano.

Ao cortar o som, suprime-se o fator da causalidade (escuta anedotica),
gerando duas partes Al e A2 no som da placa de metal; produz-se também o corte do som
gravado do piano em al e a2. Além disso, cria-se um terceiro som produzido
analogamente com arco de violino, mas desta vez em uma placa metalica, resultando B1
e B2, depois sua correspondente “redu¢do” ao piano bl e b2. Ao ouvir na sequéncia A2
e B2 (as ressonancias dos objetos metélicos), o ouvinte entende que o som provém de
fendmenos acusticos analogos, embora ndo saiba quais; identifica ainda que a2 e b2
(ressonancias do piano) provém de um mesmo instrumento (aqui um ouvido mais
treinado identificaria o piano). O caminho de Schaeffer ¢ claro: sem a identificagdo de
uma causa mais conhecida (neste caso, o piano), ainda assim podemos criar relagoes e
estabelecer conexdes do ponto de vista da caracterizagdo espectral entre diferentes sons,

estabelecer similaridades.
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O segundo experimento faz o caminho inverso, volta-se a apreender a forca
do fator de causalidade na escuta, mascarando o que Schaeffer chama de estrutura do
som!*, A identificacdo instrumental ¢, agora, mais transparente. E, como as por¢des
sonoras comparadas sdo de uma fracdo do ataque, o “contetido harmoénico” fica em
segundo plano na escuta. A atengdo ¢ absorvida pelo fenomeno da causalidade. Estas
experiéncias, de uma perspectiva da atengdo, do foco da escuta, abrem caminho para uma
dualidade bastante conhecida entre a “figura” e o “fundo”, a percepcao de contorno local
e aquela que mergulha nas micro variagdes sonoras, entre objeto e processo, dialogando
com novos modos de se perceber o som e, assim, de se revigorar o que se compreende
por musica. A observacdo do que vem a ser similar entre objetos diferentes € o ponto de
partida para estabelecer bases comparativas mais solidas fincadas na estrutura do som
para estabelecer seu potencial relacional, engendrar estruturas que, quando similares,
tecem relagdes musicais. Nesse percurso, Schaeffer deixa claro que busca entrar na
construcao do discurso musical, entrar na elaborac¢ao formal j& propriamente, quando diz
que os objetos adquirem valor por meio de caracteristicas similares. Valor musical, para
Schaeffer, ¢ a “qualité de la perception commune a différents objets dits musicaux parmi

une collection d’objets sonores (qui ne la possédent pas dans leur totalité)'4*

, permettant
de comparer, ordonner et échelonner (éventuellement) ces objets entre eux, malgré le
disparate de leurs autres aspects perceptifs” (SCHAEFFER, 1966, p. 303). O fator
relacional ¢, pois, fundamental para que objetos sonoros tornem-se efetivamente

musicais.

A comparacdo de objetos, que permite estabelecer relagoes e conexoes,
avanca uma etapa no pensamento schaefferiano no sentido de criar, a partir de objetos
sonoros determinados, verdadeiros objefos musicais. Pretende abalar a rigidez do
componente social na determinagdo do fato musical para abrir caminho para objetos

musicais mais amplos: ha um valor contido no som, independente das relagdes e conexdes

143 Depreendida das abordagens schaefferianas complementares de tipologia e morfologia: “Ces deux
aspects complémentaires tiennent au fait que la morphologie tend & une qualification du sonore tandis que
la typologie répond a une nécessité d’identification des objets” (SCHAEFFER, 1966, p. 397).

144 Schaeffer define o objeto sonoro no sentido de projetar 0 som como uma imagem que construimos,
certamente afetada por nossa percepcao. Traz um componente que escapa a objetividade pura da “medigdo”
do som, é sempre um “eu ougo” e nao “o som’: “Ce que l'oreille entend, ce n'est ni la source, ni le ‘son’,
mais véritablement des objets sonores, tout comme ce que I’ceil voit, ce ne pas directement la source, ou

méme sa ‘lumicre’, mais des objets lumineux” (SCHAEFFER, 1966, p.76).
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que tece, mas sdo justamente essas relagdes que evocam a inteligéncia humana, que

evocam a ideia em sua mais proficua manifestagao.

Qu’on détourne ainsi les objets sonores de leur nature propre, pour qu’ils
servent de véhicule aux idées, voila qui honore I’intelligence humaine. Mais
ou trouver le sens des objets musicaux, sans valeur intrinséque ? Comment les
sociétés fixeraient-elle d’improbables caprices que rien ne justifierait
longtemps a d’autres oreilles ? D’ou I’impasse d’une musique en soi, qui ne
ferait que jouer avec ces objets [...] C’est évidemment aussi au niveau
supérieur, comme la langue, que la musique prend tout son sens, dans la
combinaison des objets de valeur, si I’on ose dire. Et c’est 1a tout le débat du
sens de la musique, qui se pose le plus purement au niveau de la musique pure.
Les combinaisons de ces objets (dont on ne retient, en musique pure, que deux
valeurs principales), postulent évidemment une conscience musicale
collective. Les relations plus ou moins nécessaires entre les combinaisons
d’objets et les propriétés d’un champ perceptif musical, propre a ’homme,
apparaissent désormais comme le probléme essentiel de la musique.
(SCHAEFFER, 1966, p. 311)

Vemos que Schaeffer de fato antecipa a nocdo de “substituir” a nota no
engendramento musical por objetos (por suposto, “convenientes”), no¢cao que Solomos
(2013a) retoma. As relagdes entre esses objetos perfariam de modo combinatorio a forma
musical. H4 certamente uma contradi¢do, na medida em que propde pertinentemente a
dualidade objeto-estrutura, por um lado, reconhecendo a pregnancia e poténcia das
propriedades constitutivas, mas registra um impasse que parece se perder quanto a
manifestagdo do sonoro em uma nova maneira de pensar e ouvir a musica, mantendo-se
preso a uma concep¢do de engendrar objetos combinando-os, parecendo excluir o
instante, o corpo sonoro que ¢ em si autbnomo nao s6 num exercicio de escuta, mas que
cumpre papel em uma no¢ao de forma musical que o admite como elemento auténomo,
{inico, cuja projegdo de materialidade cria um espaco local. E assim ao nivel do “solfejo”
que Schaeffer se situa majoritariamente, tendendo a perder de vista a aplicagdo musical

mesma, embora dialogue com ela.

O objeto sonoro passa a adquirir um valor dentro do fato musical. Agora
Schaeffer passa propriamente a categorizar o sonoro, a criar tipologias. A tipo-morfologia
surge enquanto tentativa de estabelecer bases para uma visao do timbre menos “holistica”.
Frequentemente, esse paradoxo schaefferiano de propor um estudo do objeto sonoro e, ao
mesmo tempo, vislumbrar possiveis engendramentos a priori desses objetos, desperta

discussdes que impdem limites de atuacdo no tratado, em especial para o engendramento
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e composi¢do de estruturas de objetos sonoros. Nao obstante as contribui¢des preciosas,
ha limites para o que exatamente se fazer com esses objetos, e o conflito surge em uma
tentativa de refundar o material sem que se disponha de bases necessarias para
compreender, de uma perspectiva composicional, sua manifestacdo a luz da dialética
objeto-estrutura. Limitar-se a combinar, permutar segundo a logica da nota ndo cabe nesse
novo material. E, ainda, no carater “normativo” do tratado, que dispde objetos
“convenientes” ao musical, que reside outra critica ao pensamento schaefferiano: “Il y a
la sans doute une vision finaliste de la musique qui a contribué a donner au 7OM [Traité
des Objets Musicaux] son caractére normatif, notamment en ce qui a trait au concept

299

d’‘objet convenable’” (ROY, 2003, p. 52). De toda maneira, as diretrizes apontadas por
Schaeffer sdo fundamentais para que se tome consciéncia do dominio do som no fato
musical de maneira profunda. “Selon Delalande, 1’analyse morphologique n’est pas une
analyse musicale mais les critéres morphologiques et le tableau typologique de Schaeffer

\

constituent néanmoins une ressource essentielle [...] On peut ainsi estimer que, grace a

[ooR

ces distinctions, le compositeur aiguise sa conscience de 1’horizon sonore qui s’offre
lui” (ibid., p.58). A contradicdo do TOM em relacdo aos limites de caracterizagdo da
matéria sonora em relacdo as extensdes em material, via seu carater normativo, por

“objetos convenientes”, passa pela atribuicao de “estruturas de referéncia” ao compositor:

Classer les objets en genres (caractérologie), y découper des échelles et des
tessitures (analyse) et y rechercher des valeurs qui établiraient I’existence d’un
certain nombre d’objets musicaux (synthése), sont des opérations qui ont pour
objectif d’établir un inventaire d’objets convenables et de structures de
référence de premicre main pour le compositeur qui veut mettre de I’ordre dans
le nouveau monde sonore qu’il doit organiser. Schaeffer constate en 1976 que
le monde des objets et celui des structures sont séparés par « un fleuve
profond : celui des structures de référence, ce terme vague ou précis selon les
emplois et les usagers » [...] Celui qui emploie les structures de référence pour
franchir le fleuve dont parle Schaeffer est manifestement le compositeur.
(Ibid., p.58-59)

Tais estruturas de referéncia relacionam-se, segundo Roy, com a nogdo de
estrutura hors temps de Xenakis (que, na verdade, percebia a importancia dessas
estruturas serem férteis o suficiente para serem capazes de engendrar uma infinidade de
musicas). No entanto, para Schaeffer, tais estruturas de referéncia tenderiam a
normatividade, enquanto, em Xenakis, a estrutura hors temps trata de vislumbrar modelos

de sistematiza¢do que possam servir a criacdo de novas musicas, no nivel poiético; ao
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invés de colecionar objetos para uma nova musica, visa criar novos sistemas para

engendrar esses objetos em obras radicalmente diferentes!*.

A nocao de escuta reduzida proposta por Schaeffer, da escuta desvinculada
de suas causas, em si algo conflituoso com a natureza da audicao, estd também na propria
busca de um caminho que levasse a constru¢cdo de um novo sistema, que, partindo de
“objetos convenientes”, seria possivel engendrar a constru¢do de objetos musicais:
“L’adjectif ‘convenable’ joue un rdle central: il permet de passer de 1’‘objet sonore’ a
I’objet musical” (SOLOMOS, 2013b, p.1450). Segundo Solomos, os objetos
convenientes de Schaeffer pretendem substituir a nota: ndo a toa, “dans I’esprit de
Schaeffer, son traité est un ‘solfege’. Solfege : c’est la base de la musique, c’est le premier
niveau du langage musical. Or, Schaeffer s’excuse sans cesse de se limiter a ce niveau,
et de ne pas passer au niveau supérieur” (ibid., p.1450). Mas Solomos se pergunta: sera
que o proprio itinerario do tratado, de estabelecer “I’extraordinaire notion de morphologie
sonore que dégagent Schaeffer et ses successeurs n’invalide-t-elle pas 1’ancienne
dichotomie héritée de la conception linguistique de la musique, propre a la musique
tonale?” (ibid., p.1450). Independentemente das criticas ao corpo tedrico schaefferiano,
ocorre uma abertura paradigmadtica para o campo do som na composicdo musical e,
sobretudo, o langamento de bases solidas para que se buscassem alternativas aos modelos

musicais derivados do comportamento do material no ambito do tonalismo.

E no momento em que esse percurso schaefferiano passa a adentrar o universo
do som, propondo explorar com mais propriedade suas constitui¢des internas e contornos,
criando nomenclaturas e estruturas arquetipicas, que notamos uma forte contribuicao para
que a nocdo de timbre comece a sair de um lugar obscuro, do puro sensivel; assim, a
categorizagao tipo-morfoldgica de Schaeffer pode ser vista como um passo importante na
direcdo de atentar para os detalhes do sonoro na propria analise musical do nivel neutro

(ANN)!46, Stéphane Roy ilustra o carater pioneiro dessa perspectiva schaefferiana, a

145 “Ceci n’est-il pas I’indice que ce qui intéresse Xenakis n’est pas tant I’apparition d’ceuvres nouvelles
que la création de nouveaux systémes susceptibles d’engendrer des ceuvres radicalement différentes, des
ceuvres jusqu’ici inconnues ?” (Olivier Revault D’ Alonnes apud ROY, 2003, p.65).

146 O nivel neutro, tal qual definido por Jean Molino, € assim descrito por Nattiez: “The trace: the symbolic
form is embodied physically and materially in the form of a frace accessible to the five senses. We employ
the word frace because the poietic process cannot immediately be read within its lineaments, since the
esthesic process (if it is in part determined by the trace) is heavily dependent upon the lived experience of
the ‘receiver’. Molino proposed the term niveau neutre [neutral level] or niveau matériel [material level]
for this trace. An objective description of the neutral level can always be proposed — in other words, an
analysis of its immanent and recurrent properties [...] Imberty, for instance, quite rightfully defined the
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partir de Francois Delalande, ndo tanto como ferramenta analitica, mas enquanto
iniciativa pioneira na caracterizagdo do timbre: “L’approche typo-morphologique
schaefferienne n’est certes pas une méthode d’analyse en soi, mais elle constitue un outil
de description et de dénomination efficace pour désigner les unités de I’ANN. Pour
Delalande, I’apport principal de I’approche descriptive schaefferienne au projet d’analyse
est I’identification d’un certain nombre de critéres morphologiques et de types de sons

qui étaient auparavant confondus dans la notion imprécise de timbre” (ROY, 2003, p. 58).

O percurso tedrico de Schaeffer busca mostrar que o timbre ndo ¢ uma
resultante estavel do espectro sonoro, baseada na constituicdo de zonas formanticas
determinadas, mas sim de fendmenos transitorios, complexos. Com o auxilio da acustica,
cita Fritz Winckel, que chama aten¢do ao fato de que muito se foca na distribui¢ao de
parciais no espectro para caracterizar o timbre de um som, € pouco se atenta para o
comportamento dos estados energéticos que erigiram esse som e o extinguiram (ataque e

decaimento):

“Le professeur Winckel écrit:

‘Ainsi le timbre musical n’est pas seulement déterminé par le spectre des
partiels dans 1’état stationnaire (structure formantique), mais les processus
transitoires d'attaque et d'extinction des vibrations sonores jouent un rdle
extrémement important. Ce dernier point parait malheureusement avoir été
négligé dans les travaux récents d’esthétique musicale qui ne se sont guére
préoccupés que de la répartition des partiels dans le son en régime permanent’”
(WINCKEL apud SCHAEFFER, 1966, p.200).

A complexidade envolvida na determinagdo do timbre ja pode ser vista no
elemento mais basico da constru¢do musical “eletronica”: o chamado “som puro”, o som
senoidal. Representado, em tese, por uma Unica frequéncia que a determina, o som puro
¢, ao contrario da percep¢do de altura de uma nota instrumental — resultante de um
espectro sonoro composto por grande nimero de frequéncias —, representado por uma
unica frequéncia: ele seria, pois, “sem timbre”. Na pratica, a depender da dura¢do do som
puro, seu espectro de fato mostra uma distribui¢do espectral. Fazendo a experiéncia,
vemos que, de fato, os sons senoidais aparecem como tendo distribui¢des espectrais bem

distintas, para 10ms, 50ms, 1000ms e 10.000ms. Schaeffer conclui que a estabilizacdo de

neutral level as being ‘the level of the work, as object, considered independently of its conception [grifo
nosso] or execution [grifo nosso]’. The neutral level is a level in the work, a level whose poietic or esthesic
aspects have been neutralized” (NATTIEZ, 1990 [1987] , p. 12).
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uma Unica frequéncia existe para a duragdo infinita. E a partir disso que, no limite, o
pesquisador francés passa a estudar o ataque dos sons instrumentais de modo a detectar
os limites de reconhecibilidade do timbre instrumental, mas mais que isto: qual seria a
influéncia do ataque na determinag¢@o do timbre. “Qu’en est-il lorsqu’il s’agit d’expliquer
la reconnaissance des timbres a partir des ‘transitoires’ instrumentaux? (20 ms pour la
trompette, instrument particulierement ‘franc’ ; la clarinette requiert 50 a 70 ms, le
saxophone 36 a 40 ms ; il faut a la flate 200 a 300 ms. Remarquons en passant qu’en effet
seule la flite nous parait a 1I’écoute peiner pour atteindre son timbre.)” (SCHAEFFER,
1966, p. 212). A pesquisa sobre o ataque € importante para perceber que ele ¢ mais
determinante do timbre em sons curtos, percussivos, € que em sons mais longos o

contorno global tende a ser mais relevante para a percepcao de timbre. Eis as conclusdes

de Schaeffer:

1. Tout son du type percussion-résonance posséde dés ’attaque son timbre
caractéristique ;

2. Tout son soutenu affecté de variations dynamiques ou harmoniques ne sera
que secondairement caractérisé quant a son timbre par son attaque ; le
timbre sera le résultat d’une perception qui s’élabore tout au long de la durée
du son.

On peut encore résumer ces deux propositions en une seule : le timbre percu
est une synthése des variations de contenu harmonique et de 1’évolution
dynamique ; en particulier, il est donné dés I’attaque lorsque le reste du son
découle directement de cette attaque (SCHAEFFER, 1966, p. 231).

O timbre surge como resultado de um processo que se elabora no desenrolar
morfolégico do som, que se constitui no tempo do som, € uma perspectiva fundamental
que abre caminho inclusive para que se possa reconstituir 0 sonoro na composicao
instrumental levando em conta justamente esses fenomenos transitorios, os intersticios,
as “impurezas” muitas vezes limadas. O percurso schaefferiano continua, ao mesmo
tempo que designando que a palavra timbre ¢ insuficiente para descrever as caracteristicas
de um objeto, afirmando que o timbre se divide de duas maneiras: uma, a que faz
referéncia a um instrumento musical (origem); a outra, as caracteristicas do som emitido
por esse instrumento, a qualidade sonora de um objeto emitido por ele. E, pois, um
paradoxo: o timbre ¢ caracteristica que define um instrumento, mas, além disso, cada
objeto sonoro produzido por esse instrumento tem seu timbre particular. Neste momento,

deixa clara essa caracteristica de natureza distinta entre o que chama de som eletronico e
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som instrumental: a falta de uma origem determinada no primeiro dificulta aplicar uma
teoria da permanéncia-variacdo, que se refere ao timbre instrumental, para os sons
eletronicos. A forma dindmica e conteudo harmoénico, tais quais estudados e
determinando um campo relativamente estdvel em relagdo ao comportamento acustico
esperado para um piano, por exemplo, mesmo levando em conta toda a diferenca possivel
entre pianos, ndo ocorre com os sons eletronicos. Nao hd mais esse campo de variagao
esperado para o qual identifico, mesmo na diferenga, uma fonte comum — o piano, no

caso —, uma permanéncia.

A partir dos experimentos especificos com o piano, Schaeffer menciona a
dificuldade de aplicar uma teoria da permanéncia/variacdo, que se refere ao timbre
instrumental, aos sons “eletronicos” e “concretos” : “Les réflexions [...] consacrées
notamment au piano, nous amenent a distinguer, dans la perception du timbre
instrumental, deux facteurs: la forme dynamique, pratiquée par 1’écoute ordinaire,
sensible aux causalités (a2 I’anecdote énergétique du son) et le contenu et 1’évolution
harmoniques, perceptions plus particuliérement musicales. Ceci conduirait a une méthode
pour ‘retrouver’ des timbres, notamment a ce qui concerne les sons concrets”
(SCHAEFFER, 1966, p. 239). Assim, Schaeffer procura caminhos mais amplos para o
timbre além do campo do instrumento. Ele agora insere, além da dialética
permanéncia/variacdo — j4 que em sons concretos/eletronicos temos dificuldades em
atribuir uma uUnica causa € um comportamento energético (dindmico) dentro de certa
previsibilidade —, a nova dupla de conceitos forma dindmica/conteudo harmonico, no
sentido de distanciar mais e mais 0s objetos sonoros do universo do instrumento. Os
experimentos com o piano parecem entdo ter sido usados, de um ponto de vista
metodoldgico, para afirmar certa previsibilidade na variagdo dos registros, remontando,
ndo obstante sua variacdo, a uma permanéncia. No caso dos sons concretos e eletronicos
— terminologia de Schaeffer bastante em voga a época pela propria dualidade entre as
experiéncias alemi e francesa nas origens da musica eletroacustica'*’ —, fica dificil
delimitar variagdes que tenham certa previsibilidade com a mudanga de registro. A
dualidade forma dinamica/contetido harmdnico possibilita ndo s6 ampliar a nogdo de
timbre instrumental, mas também antecipa uma perspectiva importante para compreensao
do objeto musical enquanto permanente confronto e coexisténcia de um foco perceptivo

mais global, de contorno, e outro associado as qualidades do “tecido” interno, que

147 Ver, sobre este assunto, MENEZES, 2009 [1996].



179

submerge ao nivel das micro variagdes sonoras, que abre espaco para segregar de fato a

morfologia sonora para além de suas causas.

Mas ¢ fundamental fazermos aqui uma ressalva a esta perspectiva
schaefferiana circunscrita aos nossos propositos. Muito mais que almejar abolir a
influéncia do instrumento na atividade musical, pensa-se no contrrio: entender as
potencialidades de constru¢do musical que mostrem de onde vem essa influéncia que ja
reiteramos algumas vezes que a escritura eletroactstica exerce sobre a instrumental,
observado por modelos que impactam uma mudang¢a profunda na maneira pela qual o

instrumental passa a ser compreendido nas experiéncias musicais.

A importancia dada por Schaeffer para o instrumento enquanto modelo
musical partindo da acep¢ao de timbre instrumental — que permite compreender o fato
musical “tradicional” — resta assim como modelo fortemente direcionador para a
compreensdo da propria expansdo do material. Da mesma maneira que a voz havia se
“instrumentalizado”, mudando o material, os meios atuais da musica modificam
permanentemente sua natureza de modo intrinseco. “Si I’on veut généraliser les sons,
augmenter le matériau possible de la musique, il conviendra donc de les soumettre au
préalable a la musique, c’est-a-dire au modele instrumental — de méme qu’on supposera
que la voix est entrée dans la musique en s’instrumentalisant, en perdant son corps,

puisque, de I’instrument, on ne veut pas voir le corps” (SOLOMOS, 2013a, p.129).

O afastamento das causas originarias coloca-se cada vez menos problematica
quando se observa o repertdrio musical. Reconhecer a causa de um ruido nio nos faz
necessariamente sair da obra. Xenakis, por exemplo, em uma peca como Diamorphoses
(1957), reconhece a natureza dos sons que utiliza, ndo a nega. De fato, procura externar
essa natureza dos sons, deixa-la manifestar-se. A existéncia do som ¢ parte fundamental
da obra. A manifestacdo da sua natureza sonora ao se converter em material ndo nega sua
origem, mesmo submetido ao compositor, manipulado, moldado, transformado,
submetido a processualidade composicional da escritura. Isto ¢ bastante patente também

em outra obra de Xenakis, Bohor (1962).
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4 TERRITORIO DO SOM
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4.1 Controle e efusao do som

O timbre aludiu, durante muito tempo, a uma categoria difusa e imprecisa do
som, na medida em que seu nivel de sistematizacao era incomparavelmente menor frente
a altura e ao ritmo. Na trajetdria de corporificagdo do ruido na obra musical ao longo do
século XX, em contraponto ao caso de John Cage, que representou uma postura bastante
mais aberta no que se refere ao controle sobre o som em prol de admiti-lo tal qual estd no
mundo, inclusive em seus proprios espagos, hd um processo de tentativas de
sistematiza¢do no dominio do som que podem ser observadas no dialogo de Cage com
outros trés nomes: Luigi Russolo (1885-1947), no ambito do futurismo, e os franceses
Edgar Varese (1883-1965) e Pierre Schaeffer. Nao obstante as diferencas profundas entre
eles, esses trés ultimos tém em comum a integracdo do universo do ruido no universo
musical de modo a ndo abandonar o que Jean-Jacques Nattiez chamou de
“responsabilidade composicional”!4®, Mesmo assim, guardadas as devidas diferengas,
Luigi Russolo teve uma postura bem mais proxima a que viria a ter John Cage no sentido

de abrir radicalmente o campo musical aos sons do mundo. Lemos em Cage: “The more

148 Sobre esse aspecto, ver NATTIEZ, 1990, p.52.
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you realize that the sounds of the external world are musical, the more music there is. (...)
All noise seems to me to have the potential to become musical, simply by being allowed
to appear in a musical work” (CAGE apud NATTIEZ, p.52'%°). Em meio a determinagéo
politica e radical dos futuristas sdo exalados sinais claros da necessidade de “ordena¢ao”
dos sons para fins musicais na carta-manifesto de Russolo a Balilla Pratella, de 1913, a
“Arte dos Ruidos: Manifesto Futurista”. Na inten¢do subjacente de organizar os sons
cujas origens guardavam relagdes referenciais explicitas com suas origens, tais quais 0s
ruidos de frenagens dos trens, de mecanismos de maquinas e motores, residia também um
componente fortemente subversivo da ordem musical em vigor!>°, promovendo voos
distantes do material no sentido de que, tal qual observamos em Schaeffer, a matéria ¢
projetada com tal for¢a que parece querer dominar o material. Mais que isto, o que se
pode extrair a respeito dessa experiéncia futurista — ja que os registros sonoros originais
remanescentes nao sao abundantes — € que se quer impor ao material a organizagao desses
sons do mundo sem compreender de fato que o tempo do som requer um tipo de
composi¢do que pede novas maneiras de pensar o material, este torna-se de outra natureza

que ndo ¢ simplesmente combinatoria e relacional, precisa de uma nova escritura.

Cada qual reconhecerd por outro lado que todo som comporta em si em enredo
de sensagdes ja conhecidas e deterioradas, que predispdem o ouvinte ao tédio,
apesar dos esforcos de todos os musicos inovadores. Nos futuristas amamos e
degustamos, todos, profundamente as harmonias dos grandes mestres.
Beethoven e Wagner nos sacudiram os nervos e o coragdo por muitos anos.
Por ora estamos fartos disto e temos muito mais prazer em combinar
idealmente os ruidos de trem, de motores de explosdo, de vagoes e de
multidées clamorosas, do que em re-ouvir, por exemplo, a “Heroica” ou a
“Pastoral” [...] Fora! Saiamos, pois que ndo poderemos por muito tempo frear
em nods o desejo de criar finalmente uma nova realidade musical, com uma
ampla distribuicdo de bofetdes sonoros, saltando de pés juntos por sobre
violinos, pianos, contrabaixos e 6rgdos lamurientos. Saiamos! (RUSSOLO,
2009, p.52-53131).

Tratava-se, no desafio as convengdes, de uma experiéncia inspiradora no que

concerne a uma arte que almeja uma relagdo mais intima com o espago urbano, entendido

149 “Pour les oiseaux: entretiens avec Daniel Charles” (1976).
159 H3 inclusive referéncias sobre uma possivel influéncia de Russolo na “musica proletaria” de Gastev e
Maiakovsky: “Ce sont les suggestions de Russolo qui inspirérent I’initiative de Gastev et Maiakovski pour

la création d’une ‘musique prolétarienne’”. O autor ¢ Giovanni Lista (apud SOLOMOS, 2013a, p.109).

151 Texto traduzido por Flo Menezes (2009 [1996]).
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como espaco de relacdes que abarcam o trabalhador, o operario, em contraste com a
soberba das salas de concertos. A maquina, desse modo, adentra a atividade musical como
desejo de integracdo com esse universo sonoro que transborda no mundo social. Russolo
fala de musica, mesmo assim. Nao apenas de sons. Seu desejo ¢ fazer musica. Desejava
apenas ampliar a variedade de timbres disponiveis limitada aos tipos instrumentais da
orquestra, além de introduzir os ruidos. O instrumento ululatore, por exemplo, enfatiza
preocupagdes acerca de “entoar” o ruido, “car il est capable de la plus parfaite intonation”
(LISTA apud SOLOMOS, p.111), inferindo uma marca forte da altura na concepcao
mesma de musica. Especialmente quando se pretendia usar esses ruidos com finalidade
musical, a necessidade da altura parece querer se impor de algum modo. Russolo buscou
integrar o ruido enquanto som musical, por mais radical que tenha sido seu manifesto, e
a dificuldade surge por dificilmente se encontrarem saidas frente a conexdes com o
passado se se pretende chamar qualquer coisa de musica. Manter essa integracao tendo a
baliza da altura apresenta-se como um dos seus elos, tal como conclui Solomos a partir
do caso especifico do uso de micro-intervalos por Russolo: “Le manifeste de Russolo
constitue I'une des premicres tentatives d’introduire les micro-intervalles qui, comme
I’on sait, connaitront une grande aventure au XXe siecle. Cette constatation confirme le

fait que son propos n’est pas de sortir de la musique” (SOLOMOS, 2013a, p.112).

Mas como era de se esperar, a maneira pela qual ele escolhe “domar” esses
ruidos, torna-los musicais, aponta um problema que se mostra muito mais dificil do que
aceitar sons ruidosos como musicais. O gesto de “vanguarda” que contempla agregar esse
universo sonoro do ruido ndo consegue escapar as maneiras classicas de tratamento dos
materiais musicais. Dessa forma, esse gesto entra em conflito direto com o material'>2.
Observa-se algo comum quando se trata da incorpora¢do do ruido enquanto elemento
musical de maneira geral, seja com estudantes de composicdo avidos por domina-lo, seja
em periodos como o nascimento da musica eletroactstica: um fascinio pelo universo
sonoro, de fato riquissimo em possibilidades, mas que frequentemente impde
contradi¢des no contexto musical. Entender o impacto desses sons no material, no que se

faz musical ao dialogar com toda uma tradicdo — que, por mais que se pretenda por vezes

152 “Russolo ouvre donc la porte des bruits, mais il finit par la refermer : tout en introduisant a ’univers des
bruits réels, il s’efforce de le domestiquer — comme souvent durant cette époque, les gestes d’avant-garde
[grifo nosso] s’accompagnent d’esthétiques néoclassiques™ (ibid., p.112).
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negar, ¢ inescapavel: tanto que, cansado de explicar o que era ou ndo musica, ¢ que Varése

passa a usar a expressdo “som organizado”!>3.

Além da inven¢ao de uma colecdo de instrumentos, como 0s intonarumori,
cuja agdo cinética determinava e delimitava novas classes sonoras, os futuristas
vislumbraram a necessidade de analise do problema do timbre de tal modo que abriram
caminho para a pesquisa de Schaeffer no ambito da musica concreta cerca de quarenta
anos depois. Ha um sentimento de aventura e arrebatamento diante do universo sonoro
que os torna, Russolo e Schaeffer, particularmente importantes para uma consciéncia do
problema do timbre; enquanto Cage ampliava o fato musical para seus limites, Russolo e
Schaeffer procuravam abrir o caminho, cada qual a seu modo, para que o fato musical

pudesse atingir o0 maximo de possibilidades abarcando o dominio do som.

Pierre Schaeffer tem, estritamente no aspecto do principio da causalidade
sonora, uma posi¢ao antagdnica a de Cage. O caos do universo sonoro tal qual est4 ai no
mundo traduz-se, por manifestagcdes diversas, em desejo de ordenagdo. Reconhecer os
tipos de sons, dar nomes, implica um salto. A associa¢cdo do som com suas causas
fortalece sua historicidade, mas como nas arvores do poema de Stefan George, surge um
duplo, uma imagem, que no espaco da obra se ressignifica. Schaeffer buscard em seu
Tratado extirpar dos sons a referéncia a origem propondo uma nova maneira de se escutar
— a écoute réduite —, em que no processo de quebra da causalidade do objeto sonoro
permite categoriza-lo em tipo-morfologias. Podemos observar a semente da pesquisa
schaefferiana no pensamento de Russolo no esforco maximo em tornar esses “timbres
ruidosos” materiais abstratos que pudessem se prestar a constituir obras de arte: “It is
necessary that these noise timbres become abstract materials for works of art to be
formed from them. As it comes to us from life, in fact, noise immediately reminds us of
life itself, making us think of the things that produce the noises that we are hearing. Noise,
to be art, must lose all traces of being a result or an effect connected to causes that produce
it” (RUSSOLO apud NATTIEZ, p.51). A postura de Schaeffer procura extirpar as causas
e categorizar os sons pelo que sdo, por suas propriedades intrinsecas. Nesse sentido, Cage
e Schaeffer mostram-se radicalmente opostos: “For Cage, we must quaff our music from

its source in the city itself, by refusing to fall into what Canadian composer Murray

153 Cf. Solomos, 2013a, p.115. Em outros contextos surge o flerte com uma “saida” da musica, com uma
acdo radical de rompimento, como no inicio de um texto de Pierre Henry de 1950 intitulado “Pour penser
a une nouvelle musique”, em que clama: “Il faut détruire la musique”; ou ainda o texto de Michel Chion de
1970 sobre o termo “musica”, que talvez tenha a culpa de trazer um fardo para um caminho nobre demais
a cumprir (ibid., p.121).
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Schafer nicely dubbed schizophonia (that is, splitting sound from its source)” (NATTIEZ,
1990, p.52).

Tal era o foco no “sonoro”, em um certo arrebatamento com o novo universo
de possibilidades, na inven¢do de instrumentos como o0s intonarumori, instrumentos das
invengdes futuristas'¥, que paralelamente & relevancia libertadora no campo do som
proporcionada por essas experiéncias, a critica que se constroi € feroz tanto para com os
futuristas quanto para com o pensamento schaefferiano de uma perspectiva do material.
Cabe-nos aqui apenas situar essa critica a fim de realgar alguns pormenores importantes
para a discussdo do papel do timbre na composi¢cdo e seus desdobramentos. Nattiez
mostra que o percurso de Schaeffer no sentido de estabelecer sons mais propicios ao fato
musical foi logo desvirtuada pelos proprios compositores do GRM (Groupe de

Recherches Musicales, liderado por Schaeffer):

Schaeffer, who frequently acknowledged his debt to Varése, theorized about
this issue by making a distinction between the sonorous and the musical the
crux of his Traité des objets musicaux (1966). The composer of “concrete”
music must restrict himself to “the realm of available objects, those which we
instinctively feel are appropriate to the musical” [...]. But the composers of the
Groupe de Recherches Musicales did not take long to extend musical sound
beyond the borders established by Schaeffer. Any “instinctive feeling” that a
given sound is appropriate for music, after all, remains profoundly subjective,
changing with the user and the context of the sound. Schaeffer’s typology of
sounds has, indeed, created an explosion in recent compositional practice,
suggesting that the “musical” is nothing more than those sonorities accepted
as “music” by an individual, group, or culture (NATTIEZ, 1990 [1987] , p.
52).

John Cage, nesse sentido, adota uma via distinta na medida em que aponta
para uma abertura radical ao mundo dos sons em seus proprios espagos, tais quais estdo
no mundo, deslocando para a escuta um ato contemplativo, procurando dissolver o
proprio ato autoral. “All noise seems to me to have the potential to become musical,
simply by being allowed to appear in a musical work. But this is not what Schoenberg
taught, not what Varese’s research might tell us” (ibid., p.52). Cage desejava, em ultima
instancia, que os sons ndo se separassem de seu meio origindrio, e, nesse sentido, era

oposto a Schaeffer, cuja proposta de escuta reduzida almejava anular as origens sonoras.

154 Stravinsky revelou ter escutado os intonarumori com Pratella e Russolo em 1914 e apontou serem
“assustadoramente similares & musique concrete [...] (talvez eles fossem mesmo futuristas, enfim)”
(STRAVINSKY apud PAYTON, 1976, p.28). Solomos comenta ainda (2013a, p.109) que como alguns
desses instrumentos acompanhavam filmes da “avant-garde”, sofreram forte impacto com a chegada do
som no cinema.
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“The separation of sounds from their environment is disastrous. Well, I have never said
that it was anything else! My deepest wish is that we would at last listen to sounds in their

proper framework. In their natural space” (CAGE apud NATTIEZ, 1990, p.53).

Ainda com relagdo aos futuristas, Edgar Vareése opde-se vigorosamente a
incorporacdo de sons do mundo sem qualquer “discernimento”, critica justamente a falta
de sistematizagdo, categorizacdo e organizacdo: “Por qué, Futuristas Italianos, vocés
reproduziram cegamente toda a agitacao da vida na forma de ruido, que ¢ somente o seu
elemento mais superficial e tedioso?” (VARESE apud NATTIEZ, p.51)'55. Com efeito,
em uma obra como lonisation, de Edgar Varese, de 1929-31, uma das primeiras pecas
para grupo de percussio de que se tem noticia, nota-se ai um refinado trabalho
composicional da perspectiva de organizagdo do som. O estudo das organizacdes
motivicas e as proprias conexdes formais apontam a insuficiéncia de um método que trate
apenas desses elementos enquanto pecas de um jogo que se encaixam e se combinam.
Mais que isto: apontam a insuficiéncia de se falar em timbre. Pede-se mais, buscam-se
as razOes para as elaboragdes que ocorrem no interior dos sons, nos seus contornos,
texturas!>®. Em Jonisation, esses objetos, essas texturas, em suma, ndo se apresentam
somente como diretamente associados a caracteristicas fortemente instrumentais até pela
baixa sedimentacdo social dos instrumentos — especialmente enquanto “condutores” da
ideia musical —, ¢ entdo uma analise com as ferramentas baseadas na construcao de
motivos, frases etc., ainda que possa ajudar a localizar materiais tematicos como o
anunciado pelo tambor militar, pede mais: ao escutar a obra tendo em maos essa cole¢ao
de elementos, fragmentos tematicos e articulagdes formais, observa-se que sem um olhar
as propriedades do som, a como as texturas sdo organizadas, aos componentes das

sonoridades, ndo se atinge um patamar satisfatorio de compreensao.

Ha diversos estudos sobre o papel pioneiro de Varése no que tange a
organiza¢do do som na composi¢do instrumental (dentre eles, os textos ja citados de Chou
e Solomos), e, sobretudo, na criagdo de obras instrumentais que lograram reduzir a
distancia entre o organismo instrumental e um produto sonoro resultante complexo. A

defini¢do de musica para o compositor, como “som organizado”, contém a esséncia de

155 “Why, Italian Futurists, did you slavishly reproduce all the agitation of life in the form of noise, which
is merely life’s most superficial and bothersome element?”

156 Para uma anélise de lonisation, ver CHOU, 1979; e, acerca da composi¢io das sonoridades na pega, ver
SOLOMOS, 2013a.
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um projeto cujo objetivo € integrar o som na composi¢do de modo organico, controlado,
com certo “equilibrio” no material na medida em que carrega o corpo do som e desvela
suas trajetorias relacionais. E nesse sentido que Varése é uma referéncia importante para
a musica eletroacustica, j4 que aponta solugdes solidas acerca do desvelar do material.
“Varése est certainement le pionnier du son composé” (SOLOMOS, 2013, p. 1467)157. A
perspectiva analitica de Ionisation que provém do compositor Chou Wen-Chung!?8,
discipulo e assistente de Varese, sobre a obra conter trés grandes “texturas”, que Solomos
prefere chamar de sonoridades, ilumina a questdo a partir do dissecar dessas sonoridades
em subcomponentes que agregam, sim, aspectos discretos'*”, mas contemplam também
grupos organizados de instrumentos de acordo com tipologias sonoras. Esses “tipos”
sonoros ocorrem na composi¢ao das sonoridades principais, misturam qualidades sonoras
instrumentais a certos comportamentos energéticos do som. Seus subcomponentes
constituem também combinagdes figurais de linhas que se entrelacam e se

complementam. Eis a classificagdo de Chou:

* Metais: triangulo, bigorna (anvil), cencerros (cowbells), pratos, gongos, ataques

de aro (como no tarole, caixa e tambor militar).
* Membranas: bongos, caixa (sem esteiras), tenor drum e bumbo sinfonico.
» “Esteiras”: tarole, caixa (com esteiras), tambor militar.
* Madeiras: claves, wood blocks, chicote (slapstick).

» Raspadores/ chocalhos (com resposta irregular, em ‘“bounces”): guizos,

castanholas, pandeiro, maracas, guiros.
» Fricgdo de ar: sirenes, string drum.

* Teclados e metais de altura definida: Glockenspiel, campana, piano.

157 Ap6s localizar os dois paradigmas fundamentais de apreensdo do timbre, quais sejam, o timbre-objeto e
o timbre-espectro, Solomos inicia um percurso para fora do termo timbre, denominando uma terceira
categoria de son composé.

158 “Jonisation: The Function of Timbre in its Formal and Temporal Organisation” — Wen-Chung Chou em
The New Worlds of Edgar Varése”, 1979.

159 Chamamos de aspecto discreto da organizagdo musical elementos tais como dispostos na parametrizagio
de alturas e duragoes.
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Na composi¢ao das sonoridades, o registro e a intensidade também compdem
eixos importantes. A sonoridade 1, nos compassos 1 a 8 da partitura, ¢ marcada pelos
ataques leves e graves do bumbo e tenor drum, permeados pela insurgéncia dos
componentes caracteristicos da sirene e do prato, que emergem e se extinguem
gradualmente, promovem flutuagdes texturais, mas também se singularizam enquanto
subcomponentes. A sonoridade 2 surge entre os compassos 9 e 12: ¢ quando o parade-
drum (tambor militar) anuncia uma estrutura ritmica claramente pronunciada, com ares
tematicos, que sem duvida contribui para uma faceta mais classica da articulagdo da forma
musical em Jlonisation. Os demais instrumentos estdo cuidadosamente “orquestrados”, ou

melhor dizendo, organizados, em termos de timbre e registro:

* Bongds e maracas no agudo;

* Bumbo e pratos no grave, com entradas pontuais articuladas do chicote

e tenor drum, seguidos pelo string drum e bumbo.

Até o compasso 18 uma terceira sonoridade comega a emergir e sdo reveladas
as relagdes entre as trés sonoridades principais de lonisation; a sonoridade 3 se evidencia
entre os compassos 18 e 20, a mais aguda e fragmentada das trés. As passagens nos wood-
blocks sugerem combinagdes figurais do parade-drum e dos bong6s, com interferéncias
do tarole. H4 uma trama pronunciada pelas caracteristicas dos wood-blocks e tarole

complementadas pelo tipo “raspador/chocalho”.

In an interview he stated, concerning a performance of lonization (...), that
“people call them instruments for making noise. I call them instruments for
making sounds (1937)”. The journalist that reported his words added (with a
prescience unusual for the time): “as he employs them in his work, they make
more than sound, they make music”. Even if Varése set out to “open the entire
universe of sound for music [...] to make music with all possible sounds”, in
the last analysis it is still the composer who decided what he wishes to retain
in his work” (NATTIEZ, 1990 [1987], p. 51).

Em Jonisation, a relutdncia em confinar o som numa forma faz com que esta
nas¢a no proprio desenrolar daquele. Trata-se de uma incorpora¢dao do universo sonoro
que se permite abrir ao territério do som, mantendo, no entanto, um vinculo consistente

com o aspecto organizativo do material, que cinde no equilibrio de forcas entre contexto
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e contextura, entre objeto e estrutura. Varése abre um caminho solido para que se
“organize o timbre”, mas lonisation faz mais que isto: a propria natureza de seus meios
permite um salto maior do gesto que inscreve no repertorio, o instrumental submete
mesmo seus componentes mais “ilustres”, como o piano, a fins ndo ortodoxos — hé apenas
intervengdes pontuais do piano, inclusive clusters —, e o material ganha “estados
possiveis” valiosos. Na peca, tanto a propria matéria sonora emerge através das varias
categorias de organizacdo do som, classificadas segundo sua origem material (metais,
madeiras, etc.), quanto comportamentos sonoros arquetipicos como o “ricochetear”
(“bounce”) enquanto movimento energético para dar conta de uma nova maneira de

organizar os sons.
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4.2 A escuta enquanto componente de determina¢io do material

Com o processo de emancipacao do timbre, o gesto musical passa a englobar
esse territorio do som que leva em conta a escuta do instante, da diferenga. Levar em
conta aspectos fundamentais conhecidos de uma perspectiva objetiva da percepgao, assim
como poténcias mais ou menos imprevisiveis que jazem no material, tornam a relagao
com a escuta um fator bem mais dinamico dentro do processo de escritura. O gesto,
perfazendo um campo na atividade musical em toda sua dimensdo, envolvendo seus
objetos materiais, seus atores, espacos, delimita o territério da musica. E, admitindo a
inter-relacdo sujeito-objeto no desenrolar do fato musical, o gesto se alimenta da escuta

da diferenca, da ambiguidade que impregna o material.

Os intervalos, as notas, compdem um dominio relacional fortemente marcado
por conexodes formadas em um plano intelectual, impondo uma certa resisténcia a uma
postura de escuta contemplativa dos sons, aquela que se desvencilha de causas e de uma
memoria que estabelece conexdes. Essas relagdes, para John Cage, ndo se encontram “no
ouvido”, assim como ocorre em um movimento cadencial, essencialmente determinado
em fun¢do de uma compreensdo sistémica do fato musical. Cage busca abolir esse
intelectualismo do universo relacional da nota. Trata-se de uma atitude de escuta da mais
pura sensa¢ao do som. Ao negar a abstracdo, a construcao, a processualidade, nega a visao
adorniana de material. Cage fala em tabula rasa, em refundar um tipo de escuta dos sons
que nio tem sequer a preocupacido de ser “musical”!®’, Tem-se uma atitude que langa a
escuta a um estatuto que a equipara a composi¢do e a performance enquanto acao, uma
postura fundamentalmente ativa que contribui para uma mudanga paradigmatica da
atividade musical, ja que desloca um repertério de valores musicais ao contato com o
corpo do som, com uma sensorialidade ndo raramente banida quando se cai no campo da
composicao, da critica ou da analise musicais. Portanto, a postura de Cage ndo constitui

simplesmente um caso-limite para a compreensao das aquisi¢des e limites do material;

160 Cf. CAGE apud SOLOMOS, 2013a, p.116.
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significa mostrar uma postura que representa um marco, uma atitude irrevogavel em
relagdo aos sons. A despeito de todas as fortes diferencas com respeito a Cage, esta
postura surge também em Schaeffer associada a uma époche, a ndo-intengao, € o escutar
sem buscar relagdes ou causas, o ato de escutar sem intengdes'¢!. E assim que o siléncio,
especialmente apds a experiéncia de Cage com a cadmara anecoica, passa a nao mais
existir enquanto auséncia, negatividade. Sempre ha algo a escutar. O siléncio invade
entdo a escuta, ¢ o indeterminado, a escuta indeterminada do presente da performance.
Isto ¢ fundamental para compreendermos a atitude de Cage em 4°33°’, ja que a propria
existéncia da partitura ¢ fundamentalmente representativa. A representacdo do siléncio
na partitura ¢ infima, ¢ s6 delimitada a duracdo do evento. Isto ¢ até onde vai a
determinagdo de Cage: criar um evento. Mas isso ¢ relevante na medida em que o siléncio
representa tudo o que pode acontecer em termos de som na performance. Poderia ser, em
certo sentido, a propria negagao da escritura em prol de uma atitude filosofica concernente

aos sons.

Em muitos casos, o compositor apenas inaugura um evento sonoro, mesmo
que sua esfera de “controle” sobre esse evento varie muito. Por isso 4’33’ ¢ muito
simbdlica nesse sentido também. O compositor determina apenas a ocasido, a duragdo do
evento e, apesar da estreia para piano, a partitura da Edition Peters menciona “para
qualquer instrumento ou grupo de instrumentos” (apud Solomos, 2013a, p.179). Isto ¢
crucial: Cage funda uma tradicdo que ndo mais se descolard da atividade musical,
qualquer que seja o nivel de controle que o compositor se disponha a realizar sobre o

material.

Trata-se de uma poética da escuta. A partir desse ponto de inflexdo, nao
exclusivo a Cage mas do qual ele certamente ¢ representante, o performer ¢ “convidado
a escutar”, a implementar pela escuta uma acao instrumental que a institua como elemento
chave, que complementa as diretrizes fornecidas pelo compositor. A escuta entra na
equagdo da obra musical de forma arrebatadora e marca uma posi¢do que ndo apenas
compreende mas vive a obra.

Em pecas como Imaginary Landscape n.5 (1952), em que a partitura convida

2162

a criar sons advindos de “n’importe quels 42 enregistrements phonographiques”'®*, ou no

161 Cf. SCHAEFFER, 1966; SOLOMOS, 2013a, p.176.
162 Apud Solomos, 2013a, p.182.
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Concert for piano (1957-58), na qual ja nem ha mais a delimitacdo do tempo total do
evento — por isso Concert e ndo Concerto —, as causas ndo sdo determinadas pelo
compositor. No sentido adorniano, o material deixa de existir para Cage. Escutar nesta
acepcdo significa escutar os objetos pelo que sdo, “sem os transcender”, sem procurar
relagdes, sem impor desejos subjetivos, o oposto do “controle” adorniano, mas deixar-se

fruir os sons em sua propria constitui¢do, seus proprios caminhos.

Além de posturas de escuta distintas, o microfone surge como instrumento
através da acdo de captar o som, grava-lo: o ato de usar o microfone tal qual um
instrumento, como o faz Stockhausen em Mikrophonie I, associa comportamentos
sonoros ao gesto da captagdo. O som retorna ao corpo por meio de um ouvido ampliado

que passa a conhecer 0s microssons, a imergir em suas constituicdes mais intimas.

Solomos aponta o papel que a fenomenologia exercerd, sobretudo com as
influéncias de Maurice Merleau-Ponty e Edmund Husserl em Schaeffer, enquanto
componente decisivo no que se refere a algar a escuta a um dos pilares de seu Tratado.
Em outros termos, a realgar o papel ativo do sujeito em dualidade com o objeto da escuta:
“L’ambition husserlienne de ‘jeter un pont entre le vécu subjectif et I’objectivité de la
connaissance’, entre le psychologisme et le réalisme, finalement, entre sujet et objet, est
reprise par Schaeffer & travers le théme de I’écoute” (SOLOMOS, 2013a, p.188)!%3. E
assim que Schaeffer ird formular: “L’objet implique le sujet; c’est 1’activité du sujet
confronté a tout objet qui fonde le musical” (SCHAEFFER apud SOLOMOS, p.189).
Fundar o “musical”. Esta ¢ a formulagdo de Schaeffer para uma ampliagdo do que chama
de “musical”, da atividade como um todo, de uma necessidade de repensar a musica a
partir da escuta ativa. E nesse sentido que diferenciar tipos distintos de escutas ocupara

164

boa parte do Tratado'®*. Os aportes oriundos da fenomenologia permitem também

163 A citagdo € de Recherches logiques de Husserl.

164 S30 quatro os tipos de escuta delimitados por Schaeffer. Ecouter e Comprendre formam um polo de
objetividade da escuta. Remetem, assim, a valores que afirmam uma tomada de decisdo, uma singularidade,
identidade, que sdo objetivos. Ecouter ¢ a escuta de indices, a procura por causas, seja um instrumento de
musica ou outra fonte sonora qualquer. Remete ao polo mais “concreto” do som. Comprendre é o que uma
tradicdo musical tende a chamar e a entender como “linguagem”, ¢ a compreensdo de sons que adquirem
valores, que adquirem significados. Sdo sons percebidos, assim, como signos, ja que esses valores remetem
os sons a um cédigo musical. E um polo mais “abstrato” da escuta nesse campo da objetividade.

Ouir e Entendre formam um polo da subjetividade na medida em que centram-se no “salto” do objeto, em
sua imagem, seja este objeto bruto ou qualificado, analisado, levando em conta uma escuta que se quer
ativa, seletiva no processo de abstragdo crescente do ouir ao entendre. Ouir € a escuta em que percebo sem
buscar a natureza do som, é 0 momento inicial da recep¢io de um som. E o objeto “bruto” apresentado aos
ouvidos. Representa, nos termos de Schaeffer, o polo “concreto” de uma escuta onde se opera a
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distingdes terminoldgicas importantes, tal qual a distingdo entre sensagdo € percepgdo.
Perceber representa realizar um salto. Ndo ¢ a sensacdo pura, distingdo importante de
origem fenomenoldgica que procura, sem duvida, elevar o estatuto do componente
subjetivo na apreensdo do objeto. “Percevoir n’est pas éprouver une multitude des
sensations [...], c’est voir jaillir d’une constellation de données un sens immanent”

(MERLEAU-PONTY apud SOLOMOS, 2013a, p.190).

A escuta reduzida surge como um aporte husserliano do 7ratado de Schaeffer
no que tange o eixo dos tipos de escuta ouir e entendre, em oposi¢do ao eixo “objetivista”
ecouter e comprendre (SOLOMOS, op. cit., p.191). A escuta reduzida se distancia, assim,
das causas do som e dos significados que adquirem em um contexto musical. Nesse
sentido, torna-se uma atitude importante, uma postura de escuta frente a um conjunto de
obras que determinard outro polo de contribui¢do para a manifestagdo do som por ele
mesmo no ambiente da musica. Busca liberar o som de seus estados anteriores, deixar-se
livrar de referéncias a causas e de compreender relagdes, liberar-se de todo
condicionamento, mas fruir o objeto e assim observar seus atributos que se colocam a
mostra quanto mais o ausculto. “Schaeffer peut étre considéré comme 1’un de fondateurs

de la psychoacoustique” (SOLOMOS, op. cit., p.190).

Mas ¢ justamente quando Schaeffer volta a falar em restabelecer um novo
sistema de referéncias que se interrompe qualquer aporte da fenomenologia. O objeto
sonoro, por um lado, conserva sua objetividade, sua existéncia propria. Mas a posterior
influéncia husserliana no pensamento de Schaeffer impde que ele é o objeto da minha
escuta. Ao mesmo tempo em que o aporte fenomenoldgico estd na base da escuta
reduzida, o objeto sonoro existe em suas proprias atribui¢des. “Ils ne les analysent [les
objets sonores] pas selon le principe husserlien que ‘I’objet se constitue dans la
connaissance et qu’il est donc relatif au vécu [grifo nosso] qui est absolument donné’!63,

mais comme si 1’objet constituait une réalité indépendante de ma conscience. Car, dans

le cheminement intellectuel de Schaeffer, la notion d’objet sonore est antérieure a sa

subjetividade, diferentemente do Ecouter. O Entendre parte do Ouir para entio determinar a natureza do
som por ela mesma, “selecionando” entéio determinados aspectos do som. E o polo “abstrato” de uma escuta
em que opera a subjetividade. A abstragao esta na “sele¢do”, no recorte de aspectos do som que interessam
ao ouvido para compreender sua natureza. Assim, o sujeito atua diferentemente do Comprendre, em que a
abstracdo ¢ operada de modo a identificar, singularizar. O Entendre ¢ onde se localiza a percepg¢ao, onde
se qualifica o objeto sonoro. (Cf. SCHAEFFER, 1966, SOLOMOS, 2013a). “Entendre signifie bien tendre
vers” (Solomos, op. cit., p.189). Reveste-se assim de forte intengdo, jamais € um ato passivo.

165 Em Jan PATOCKA, Introduction d la phénoménologie de Husserl. Apud SOLOMOS, op. cit.
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réflexion phénomenologique” (ibid., p.193). O modelo de Schaeffer em suas pesquisas
iniciais ¢, portanto, externo a qualquer subjetivismo, centra-se na busca pelas qualidades
proprias do som: € o sillon fermé'®, o objeto tirado de uma temporalidade e passivel de
criar outras, ¢ um espago-tempo proprio. O objeto que ja esta dado, um ente em si, que
existe fora do sujeito. “Si I’on analyse la démarche de Schaeffer selon la chronologie de
son cheminement intellectuel, la notion d’écoute réduite n’est pas non plus
phénoménologique: elle désigne seulement le fait d’écouter [’objet sonore
indépendamment de la cause qui I’a produite” (SOLOMOS, op. cit., p.193). A
contradi¢do apontada por Solomos indica duas perspectivas que servem a composi¢ao,
pensa-se, como instancias complementares. De um lado, pensar que o material ¢ objeto
puro, fora da consciéncia, uma instincia objetiva, que se revela quanto mais o ausculto
independentemente de minhas proprias atribuicdes. De outro, ele se conforma na

percepcao, na escuta.

A ideia do sulco-fechado, do objeto que gira em si, que ascende a novas
temporalidades e espagos, de fato possibilita tal submersdo no d&mago do som que
manifesta um outro tipo de escuta musical, uma escuta mais imersiva que uma escuta
baseada em uma teleologia de eventos sucessivos. E este o ponto que esta no cerne da
cisdo do material, que reconhece sua dimensdo constitutiva ao lado da relacional. Mas os
diversos impasses e contradigdes apontados em contextos musicais e tedricos diversos
recaem no fato de que, dada a complexidade do objeto sonoro, lida-se com a possibilidade
de superar a ideia de musica de uma perspectiva da “linguagem”, resultando em radical
ampliacdo da nogao de material. “Doit-on traiter les sons fixés (les objets sonores) comme
des matériaux qui, du fait de leur complexité, permettent de dépasser 1’idée de la musique
comme langage, ou bien comme des matériaux que 1’on peut réduire a des unités a partir
desquelles on écoute et compose la musique comme avant?” (SOLOMOS, op. cit., p.193).

Esse impasse esteve no centro das dificuldades enfrentadas no manejo do material que

166 Diversas operagdes a partir do “sulco-fechado” possibilitaram a Schaeffer afastar do som gravado suas
origens, como no caso do som do movimento de um trem sobre trilhos. “A distancia entre o loop e o sillon-
fermé schaefferiano ndo ¢ tanto de ordem conceitual. O que os separa ¢ de fato a especificidade do suporte.
O loop realiza na fita magnética uma das aspiragdes do sillon-fermé: ultrapassa a dimensdo maxima dada
pela razdo entre o didmetro do disco e a velocidade de leitura do toca-discos. A fita magnética permite
voltas mais longas, e consequentemente a feitura de anéis cuja emenda se torna imperceptivel. O tempo
fica suspenso por conta da supressdo de percepcao da emenda [...] O ‘sulco-fechado’ fisicamente riscado
no fechamento circular de sulcos de discos era realizado durante a gravag@o. Foi o principal dispositivo na
criagdo da musique concréte” (CAESAR, 2012). No texto 4 la recherche de la musique concréte, de 1952,
Schaeffer comenta: “tdo logo o sillon ‘morder-se a cauda’ ele tera isolado um ‘fragmento sonoro’ que ndo
tem mais comeco nem fim, um fulgor de som isolado de todo e qualquer contexto temporal, um cristal de
tempo de arestas vivas, de um tempo que ndo pertence mais a nenhum tempo” (apud CAESAR, 2012).
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extrapola o ambito da nota, em suas possibilidades de integracdo e de estabelecer
relacdes. Mas a percepgao do som adquire, tanto com Schaeffer quanto com Cage, marcos
fundamentais para que se coloque a escuta como um componente cada vez mais presente

na determinacdo do material.

O territorio do som contribui assim para que compositores passem a abrir
espaco no ambito da escritura instrumental a imprevisibilidades nas manifestagdes do
material e questdes associadas a fenomenologia da percep¢do. Dos conhecimentos
empiricos associados a resultados sonoros possiveis pelo engendramento do material,
passa-se a uma condi¢do mais instrumentalizada da perspectiva do ferramental disponivel
para testagem do material e de dados objetivos acerca dos possiveis impactos perceptivos,
da amplitude das tentativas de sistematizagdo. Tais contribui¢des elevam o potencial de
ambiguidade do material no aumento da imprevisibilidade relativa a seus
engendramentos possiveis. Jean-Claude Risset, no artigo “Perception, environnement,
musique”, atenta para a énfase no aspecto da ambiguidade a qual se abre o universo da
percepgao, da ilusdo, da distor¢ao dos fatos e dos objetos diante dos ouvidos, do incerto,
da davida de que se tem diante de si sempre o mesmo. Descobrem-se propriedades
sonoras “invisiveis” do material no momento de sua manifestacdo. “Le lecteur pourra
penser que les idiosyncrasies de la perception, bizarreries, insuffisances ou illusions, ne
présentent guére d’intérét ou de signification pour la musique. [...] Tromperie des sens,
les illusions sont des vérités de la perception [...] Et la perception, en dépit des points de
vue intellectualistes, est notre voie de passage obligée, notre acceés au monde” (RISSET
apud SOLOMOS, 2013a, p.203). A composicao surge como instancia do fazer que preveé
a acdo do som, seu movimento, do universo de possiveis que ird se dar com base em
certos preceitos, regras € um saber que mapeia também um espago de resultados no
processo de escritura. O modelo instrumental, de um tipo de aprendizado musical que se
finca exclusivamente no instrumento, certamente permite desenvolver o que Risset chama
de “ouvido interior”, que estabelece um tipo de conexao entre esses modelos e o resultado
sonoro. Mas, com a expansdo do material e da luteria, passa a agir um tipo de escritura
que se alimenta dos fenomenos que acontecem na escuta, tornando-a ainda mais rica em
ambiguidades. Uma certa estabilidade dos meios musicais, por suposto, confere um lastro
ao compositor em relacdo a um comportamento dos instrumentos e timbres, a certos

dominios do material, o que, certamente, sempre ocorreu. Mas o som que se desgarra do
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modelo instrumental ird provocar uma mudancga de paradigmas em relagdo a composi¢ao

enquanto previsao:

Bien sir, avec 1’apprentissage d’un instrument, puis de [’écriture, j’ai
développé cette ‘oreille intérieure’ qui permet au musicien de prévoir I’effet
auditif de tel accord, de telle combinaison de timbre. [...] Les instruments nous
sont familiers. [...] Avec le ‘son électrique’, la notion d’instrument est plus
floue. Les sources sonores perdent leur identité : elles ne sont plus visibles,
elles deviennent difficiles a répéter, il ne suffit plus de les désigner pour
spécifier leur timbre (RISSET apud SOLOMOS, p.203).

A relagdo instrumento/timbre passa por uma ampla desarticulagdo. Nao basta
especificar o instrumento para que o timbre se mostre um elemento musical dentro de um
campo razoavelmente estavel de possibilidades. Ha um descolamento maior entre o que
se concebe objetivamente e o resultado sonoro, e isto ¢ uma mudanca chave: aumenta-se
a distancia entre esse conhecimento adquirido da escritura instrumental e o resultado
sonoro. Os fatos musicais frequentemente se apartam, especialmente apds a sintese
sonora computacional, de um saber associado ao que Risset chamou de “ouvido interior”
baseado no modelo instrumental, lidam com o inesperado: “La relation
‘psychoacoustique’ entre structure physique et structure percue est bien plus complexe
qu’on ne le croit, elle est parfois méme contraire a 1’intuition. Si I’on veut tirer parti des
ressources de 1’ordinateur, il faut tenir compte des particularités de la perception” (ibid.,
p.203). Risset opde o “ouvido interno” do compositor ao caso especifico das estruturas
concebidas objetivamente via computador em relagdo as estruturas percebidas, o que nao
raro traz contradigdes extremas. Mas trata-se de mais uma importante aquisicdo do
material. O campo da “previsdo”, da simulagdo, ¢ aberto a imprevisibilidade e leva
também em conta a complexidade da estrutura percebida, essencialmente mais ambigua.
Trata-se de uma abertura do material, que veste-se de ambiguidade. Na peca Computer
Suite for Little Boy de Risset, de 1968, os sons de sintese trazem os conhecidos “sons
paradoxais” no segundo movimento Chute (Queda), nos quais temos a sensagao de que

os sons descendem indefinidamente em um glissando perpétuo!®’.

1670 sonograma deste trecho foi elaborado pela primeira vez por Robert Cogan e é importante para
visualizar o fenomeno: Risset faz sequéncias de glissandi descendentes que partem de uma regido
frequencial e chegam a outra, mas cada glissando inicia pouco tempo depois do anterior, resultando na
sensacdo de movimento descendente constante. “Avant le développement des photos spectrales, il était
difficile de décrire et comprendre ce type de relations spatiales, temporelles et sonores — en un mot,
structurelles —, qui sont maintenant visibles dans la ‘Chute’” (COGAN apud SOLOMOS, p.204).
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De uma perspectiva da escritura instrumental, o dado perceptivo ¢
fundamental em um projeto como o da musica espectral sobretudo no que se refere a
expor o processo de transformagdo dos sons, 0 que ocorre com os sons no devir temporal,
deixando o tempo agir de forma que seu interior se projete a escuta. Perceber o processo
de transformagdo dos sons deveria, pois, estar na base da escritura “espectral” que prevé,

simula o acontecimento sonoro!®®

. Desta forma, h4 uma compreensdo geral de que se
distancia a “realidade acustica” da “realidade percebida”, assim como, via Risset, de um
ouvido interno associado a historia da escritura instrumental com esta mesma realidade

percebida quando se interpde o som eletroacustico no plano de trabalho do compositor.

Ligeti explica como sua obra para cravo Continuum, de 1968, foi uma de suas
primeiras tentativas de promover certas “ilusdes” resultantes do engendramento do
material, levando em conta o impacto na escuta. Do ponto de vista ritmo, o compositor

v€ uma espécie de polifonia virtual que resulta desse engendramento:

Ce que j’entends ici par ‘multidimensionnel’ »’a rien d’abstrait [grifo nosso],
il s’agit simplement de ’illusion acoustique d’une profondeur de champ qui
n’existe pas objectivement dans la piéce musicale, mais qui se produit dans
notre perception a la maniére d’une image stéréoscopique. C’est dans [...]
Continuum [...] que j’ai réalis¢ pour la premicre fois de telles illusions
acoustiques, sous 1’influence des graphismes de Maurits Escher (LIGETT apud
SOLOMOS, p.209).

A escritura alimenta-se dessas ambiguidades, ndo s6 do ponto de vista da
expansdo do material, que pode, por si proprio, expor suas constitui¢des internas até
mesmo ndo previstas, mas também da perspectiva da correspondéncia com fenomenos
perceptivos. A escuta musical se cinde entre um espago “geométrico”, com elementos

singularizados, e um espacgo que carrega a experiéncia do tempo.

Stockhausen, nesse sentido, tem uma contribuicdo essencial ao repensar a
experiéncia do tempo, frequentemente associada a uma cronologia, aos ritmos medidos

em um excessivo racionalismo em que constantemente se pretende ouvir e relacionar com

168 Com efeito, Murail revela, no artigo “Question de cible” que “Les sons, et plus encore les relations entre
sons, ont une réalité acoustique et une réalité perceptive [grifo nosso] qui ne sont pas nécessairement
équivalentes; 1’é¢tude de ce ‘sentiment’ est 1’objet de la psychoacoustique et de la psychologie de la
perception, que I’on ne saurait ignorer” (MURAIL apud SOLOMOS, p.205). Nos compassos 17-70 da peca
Ethers, de 1978, por exemplo, Murail realiza um processo de aceleracdo que se apresenta como uma
“sequéncia” de ondas, em que cada uma ¢ mais curta que a anterior. A duragdo de cada onda vai de 20s a
0,6s, seguindo uma curva logaritmica de dura¢des que ¢ familiar a percepcao geral de aceleragdo (ibid.,
p.204).
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0 que se ouviu antes e sua influéncia no que se ouvira depois. O determinismo, por um
lado, como se o objeto da escuta resultasse a todo tempo de figuras claras e direcionais,
tem um contraponto em situagdes totalmente adirecionais, ndo deterministicas e assim
mais proximas a distribuigdes estatisticas!®®. A ideia de momento em Stockhausen é
importante para isso, para mostrar a experiéncia de situacdes sonoras complexas que
contém eventos com graus distintos de determinagdo. Quanto menor a direcionalidade,
menor a determina¢do do evento, mais os componentes internos de um momento sdo
intercambidveis, mais sua distribuicdo “espacial” ¢ presente em detrimento de sua
sequéncia temporal. Isto € algo fundamental que pode ser ouvido, por exemplo, em Zyklus
de 1959, para percussdo multipla. O controle nesses casos se d4 de outra maneira; os
objetos sdo espaco-temporais, situam momentos que revelam distintos graus de
determinagdo e direcionalidade!”’. Em Mikrophonie I, de 1964, para um tam tam de cerca
de 1,5 m, 2 microfones, 2 filtros e potencidmetros para 6 performers, a a¢do a ser
realizada pelos performers adquire uma importancia crucial na determinagdo do fato
musical. Certamente o universo possivel de sons com a atuacdo do microfone sobre o
instrumento havia entusiasmado Stockhausen durante experimentos anteriores a obra,
impondo niveis de previsdo que jogam com campos de possibilidades em virtude dos
detalhes infimos dos sons e que, portanto, tém um forte limite no que se refere ao
“controle” da partitura. A complexidade das varia¢des internas dos sons ¢ tal que a
imprevisibilidade de sua manifestacdo ¢ elevada. Certamente, o nivel de controle ¢
imposto por Stockhausen de forma mais ampla na partitura, nos gestos dos performers,
na parametrizacdo envolvida nas manipulagdes do microfone — préximo/distante do tam
tam; proximo/distante do ponto de excitagdo — ou do “toque” — maior ou menor
intensidade, regido sonora aguda/grave, tipo de excitagdo etc. —, mas o potencial de
abertura do material ¢ algo de forte indeterminagdo. Stockhausen revela ter abandonado
inclusive o desejo inicial de determinagdo precisa dos objetos utilizados na interagdo com
0 tam tam, assim como dos movimentos exatos — inclusive com a determinagdo de
distancias de um movimento de brago, por exemplo — e partiu para um tipo de descri¢do
dos tipos de sons, uma espécie de solfejo. O compositor entdo realiza 36 etapas de

categorizagdo, desde os sons mais “escuros e graves” aos mais “brilhantes e agudos”,

169 Esta acepgdo foi aplicada na obra a contar e recontar botoes de magndlia (2019), cuja partitura encontra-
se anexa.

170 Cf. MACONIE, 2016, p.168; STOCKHAUSEN, 1973.
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usando palavras para descrevé-los. Nos termos de Stockhausen, trata-se de “fazer uma
escala com palavras”. Tal categorizacdo aplicada no processo de escritura de Mikrophonie
I abarca esses “tipos” sonoros que nao mais fazem referéncia a causas, mas a palavras, a
acdes, movimentos, relegando ao performer a busca precisa dos sons correlatos. A

composigdo da forma ¢ feita de 33 “momentos musicais”!"!.

A escritura reconhece o que ja existe em si mesmo em um dado fendémeno
sonoro mesmo ndo sendo capaz de apreendé-lo em sua complexidade. As categorias
composicionais sdo, assim, moveis, ja que caminham, por um lado, no determinado, na
ideia de desenvolvimento, na figuracdo, na variagdo, e, por outro, ndo excludente mas
complementar, intercambidvel, na massa, na textura, no estatistico, na situagcdo sonora.
Ha certamente um componente de redescoberta da escuta no sentido de uma atitude, uma
postura de escuta do som que se estabelece enquanto tradicdo. H4, por outro lado,
descobertas propriamente ditas vinculadas aos elementos constituintes mais infimos dos
sons, possibilitadas pelo microfone e alto-falante. A escritura incorpora decisivamente o
fazer ligado a descoberta do interior dos sons e permite-se distanciar do texfo na medida
em que ndo se resume ao “discurso”. Ao contrario, aproxima o material das esferas ndo-

ditas do gesto.

Diversas obras de Pascale Criton enfatizam justamente essa escritura liminal,
que propde projetar-se nos limites da percepgdo, do que esta além do texto. A musica se
alimenta do corpo instrumental na medida em que enfrenta uma resisténcia de seus
materiais, que se revela na acdo sobre o corpo do instrumento em busca dos detalhes
sonoros os mais diversos. A escritura dialoga com o que se busca na escuta. Ao valorar
modos de articulagdo e agdo sobre o instrumento que buscam justamente resultados
sonoros dentro de um campo possivel — como, por exemplo, os variados tipos de
multifonicos em instrumentos de sopro que podem resultar mais ou menos estaveis e
previsiveis —, lida-se justamente com essa fronteira que revela ndo so o limiar para o
desconhecido, o inesperado, mas também os limites do que os ouvidos sdo capazes de
perceber, do que se quer audivel. A escuta pressupde, em alguma medida, uma atitude
indispensavel de abertura, caso contrario ndo se pode encontrar o que ndo se busca.
Pascale Criton leva em conta entdo uma escuta de possiveis em diversas obras suas e

decide ampliar o campo de “superficies sensiveis™: “Si percevoir peut étre considéré

17! Essas explicagdes sdo dadas pelo proprio compositor nas Sete Conferéncias sobre Musica realizadas na
Inglaterra em 1972 e 1973, filmadas pela Allied Artists, London.
http://www.karlheinzstockhausen.org/dvd order form english.htm
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comme un champ ouvert, qui se modifie lui-méme au fil des dispositions et selon les
points de vue, nous sommes a méme de rendre audible une diversité quasi infinie de

surfaces sensibles” (CRITON apud SOLOMOS, 2013a, p.228).
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4.3 A interioridade do som como metafora

A oposicdo figura/fundo cede lugar a massas sonoras cuja vida interior
interpde-se como metafora para os componentes sonoros dispersos e ativos. Em relacao
a vida interior dos sons, Stockhausen comenta sobre Punkte (1952): “I’arriere-plan cesse
d’en étre un. Cela devient le corps de la musique [grifo nosso], et vous écoutez 1’ intérieur
du son. Il n’y a rien au-dessus pour la reléguer a I’arriére et n’en faire plus qu’une
atmosphere” (STOCKHAUSEN apud SOLOMOS, p.236). A vida interior do som que
representa o que ocorre no nivel da microestrutura e que se estende a macroestrutura
compreende, nas palavras do compositor, a concep¢do fundamental de seu trabalho.
“Voici le principe qui sous-tend toute mon attitude de compositeur: considérer a une
grande échelle ce qui se passe a une treés petite échelle, a I’intérieur d’un son”

(STOCKHAUSEN apud SOLOMOS, p.236).

No caso de Kontakte (1958-1960), a permeabilidade do material ¢
conseguida de maneira detalhadamente articulada por uma escritura que se integra aos
sons eletronicos em diversos niveis. Stockhausen comenta o momento entre ca. 21’ € 23°,
correspondente a XIA a XIF na partitura, em que o trecho todo compreende o processo
de transformacdo de um Unico som, sendo que seus componentes sdo constituidos e
elaborados de forma a compor esse momento. Curiosamente, a percepg¢ao geral do campo
de alturas ¢ estavel, reforgando o enfoque nos demais componentes do interior do som:
“Pendant toute sa durée, une sonorité dont la hauteur ne varie pas le traverse. [...] Au fur
et a mesure que sa durée s’écoule, cette sonorité est identifiée comme étant un mélange
de six sons différents, du fait que chaque son, 1’'un aprés D’autre, se détache”
(STOCKHAUSEN apud SOLOMOS, p.238). Este tinico som que compreende todo o
trecho em questdo desvela entdo seus seis componentes, seis sons, que conformam esse
momento de Kontakte. A forma de uma totalidade sonora converte-se em estrutura
segundo o proprio devir, a temporalidade inerente aos sons. Objeto se confunde com
processo, forma do som converte-se em estrutura, o contexto torna-se a propria

contextura: “L’ensemble constitue un modeéle [grifo nosso] de transformation d’une
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forme en structure, de I’individuel en collectif, et simultanément de transformation d’un
état en processus” (ibid., p.238). A dualidade forma/estrutura constitui-se do movimento
sonoro que engendra uma transformagao organica, como em uma trama tecida com cada
um desses sons, fendo a altura como dimensdo perceptiva constante. Manter a
estabilidade da altura, conferir certa estaticidade na percep¢ao do campo de alturas, foi a

escolha para trabalhar o desenrolar desta forma-momento.

A forma do som projeta seus proprios meandros, abre-se aos limites do
inaudivel, coloca lado a lado sons infinitesimais e a totalidade do momento. As
referéncias & metafora do “interior do som” sdo muitas. Tristan Murail e Gérard Grisey
compde outros exemplos de uso frequente do termo: “Les compositeurs qui, comme
Grisey, se sont intéressés au transfert du microtemps (le son en tant que phénoméne
physique) vers le macrotemps (forme de I’ceuvre) sont nombreux a parler de ‘structure
interne’ du son” (SOLOMOS, op. cit., p.240). O acesso a esse interior esta associado mais
uma vez a ideia de permeabilidade, que implica tornar o material permeavel e suscetivel
a entrancias, a integragdo — acepgao ligetiana. Por outro lado, a permeabilidade adquire
um sentido imersivo da escuta, que promove o interior dos sons. A permeabilidade pode
ser entdo vista de dois angulos: o primeiro, que prevé um material que se abre a
diversidade de uma perspectiva actstica; a segunda, complementar, que v€ na escuta uma
atitude que procura essa diversidade no material. A atitude de escuta ¢ fundamental, por
exemplo, na poética de Pascale Criton, quando fala de “molecularizagdo” do material!’2:
“Il s’agit aujourd’hui d’atteindre les relations mobiles que le molécularisation du matériau
peut engendrer, les réenchainements de point a point qui permettent de nouvelles
articulations et de nouvelles surfaces. [...] Il s’agit de pénétrer cette infime
microvariabilité qui se déroule simultanément en tout point pour sortir des objets
identifiés et réunir des champs de perception habituellement dissocié¢s” (CRITON apud

SOLOMOS, op. cit., p.240, grifo nosso). O objeto dilui-se, pois, em processo.

A percepcao ¢ central para Criton. A molecularizagdo do material faz com
que se o leve ao som infinitesimal. O material na escritura instrumental incorpora essa
moleculariza¢do, de modo que possa semear suas potencialidades perceptivas em seu
salto no momento da performance, abrir-se para uma maior variabilidade do ponto de
vista da percepcao de microestados possiveis. H4 um carater imersivo que convida ao

“interior” do som, a ouvir “saliéncias”, a um mergulho nessas massas sonoras. De um

172 Sobre este aspecto em Criton, ver também FERRAZ, 1998.
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lado, tem-se a totalidade da textura, apreendida como uma espécie de “bloco” e, de outro,
o convite ao interior de suas constitui¢des: de fato, em uma peca como Atmospheres de
Ligeti esse intercdmbio ocorre constantemente entre a apreensdo de totalidade da textura
que se apresenta mais fusionada e de seus componentes internos, como se, na analogia
com a nuvem de gafanhotos a qual recorremos antes, vez por outra alguns se
desgarrassem, voltando a integrar o bando. Esta dialética que se estabelece na percepg¢ao
entre o nivel local e global de um som, entre a totalidade e o0 componente que se projeta,
entre o elemento figural e o textural no momento em que a atencao auditiva ¢ sugada ao
instante foi tratada por diversos compositores. Abordamos esta questdo a partir da
dualidade de perspectivas entre gesto e textura que Denis Smalley!”® apresenta para a
escuta: “Quanto mais o gesto ¢ alongado no tempo, mais o ouvido ¢ direcionado a um
foco textural” (GATI, 2015, p.30). E com Grisey (2008 [1980], p.69), no texto “Tempus
ex machina”, do ponto de vista do tempo, em que “par ’accélération, le présent est
densifié [...] et ’auditeur est littéralement propulsé vers ce qu’il ne connait pas encore
[...] Au contraire, le ralentissement provoque une sorte d’attente dans le vide du présent”.
Esta dualidade de perspectivas da escuta também se projeta na inter-relacdo entre sujeito
e objeto, na alterndncia reciproca entre a contemplagdo do “eu” e a contemplagdo do
proprio som, promovendo um tempo que estd dentro do sujeito. Solomos (2013a, p.255)
resume esta perspectiva da escuta: “Dans ce monde a 1’apparence si statique, qui voudrait
nous purger des passions humaines, 1’énergie ne peut se canaliser que dans un état
d’extréme intériorisation ou bien dans 1’extase, deux attitudes opposées (immersion dans
soi/sortie de soi) qui ont en commun I’idée que le temps, congu comme constitutif du soi,
doit étre transcendé”. Entre a interiorizagdo e o €xtase, entre o voltar-se a si e o atirar-se
para dentro do som, colocam-se aspectos de uma escuta que nao trata de concatenamentos
de eventos dependentes uns dos outros, de eventos que se conectam uns aos outros. O
sensivel retorna nesse momento associado a contemplacdo, a uma experiéncia do tempo
musical transcendida. Mesmo recaindo em um plano fortemente subjetivo, ¢ justamente
esta a intencdo mesma de inimeras poéticas que passam a colocar a escuta ao lado do

plano do fazer e do agir musicais, ndo como algo segregado deles.

173 Sobre a dialética proposta pelo compositor entre gesto e textura: “Where gesture is interventionist,
texture is laissez-faire” (SMALLEY, 1986, p.82). Mas ¢ importante pontuar que ndo se afirmam polos
opostos de perspectivas, mas sim complementares. Como bem afirma Stéphane Roy (2003, p.171), “Il
n’existe pas a proprement parler de structures musicales purement gestuelles ou ‘texturales’, signale
Smalley. Les structures sont généralement mixtes, mais avec une prédominance de I’une ou l’autre des
deux stratégies”.
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O compositor italiano Giacinto Scelsi (1905-1988) ¢ mais uma voz expressiva
a respeito desse assunto. Além do ja mencionado “interior do som”, ¢ notoria a mengao
frequente do compositor a profundidade do som (SCELSI, 2006, p.125). No Quarteto
n.4,de 1964, por exemplo, a estaticidade geral com relacdo a percepgao de altura provoca
uma atitude imersiva e a dinamizagao formal ocorre pelo proprio ritmo interno dos sons,
em uma escritura que valoriza deslizamentos minimos intervalares — frequentemente no
ambito do semitom —, projetando os detalhes constitutivos sonoros em vista da alta

sensibilidade ao estimulo energético dos performers.
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Figura 22: Scelsi, Quarteto n.4, compassos 22-24.

Sobre o Quarteto n.4, Solomos comenta o aspecto da ambiguidade inerente
ao material, da duvida sobre o que de fato esta previsto no texto composicional, davida
sobre a existéncia mesma de certos fendmenos como sendo origindrios do processo de

13

escritura, o qual compartilha com o ouvinte um material fortemente fluido: “non
seulement a chaque audition j’y entends des choses différentes, en outre, il m’est toujours

difficile de savoir si ce que j’entends (ou crois entendre) est ‘13’ (dans la partition ou dans
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I’enregistrement) ou bien si je I’invente” (SOLOMOS, 2013a, p.261). Na peca de Scelsi,
o material deixa de ser entidade “de linguagem”, de um sistema de relagdes objetivo.
Coloca-se na dialética entre objetividade (corpo do som) e subjetividade (meu corpo),

desvela os movimentos internos dos sons.

Na musica de Scelsi, sdo comuns os momentos em que a localizagdo no
campo das alturas ¢ estavel, como no proprio Quarteto n.4 ou na notéria Quattro pezzi
(su una nota sola) para orquestra de camara, de 1959, trazendo a luz um aspecto que
haviamos esbocado anteriormente: a estabilidade no campo de alturas pode contribuir
para evocar o carater imersivo da escuta. Nas Quattro pezzi, por exemplo, a estabilidade
de alturas realca os elementos constituintes das texturas, mas também tem o papel
fundamental de evocar a escuta da profundidade do som, seu carater imersivo. A nota
adquire uma “espessura”, ndo aquela que se associa aos espectros inarmonicos, mas um
halo que convida a imersdo, ou, como queria o compositor italiano, “ao centro do som”
(SCELSI, 2006, p.125). Nesse sentido torna-se uma espécie de entidade que tem um
corpo, que adquire e constitui sua propria “harmonia” a partir do momento em que seus
componentes internos se projetam. A nota se autonomiza, torna-se um som, mostra e

convida ao seu interior.

Inserindo um componente mais objetivo a esta questdo, a no¢do de banda
critical™ cumpre um papel importante para compreender o que Scelsi queria dizer com
“profundidade do som”, uma terceira dimensao além da altura e duracdo, que revela esse
halo que nos conclama aos fendmenos transitérios, batimentos, flutuacdes,

“dissonancias’:

Des fréquences trés voisines engendrent des battements ou des effets de
‘chorus’ qui enrichissent les textures sonores ; lorsque les fréquences s’écartent
un peu, on entre dans une zone de ‘dissonance’ ; lorsqu’elles écartent encore,
on retrouve un sentiment de consonance. La notion de ‘bande critique’ est dans
une certaine mesure la justification théorique de 1’idée intuitive de
‘profondeur’ du son. (MURAIL apud SOLOMOS, 2013a, p.266)

174 “Quando dois sons senoidais sdo bem proximos em frequéncia, tal proximidade ocasiona uma

consideravel sobreposicdo de seus ‘envelopes dindmicos’ na membrana basilar. A partir de tal
sobreposicao, dizemos que suas frequéncias incidem em uma banda critica. [...] A banda critica determina,
assim, a habilidade do ouvido em discriminar frequéncias adjacentes” (MENEZES, 2004, p.79-82). A partir
de Campbel & Greated, Menezes ilustra o exemplo de duas frequéncias — 523 Hz e 1046 Hz — cuja média
aritmética ¢ 784,5 Hz. A frequéncia de separagdo, 523 Hz (1046 Hz - 523 Hz), ¢ bem maior que a largura
da banda critica obtida do grafico elaborado pelos autores referidos, que se aproxima de apenas 150 Hz.
Neste caso, tendemos a ouvir as duas frequéncias segregadas. “A banda critica caracteriza-se, pois, por uma
maior dificuldade, para nosso discernimento, na individualizag@o dos sons” (ibid., p.82).
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Ha sem duavida uma correspondéncia fundamental nas posturas
composicionais que se voltam “ao interior” do som com uma dimensao espiritual, quase
como postura filosofica, como metafora de uma escuta que se pretende mergulhar em
estados contemplativos. O compositor inglés Jonathan Harvey enfatiza essa atitude que
entrelaga 0 “eu” com uma imersdo no mundo dos sons de uma perspectiva espiritual,
distanciando-se do plano individual que busca a plena satisfacdo egocéntrica: “Le
sérialisme et la musique électronique, avec sa capacité a entrer dans des sons de nature
inconnue, suggerent tous deux un nouveau monde qui pourrait étre nommé spirituel; on
pourrait aussi évoquer une plus grande conscience de ce qui est. Il est question de
I’expansion de notre moi étroit” (HARVEY apud SOLOMOS, 2013a, p.272). A
transcendéncia no plano espiritual ¢ para Harvey o cerne da propria atividade artistica:
“La fonction de I’art consiste a étendre notre conscience, de sorte que disparaisse le moi
étroit, anxieux et individuel et que s’ouvre a la conscience un moi plus large, un moi
absolu” (ibid., p.272). O compositor inglés real¢a a qualidade estatica da percepcao de
altura como porta de entrada para uma imersao sonora em sua obra Bhakti, de 1982, para
quinze instrumentos e sons eletroactsticos, no momento em que a nota sol, estatica, no
nono movimento, gera o “essencial” do contetido harmonico e tratamentos espectrais na
obra, abarca tanto as possibilidades timbristicas derivadas dessa estaticidade quanto o
retorno ao fator espiritual: “Ce méme sol statique revient sous la forme d’un solo joué
par la bande qui exploite toutes les possibilités de timbre. Il s’agit 1a, bien entendu,
d’explorer le fonctionnement interne d’un son statique, d’un retour sur soi spirituel qui
est au cceur de la notion de Bhakti. [...] La perception se concentre sur les mouvements
entre partiels fusionnés et partiels mobiles™ (ibid., p.273-274)!7°. De uma perspectiva do
material, certamente que o “som” ndo ¢ exatamente separado do que o originou em termos
de um conjunto de vibragoes complexo muito maior que sua manifestagcdo audivel. Na

composi¢do, especificamente no caso da escritura instrumental, objetifica-se o som.

175 Coincidentemente, na peca para clarinete Sob o mesmo Sol, de 2009, cujo apice ao final repousa sobre
uma nota sol ao extremo agudo, enfatizamos de uma perspectiva poética a associagdo com a frase de Clarice
Lispector no livro 4 maga no escuro sobre uma “viagem ao interior” do protagonista. Tal abordagem ndo
deixa de ser um convite as microarticulagdes dentro da nota.
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4.4 Escritura diante do territorio do som

Ao reconhecer o territério dos sons, o material assume suas formas, torna-se
fugidio, escapa a singularizacao, e, nesse sentido, aproxima-se do gesto. O corpo sonoro,
suas caracteristicas fisicas e propriedades actsticas, conforma-se no tempo e cria espago,
abrindo-se a poéticas em que o som gera a propria forma, constitui totalidades cujo
movimento ¢ autdbnomo. Ao criar espago, “gira em si”’, ndo sO em relagdo a outros
elementos. Mas em uma musica como Metastaseis, de lannis Xenakis, especialmente no
que se refere aos movimentos de “massas” sonoras que manifestam sua maneira de pensar
o som como denominador comum de toda a musica, o espago sonoro parece de fato
substituir qualquer ideia de desenvolvimento: a musica parece mesmo querer se
aproximar da arquitetura na medida em que os componentes Sonoros se movem em um
territério comum. Xenakis propde uma teoria da morfologia geral, para a qual “les
sonorités sont des formes, des morphologies sonores. Enfin, une spatialisation de la
musique résulte des graphiques sur papier millimétré ensuite transposé sur portées — en
se présentant comme des totalités qui se déploient, plutdt qu’elles ne se développent, les
sonorités xenakiennes acquiérent un caractére quasi spatial” (SOLOMOS, 2013b,

p.1471).

A percepgao do som em si, autdbnomo, em territdrio proprio, projeta-se dentro
e fora do seu contexto geral. E 0 som que pertence a esse contexto, mas que em si mesmo
clama por autonomia. Trata-se de uma abertura em relag@o a visdo de que um som cumpre
uma fungao estrutural definida, bem marcada, como uma peca de tabuleiro. Ele pode sim

muito bem té-la, mas ndo se restringe a ela. Mais que isto, pode marcar um territorio,
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uma situagdo sonora!’®: “Devenir enclos en un présent indivisible, le son, qui organise le
temps, est par lui-méme musique complete. Il suffit qu’il soit confiné dans sa ‘solitude’
pour qu’il dévoile son autonomie et sa suffisance, non seulement ses pouvoirs
structuralisants, mais aussi ses magies qualitatives” (BRELET apud SOLOMOS, 2013b,
p.1458177),

A escritura diante do territério do som revela-se assim como um paradigma
que ultrapassa a no¢do de timbre, na medida em que sedimenta seu lugar no amago do
material. Nos termos de Solomos, a acep¢ao de harmonia que se dilui no timbre a partir
de certa “estabilidade” espectral — a categoria timbre-spectre — passa a conviver também
com a propria projecao da forma do som em si, denominada por ele timbre-son composé
ou son composé. A ambiguidade inerente ao material ultrapassa a dicotomia harmonia-
timbre e avanga a esfera mutdvel das micro variagdes sonoras. Enquanto totalidade
articulada, o som apresenta a situagdo em que “matériau et forme tendent a se présenter
comme un continuum, de méme que les dimensions du son (hauteur, durée, intensité,
timbre-objet, timbre-spectre...), ainsi que les dimensions traditionnelles de I’écriture
musicale (mélodie, harmonie, contrepoint, rythme...), et ceci, a des échelles de temps

variables: du son au sens physique jusqu’a I’ceuvre entiere” (SOLOMOS, 2013b, p.1458).

O som enquanto totalidade move um conjunto de dimensdes distintas que
guarda a potencialidade de converter o proprio material em forma, é o som que deixa de
ser pura articulagdo: deixa de ser exclusivamente ataque e reconhece o restante de seu
corpo, delimita um espago, um fterritorio, uma forma em si, em que uma movimentacao
interna tem lugar. E o que conclui Morton Feldman: “L’attaque d’un son ne représente
pas son caractére. En fait, ce que nous entendons c’est I’attaque, pas le son. L’extinction,
cependant, ce paysage sur le départ, c’est ¢a qui exprime le point ou existe le son dans
notre écoute — qui nous quitte plutdét que de venir vers nous” (FELDMAN apud

SOLOMOS, 2013b, p.1466).

A ambiguidade cada vez mais pronunciada entre figura e fundo, microforma
e macro forma, objeto e processo, permeia esta sedimentagdo do paradigma do som na
composi¢do musical. Ambiguidade entre o espaco do som em si e sua relagdo com o

contexto, entre o relacional e o constitutivo, entre “movimentos de acdo” e de

176 Salvatore Sciarrino e Flo Menezes utilizam a referéncia a “sifuagbes” ao invés de segdes formais (GATI,
2015; SCIARRINO, 1998; MENEZES, 2013).

177 Giséle Brelet, L esthétique du discontinu dans la musique nouvelle, 1968.
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“contemplagdo”, de ataque e de corpo sonoro. E uma concepgdo que desestabiliza a
exclusiva inteligibilidade musical que se finca em um principio unificador regendo
hierarquicamente elementos formais, que centraliza uma no¢ao de repeti¢do em musica
que tende a anular a materialidade do som, e que, além do mais, hipervaloriza o teor das
analogias e similaridades em prol da forma que se constitui no processo. A obsessdao com
0s processos normativos na abordagem do timbre teria determinado, como observa
Karlheinz Stockhausen, a marca de uma busca comum por um “principio unificador” da
obra “que posiciona o artificial na arte novamente em primeiro plano”
(STOCKHAUSEN, 2009 [1953]). Mas as contradi¢des frente as quais nos colocamos ao
lidar com o corpo de cada som, seus proprios encaminhamentos energéticos, suas
particularidades espectrais, tornam muitas vezes insuficientes os processos lineares do

jogo combinatorio.

Tem-se assim diante de si a mescla de uma forte heranca da forma concebida
enquanto um todo em relagdo intrinseca com suas partes, por um lado, e um material cujas
propriedades internas tendem a escapar ao dominio da comparagdo, da similaridade, por
outro. Trata-se de uma elevacdo da dialética entre objeto e estrutura, em uma correlagao
de forcas em que a complexidade da constitui¢do sonora resiste a apreensdo figural. A
escritura determina, neste contexto, territorios de escuta, situacdes em que o material se
desvela para além de seus aspectos puramente relacionais. A relagdo figura-fundo torna-
se cada vez menos uma oposi¢do para dar lugar a uma natureza bipartida do material,
revitalizando a propria esséncia da repeticao enquanto unidades perceptivas comparaveis.

O contorno figural concorre com o que antes parecia aproximar-se do fundo amorfo.

A estrutura do som tem em sua propria contextura sua relevancia. Nesse
sentido, o termo “objeto” passa a adquirir for¢a no momento em que se sedimenta uma
autonomia do som na experiéncia musical: “Um objeto ¢ sempre um multiplo — diferente
de uma nota, que constitui, na sua fun¢do tradicional, um elemento neutro que adquire
um sentido somente apds ter sido inserido num contexto. O objeto ndo ¢, portanto, um
‘atomo indivisivel’, mas sim uma estrutura, um ‘composto’” (VAGGIONE apud

GUIGUE, 2011, p.47).

A trajetéria de autonomia do sonoro expande o engendramento de parametros
na escritura instrumental e congrega novos modelos no préprio campo da analise musical.
Didier Guigue retoma, a partir de Debussy como ponto nevralgico, o termo de Jean

Barraqué referente a uma Estética da Sonoridade. Enquanto “estrutura”, a sonoridade
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adquire um estatuto diferenciado, ganha um espago no que se refere ao teor objetivo de

elaborac¢do dos materiais.

Claude Debussy ¢ geralmente considerado como o fundador de ‘uma nova
estética musical’, na qual a sonoridade se torna, plenamente, uma dimensao da
sua escrita [...] Com isso, ele inverteu o modelo dualista em vigor na musica
até entdo, em que a sonoridade, pelo viés das técnicas de instrumentacao ou de
orquestragao, intervinha como suporte, como vetor de um discurso elaborado
previamente por meio da articulagdo de um material abstrato. (GUIGUE, 2011,
p-29)

A sonoridade tem, em Debussy, um “papel estrutural”, torna-se uma
“dimensao funcional” (ibid., p.29). Essa dimensao, amparada pela musica eletroacustica,
abre um campo importante de modelos de analise musical (cf. ROY, 2003). No campo da
composi¢do, observamos poéticas que afirmam mais e mais a centralidade da sonoridade
como aquisicdo do material, propondo relagdes férteis de ambiguidades com os meios
musicais. Silvio Ferraz, em seu Livro das Sonoridades (FERRAZ, 2005), aponta na ideia
deleuziana de ritornelo a oposi¢do a uma visdo de repeticao mais “classica” da ideia, mais
enquanto um territorio ao qual se pode retornar, um espago em que coabitam e operam
componentes moveis, os intersticios a serem descobertos, as proprias conexdes e
entranhas no fluxo musical. Tudo que compreende a determinagdo desses territorios,
verdadeiras situagoes, amplia o universo da sonoridade para além da figuragdo
singularizada, ja4 que os componentes figurais adquiririam, entdo, um fator espacial, um
lugar, mais amplo que suas propriedades parametrizaveis: “A andlise equivocada da
forma, a forma como imperativo musical, reduziu a muasica a um quadro limitado de
relacdes formais: a forma tomada como enquadramento (frame) formal. (...) No fundo, a

musica reduzida ao sequenciamento” (ibid., p.46).

Nas tentativas diversas de langar for¢gosamente o som ao primeiro plano da
composicdo, diante da novidade de um universo sonoro que se mostra praticamente
irrestrito, chega-se também, por outro lado, a uma ndo rara hipervalorizagdo do objeto em
prol da estrutura, um “reverso da moeda que passou a creditar a musicalidade ao objeto,
ao som. Entdo, limitada ao objeto, ao som, a escuta diria mais respeito apenas aquilo que
pertence ao nivel da percep¢do, e toda uma categoria semidtica ¢ chamada a agir para
distinguir sons musicais daqueles ndo musicais, sons contextualizados em musica e sons
contextualizados em falas, ruidos urbanos, motores etc...” (ibid., p.46). A despeito de toda

a relevancia atribuida a percepcdo nas determinagdes do material, a atitude de escuta que
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mostra revigorar o proprio fato musical, a escritura abarca a relagdo da ideia musical com
0 meio, com o instrumento, com a experiéncia do presente, que envolve um senso
espacial, cénico, uma totalidade contida no gesto que vai além do som mesmo mas que,
ainda assim, pode engendrar uma dialética vivaz entre objeto e estrutura, entre
microforma e macro forma, provocando um entrelagamento entre os aspectos relacionais

€ a constitui¢do interna do objeto.
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4.5 O segundo quarteto de Lachenmann e sua concepcio de material na
escritura instrumental

Falar de ruido na musica instrumental pressupde falar de sons que ndo
necessariamente mostram proeminéncia ou preponderancia de percep¢do estavel no
campo das alturas. No entanto, muitas vezes surgem na escritura instrumental
procedimentos e técnicas que tendem a incorporar o ruido na composi¢do através do
suporte da altura, mesmo que o resultado sonoro tenda a anular a percepgao do intervalo,
gerando, como em Ligeti, texturas. De uma perspectiva do material, Helmut Lachenmann
(1935-) parte da constatacdo adorniana de que o material ndo constitui um ente neutro,
livre de seus aportes extra-musicais, de sua referencialidade, sua historicidade. O material
engendra o confronto com as resisténcias da matéria e suas prévias acepgoes, seus estados
anteriores. Conserva uma “resisténcia”, aquilo que carrega consigo que ¢ proprio a sua
“natureza”, sua constitui¢do fisica, por um lado, mas também aquilo que faz alusdo a

significados estrangeiros ao contexto a que pertence, tal como um sopro ou um grito.

Le matériau musical est autre chose qu’une simple matiére premiere docile qui
attend uniquement que le compositeur la charge d’expression, et ainsi lui
donne vie, au sein de tel ou tel ensemble de relations : il est déja, lui-méme,
inscrit dans des relations et marqué expressivement, avant méme que le
compositeur ne s’approche de lui. Ces traits qui se sont gravés dans le matériau
proviennent de la méme réalité qui nous a marqués nous-mémes, compositeurs
et auditeurs — qui a marqué notre existence et notre conscience
(LACHENMANN apud SOLOMOS, p.145).

Ha um componente de “realidade” no material que o faz resistir ao controle
que ndo a reconhece, que tenta neutraliza-lo de quaisquer referéncias ou estados prévios.
Independentemente da natureza do material — tonal, acordes-timbres ou ruidos —, desvela-
se assim seu controle (maitrise), no sentido adorniano, ao longo do processo
composicional. Nao se trata de um dominio autoritario, por suposto, ja que, no caso da
escritura de Lachenmann observa-se que a composi¢@o nao se restringe a uma atividade

uramente “abstrata”, a uma pretensa dominacao totalizante do material, mas situa-se no
9
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confronto com a matéria, com a a¢ao do performer e seu instrumento. Trata-se da procura
pelo contato com a matéria no detalhe de movimento de uma arcada, na busca pelo toque
ao bocal que permite a emissdo de um sopro sonoro particular, um ir-e-vir entre a matéria
sonora e a agdo que a promove. A partitura prevé o movimento, contém plena consciéncia
das relagdes possiveis com esse corpo dos sons. Com Lachenmann, o material se alimenta
ndo exatamente da escuta, o resultado sonoro resultante ndo ¢ algo fixo, determinado,
desejado com total precisdo, mas visto como resultado de uma agdo instrumental
pertinente que constitua seu fato gerador. Em uma obra como Pression, para violoncelo,
tem-se um exemplo de partitura composta essencialmente das agdes e prescricdes dos
movimentos a serem feitos pelo performer, dos pontos de contato com o corpo do
instrumento, anulando a prdpria nog¢do de nota musical. A nota se engendra na esfera das
relagdes discretas, matriciais. Ao negé-la na partitura, ndo significa que a altura deixe de
existir: mas toda agdo instrumental procura o ruido, sustenta-se a partir dele e dessa
maneira neutraliza a altura no processo de escritura. A percep¢do de altura certamente
operara na escuta da obra, mas nao ¢ o pardmetro organizativo primeiro de escritura nesta

peca. O compositor neutraliza a altura sem no entanto nega-la.

No ambito de sua trajetdria associada a musica concreta instrumental, termo
usado por ele proprio, a dimensao do material sonoro aponta correlagdes importantes com
os meios objetivos da acdo musical para servirem a composi¢do. O instrumento musical
¢ central para o compositor na medida em que se transforma em veiculo de uma acao, de
um movimento. O material imbui-se, nesse contexto, de toda a cadeia referencial a qual

0s meios musicais estdo submetidos, reconhece e aceita suas origens, seus gestos.

Par ‘moyens’, j’entends tout d’abord le matériau musical au sens étroit, cet
instrumentarium préformé, régi par la société, fait de sonorités, de structures
sonores, de structures temporelles, de sources sonores, d’instruments au sens
restreint et au sens large donc, de leur techniques de jeu, leur notation et leur
traditions d’interprétation, jusqu’aux institutions méme et leur rituels de
transmission — tout ce mobilier musical que le compositeur ne trouve pas
seulement autour de lui, mais en lui-méme, bref, ce monstre tentaculaire qui
enserre et dévore tout et que j’ai appelé ailleurs ‘I’appareil esthétique’
(LACHENMANN, 2009, p.130).

O material se confunde com os meios, e seu cardter medial o aproxima do
gesto. E diante do permanente conflito com os aspectos mais elementares da composigao,
quais sejam, a partitura, o instrumento, o espaco fisico da performance, diante de uma
fragmentacao da experiéncia, do gesto que circunscreve o material e que o faz lancar-se

para além de si proprio, toda essa cadeia de referéncias que se interpde no fato musical,
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que torna a relagdo com os meios um ponto central no processo de emancipacao
composicional do som, mas que também afirma a esséncia do material na composi¢io. E
nesse sentido que Lachenmann coloca uma primeira etapa de reflexao acerca da atividade
composicional: “Compor significa: refletir sobre os meios™8. E a conjugacdo desses
fatores se apresenta, para o compositor, como um retrato que remete a imagem de Lukacs
quanto a “cristaliza¢do” da vida através da forma, e que, somente entdo, apds a
formulagdo da experiéncia, é capaz de evocar uma “estrutura sonora”!”’. O gesto
circunscreve o ato de “estruturar” o som, no sentido de que permite avaliar seu
movimento, a a¢do energética que causa seus contornos e suas constituigdes. A forma,
nesse contexto, parece querer aproximar-se mais do gesto, na medida em que “a
representacdo de um som torna-se definitivamente a representacdo de uma forma, e,
reciprocamente, a forma concebida como proje¢do caracteristica dos meios no devir
temporal se manifesta, permanecendo na memoria como experiéncia de uma sonoridade”

(ibid., p.134)80,

No percurso da reflexdo do compositor acerca dos meios musicais, a relagdo
fundamental com o instrumento ¢ revelada em uma etapa posterior: “Compor significa:
construir um instrumento”!®!. De acordo com essa perspectiva, a composigdo como um
todo, enquanto totalidade, ndo s6 pode ser vista como uma sonoridade estruturada, mas
também como um processo de elaboracdo de um instrumento que terd suas proprias

forcas, promovera com o material suas proprias resisténcias possiveis e desejaveis.

Sa construction est toujours peu ou prou une aventure dont 1’issue est
incertaine. Posons ceci : un staccato au piano suivi aprés un moment bref ou
plus long d’un coup de cymbale, aussitot étouffé : peut-Etre est-ce une sorte de
plaisir simplement ludique que d’établir a partir de ces deux événements la
‘touche’ d’un instrument imaginaire non exploré, puis d’en déduire sa

178 “Composer veut dire: réfléchir sur les moyens” (ibid., p.130).
179 “Une structure sonore est une sonorité structurée” (ibid., p.135).

130 “L.3 ou un tel chaos caractéristique se cristallise de nouveau en un ordre calculé et reconnaissable, a
travers un rituel évolutif pour ainsi dire, organisé dans le temps, je peux parler d’une ‘structure sonore’,
tout en ayant la perception globale dun ‘son structuré’. La représentation d’un son est devenue
définitivement la représentation d’une forme [grifo nosso], et réciproquement : la forme congue comme
projection caractéristique des moyens dans le temps fait ainsi ses preuves et reste dans la mémoire comme
expérience d’une sonorité” (ibid., p.134).

181 “Composer veut dire: construire un instrument” (ibid., p.134).
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configuration générale, pour ensuite le modifier en suivant ou en allant a
I’encontre des régles de I’art, d’accentuer les contradictions de la configuration
initiale pour aboutir a 1’inconnu. C’est un ‘plaisir’ parce qu’en tant que
constellation globale posée par moi, ¢’est ‘mon’ instrument, duquel et avec
lequel je joue en le découvrant seulement ainsi, parce qu’il a une sorte de
virginité qu’il conserve intacte puisqu’il se modifie lui-méme a chaque attaque.
(ibid., p.137)

E o espago da composigio justamente como abertura ao desconhecido, é ao
mesmo tempo planejar a viagem e ndo saber exatamente onde se quer ir, entrar em um
territorio que nio se sabe ao certo o que se vai encontrar. E o engendrar, é langar-se a
processualidade em si a partir daquele mero “reflexo” inicial, mera “inspiragdo” que
provocou um movimento para a descoberta que esta por vir'®2, Surge aqui uma visdo de
forma muito mais fluida e decorrente de um material que tem seu proprio tempo:
“Compor poderia significar: ndo se saber mais aonde ir, ndo poder avangar nem retroceder

ou ter medo”!'®3

. Mas ndo s6. Trata-se de um material que d& voltas no contexto da
composi¢do e também aponta para fora dela, configura o jogo de papel japonés a que nos
referimos antes: dobrado, aflora ao ser langado na agua e traz consigo marcas da
experiéncia. As reflexdes do compositor deixam de lado, portanto, dois polos opostos que
compreendem, de um lado, um “espontaneismo irrefletido”, uma “concepcao distorcida
da liberdade como ‘laisser-aller ™, e, de outro, um “estruturalismo piamente positivista,
no fetiche de buscar procedimentos de constru¢do que ndo sdo menos suspeitos” (ibid.,
p-140). Por meio da trajetéria que cobre os dois primeiros quartetos de cordas, o Gran
Torso (1971/76/88) e o Quarteto n.2 (Reigen seliger Geister, 1989), temos uma
perspectiva da maneira pela qual o processo de escritura opera na poética de Lachenmann.
O proprio compositor avalia a ideia de uma musica concreta instrumental nesse percurso

entre as duas obras buscando reduzir a centralidade dos parametros habituais do som na

concepcao da ideia musical em detrimento “do aspecto corporal e energético durante o

182 O socidlogo Richard Sennett complementa sobre o papel do jogo na criagdo artistica: “Play is not art,
but it is a certain kind of preparation for a certain kind of aesthetic activity, one which is realized in society
if certain conditions are present (SENNETT, 1992 [1974], p.266) [...] A brincadeira, o jogo, tem algo de
sair do tempo, tem também seu proprio espago e constitui um lugar, uma situacdo. “Play behavior is the
point where the fear of frustration is surmounted by the desire to take risks” (ibid., p.320).

183 “Composer peut vouloir dire: ne plus savoir ou aller, ne pouvoir avancer ni reculer, avoir peur”
(LACHENMANN, 2009, p.139).
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ato de realizagdo do som, ou do ruido” (ibid., p.203)'**. O Segundo Quarteto mostra
situacdes do material nas quais suas relacdes sdo, por vezes, até mesmo mais evocativas
que propriamente figurais. E o caso, por exemplo, da curiosa sonoridade da triade maior
que surge quase como uma irrupg¢ao de superficie, para entdo voltar a submergir no tecido

musical em movimento (figura seguinte).

184 “Dix-neuf ans avant Reigen j'avais congu mon premier quatuor, Gran Torso. J'avais développé alors
l'idée d'une 'musique concréte instrumentale', dont les catégories ne pouvaient plus étre déterminées au
premier chef par les parameétres habituels, mais par I'aspect corporel et énergétique lors de la production du
son, ou du bruit, toujours différemment utilis¢” (ibid., p.203).
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Figura 23: Lachenmann. Sonoridade triddica evocada no ¢.93 do Quarteto n.2 enquanto irrup¢ao de

superficie.

O gesto, muito evocativo do movimento que se d4 no instrumento, integra-se

de forma consolidada enquanto proposta poética na medida em que o resultado sonoro ¢é

produto de uma agdo que, esta sim, ¢ o ponto central da ideia, no sentido de convidar a

imersdo em um tecido sonoro que ndo nega suas origens, mas que as vela, pde-nas em

permanente confronto, dilui a frontalidade da figura na medida em que procura dissipa-

la no fundo, propondo situagdes sonoras que sedimentam uma concepcao de forma que

procura projetar a faceta constitutiva do material. Nesse sentido, a “técnica sonora”, seus

meios de realizagdo, as proprias técnicas instrumentais, vertem-se em modalidades de

sonoridades componentes da estrutura do som, determinam seus proprios parametros:
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Du point de vue de la technique sonore, 1’ceuvre se présente comme un champ
de catégories qui se compléte et se transforme en méme temps : il est d’abord
déterminé par le jeu flautato, dont les composantes acoustiques seront
explorées, lors que [’espace ainsi délimité [grifo nosso] se transforme
progressivement en un paysage qui lui est diamétralement opposé, fait de
champs de pizzicatos articulés de fagcon extrémement diversifiée (ibid., p.204).

A acdo instrumental integra-se verdadeiramente enquanto gesto, toma o
material, convertendo-se no proprio meio e no véu que se molda com a experiéncia do
som, afirma sua pertinéncia na agdo performatica que se debate com o cddigo da notagdo,
busca descrever o movimento humano que soa e reproduz o germe de ideia na
composi¢do. No Segundo Quarteto, o flautato adquire uma multiplicidade que o torna
por demais insuficiente enquanto mera técnica instrumental; precisa ser descoberto,
tornado concreto pelo desdobramento de suas relagdes e variantes. Lachenmann nos
convida a mergulhar no seu entendimento proprio, na sua propria experiéncia do que vem
a ser para ele o flautato, representando verdadeira categoria sonora que se distingue de
outras, demarca um territdrio sonoro. A descri¢do do movimento instrumental delimita a

sonoridade e a propria ideia!®>:

Le mode de jeu flautato lui-méme, sous la forme fondamentale et compléte, se
caractérise ici non seulement par un passage de l'archet assez rapide et en
méme temps sans pression, ‘soufflé¢’, sur une corde que la main ‘étouffe’
légérement, mais aussi par le déplacement concomitant de I’archet du chevalet
(et avec le talon de l'archet) vers le point d’appui des doigts (avec la pointe de
I’archet). Sur le violoncelle, c’est logiquement l’inverse : mouvement du
chevalet avec la pointe de I’archet vers le tasto ou point d’appui des doigts et
le talon de I’archet (ibid., p.205).

Na descri¢do extensa do flautato, o compositor observa que se deve evitar o
harmonico, posto que este representaria uma sonoridade em “outro plano da hierarquia
de categorias™!®. Esta delongada explicagdo da técnica que se desdobra em agdes

instrumentais determina a sonoridade enquanto um campo que vai além do instrumento

185 O compositor é conhecido por trabalhar individualmente e de forma intensiva com os performers antes
da realizacdo de suas obras. Este autor obteve o testemunho, por exemplo, do violoncelista Jean-Guihen
Queyras, ex-membro do Ensemble InterContemporain de Paris, que revelou trabalho intenso na casa do
compositor no processo de construgdo da performance.

186 “La sonorité d'harmoniques elle-méme doit étre évitée avec ce mode de jeu; elle représente une autre
partie de la hiérarchie des catégories” (LACHENMANN, 2009, p.205).
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e da técnica em si. Fosse, digamos, em um quarteto de Beethoven, a se¢do povoada pelo
pizzicato teria no sistema tonal, diante da supremacia da altura, tendéncia a ofuscar a
estrutura do som. Mesmo que hoje olhemos para trds e busquemos na sonoridade pontos
de apoio no repertdrio classico, pensar a sonoridade como poética composicional ¢ bem
diferente. Como temos apontado até aqui, abre-se um “campo”, um territorio do som: o
flautato ndo ¢ uma técnica que serve a um “sistema’” em um campo hierarquico dominado
pela altura. Ele traga um campo proprio no espaco que tende a “girar em si”, revelar-se
aos poucos ao circunscrever esse lugar do objeto. Tece um gesto: “Le flautato représente
tout d’abord le centre sonore, mais aussi le point tournant et le lieu de redistribution d’un
réservoir riche et caractéristique de variantes sonores et bruitées. Elle sert de médiation
entre une absence totale de son et une belle consonance saturée de do bémol majeur”

(ibid., p.205). E 0 modo de articulagio performatico que funda o material e abarca o gesto.

O compositor alemdo vé no jogo instaurado pelo flautato a insurgéncia e
proliferacdo de outras “figuras”, verdadeiros processos sonoros, menos caracterizados
enquanto elementos de fato “figurais” no sentido gestaltiano, mas sonoridades que
emergem, mais enquanto manifestacdo de um processo de emergir do som. O que
Lachenmann chama de “figuras” por vezes parece até aproximar-se de um repertorio de
configuragdes sonoras que se estabelece como um processo!®’. Notamos um pensamento
vinculado & a¢do musical mesma, a técnica embebida de uma musicalidade que se abre
ao som. Por isso a notacdo precisa de mais elementos, precisa mostrar o corpo do
instrumento, as abstracdes em parametros ndo sdo suficientes para projetar o pensamento

composicional:

Le fait que le son se ‘noie’ passagérement dans le bruit silencieux de la friction
sur le chevalet permet une modification ‘cachée’ de la position : quand 1’archet
revient, le son flautato émerge, avec une autre hauteur, du bruit sur le chevalet,
dans lequel il avait sombré auparavant.

Ces disparitions et ces refours modifiés [ grifo nosso | sont soulignés dans
Reigen par des figures [ grifo nosso ] que I’on pourrait qualifier de fagon un
peu risquée de ‘variantes de trilles’. (ibid., p.206).

137 Esta acepgdo se aproxima do que o compositor italiano Salvatore Sciarrino ird chamar de “Figuras da
Miusica”, tal qual o processo de acumulagdo (SCIARRINO, 1998).
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Figura 24: Lachenmann, Quarteto n.2. Indicagao sobre regides de arcadas no corpo do instrumento.
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Figura 25: Lachenmann, Quarteto n.2. Compassos 26 a 28 “variantes de trilos”.

Insurgéncia e imersdo, irrup¢ao e desvanecimento. Esse giro constante do
material manifesta a acdo instrumental em sua concretude, na descoberta de suas variantes
mais sutis, no gesto que veste o material e que permite transfigurar o som. Pensa-se na
transfiguracdo na oposi¢do colocada por Arthur Danto (4 Transfiguracdo do lugar-
comum) em relagdo a transformagao: a transfiguracao sugere modificacdo até certo limite
de reconhecibilidade, mantendo a identidade; a transformacdo leva a um polo mais

distante, caracterizando ja um outro som, sem qualquer referéncia ao de origem. Mas o
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ponto fundamental ¢ que a transfigura¢ao ¢ um duplo; ¢ o som que nao ¢ mais aquele na

origem da matéria, d4 um salto e converte-se em material '8,

A acdo instrumental ¢ a resultante conjunta dos musicos do quarteto, como
um “super-instrumento”, ¢ um unico “objeto” (LACHENMANN, op. cit., p.207) que
constrdi a textura global que projeta um relevo que quer se destacar mas ¢ quase que
sugado de volta, jogo que ¢ elaborado justamente pela a¢do integrada dos instrumentos
(ver exemplo do ¢.99 na figura abaixo). “De maniére répétée, et toujours croissante, nous
serons confrontés au cours du déroulement général a un seul appareil sonore a seize

cordes [grifo nosso], traitées presque en homophonie” (ibid., p.208).

138 Danto (2005, p.246-7) langa um argumento interessante acerca desta diferenciagdo: “Uma escultura de
Napoledo como imperador romano ndo se limita a representd-lo em trajes arcaicos [...]. Faz parte da
estrutura de uma transfiguragdo metaforica que o objeto da metafora mantenha sua identidade o tempo todo
e seja reconhecido como tal. Trata-se, portanto, mais de uma transfiguracdo que de uma transformacao:
Napoledo nao se converte em imperador romano; ele simplesmente porta os atributos de um imperador
romano” (DANTO apud GATI, 2015, p.51).
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Figura 26: “Objeto” composto do entrelagamento de componentes instrumentais no c.99 do Quarteto n.2
de Lachenmann.

Objeto que também ¢ processo, seus componentes perfazem um jogo interno,
jogo esse construido pela composi¢do, que se opde a uma simples disposicao de

sonoridades estanques justapostas e “recombinaveis’:

Ce fut l'une des vertus de la construction d'un 'super-instrument', a partir de
composantes constituée par les formes sonores et les modes de jeu 'simples',
que de m'aider pendant la composition a aller vers un élargissement et une
nouvelle définition dialectique des relations sonores qui semblaient d'abord
déterminées uniquement de maniére physique, définition impossible a
atteindre par le seul moyen d'une idée formelle spéculative et détachée, qu'elle
fit abstraite ou concréte, idée sans laquelle l'orientation sur les sons concrets
aurait en revanche dégénéré en un pur jeu de démonstration de sonorités
herborisées (ibid., p.208).
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Para além de apenas “desfilar” sonoridades fechadas em si, o compositor
constitui territorios enredando uma processualidade que leva em conta a manifestagao do
som. H4, sem duvida, uma parametriza¢do no campo das alturas, mas ela ¢ uma espécie
de “suporte” para a sonoridade: “Dans Reigen, les systetmes de hauteurs sont déterminés
au début par le total de douze sons d’un coté, et de 1’autre par des champs d’intervalles
soit constants, soit qui s’¢élargissent ou se rétrécissent au fur et a mesure” (ibid., p.219).
A sistematizagdo do campo de alturas ¢ levada a “impregnar” as “sonoridades” que
surgem como objetos compostos, construidos, perfazendo o ato de compor. Sao objetos
manipulados e que guardam relagdo intrinseca com propriedades acusticas dos proprios
instrumentos, como a constitui¢do espectral de harmonicos das cordas soltas, do
comportamento vibratorio caracteristico das cordas entre o cavalete e o estandarte, mas
que se completam com toda uma gama de sons possiveis advindos do movimento
performatico, do gesto que se revigora e renova, integrando esse campo de alturas
sistematizado na totalidade de composi¢ao do som, integrando-o a ruidos de friccao de
arco, ataques col legno sem altura, promovendo, enfim, uma expansdo do material que
dialoga fortemente com a matéria. A forma da sonoridade vem de um “percurso” do
sonoro, esta no devir e no entrevir; dialoga com “insurgéncias” sonoras que emergem €
se submergem. Nesse sentido, o material se aproxima do gesto na medida em que institui
um limiar, assumindo sua identidade constitutiva de modo a criar um espago que, se esta
entre a vida e a forma, clama a forma seu traco da experiéncia. Ao final do quarteto, a
partir do c.374 em que glissandi entre os dois violinos se alternam e se repetem, coloca-
se o limite de uma situa¢do na qual o material exala sua sonoridade a ponto de “tirar a

musica do tempo”, evoca em sua materialidade um momento contemplativo do instante:

C’est le moment du regard jeté alentour lors d'une ascension en montagne,
d'une pause ou l'on prend une respiration profonde : inexplicable dans son
intensité sans l'effort qui I'a précédé¢. La temporalité dynamique de 1'ascension
différe de celle statique et hors-temps du paysage que l'on arpente. Deux
temporalités s'interpénétrent : la musique a la recherche d'une non-musique. Il
n'y a rien ici d'une magie qui chercherait a dominer 1'écoute, mais un espace
[grifo nosso] ouvert qui la captive, afin de lui montrer 1'issue libre qu'elle a
atteinte — ou pourrait atteindre.
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As resisténcias impostas pelo ruido ao material impdem um limite, uma
fronteira contextual. E a musica de Lachenmann propde tirar o ruido de um lugar
anedotico, da gesticulagdo desinteressada, para integra-lo verdadeiramente ao material.
“Ruido”, portanto, também deixa de ser o termo preciso para isso. O compositor mesmo
passa a falar que o interesse de sua musica nao ¢ propriamente no ruido, mas na “energia
de um som”, energia esta que congrega intrinsecamente desde a acdo performatica até o
corpo fisico do instrumento e das combinacdes deles, que passam a constituir
componentes da sonoridade. Os fatores da linguagem, do conceito que “unifica” a obra,

esvaem-se no trabalho de Lachenmann:

Jiai dit que certaines ceuvres musicales peuvent étre considérées comme un
texte, c'est-a-dire comme un langage. Boulez, par exemple, utilise des titres
comme commentaire ou glose : tous ces mots viennent de la littérature. Une
phrase est également une partie d'un texte, du langage. Et pour moi, ou bien la
musique c'est cela, ou bien c'est une sifuation [grifo nosso], ce qui est
complétement différent. Quand je parle de musique en tant que situation, je
veux dire par la une situation auditive ou acoustique. Ce qui ne signifie pas que
cette musique ne veut rien dire (idem, p.262/263).

O instrumento surge verdadeiramente como transdutor dessa energia que
conforma o som. A morfologia que circunscreve o gesto e admite tragos da realizacao
humana ¢ transmutada diretamente & morfologia do objeto sonoro. E a acdo da laringe
que enuncia sua contraparte sonora na atuacdo da voz, ¢ o movimento muscular em

transducdo pelo instrumento que molda o gesto.
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4.6 Por uma poética da sonoridade

O emergir do som faz referéncia a substratos sonoros que, tal qual figuras em
distingdo de um fundo, porém sem o necessario destaque e comportamento figural,
surgem fluidamente na superficie sonora e voltam a submergir. Uma escritura que se
reflete nas escalas “micro temporais” passiveis de serem compostas e transformadas,
assim como no caso do grdo, para o qual € possivel especificar sua duragdo, seu contorno,

intensidade.

Quando as escalas temporais abarcam o micro e o macro-tempo, tende-se a
ndo distinguir mais um som Unico da forma global, ¢ como se fosse parte de um tUnico
processo. Nao se pensa mais em distinguir a forma desse som da forma da pega inteira:
elas fazem parte de um mesmo processo. Quando as varias camadas de material ndo
incorrem em gestos bem demarcados, que remontam a um discurso “desenvolvimentista”,
tudo se passa como se estivéssemos imersos no som, € o que ouvimos ¢ fruto do emergir
evanescente de um material que se estilhaga e, muitas vezes, nem chega a dar lugar a
figuras propriamente, como podemos ouvir, ilustrativamente, em Sg¢ir, para flauta
contrabaixo em sol e sons eletroacusticos (1988), e em Shifting Mirrors, para saxofone e

sons eletroacusticos (2016), de Horacio Vaggione.

Mesmo na musica eletroacustica, cuja escritura ndo passa necessariamente

pelo crivo do instrumento, o som, “uma vez composto”, torna-se uma totalidade como
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que preestabelecida, com estrutura interna totalmente independente: esta ¢ a cisdo do
material, ¢ o confronto permanente entre objeto e estrutura. Como bem afirma Solomos,
“En effet, une grande partie de la musique électronique reproduit la dichotomie
matériau/forme: méme lorsque le matériau est tout autant composé que la forme, on peut
le concevoir comme un niveau totalement différent de 1’ceuvre, voire comme un ensemble
d’éléments qui, une fois composés, sont traités comme s’ils étaient pré-donnés, selon une
structuration qui leur est totalement indépendante” (SOLOMOS, 2013b, p.1473).

A nocdo de grao permeia tudo isso enquanto um corpo sonoro que € passivel

de ser modelado!®®

. De particula sonora, pode ser agrupado em constitui¢ao textural ou
isolado, levado a superficie. A sintese granular foi paradigmatica na composi¢ao dos
microssons, ja que o grdo constitui um corpo sonoro bastante distinto de uma onda

utilizada na sintese. A sintese granular,

Dont I’origine remonte aux théories de Dennis Gabor, a fin des années 1940,
et aux expérimentations de Xenakis — Concret PH (1958) et Analogique A et
B (1958-1959) —, et qui fut implémentée a la fin des années 1970 par Curtis
Roads et Barry Truax, repose sur une conception particuliere du son qui
bouleversa bien des certitudes : elle correspond a sa description corpusculaire
en opposition a sa description sous forme d’onde. (ibid., p.1473)

O grao ¢ um corpo. Sua densidade global e suas variacdes morfoldgicas
individuais estdo no centro desse novo paradigma. E a propria percepgdo do grao constitui
um limite para a escuta no sentido de que ele pode emergir a superficie sonora de forma
a pronunciar-se na textura. “Il existe un seuil de la perception, qui se situe entre 50 et 100
millisecondes: avec moins de 10 a 20 sons par seconde, 1’oreille pergoit les grains comme
des entités; au-dela, elle les percoit comme faisant partie d’une texture globale, le son
synthétis¢” (ibid., p.1473). O grdo, isolado, articula o espago, impinge um traco
caracteristico no desdobramento de sua forma global, mas ndo chega a nos mostrar seus
detalhes constitutivos, ndo nos da tempo para fazé-lo em sua curta duragdo. Mal nos da a
chance de perceber sua morfologia. O grdo ¢ como um limite sonoro para uma escuta

190

fragmentdria, atuando no limiar temporal do ouvido O registro grave de um

189 A este respeito, ver SCHAEFFER, 1966; ROADS, 2001; ROSSETTI, 2016.

190 Se uma seminima dura 1s, entdo a divisdo em 64 ou semifusa dura 1/16 s, gerando paralelamente a
repeticdo dessas figuras como pulsos um som grave resultante de altura audivel, situa-se no limiar da
percepgao.
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instrumento como o fagote permite que ougamos simultaneamente a nota grave resultante
e um “grdo”, que representa a percep¢do de pulsos!®!. Estamos ai diante de um limiar,
uma convivéncia entre a percepcao do grao e a percepcao da altura, da nota que reconhece

seu corpo.

A aproximagao intrinseca da experiéncia da musica com uma heranca cultural
fortemente orientada pela “escrita” leva ndo raro a posturas céticas mesmo as perspectivas
mais consistentes de compor o som, perspectivas em que a evanescéncia do gesto ergue-
se como mais presente enquanto manifestacdo do som que as puras relagdes do material.
Por outro lado, a forte correlagdo da musica com o sensivel encontra no gesto
correspondente mais proximo a natureza de seus materiais, especialmente quando
absorvem morfologias sonoras abertas na progressividade da relagdo com os meios. Se a
maneira de domar o som tem forte tradi¢do de parametriza-lo, com profundas implicacdes
mesmo em nossas instituicdes de formagdo musical, o gesto estd no movimento, € o
proprio movimento, mas cujas manifestacdes nos possibilitam experimentar esse dominio
em um material mais aberto ao sensivel, que mantém seus correspondentes histdricos —
especialmente nas conexdes da notagdo —, mas que estd mais consciente de que permite

que o som abra as portas de seu territorio.

A morfologia dos gestos humanos, tal como dos movimentos da laringe na
voz, mas também a morfologia do gesto cuja inten¢do e origem muscular atravessa a
transducdo do instrumento, que carrega tragos do comportamento humano, reflete-se no
resultado das morfologias dos objetos sonoros resultantes, na estrutura do som. E nesse
sentido que, tal qual haviamos visto com Agamben, o gesto se converte em uma
medialidade, ¢ o movimento que escapa a notagdo, mas que ¢ refletido por ela. O gesto é
e ndo ¢, entdo, representado pela notagdo, ainda que nela se manifeste: “Gestural structure
is the most immediate and yet notationally the most elusive aspect of musical

communication” (WISHART, 1996, p.18).

A concepgdo deleuziana de ritornelo explorada por Silvio Ferraz também
contribui para uma visdo da repeticdo que se relaciona a termos como a propria
territorialidade!'?. A repeti¢do corporifica o objeto, € s6 seria literalmente pura se

extirpasse toda a materialidade. E nesse sentido que o material musical adquire mais e

91 Ver SCHAEFFER, 1966.

192 Cf. FERRAZ, 1998.
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mais ao longo do século XX um distanciamento a partir da propria diferenca da nogao
mais arraigada de repeti¢do. Seus aspectos relacionais, de analogias e similaridades, sdo
mantidos, mas corporificam a diferen¢a justamente na valoragao da materialidade sonora,
da escuta do instante, da forma que se apreende no proprio processo de encaminhamento

morfologico.
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Strata, para ensemble (2016-2017)'*3

A realizacdo desta peca teve relevancia metodolégica em meu percurso na
medida em que sedimentou o interesse por processos de corporificacdo do sonoro na
composi¢ao assistida por computador. Buscaram-se processos e técnicas composicionais
que possibilitassem a interacdo com dados sonoros em um sistema que reagisse a
solugdes praticas de elaboracdo e hierarquias de tipologias sonoras, para além da
parametrizacdo de alturas e duragdes.

194 ou seja, para flauta, clarinete/clarone,

Trata-se de um “quinteto Pierrot
piano, violino e violoncelo, em que foram usadas diversas ferramentas de composi¢do
assistida por computador. Dentre os principais softwares para aplicagdo dessas
ferramentas, destacam-se o AudioSculpt IRCAM — Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique'®®) para analises espectrais € o Orchids (IRCAM) na geragdo de

tipologias sonoras a partir de sons-alvo!®®, que funcionam como modelos acusticos para

a implementacao instrumental.

193 Partitura anexa a  esta tese. A  gravagio pode ser ouvida em
https://www.youtube.com/watch?v=v6cbK8BXkms

194 Alusdo a formagdo instrumental do Pierrot Lunaire de Schoenberg. Excegdo feita, por suposto, a voz,
marca inconfundivel do “canto falado” na peca do compositor austriaco.

195 Instituto fundado por Pierre Boulez em 1970 em Paris, a convite do presidente francés Georges
Pompidou (Ircam, s.d.).

196 O software foi desenvolvido por Grégoire Carpentier ¢ Damien Tardieu no IRCAM, “sob supervisdo do
compositor Yan Maresz” (SOLOMOS, 2013a, p.84). O termo “som alvo” foi usado por Carpentier para se
referir aos sons de entrada (input) como modelos de orquestragdo (cf. CARPENTIER, 2008).
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Strata, plural do termo em latim stratum (que significa camadas sobrepostas), faz
referéncia aos estratos de material sonoro que se sobrepdem, se sucedem, ou se
metamorfoseiam uns nos outros. Extrato, com grafia diferente, também proveniente do
latim (extractu), significa uma coisa que se extraiu de outra, ressaltando um segundo
aspecto importante da pega: a incorporagdo de elementos musicais provenientes de outros
contextos, mais ou menos amalgamados, mesclados no corpo da obra. Esses elementos,
por vezes, destacam-se como perceptiveis aos nossos ouvidos. Ja em outros momentos,
formam uma camada tdo submersa que se dilui no tecido instrumental. Como um corte
feito no solo e constituido de camadas sobrepostas, esses estratos trazem caracteristicas
diversas, com origens muitas vezes longinquas, construindo um campo fértil possivel. Os
extratos sdo reconstituigdes derivadas de excertos de audio de diversas fontes: de um
Gagaku japonés, de manifestagdes rituais dos pigmeus bayaka centro-africanos, dos
kamayuré no alto Xingu, do free jazz. Vemos a seguir uma imagem decorrente do inicio
do processo composicional, extraida de um sonograma do gagaku (som-alvo) que levou

a constru¢do da primeira tipologia da pega e motivou a concep¢ao baseada nos estratos:

®00 | | gagaku.wav
AudioSculpt3 RIS -

E g

~ Figura 27: Imagem espectral de trecho do Gagaku realizada no AudioSculpt.
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As “figuragdes” de parciais presentes no espectro, cuja manipulacio realiza
j& um salto, cria um duplo que entra no dominio da composi¢do, tendo motivado
elaboragdes figurais preliminares e a atribuicdo de campos de alturas de acordo com sua
relevancia no nivel de intensidades. Nao foram, portanto, simplesmente extraidas alturas
do espectro: desejou-se, antes de tudo, enxergar (e, obviamente, ouvir) o papel dessas
alturas na constituicdo de uma sonoridade, que leva em conta aspectos de movimentagdes
internas dos parciais e duragdes desses movimentos, € que, por suposto, reconstitui seu

duplo.
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gagaku - selecao de parciais e identificagao de movimentos internos

elemento inicial: Campo de alturas 1

glissando G#5

E6 F6 E6

glissando G#6

F#6 G#6 alto B6

Quebra C7

G#6 F6 D#7

glissando 67

F6 F#6

Quebra Campo de alturas 2

F#6 D#6 F5

Quebra D6

D#6 D6 B6
FH#6

Pausa 66

Quebra A6

G#5 G#6 B6
c7

Pausa

Quebra

F6 F#6

glissando

B5 C6

Quebra

C6 C#6

Quebra

C#6

Figura 28: Identificac@o de transi¢des entre parciais e composi¢ao de campos de alturas.

Nesse ponto, foi possivel “abstrair” do proprio estudo do espectro elementos
de altura e duragdo para alimentar a escritura instrumental, por meio da analise de
movimentos dos “tracos” de parciais e intensidades no tempo, em diferentes niveis,
alimentando o imagindrio sonoro para a composi¢do. Vejamos a seguir esbogos iniciais

do que poderiamos chamar de microformas, relacionadas a constitui¢ao da macro forma
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nas duas figuras seguintes, em didlogo com o delineamento de parciais do sonograma

analisado:

Figura 29: Exemplo de esbogos iniciais para a concep¢do de microformas a partir da andlise do espectro do
gagaku.

Figura 30: Esbogo inicial relativo a macroforma de Strata.

E preciso dizer que, ao incorrermos no auxilio computacional para a

proposicao de solucdes instrumentais que dialogassem com as tipologias antevistas na
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andlise espectral, ndo se pretendeu substituir a processualidade da escritura e suas
projecdes vislumbradas no sonoro. A escritura instrumental instiga e faz emergirem
sonoridades muito particulares por si s6, mas a investigacdo de métodos de interacdo
assistidos por computador permite que o compositor avalie o dado sonoro, interprete,
colete dados e eventualmente reinsira novas entradas no sistema, formando um ciclo de
elaborac¢do que ndo sé alimenta o seu imaginario, mas também, no caso de Strata, deriva

métodos de construcdo de tipologias sonoras anteriores a aplicacdo nos instrumentos.

A composic¢ao assistida por computador fornece ferramentas, no caso de
Strata, para ajudar a “transmutar” um universo sonoro longinquo para o dominio
instrumental. Trata-se de transmutar um pensamento musical advindo do estudo de
movimentagdes energéticas no espectro sonoro na escritura instrumental. O intuito foi,
no caso de Strata, que essas ferramentas computacionais permitissem um contato mais
intimo. Manipulac¢des do sonoro durante a composi¢ao possibilitaram, em um primeiro
momento, certa mediagdo para avaliar dados auditivos como o comportamento e contorno

de parciais, intensidades, filtragens de areas do espectro, antes da mediagdo da notagao.

A trajetoria composicional de Strata partiu da determinacgdo de tipologias
sonoras que congregaram elementos discretos, tais como notas e células ritmicas, os
quais, no entanto, adquiriram um papel mais amplo que extrapola a elaboracdo abstrata
ao criarem aderéncia a uma tipologia, constituirem componentes de morfologias sonoras
decorrentes. Definir uma tipologia sonora permitiu trabalhar com o dado sonoro de
antemao, ouvindo as estruturas internas com as quais se desejou trabalhar, a0 mesmo
tempo que testar possiveis variantes. Por suposto, a escritura instrumental tem sua propria
processualidade, levando o material a caminhos proprios, mas a definicao de tipologias
sonoras, que levam em conta os contornos, caracterizagdes espectrais, evolucao temporal
dos campos frequenciais no tempo, constituiu um processo decisivo para que a escritura

instrumental determinasse sonoridades caracteristicas.

Neste ponto, uma segunda ferramenta contribuiu para que esse proposito
fosse alcancgado: a andlise do comportamento do dado sonoro por meio do Orchids, que
jé realiza simula¢des no meio instrumental em questdo, possibilitando testar as
resisténcias e aptiddes do material com o corpo instrumental do quinteto. A intengao foi
constituir uma gama de tipologias advindas dos sons-alvo selecionados a priori, aplicada
aos instrumentos do quinteto. Para isso, e como podemos ver na figura seguinte, insere-

se o som-alvo de entrada e, ap0s a calibragem de pardmetros de analise e a determinagao
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da instrumentagdo, resultam solu¢does de combinagdes instrumentais ja em notacdo
musical. E ¢ importante lembrar aqui que o modelo aplicado na pega ndo tem a mesma
finalidade que um modelo que pretende “imitar” ou “representar idealmente” um objeto
sonoro: trata-se de estabelecer processos de cunho genéfico, algoritmos que almejam
propor solugdes possiveis na modelagem, ndo uma Unica resposta, até pela natureza
distinta entre a materialidade do som de entrada (input) e do som de saida (output). A
ferramenta computacional permite testar o material nas mais diversas configuracdes de
sonoridades. Ela permite constituir, além disso, uma maquete. Mas €, em ultima analise,

a processualidade notacional que ird compor o tecido da pega, sua morfologia.

A figura abaixo mostra, a titulo de ilustracdo, uma solugdo possivel dentre
inumeros testes de tipologias para combinagdes instrumentais do quinteto, dentre alguns
sons-alvo. A configuracdo tipoldgica mostrada ¢ a que configura a escritura do inicio da

peca.

[ ] main
o006 L Analysis JL Explorer JL Filters JL Orchestra JL Solutions JL Maquette JL Quit J
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(" Drop target Display
soundfile here 1 nanEy
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Figura 31: Strata: solugdo selecionada para a tipologia 1 no Orchids, que se revertera na microforma do inicio
da pega.

Vale notar que as solucdes apresentadas incluem detalhes de articulagdo dos
instrumentos e niveis dinamicos, além de ser possivel, aqui também, manipular e mover
as informagdes ja em notacdo musical. Ouvir esses testes ¢ possivel pela vinculagdo a
biblioteca SOL (Studio-On-Line), do IRCAM, baseada nos sampleamentos instrumentais

(amostras) que incluem técnicas usuais na musica contemporanea, como podemos ver na
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figura acima. A seguir, tem-se a implementagdo do modelo j& no papel, incorporando

elementos da analise espectral e da solugdo do Orchids.

Figura 32: Tipologia 1. Do modelo para a partitura (microforma).

Foram definidas, assim, tipologias sonoras j& na esfera do dominio
instrumental, prevendo microformas a partir de combinagdes de articulacdo, alturas,
densidades, intensidades e inclusive técnicas instrumentais, como ponto de partida a
lancar um didlogo com outras microformas que, mais ou menos previstas, seriam
advindas de uma processualidade da escrita. A figura abaixo mostra alguns estudos para

conexdes entre microformas provenientes de solugdes do Orchids.
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Figura 33: Estudos para conexdes entre microformas. Percebe-se que, a certa altura, foi cogitado o uso de meios eletronicos, o que
foi abandonado posteriormente.

Definidas as tipologias, iniciou-se propriamente a “transmutacdo” da esfera
de sonoridades de partida (sons-alvo) para a escritura instrumental das microformas. A

partitura entra, enfim e definitivamente, como suporte para a escritura.

A segunda tipologia refere-se a uma espécie de “mecanismo”, constituido de
componentes em geral curtos, compostos para cada instrumento. Sua constitui¢ao interna
¢, por vezes, mesclada a outros elementos e tipologias da peca e, em outros momentos,
serve a uma outra estratégia composicional recorrente aqui: a montagem, atuando como
um bloco justaposto, como um corte cinematografico, como uma “janela” que se abre em

meio a um fluxo musical corrente.
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Figura 34: Tipologia 2, “mecanismo”, nos dois primeiros compassos da figura. O terceiro compasso ja
apresenta uma transi¢do entre esta tipologia ¢ uma outra, que traz elementos advindos de sons-alvo
“jazzisticos”.

Desde o nivel das microformas, como cada objeto desenvolvido localmente
para cada instrumento ou pequenos grupos formados entre instrumentos, passando por
um nivel intermediario de elaboragcdo mais processual, de transi¢cdes entre tipologias
distintas, foi possivel conceber uma macro forma a partir de uma “versa¢ao” inicial sobre
os materiais, apos testar suas temporalidades, deformagdes, conexdes. Assim, os esbocos

iniciais da macro forma foram planificados conforme a figura abaixo.
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a contar e recontar botoes de magndlia, para piano (2019)

Aparte as consideragdes poéticas a respeito das instancias subjetivas de
tratamento do material informadas na partitura tem-se, de uma perspectiva da
performance, que a obra vem sendo testada no sentido de mesclar os movimentos do
performer com movimentos automatizados, mecanizados pela atuagao de um Disklavier.
Os limites de acdo do pianista sdo testados em oposi¢dao aos trechos intencionalmente
“mecanizados” pela atuagdo automatizada do instrumento, buscando uma convivéncia
organica de uma perspectiva gestual entre o0 movimento do performer, sua a¢do sobre o
instrumento, as sonoridades resultantes, e a atuagdo mecanica do instrumento, que por
vezes se sobrepde, instaura como que curtos-circuitos no movimento instrumental. A
implementagdo da performance vem sendo realizada em um processo eminentemente

colaborativo!®’

. O didlogo com o performer ocorre no sentido de extrair da partitura os
momentos em que se dard lugar a atuacdo automatizada do piano, no refinamento da agdo
composta por seu proprio toque — cujo reconhecimento figural via informag¢do midi
permite a localizagdo temporal da peca (score following) — e pela combinagdo com as

“respostas” do Disklavier.

A partitura anexa contempla uma escritura que trata ambos os aspectos — agao
humana e mecanizada — indistintos, relegando ao trabalho colaborativo a tarefa de
segregar tais instancias a partir dos limites do gesto do performer. A escritura leva em
conta esta questdo na medida em que considera o grau de precisdo necessario para que
certos componentes de sonoridades contribuam para a projecdo de microformas

determinadas. Por exemplo, nos trés primeiros compassos da pegas, que compdem uma

197 A implementagdo da partitura segundo essa premissa de performance vem sendo aplicada em nivel
colaborativo com a pianista Lidia Bazarian e o fisico Paulo Itaborai, que vem desenvolvendo um moédulo
autobnomo com conexao midi para acompanhamento da performance (score following) e ativagdo dos
elementos tocados mecanicamente pelo Disklavier.
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microforma, o controle preciso necessario para a constituicdo espectral da ressonancia

prevé mesclas entre a agdo do performer e a intervengdo mecanica do instrumento.

Resolute
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Figura 36: a contar e recontar botdes de magnolia. Microforma inicial.

As estruturas temporais trabalhadas na peca constituem outro importante
elemento formal, j& que alternam-se momentos fortemente direcionais — como a
microforma comentada acima que abre a peca — e adirecionais, que tendem a dispersdo
estatistica, como, por exemplo, a distribuicdo relativamente estavel de notas no registro
que se prolonga a partir do c.42 (letra B1). Subitamente, no ¢.54 (letra B2), outro processo
direcional volta a ter lugar, um processo gradual de rarefagdo que filtra notas do campo

frequencial e que se prolonga até o compasso 71.



249

I
AN
Y im g
L Lmine:
o LIB
I
1| Hy ang
It
w| %
Rt O
i | LY
sy
» e
i
Al
s
\.: ﬁ}if
2 | ..‘Q—r
| Il
rure-
a:aﬁkxﬁ I
/ YT
/ ﬁwu”
Qo M |~
) /. ?}lﬁuﬂ .
/ [y
¥
mijis
RYANN N
e
TS e
I
[l
g ﬁﬁﬁé.
¥ A
™.
| R
NG Nk

high register, start of a note
filtering process

R B

] g
i ¢
ﬁ__w“.‘
N 7r iy ™
[ Thi
| uy g
o T
[ligd
-4 il || G
s i}
iy
SR
TR
i
i
/e
AL uﬁ:-.#
st
eyanill
LY
2" NEP N
f——
£

Figura 37: a contar e recontar botoes de magnolia. Transigdo entre processo adirecional para processo de

rarefacdo textural (B2)



250

APENDICE B — PARTITURAS
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