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Resumo: Este artigo sintetiza o percurso que permitiu elaborar a hipétese a ser investigada em
meu curso de Doutorado: ao aliar as singularidades da escrita e do suporte instrumental com a
“sensibilidade eletroacustica”, potencializa-se as possibilidades da escritura instrumental, tor-
nando-a um territério atravessado por diversos fatores, permitindo o aparecimento — e o cruza-
mento — de quaisquer ferramentas. O ponto de partida é o entendimento da musica eletroacts-
tica como um “modo de sensibilidade”, também audivel em diversas musicas “instrumentais”
(Caesar, 1994), principalmente naquelas em que os compositores buscaram novas abordagens
para a escritura instrumental (busca descrita ja por Varése). Numa etapa posterior, espera-se de-
senvolver estratégias analitico-composicionais que, através do estudo da produgao instrumen-
tal contemporanea orientada as sonoridades e suas aquisigoes técnicas e estéticas, potencialize
a atualizagdo das virtualidades contidas neste territério.
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Abstract: This article summarizes the path that allowed me to formulate the following hypoth-
esis, which guides my PhD research: in touch with “eletroacoustic sensibility”, the singularities
of instrumental writing actualize its own virtualities and become a territory in which any tool
can arise and connect to any other tool, with the only proposal of making a sonority based com-
position. It’s important, though, to take eletroacoustic music as a “sensibility mode”, heard also
in many instrumental compositions (Caesar, 1994), especially on the works of composers who
tried new approaches for instrumental writing (as did Varese, for example). In a future step, an-
alytical and compositional strategies are expected to be developed, through the study of sonori-
ties oriented contemporary instrumental music and its technical and aesthetical acquisitions.
Keywords: Instrumental writing; Territory; Composition; Analysis; Sonority.

Introducgédo: Inverséao de Pertinéncias

[...] nossa escuta agora é primitiva como a da caverna;
participante como aquela, a escuta é uma escrita.
(Rodolfo Caesar, em referéncia a escuta da musica eletroactistica)

A relagao funcional de um suporte material com uma pratica mu-
sical, que Delalande (2001) chama de “paradigma tecnolégico”, certamente
caracteriza o modo de pensamento no qual determinado suporte se inse-
re e, numa relagao indivisivel, determina esta prética. A escrita, criada na
Idade Média com o objetivo de conservagao e transmissao, tornou-se com o
tempo o lugar da criagdo musical:
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A “escrita” [écriture] tem sido definida aqui como técnica de invengao
com auxilio de uma representagio gréafica (por oposigdo a notagao,
técnica de transcrigao, anterior a escrita tomada neste senso restrito).
(DELALANDE, 2001, p. 43)

O desenvolvimento da polifonia, por exemplo, foi possivel gracas
aos recursos da escrita, criando uma espécie de “composigao assistida pela
escrita” (Ibid., p. 33): a musica que se insere no “paradigma da escrita” ca-
racteriza-se assim por um pensamento orientado a “nota musical”, concep-
¢do que estimula determinadas escolhas composicionais e inibe outras.
Nao por acaso, da Idade Média a misica serial, “a arte de tecer linhas me-
lédicas controlando as superposigoes “verticais” é notavelmente constan-
te.” (Ibid., p. 38)

Contudo, ha desde muito tempo o que Dalbavie (1991, p. 303) cha-
ma de “conquista progressiva do “timbre”. Essa atengao aos aspectos de so-
noridade, se foi sempre presente, ganha uma outra consisténcia a partir de
Debussy. Sua obra dé a sonoridade mais do que o papel de suportar elemen-
tos de um discurso previamente elaborado com materiais abstratos: ela é
incorporada em todas as etapas da composigao (GUIGUE, 2008).

Se antes havia um dualismo entre material sonoro e material mu-
sical — em que as relagoes entre notas eram mais importantes que as re-
lagoes entre sons (representado pelo timbre) — ocorre agora uma inversao
nesta hierarquia das pertinéncias da composicao musical (DELALANDE,
2001), inversao que requisita novos procedimentos composicionais para se
concretizar:

Os procedimentos tradicionais de escrita [écriture] [...] sdo dissipados.
A orquestragdo ndo é mais um pardmetro secundério mas torna-se o
centro do desenvolvimento debussysta. Ele ndo varia mais um tema
transpondo-o, transformando seus intervalos, em lhe acrescentando
ornamentagdes, mas ele desenvolve uma sucessdo de harmonias-tim-
bres; trabalhando sobre as espessuras, densidades, contragoes e dila-
tagbes harmonicas, assim como sobre as velocidade de evolugdo, os
fendmenos de estabilidade e de instabilidade, os processos tendendo
as rupturas de equilibrio, etc. (DALBAVIE, 1991, p. 312-313)

Para compositores como Varese, levar adiante um trabalho efeti-
Vo com 0s sons nao seria plenamente possivel com o suporte instrumental.
Para ele, isto s6 aconteceria com meios mais adequados: nao apenas novos
instrumentos, mas uma nova técnica composicional.
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Quando os novos instrumentos me permitirem escrever musica tal
como a concebo, os movimentos das massas e o deslocamento dos pla-
nos sonoros serdo claramente perceptiveis na minha obra e tomaréo o
lugar do contraponto linear (VARESE, 1983, p. 91)

Perceber estas nuangas em obras criadas com suporte escrito re-
quer ferramentas adequadas, caso contrario o trabalho sonoro é obliterado
por uma visao centrada na nota musical. O som, qualidade multidimensio-
nal, requisita a escuta para se efetivar, escapando da representacao bidi-
mensional da notagao. Para Chion, a concepgao da altura como uma cate-
goria simples, por exemplo, deve muito a redugao de sua complexidade na
nota musical:

2

O que nos esconde o aspecto ‘Tuidoso’ de vérios sons musicais é a
notagdo. Sobre uma partitura, lemos claramente, por exemplo um
contra-fa agudo tocado em trémolo pelos primeiros violinos, mas o
som que é produzido é essencialmente ruidoso, complexo. (CHION,
1998, p. 176-177)

Ao demonstrar que o ruido sempre fez parte, de algum modo, da
miusica ocidental, Chion mostra que o problema nao se encontra tanto na
partitura quanto na concepcao de nota:

Se tratando da escuta de uma musica classica, a questao da discrimi-
nacgao de unidades de percepcdo é mais complexa que parece, pois
a unidade de notacado — a nota — ndo é de modo algum uma unidade
de percepgéo ipso facto. Os “tragos” (arpejos ou escalas rédpidas) nos
concertos de Mozart, por exemplo, sdo as unidades, muito mais que as
notas a partir das quais eles sao constituidos. (CHION, 1998, p. 240)

Explorar os recursos préprios a escritura? na criagao de sonorida-
des, de modo a nao mais conceber a nota como unidade pertinente, foi a
maneira que muitos compositores encontraram para desenvolver suas poé-
ticas, dentre eles o proprio Varese. Em Hyperprism, Ferraz (2002, p. 17) lo-
caliza a construgao de diversos acordes através de um tipico recurso de es-
crita: o espelhamento.

Vale notar aqui que uma ferramenta de analise como a “pitch-class set
theory” [...] ajuda na determinagao de tais agregados. Mas é importan-
te a ressalva de que ndo se trata de constatar uma super-estrutura X
ou Y de construgido de acordes, mas de localizar uma possivel idéia
que estaria por traz de tal construgao, da qual Varése atualiza outros
acordes, estruturas ritmicas, blocos sonoros, sonoridades.
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A Figura abaixo, baseada na de Ferraz (loc. cit.),® ilustra o acorde
principal e a conjungao com seu espelho:
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Figura 1: acorde e seu espelhamento vertical.
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Se observarmos o primeiro acorde (compasso 16) em sua transcrigao
completa, encontraremos a nota Si b central, que nao s6 quebra a simetria
como também complementa o cromatismo de nove notas, aumentando a sa-
turagdo harmonica, o que nos da a hipétese de que a simetria foi para o com-
positor um “ponto de partida” para chegar ao resultado sonoro: um exemplo
de como as relacoes da escrita nao teriam valor em si para este compositor.

nota que quebra simetria
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Figura 2: Transcrigdo completa do primeiro acorde: observar também a distribuigao
espacial ndo estritamente simétrica.

Ferraz observa outros recursos utilizados por Varése para tornar
sensivel aquilo que nao era “notavel” e, em muitos casos, executavel a épo-
ca; dentre os quais a escolha de intervalos que permitam realgar batimen-
tos, causando a impressao de sons resultantes (intervalos de segunda me-
nor, sétima maior e nona menor):

A importéancia de tal procedimento é tal que em 1954 ele ainda se
encontra a busca de recursos de uma escrita instrumental para obter
maior magnitude da sensagdo de parciais do som, acrescentando ao
seu repertério sons de ataque muito forte seguidos de stbitos dimi-
nuendos. (FERRAZ, 2002, p. 16)
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O exemplo de Varese ajuda a ilustrar como uma mudanga de con-
cepgao musical engendra uma mudanga na abordagem do suporte: “A in-
tegragdo progressiva da nogao de timbre ao processo de escrita [écriture]
participa de um ambiente em mutacao tanto sobre o plano do pensamento
quanto sobre aquele da ‘técnica’.” (DALBAVIE, 1991, p. 308)

Com o advento da musica eletroactstica, surge a possibilidade de
se utilizar meios especialmente desenvolvidos para a manipulagéo e cria-
¢ao de sons. Acima de tudo, a eletroactstica opera uma mudanga de pen-
samento pois, segundo Delalande (2001), a simples utilizacdo de um novo
recurso tecnolégico nao implica em mudanga de paradigma: enquanto o
compositor pensa em combinagdo de unidades, por exemplo, ele permane-
ceria no paradigma da escrita. A passagem para o “paradigma eletroactusti-
co” aconteceria somente se o compositor

[...] aproveita a reprodutibilidade e maleabilidade do som memorizado
para escuta-lo a si mesmo, na sua morfologia, sua textura, sua maté-
ria, se ele age sobre o som para lhe integrar melhor em seu propdsito,
para fazer soar as morfologias umas em relagdo as outras, que ele
entra num novo paradigma de invencgéo, propriamente eletroactstico.
(DELALANDE, 2001, p. 39)*

Este novo paradigma, surgido com a eletroactustica, influencia
também a composicao instrumental e, como coloca Ligeti, leva a uma revi-
sdo dos procedimentos de composigdo: “toda inovagao artesanal coloca em
fermentagao a totalidade do modo de pensamento, e toda transformacgao do
pensamento leva a revisao continua dos procedimentos de composicao.”
(LIGETL 2001, p. 127)

Influéncia da Eletroacustica

A conquista de novos sons e a elaboragao de técnicas mais apro-
priadas a manipulacao sonora ampliaram os limites da musica considera-
velmente. Schaeffer (1966, p. 203) explica que durante muito tempo as li-
mitagdes da musica relacionavam-se aos limites do fazer musical: limites
de luthieria e da técnica dos intérpretes. Com o advento do aparato eletro-
acustico, as fronteiras tornaram-se as do proprio ouvido: “[...] nosso ouvido
apareceria subitamente como a origem primeira de toda apreciagdo musi-
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cal, ao mesmo tempo que como um aparelho a escuta [appareil a enten-
dre]” (loc. cit.).

A redescoberta da escuta a partir das experiéncias do estadio ele-
troacustico engendrou novas concepgoes também para a musica instru-
mental.® Segundo Murail (1992, p. 58):

Era inevitavel que o desenvolvimento das técnicas eletroactisticas e o
progresso dos nossos conhecimentos em actstica tivessem tido efei-
tos sobre a maneira de escrever musica com meios tradicionais.

As experiéncias realizadas nos esttudios foram decisivas para que
compositores como Ligeti, por exemplo, encontrassem alternativas mais
eficazes para integrar o processo perceptivo a composigdo. Como afirma
Murail (1992, p. 58): “E evidente que nao teriamos “Atmosferas”, de Ligeti,
sem o desenvolvimento das musicas em fita magnética.”

Neste processo de transposigdo das experiéncias realizadas no es-
tidio para o suporte instrumental, Ligeti reformula profundamente sua
técnica composicional e conseqiientemente sua escritura instrumental.
Uma técnica como a micropolifonia se mostra um exemplo da ampliagao
dos recursos da escrita (polifonia) através da influéncia da musica eletroa-
custica, dos conhecimentos de psicoactustica, mas sobretudo pelo desejo de
uma determinada experiéncia sonora:

As experiéncias que fiz no estiidio de musica eletronica ao utilizar a
fusdo de sucessividade e ao superpor um grande nimero de sons e de
seqliéncias sonoras concebidas separadamente, me levou a imaginar
um tipo de polifonia feita de tramas e de redes musicais. Chamei esta
maneira de compor “micropolifonia” pois os diferentes elementos rit-
micos desciam abaixo do limiar de fusdo na trama polifonica. O teci-
do atinge uma tal densidade que as vozes nado sdo mais perceptiveis
em sua individualidade e s6 podem ser apreendidas no seu conjunto,
num nivel superior de percepcéao. (LIGETI, 2001, p. 199)

Para Catanzaro, ao desenvolver a micropolifonia, diversos fatores
influenciaram o compositor,® mas certamente o estidio foi decisivo neste
sentido: tem-se assim uma ferramenta que, ao mesmo tempo que cria sons,
carrega consigo as maneiras de transforma-los. A escritura instrumental
acaba se tornando, gragas as suas particularidades, um meio mais propicio
para a realizacao de suas idéias, mesmo com o posterior desenvolvimento
tecnolégico dos estidios. Como coloca Dalbavie (1991), ao constatar o as-
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pecto de fusao do timbre e a dificuldade de sua manipulacao, Ligeti encon-
tra sua solugdo gragas a escritura instrumental:

a textura, compromisso entre a fusio e a escritura, etapa intermedia-
ria entre o timbre e a polifonia, campo ao interior do qual o movimen-
to sonoro se comporta como um timbre liberando-se das restrigdes de
fusao. (Ibid., p. 317)

[...] Pode-se fazer notar que os procedimentos empregados por Lige-
ti ndo correspondem perfeitamente aos empregados na misica sobre
fita. Mas é precisamente um “mais” que a escritura lhe concede [...]
(Ibid., p. 320)

Se a influéncia da musica eletroactistica na composigao instru-
mental se deu principalmente através do trabalho desta em criar e mani-
pular sonoridades, tal caracteristica ndo era uma exclusividade do suporte,
visto que este tipo de construgao vinha desde muito antes, mesmo lidando
com a insuficiéncia dos meios e das técnicas (como no exemplo de Vare-
se). Ja a compreensao atual de “som”, esta certamente é fruto do paradigma
eletroactstico.”

Neste encontro — processo de conquista do timbre com novas expe-
riéncias sonoras — tem-se o que Caesar (1994) chama de “um modo de sen-
sibilidade”, que adquire independéncia do suporte. Ele exemplifica este as-
pecto através da musica do préprio Ligeti:

A miusica de Ligeti é e soa “instrumental”, mas existe algo nela que
traz opacidade ao campo de visdo do ouvinte, convidando-o a mergu-
lhar mais na escuta, sugerindo critérios de massa, textura, lumino-
sidade, acumulacao, aceleragdo e muitos outros explorados pela ME
[musica eletroactustical.

Ampliagdo do Suporte

Segundo Grisey (1991, p. 352): “Depois de alguns anos, a eletroni-
ca nos permite uma escuta microfoénica do som. [...] De outra parte, o com-
putador nos permite abordar os campos de timbres inauditos até hoje e de
analisar muito detalhadamente a composigao.”

O timbre, que por seus aspecto de sintese de varios parametros, di-
ficilmente é maleavel pelas ferramentas tradicionais e nao apresenta a neu-
tralidade requerida pelas ferramentas combinatérias (DALBAVIE, 1991, p.
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316-317). A necessidade de ampliacao — técnica e conceitual - da escritura
instrumental enquanto suporte torna-se premente:

Até um certo ponto, a partitura era suficiente para difundir os mode-
los “realizados” colocando em jogo os avangos no dominio da técnica
instrumental. Hoje, nem sempre é suficiente para que as novas téc-
nicas sejam difundidas num tempo aceitavel e de maneira extensa e
exaustiva. [...]

Entre os compositores de hoje, muitos se direcionam decididamente
as qualidades expressivas do “som” como energia bruta, na diregdo do
potencial dos sons complexos, ruidosos ou de fonte eletrénica como
material de base. Ora, esses sons sdo eles mesmos complexos sonoros,
o que torna problemaética sua inscrigdo no dominio simbdlico, sua re-
alizagdo por um conjunto de instrumentos e, enfim, a mistura destes
sons entre si. (MARESZ, 2006)

Diversas outras técnicas surgiram no intuito de integrar o timbre a
nogao de escritura, em especial aquelas desenvolvidas pela chamada “Mu-
sica Espectral”, através das influéncias e transposigoes de certas técnicas
eletroactsticas para a escrita instrumental, a busca pela integracao do rui-
do através dos sons complexos instrumentais, etc. (MURAIL, 1992, p. 59).

O som tomado como metafora composicional levou muitos com-
positores, com os novos recursos de analise sonora, a constatar: “[...] um
som nao é uma entidade estavel e permanentemente idéntica a ela mesma,
como podem nos sugerir as notas abstratas da partitura [...]” (Ibid., p. 57).
Uma técnica como a sintese instrumental surge influenciada por este tipo
de compreensdo: “é o instrumento que exprime cada componente do som
e, diferentemente da sintese eletronica, os componentes sao tao complexos
que constituem ja uma micro-sintese.” (GRISEY, 1991, p. 352)

Trata-se praticamente de uma nova técnica de orquestragao,® uma
nova concepgao de harmonia — a “harmonia-timbre” — e o desenvolvimento
de diversas técnicas de composigao nascidas deste cruzamento entre escri-
tura instrumental e eletroactstica:

Seria muito enfadonho para o leitor que eu aborde em detalhes o as-
pecto técnico desta escritura que sintetiza os espectros complexos,
articula seus transitdrios, atua sobre os deslizamentos insensiveis de
uma forma a outra, sublinha os sons resultantes, toma os batimentos
como fonte ritmica, as filtragens e defasagens como fonte melédica,
para citar apenas alguns tracos talvez os mais evidentes. Retenhamos
destes multiplos tratamentos que a fonte instrumental desaparece em
proveito de um timbre sintético totalmente inventado e nao dado a
priori para os instrumentos. [...]
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Me permitam insistir sobre isto: trata-se aqui de uma verdadeira es-
critura e ndo de um amélgama qualquer de materiais novos. (GRISEY,
1991, p. 353)

Como em Ligeti, as particularidades do suporte escrito sao utili-
zadas a favor da construcgao de sonoridades e processos sonoros. Murail
ressalta, referindo-se aos espectros inarmonicos (sons tipicamente comple-
xo0s), a impossibilidade de serem analisados como harmonia ou como tim-
bre. Entretanto, é possivel tentar sintetizd-los na escrita, e através da “sinte-
se instrumental” construir artificialmente tais sons complexos (MURAIL,
1992, p. 65).

A partir dos exemplos a seguir, nos perguntamos até que ponto os
procedimentos empregados sdo gerados pela escrita, por decisdes espec-
trais, ou pela conjuncao de diversos fatores, cujo objetivo final é o resul-
tado sonoro e seus desdobramentos. O primeiro é extraido de Murail (op.
cit.), onde um modelo inspirado na série harménica vai sendo desfigurado
através de transposigao por oitavas:

Aqui os harmoénicos do “D6” aparecem progressivamente e descem de
uma oitava a cada repeticao, produzindo assim acordes-timbres cada
vez mais complexos (é o inverso do eco natural que tem tendéncia a
filtrar de maneira contraria). Utilizei abundantemente esse efeito em
Territoires de I'Oubli, para piano solo. (MURAIL, 1992, p. 61)

: ”‘iﬁi|

12,

J &

-

Figura 3: Fonte: MURAIL, 1992, p. 61.

Saahiaro, em Verblendungen (1982-84, para orquestra e tape) cria
um acorde de base através da distribuigao vertical de intervalos cada vez
menores, num tipico pensamento por relagoes intervalares cromaticas, mas
cuja distribuigao se assemelha a de um espectro:
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Figura 4: Acorde de base de Verblendungen. Todos os intervalos estdo inclusos
no acorde; alguns, como a quinta justa e a terga menor, resultam de mudangas de
oitava. Fonte: SAAHIARO, 1991, p. 418.

A partir desta sonoridade, ela estabelece uma esquema abstrato de
organizagao, onde um intervalo se propaga e desloca os outros para o agu-
do, num esquema quase-combinatoério, buscando novas maneiras de abor-
dar a harmonia conjuntamente com a forma:

Uma vez chego o fim, quer dizer, quando o acorde comporta apenas
um udnico intervalo, a harmonia se desfaz de novo para reencontrar
o acorde de base. Neste sistema, um acorde que é familiar assume de
algum modo uma fungéo de consonéncia (SAAHIARO, 1991, p. 419)

Pode-se notar que tais recursos nao apenas servem a criagiao de
sons mas se integram numa escritura que carrega consigo técnicas de
transformacéao e desenvolvimento dos mesmos: a questao entdo parece ser
permitir o aparecimento — e o cruzamento — de quaisquer ferramentas que
contribuam neste sentido. Deste modo, dilemas como “escritura biomorfi-
ca” (inspirada na natureza) ou “tecnomérfica” (inspirada nas técnicas de
estudio),’ concreto ou abstrato musical (Schaeffer, 1966), sintaxe abstrata
ou abstraida (Emmerson, 1986), etc., sdo dilemas secundarios.

Para o estudo aqui proposto, ao se conceber a escritura instru-
mental como territério para a composigao voltada as sonoridades, interessa
justamente as possibilidades que a escritura pode oferecer (“o mais” a que
se refere Dalbavie), possibilidades que seriam apenas virtualidades sem o
despertar operado pelo “modo de sensibilidade” da musica eletroactstica.

A partir do tltimo quarto do século XX, parece claro agora que o
divisor de dguas central em nossa mudancga de visdo do que constitui
a musica tem mais a ver com a invengdo da gravacao e entao proces-
samento e sintese sonoras do que com algum desenvolvimento espe-
cifico da linguagem musical em si. (WISHART, 1996, p. 5).
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Experiéncia Pessoal

Sendo o foco aqui a questao técnico-composicional e o estudo ana-
litico envolvido, hé que se encontrar ferramentas adequadas para se inves-
tigar a obra como se adentradssemos um territério, onde podem ser encontra-
dos elementos condicionados e/ou estimulados pelo suporte (i.e.: relagoes
numeéricas), colocados em contato com elementos que provocam uma am-
pliacdo do mesmo (técnicas espectrais; ou as técnicas estendidas largamen-
te utilizadas por Ferneyhough), etc. Nao é a intencao catalogar os tipos de
relagoes possiveis, mas explora-las: nem negar a escrita, nem toméa-la como
valor em si, mas utilizar o que for necessério (se necessario) e até talvez
descobrir novas relagoes.

No decorrer da elaboragdo de minha dissertacao de Mestrado,
passei da crenga de que os objetos sonoros, por serem construidos na escu-
ta (distintamente dos métodos a priori), assegurariam consisténcia as rela-
¢Oes entre os materiais sonoros,! para a aplicagdao de ferramentas abstratas
com o intuito de conseguir determinadas sonoridades.

Por exemplo, em Cinco Mo(vi)mentos (2007, para violoncelo solo),
de minha autoria, ha sintese FM (de séries harmonicas “ideais”) para ge-
racdo do material harmonico, cadeias de Markov, série de Fibonacci,
permutacobes ciclicas, etc., todos utilizados em determinados pontos e
abandonados quando necessario. Outro aspecto importante, num indi-
visivel ponto de encontro entre o sonoro e o ndo-sonoro, o musical e o fi-
sico, foi a exploragao das possibilidades (sonoras e musicais) de um ges-
tual nao usual no instrumento em varios trechos da pega, como ilustra
a Figura abaixo:

J: 144
Senza arco smpre
st - P N R, | T J 1T—J 1 ¢ |
Cordas saltas ([ 2—E—#—] == - +— i r i
P 3 E F E E 3 ]
aempre. o :
) = W — L — i N e .
Toppings | 2 —1 = | betw Bt bew T =i bw
3 k- 4 + - o —— w ~

Figura 5: Cinco Mo(vi)mentos, “IV — Presto mecanico”: inicio. A pauta superior
indica pizzicatos nas cordas soltas, a pauta inferior indica as notas “marteladas”
com os dedos da méo da escala. O resultado esperado é a impressdo de uma textura
estatica com bastante mobilidade interna.
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A aplicagdo de um procedimento como a sintese FM - tal qual
descrita por Chowning (1996) — néo foi realizada segundo os “preceitos es-
pectralistas”, assim como outras ferramentas nao foram aplicadas segun-
do prescricoes “serialistas” ou quaisquer outras. Se por um lado havia um
desconhecimento da ferramenta, por outro, havia uma preocupacgao sobre-
tudo com a escuta.

No quarto movimento (“Presto mecadnico) da mencionada peca, a
sobreposicao das diversas ferramentas abstratas “apagaria seus rastros”
e o resultado seria a emergéncia de uma sonoridade: por exemplo, cor-
das soltas e tappings seguem ciclos de permutagao distintos, pausas e
alteragoes harmonicas foram regidas por diferentes aplicagdes da série
de Fibonacci. Esta idéia de “sobreposigao de procedimentos” (ou a inter-
pretacao dela) tive apés freqlientar a disciplina de Silvio Ferraz,'* cuja
aula sobre sua pega Ritornelo (1997, para flauta e percussao) me propor-
cionou este insight. Tempos depois, me deparei com idéia semelhante
quando da leitura de Saahiaro (1991),"® levando-me a concluir que o que
era um problema para o serialismo — como exposto por Ligeti em Trans-
formagao da forma musical,** artigo de 1958 — torna-se mais um recurso
composicional.

Conclusao: do Som a Mdusica

Assim como o “modelo sonoro” de Schaeffer, é preciso que a escuta
seja o proprio modelo (GARCIA, 1998, p. 49). Disto espera-se encontrar fer-
ramentas para que o suporte instrumental seja verdadeiramente concebi-
do como um territério aberto a novos sons e processos sonoros, sempre Vi-
sando o musical. Como nos lembra Parmegiani: “o som nao é a musica, nao
mais que a musica nao é o som.” (in: DELALANDE, 2001, p. 137).

O cruzamento de ferramentas, analiticas e composicionais, da mu-
sica instrumental e da musica eletroactstica, parece a melhor maneira
para fugir das restricbes de um modelo:*

Pois, existindo a partitura ela é também um campo a ser lido, mesmo
quando lido por seus meandros aparentemente nao sonoros: forgas
nao sonoras que o compositor torna sonoras |...]
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[...] noutro momento — ou melhor, noutro terreno, e para isso vale citar
os compositores e ndo mais os analistas — tais nimeros sdo nada mais
do que modos de gerar texturas, figuras e gestos musicais. [...]

Nao se trata aqui de provar A em detrimento de B, cada um tem suas
paixoes e de tais territérios ndo somos facilmente demovidos. Mas
cabe adverter [sic.] que uma das paix6es possiveis, e mais, uma das
escutas possiveis - compreendendo aqui por escuta musical todas
aquelas experiéncias que se singularizam como uma qualidade de
sensagdo musical, uma maquina que produz signos musicais - é a
escuta da leitura numérica, a escuta da partitura, a escuta dos objetos
desenhados na partitura; um solfejo nem sempre sonoro, embora sem-
pre musical. (FERRAZ, 2002, p. 11).

Eis a hipétese deste trabalho: ao aliar as singularidades da escrita
e do suporte instrumental a fatores relacionados a sensibilidade sonora, po-
tencializar as possibilidades da escritura instrumental, transformando-a
num territério atravessado por fatores que priorizem sobretudo a escuta.

Notas

1 Este artigo complementa uma comunicagido apresentada anteriormente no XIX
Congresso da Anppom, disponivel em CD-Rom: FICAGNA, Alexandre. Composigdo
de sonoridades na misica instrumental: escritura e escuta. In: CONGRESSO DA
ASSOCIACAO NACIONAL DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM MUSICA, 19,
2009, Curitiba. Anais... Curitiba: ANPPOM, 2009. p. 450-453.

2 Entende-se aqui escritura instrumental como a composigido de obras para suporte
instrumental “assistida pela escrita”.

3 Em sua anélise, Ferraz ndo explicita a localizacdo dos acordes, ou mesmo se tais
aglomerados aparecem de modo simultaneo (vertical) ou sucessivo (horizontal), o
que me deixa em davida quanto a localizagdo do terceiro aglomerado.

+ A passagem do analégico ao digital nao representa, para Delalande, uma mudanga
de paradigma: “Quanto ao periodo digital, ele j4 conheceu fases tao diferentes que
dificilmente pode-se lhe opor globalmente ao analdgico. E mais preciso dizer que a
eletroactstica tem conhecido técnicas sucessivas [...] e que cada transicao traz sua
novidade. Elas permanecem secundarias, em comparagdo com a oposigio escrita/
eletroactstica.” (DELALANDE, 2001, p. 36 — nota).

5 Muitas experiéncias realizadas no esttidio colocaram a escuta no centro das
atencoes e ajudaram a derrubar certos “mitos” da composigdo musical: “Como
os compositores de hoje se interessam mais que antes na estrutura interna do
som, sobretudo na musica eletrénica, eles tém reconhecido mais e mais que uma
verdadeira reversibilidade integral est4d em contradicdo com a natureza destas
estruturas. [...] As retrogradagoes se aplicam somente a ordem dos sons, mas nio aos
proprios sons: uma verdadeira retrogradagao faz emergir a sua microestrutura uma
transformacao de uma tal amplitude que se tornam irreconheciveis, o que se pode
facilmente notar ao tocar a fita magnética ao contrario.” (LIGETI, 2001, p. 145)
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“Essa se deve a equagao do desejo do compositor de se libertar do estilo bartokiano
e de atingir uma resposta estética ao serialismo integral. O esttidio se mostra, aqui,
como um catalisador, uma ferramenta metaférica que lhe deu as condigoes de
chegar a estética pretendida.” (CATANZARO, 2005, p. 1254)

Para Delalande (2001, p. 61), com a eletroactistica tem-se “a invengdo do som”:
“[...] os musicos aprenderam a explorar um jazigo que estava desde sempre ao seu
alcance: o “som”. A consciéncia nascente de uma fonte disponivel foi servida pela
chegada dos meios para a fazer frutificar: o registro e as técnicas eletroacusticas.”
“A classificagdo tradicional em instrumentos de sopro, corda, etc. nao resiste a
uma escuta atenta deste tipo: por exemplo, o ré grave de uma flauta piccolo sera
certamente mais parecido com um harmoénico de contrabaixo sobre a mesma nota
que o mesmo ré tocado por um clarinete, um som de trompete com surdina mais
préximo de um instrumento das madeiras que de uma trompa, etc. Que dizer dos
transitérios de ataque, dos modos de tocar tais como o ponticello das cordas e das
surdinas que mudam tao radicalmente o espectro instrumental?” (GRISEY, 1991,
p. 373)

Um excelente trabalho sobre os tecnomorfismos na misica instrumental, nao
apenas na Musica Espectral, mas em obras de diversos outros compositores, pode
ser encontrado em: CATANZARO, Tatiana. Transformacdes na linguagem musical
contemporanea instrumental e vocal sob a influéncia da misica eletroacistica
entre as décadas de 1950-70. Sdo Paulo, SP, 2003. Dissertagdo (mestrado em
Miusica). Universidade de Sao Paulo, USP.

FICAGNA, Alexandre R. Composicao pelo som: trabalho composicional e analitico
de repertério instrumental por métodos de andlise da misica eletroacistica.
Campinas, SP, 2008. Dissertagao (mestrado em Musica). Universidade Estadual de
Campinas, Unicamp.

A seguinte passagem em Emmerson (1986, p. 21) me ajudou a formalizar uma
“auto-critica” “Objetos sonoros ndo sugerem sua propria montagem de maneira
objetiva! Reside, acima do processo de escolha aural advogado nesta aproximacao,
um conjunto de crengas a respeito do que ‘soa corretamente’ em qualquer situagao
dada. [...] Tais sistemas de valores na maioria dos casos permanecem inconscientes;
nés nao estamos cientes no momento da percepgdo do porqué uma combinagao
particular de sons ‘funciona’, apesar de podermos racionalizar nossa escolha
posteriormente e tentar uma explicagdo completa do que fizemos.”

FERRAZ, Silvio. Tépicos Especiais em Composigao — a idéia filoso6fica de Ritornelo
(Deleuze e Guattari) como ferramenta composicional. Disciplina ministrada no
Programa de Pés-Graduagao em Misica da Unicamp. Campinas, 1° semestre de
2007.

Pode-se observar na passagem a seguir a descrigao de uma espécie de “sobreposigao
de procedimentos” visando uma dada sonoridade: “Meu objetivo é criar uma rede
multidimensional na qual cada detalhe é estritamente controlado e se modifica
continuamente. Por certos pardmetros, um mesmo som pode ser controlado em
varios niveis. Um processo que o modifica permanentemente pode ser realizado
por exemplo combinando-se listas de pardmetros diferentes, contendo matrizes de
diferentes dimensoes para cada pardmetros.” (SAAHIARO, 1991, p. 433)

O artigo é uma extensa constatagdo dos impasses do serialismo na época; nos
referimos aqui ao seguinte aspecto: “As sucessoes de notas e suas superposigoes
verticais tornam-se, em larga escala, indiferentes aos intervalos que lhes
engendraram; nocdes tais como ‘consonadncia’ e ‘dissondncia’ perdem sua
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pertinéncia. As tensoes e repousos sdao doravante assumidas pelas caracteristicas
estatisticas da forma tais como relagao de registros, densidades e tipos de texturas.
(LIGETI, 2001, p. 131)

15 Mesmo no caso do espectralismo: “[...] a Misica Espectral s6 tem disponibilizado
a operacionalidade sobre o que é quantificavel, tais como o pardmetro de altura e
o contetido espectral dos sons. Outros pardmetros — ou critérios de percepgao (na
acepgdo schaefferiana) — menos quantificaveis, ficardo subtraidos do processo a
menos que sejam colocados em vida actstica por novos dispositivos.” (CAESAR,
2004 — nota 2)

Referéncias:

CAESAR, Rodolfo. Ela é tao tudo que é insignificante. 2004. Disponivel em: <http://
acd.ufrj.br/lamut/cropsite/cc00/cc00e.htm>. 07/09/2006.

. Os espacos internos e externos da nota. 1994. Disponivel em: <http://acd.
ufrj.br/lamut/lamutpgs/mels/mel02.htm>. 23/06/2008.

CATANZAROQO, Tatiana. Do descontentamento com a técnica serial a concepgao
da micropolifonia e da musica de textura. In: CONGRESSO DA ASSOCIAGAO
NACIONAL DE PESQUISA E POS-GRADUAQAO EM MUSICA, 15, 2005, Rio de
Janeiro. Anais do... Rio de Janeiro: ANPPOM, 2005. p. 1246-1255.

CHION, Michel. Le Son. Paris: Editions Nathan, 1998.

CHOWNING, John. A sintese de espectros sonoros complexos por meio da modulagao
de freqtiéncia. In: MENEZES, Flo (Org.). Misica eletroaciistica: histérias e estéticas.
Sao Paulo: Edusp, 1996. p. 191-204.

DALBAVIE, Marc-André. Pour sortir de l'avant-garde. In: BARRIERE, J.-B. (Org.)
Le timbre, métaphore pour la composition. Paris: Christian Bourgois/Ircam,
1991. p. 303-334.

DELALANDE, Frangois. Le Son des Musiques: entre technologie et esthétique. Paris:
Buchet/Chastel, 2001.

EMMERSON, Simon. The Relation of Language to Materials. In: EMMERSON,
Simon (Ed.). The Language of Eletroacoustic Music. London: The Macmillan Press,
1986. p. 17-39.

FERRAZ, Silvio. Varése: a composigdo por imagens sonoras. A Mitsica Hoje: revista
de pesquisa musical, Belo Horizonte, v. 1, p. 8-29, 2002.

GARCIA, Denise. Modelos Perceptivos na misica eletroactstica. Tese de Doutorado.
Sao Paulo: Pontificia Universidade Catélica, 1998.

GRISEY, Gérard. Structuration des timbres dans la musique instrumentale. In:
BARRIERE, J.-B. (Org.) Le timbre: métaphore pour la composition. Paris: Christian
Bourgois/Ircam, 1991. p. 352-385.

Vol. 9 - N° 1 - 2009 MUSICAHODIE j§§ 127



GUIGUE, Didier. Estética da sonoridade: premissas para uma teoria. In: SEMINARIO
MUSICA CIENCIA TECNOLOGIA - SONOLOGIA, 3, 2008, Sao Paulo. Anais... Sdo
Paulo: Departamento de Mtsica - ECA - USP, 2008. v. 1. p. 7-16.

LIGETI, Gyorgy. Neuf essais sur la musique. Trad: Catherine Fourcassié. Genéve:
Contrechamps, 2001.

MARESZ, Yan. Pour une traité d’orchestration au xxie siecle. 2006. Disponivel em
<http://etincelle.ircam.fr/652.html>. 16/07/2008.

MURAIL, Tristan. A Revolugdo dos Sons Complexos. Cadernos de Estudo: Analise
Musical, n. 5. Tradugao: José Augusto Mannis. Sao Paulo: Atravéz, 1992. p. 55-72.

SAARIAHO, Kaija. Timbre et harmonie. In: BARRIERE, J.-B. (Org.) Le timbre:
métaphore pour la composition. Paris: Christian Bourgois/Ircam, 1991. p. 412-453.

SCHAEFFER, Pierre. Traité des Objets Musicaux. Paris: Seuil, 1966.

VARESE, Edgard. Ecrits. Trad.: Christiane Léaud. Paris: Christian Bourgois Editeur,
1983.

WISHART, Trevor. On Sonic Art. Amsterdam: Harwood Academic Publishers,
1996.

Alexandre Ficagna - Compositor e pesquisador. Possui graduagdo em Musica/Licenciatura (2005),
pela Universidade Estadual de Londrina, e mestrado em Musica/Processo Criativos (2008), desen-
volvido no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, sob orientagdo da Prof. Dra.
Denise Garcia. Em 2009 iniciou o curso de Doutorado em Mtusica/Processos Criativos, também na
Unicamp, sob orientagdo do Prof. Dr. Silvio Ferraz. Algumas de suas composigoes podem ser ouvi-
das no site <www.myspace.com/alexandreficagna>.

MUSICAHODIE A. FICAGNA (p. 113-128)






