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RESUMO

A musica contemporanea de concerto incorpora em sua estética uma série
de elementos musicais que atuaram como objeto da prépria transformacédo e
determinam rumos ndo previstos para 0 percurso em que se situava. Veremos,
partindo de trés elementos principais (timbre, tempo e ritmo), desdobramentos e
relacdes que se configuram no ambito do processo transformador em que a musica
foi submetida e que foram ponto de partida para a composicdo de um duo para
flauta e piano cujo titulo € “A Encarnacao”. A estrutura musical desta obra foi
desenvolvida a partir da leitura dos elementos em questéo e este trabalho pretende
estabelecer paralelo entre as discussdes teoricas ja existentes sobre o assunto, e a
analise da obra composta como vertente destes elementos transformadores na

musica do século XX.

Palavras-Chave: Musica Contemporanea, Estética, Transformacfes, Composicao,
A Encarnacao.



ABSTRACT

Contemporary music concert incorporates in its aesthetic a series of musical
elements that acted as the object's own transformation and determine directions
unanticipated to the route it stood. We'll see, starting from three main elements (tone,
tempo and rhythm) developments and relations that take place within the
manufacturing process in which the music was submitted and which were the starting
point for composing a duo for flute and piano, whose title is "The Incarnation”. The
musical structure of this work was developed from reading the documents in question
and this work aims to establish a parallel between the existing theoretical discussions
on the subject, and analysis of the works composed as part of transforming elements

in the music of the twentieth century.

Key-Words: Contemporary Music, Aesthetics, Transformations, Composition,
The Incarnation.
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1 INTRODUCAO

Ao longo de todo o processo histérico da musica, o episddio que se
estabelece como “personagem principal” e se mantém como eixo de toda ela é a
“mudanca”. E possivel perceber nas transformacdes estéticas decorrentes dessas
mudancas que elas geralmente estdo ligadas as transformacfes no contexto social.
Quando um estilo musical torna-se vigente dentro de uma época, aquilo que era
apropriado como valor estético, em determinado momento, ou no decorrer de um
processo, perde sua predilecdo em funcao de reflexos culturais desta época e de
forcas que apontam para tempos vindouros. Ndo ha como negar que inumeras
foram as transformacdes estéticas musicais desde que se tem noticia da existéncia
desta arte.

Griffiths (1998) aponta o rompimento com o sistema de tonalidades maior e
menor (mantido desde o século XVII como produtor de coeréncia em quase toda a
musica ocidental) como elemento transformador e momento divisor de aguas em
termos cronoldgicos. Aliadas ao cansaco causado pelo extremo uso do sistema
tonal, outras transformacdes de cunho estrutural e que surgem a partir de processos
metamorficos culturais® inauguram a masica do século XX. Um deles é a insercdo do
ruido ao corpo musical, um evento que agrega nova gama de possibilidades
sonoras, ampliacdo do espectro musical, nova relacdo de escuta, etc. Na
perspectiva destas transformacdes, veremos na citacdo a seguir de Wisnik uma

sintese sobre o que se pretende discutir neste trabalho:

A partir do inicio do século XX opera-se uma grande reviravolta nesse
filtrado de ruidos, porque barulhos de todo tipo passam a ser concebidos
como integrantes efetivos da linguagem musical. A primeira coisa a dizer
sobre isso é que os ruidos detonam uma liberacdo generalizada de
materiais sonoros (...). O ruido atua exatamente como interferéncia sobre o
c6digo e as mensagens tonais (que vinham se tencionando na segunda
metade do século XIX, mas que decolam agora para um efeito cascata de
alteragdes harmonicas, com “dissonancia” generalizada, alteragbes ritmicas,

! Embora com razoavel freqiiéncia sejam mencionadas as transformagcdes estéticas como ligadas as
transformacg@es culturais, e embora seja um assunto merecedor de grande atencdo, esta relacdo
encontra-se empregada neste trabalho, apenas de forma a contextualizar e justificar os aspectos
estéticos, sem responsabilidades de um olhar aprofundado sobre a semantica produzida por esta
dialética.
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desmantelamento da métrica de compasso, alteraces timbristicas e de
texturas, uso de agregacdes de ruidos, barulhos concretos e conseqliente
esgarcamento, rarefacéo e dispersao das linhas melddicas). (WISNIK, 1989,
p. 43 - 44)

Este trabalho dissertativo se prop0e a elencar alguns elementos que atuaram
como objeto de transformacdo estética, resultando na musica contemporanea de
concerto, abrindo uma discussédo panoramica sobre estes elementos com intuito de
dialogar com e apontar para a composi¢cao musical A Encarnagéo. Trata-se de um
duo para piano e flauta escrito para atuar como objeto neste corpo tedrico, em
guatro movimentos, pelo autor deste trabalho e gerado a luz de alguns aspectos
considerados como primordiais na estética da musica contemporanea, tais como
timbre, tempo, espaco, harmonias expandidas, entre outros, e a sugestdao da
presente dissertacdo € situar os pontos de convergéncia entre as discussdes
tedricas e a analise da composicdo. O trabalho sera organizado em trés partes,
sendo elas: Aspectos Sonoros, Aspectos Duracionais e Exame da partitura.

Anteciparemos 0s comentarios sobre o exame da partitura por se tratar do
objeto de pesquisa do trabalho. A Encarnacdo teve o processo de composi¢cao
iniciado em maio e a conclusdo em agosto de 2010, sendo inserida no programa da
IV Bienal de Musica Brasileira Contemporanea de Mato Grosso realizada no més de
outubro, estreada mundialmente no dia 10 do mesmo més pelos intérpretes Pauxy
Gentil-Nunes (flauta) e Marina Spoladore (piano), tornando possivel a gravacédo do
audio e da performance em video, utilizado como objeto de analise juntamente com
a partitura, possibilitando a extracdo de informacgdes estéticas colocadas em paralelo
com as discussdes tedricas propostas no texto?.

As consideracdes a respeito dos aspectos sonoros tratam especificamente
sobre timbre e dissonancia, mostrando que sdo elementos vastamente disponiveis
no cotidiano, e que por ocasido de estabelecimentos hierarquicos ligados a sistemas
culturais, tinham receptividade como possibilidade compositiva limitada a inidmeros
critérios e regras. A medida que transformacdes no ambito cultural provocam a
efervescéncia neste universo sonoro, passam a serem integrantes do tecido musical,
agregando além de enriquecimento sonoro, o forjamento da escrita musical a um

salto incomensuravel e causando uma reversao hierarquica instrumental.

% A partitura e uma midia com a gravacéo da performance estdo disponiveis em anexo.
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Aspectos duracionais discorrem sobre o tempo e memoria: a respeito do
tempo, serd mostrada a forma como este assunto abrange inumeros significados a
partir de divergentes correntes filosoficas e, em termos musicais, abre caminhos
para o desprendimento de tempo enquanto for¢ca cronométrica para uma percepcao
de tempo vivido, o que significaria dizer que na musica o tempo transcende o “contar
dos pulsos” para deixar-se experimentar®. A meméria no sentido musical aqui
desenvolvida diz respeito a faculdade de acompanhar o fluxo musical em andamento
sem permitir que 0 esquecimento resulte numa escuta desprovida de conexao da
obra como um todo, deixando passar despercebido o eixo na qual foi estruturada e
gue a conduz do inicio ao fim.

Ainda sobre os aspectos duracionais, buscamos focalizar a repeticdo como
impulso motor para as rela¢des ritmicas, mostrando também como ela deixa de ser
um evento promovido pelo acaso (repeticao gratuita de elementos musicais) e torna-
se uma ferramenta compositiva agora vastamente utilizada por muitos compositores,
resultando numa trama de relacbes que levam a diferenca. Buscaremos respaldo
tedrico de autores que discorram pontuando a importancia destes elementos
enquanto possibilidade compositiva.

Trazer estes elementos musicais representadores de momento transitivo da
musica dentro de seu contexto historico, e ja considerados temas de discussodes
entre diversos autores, vem ao caso neste trabalho, uma vez que pretendemos
tracar um paralelo entre estes conceitos e a analise da obra A Encarnacédo. Dentro
do processo compositivo, além da escolha dos materiais musicais tais como busca
timbrica, possibilidades acordais, fluxos ritmicos diversos, etc., surgem relacdes nao
pensadas pelo compositor que determinam significados estéticos importantes tais
como percepcao do tempo, espaco e planos transcendidos pelo devir gerador (atado
ao processo de escrita) e resultantes sonoras (fluentes dos materiais musicais
mencionados) as possibilidades sensoriais auditivas.

Convém esclarecer que as idéias dos autores aqui expostas nao serao
discutidas como um debate, e em diversas instancias as citacfes serdo mantidas
conforme a estrutura dos textos originais de seus autores a fim de manter fidelidade

maxima aos conceitos por eles abordados, uma vez que pretendem oferecer apenas

% A rigorosidade do pulso, sistematizada por uma idéia cronométrica de tempo, prende a atencdo do
ouvinte e impede uma experiéncia do tempo interno da musica, tempo este que nédo se deixa medir
nem contar, mas € passivel de uma experiéncia sensorial.
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um panorama geral das discussbes existentes sobre o que aqui chamamos de
elementos transformadores da estética da masica contemporanea de concerto, sem
intencdes de aprofundamentos, pois estes ficardo reservados para 0 processo
descritivo da composi¢cdo no capitulo terceiro. A escolha dos assuntos tedéricos
emergiu a partir do processo composicional, da mesma forma que a composic¢ao flui
dialeticamente do processo de escrita da construcdo textual tedrica, o que implica
dizer que o contato simultdneo e gradativo do autor com 0s conceitos tedricos e
processo compositivo geraram uma relacdo de influéncia nos dois processos. Por
esta razao, é possivel que tenhamos privilegiado alguns assuntos, enquanto outros
também importantes e relacionadas a tematica desta dissertacdo podem nao ter

encontrado coesdo com a estrutura da obra musical.
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2 ASPECTOS SONOROS

2.1 Do Ruido ao Timbre

A matéria da musica € o som. Este devera, portanto ser considerado em
todas as suas peculiaridades e efeitos capazes de gerar arte. Todas as
sensacfes que provoca, ou seja, o0s efeitos que produzem suas
peculiaridades, tém, em algum sentido, alguma influéncia sobre a forma (da
qual o som é elemento constitutivo (SCHOENBERG, 2001, p.58).

Partindo do foco na utlizacdo do nas composicoes deste século,
considerando também sua importancia estética, pretende-se aqui comentar sobre o
gue se mantém em termos conceituais a respeito deste elemento nas discussdes
entre os estetas musicais, apontando para a obra A Encarnacao, para perceber nela
como se da a insercdo do timbre em sua construcdo composicional, paralela as
concepcdes timbricas ja existentes e discutidas a seguir.

O termo timbre geralmente € apresentado como a cor do som ou
caracteristicas que nos possibilitam a diferenciacdo entre os mesmos. Neste
trabalho, buscamos no timbre a poténcia geradora que constitui o tecido sonoro,
como molécula que da origem a toda teia de eventos sonoros. No decorrer da
historia da musica, as possibilidades sonoras aceitaveis como adequadas para a
composicao limitavam-se aos padrbes convencionais de sons estabelecidos para
cada instrumento, deixando para fora uma infinidade de sons caracterizados como
ruidos por ndo participarem desta padronizacdo fundamentada pelo pensamento
cultural da época em questao.

O timbre, elemento vastamente disponivel ao processo de criacao e execugao
musical desde as manifestacées mais iniciais desta arte, passa ao longo do tempo
por percepcdes diferenciadas segundo a particularidade da cultura que o
contextualize e, apés longo periodo de leitura timbrica desprovida da
experimentacdo que atribui a verdadeira importancia deste elemento, ganha no
século XX lugar de destaque, assumindo relevancia determinante na mauasica de

concerto.
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Além de tornar-se parte integrante do tecido musical, interfere de forma
decisiva no processo de escrita e abre caminhos para inUmeras abordagens
conceituais a respeito dos significados inerentes ao mesmo. Sobre o timbre, tem
destaque nas discussfes um aspecto impregnado por determinagdes culturais e que
interferiu diretamente nos caminhos da composicdo. Trata-se da hierarquia, que atua
de forma a fazer juizo de valor entre os sons. Apontaremos alguns questionamentos
elaborados por Piana a este respeito que nos servirdo de auxilio como ponto de

partida:

De fato, por que distinguir entre sons mais importantes, entre sons
principais e secundarios, e por que 0s principais sdo exatamente sete? E
por que razdo se trata justamente destes sete sons, dispostos conforme
esta ordem de intervalos? Em que se fundamenta a possibilidade de
distinguir um som bom de um mau? O que nos leva a entender que estamos
diante de um som errado? Talvez a careta do maestro? E para
aprendermos a fazer esta distincdo implica aprendermos também nds a
fazer a mesma careta no momento certo (PIANA, 2001, p. 208).

Os sons que chegam ao nosso sistema auditivo sem o prévio desejo séo
caracterizados por Wisnik (1989) como ruidos e a muasica, segundo ele, € constituida
pelo jogo entre som e ruido. “O som do mundo € o ruido, 0 mundo se apresenta para
nos a todo o momento atraves de freqUéncias irregulares e cadticas com as quais a
musica trabalha para extrair-lhes ordenacao” (WISNIK, 1989, p. 33). Este autor
destaca o carater seletivo dos elementos sonoros onde alguns sdo aceitos e outros

excluidos:

Para fazer musica as culturas, precisam selecionar alguns sons entre
outros: ja falamos sobre o carater ordenador de que se investe essa
triagem, na qual alguns sons sdo sacrificados (vale o termo, também nesse
sentido), isto é, jogados para a grande reserva dos ruidos em favor de
outros que despontardo como sons musicais doadores de ordem (WISNIK,
1989, p. 59).

2.1.1 Novo Olhar Sobre o Timbre

Embora ndo admitido em algumas culturas e alguns momentos da histéria da
musica como portador de extrema importancia, o ruido é um elemento sonoro

amplamente presente no cotidiano de todo ser ouvinte, sendo desnecessario possuir
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habilidades especiais para perceber essa realidade. Russolo afirma que o timbre
acompanha toda e qualquer manifestacdo de nossa vida; além de nos envolver em
todos os momentos, pode ser percebido ndo como algo necessariamente
desagradavel e macante, mas como uma fonte infinita de sensacdes. Mesmo sendo
familiar ao nosso ouvido e com o “poder de nos remeter imediatamente a vida”, por
derivar de modo confuso e irregular da propria confusao irregular da vida, acaba por
‘jamais se revelar inteiramente aos nossos ouvidos, reservando-nos inumeras
surpresas” (RUSSOLO apud SANTOS, 2004, p. 48). Este autor reforca a afirmacéo

feita com os seguintes exemplos:

Para nos convencermos da variedade surpreendente de ruidos, basta
pensarmos no estrondo do trovao, nos sibilos do vento, nas quedas de uma
cachoeira, no borbulhar de um riacho, nos farfalhar das folhas, no trote de
um cavalo que se distancia, nos tremores cambaleantes de um carro sobre
a calcada, e na respiracdo plena, solene e branca de uma cidade a noite.
Pensar sobre todos os ruidos produzidos pelas feras e animais domésticos,
e em todos aqueles que o homem pode fazer, mesmo sem cantar ou falar.
(RUSSOLO apud SANTOS, 2004, p.49).

Também Wisnik (1989, p. 48) manifesta sua concordancia com a vasta
disponibilidade do ruido ao dizer: “O objeto sonoro é o ruido que se reproduz em
toda parte”. Diante da consciéncia de que ha no ruido um potencial sonoro para o
processo de criagdo musical, uma nova postura € gradativamente admitida. A este
respeito Brown propfe 0s seguintes questionamentos: “Se musica € som, por que
ela ndo pode empregar toda e qualquer variedade de sons? Por que ela ndo pode
abracar sons como aqueles produzidos por animais e pessoas, 0s sons da natureza,
os sons da moderna sociedade industrial?” (BROWN apud SANTOS, 2004, p.49).

Santos* (2004) chama a atencéo para o fato de que até o inicio do século XX,

0S musicos serviam-se de uma reduzida gama das possibilidades sonoras do

* Fatima Carneiro dos Santos Possui graduacdo em Artes Plasticas com Habilitagdo em Mdsica pela
Faculdade Santa Marcelina (1987), graduac@o em Artes Plasticas com Habilitacdo em Artes Plasticas
pela Universidade Estadual de Londrina (1984), especializagdo em Arte-Educacgéo pela Escola de
Comunicagédo e Artes da Univesrsidade de S&o Paulo (1988). Mestre em Comunicacdo e Semidtica,
pela Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo (2000), sob orientagédo do Prof. Dr. Silvio Ferraz,
com a dissertacdo "Escutando paisagens sonoras: o exercicio de uma escuta nhdmade". Doutora em
Musica, pela Universidade Estadual de Campinas (2006), sob orientacdo da Profa. Dra. Denise
Garcia, com a tese "A paisagem, a crianca e a cidade: exercicios de escuta e de composicao para
uma ampliacdo da idéia de musica". E professora adjunto A da Universidade Estadual de Londrina,
no departamento de Mdsica e Teatro. (Fonte: Plataforma Lattes/CNPQ)



19

mundo. Desta forma, mediante o movimento futurista italiano, “a hesitacdo (ou
dificuldade)” em incorporar o ruido na criagdo musical comega a ser dissipada.
Wisnik complementa e aponta o timbre como elemento que provoca alteracées nos
cbdigos tonais especialmente ao impor a dissipagdo da linha melddica. E oportuno

citar novamente a afirmacéo do autor:

A partir do inicio do século XX opera-se uma grande reviravolta nesse
filtrado de ruidos, porque barulhos de todo tipo passam a ser concebidos
como integrantes efetivos da linguagem musical. A primeira coisa a dizer
sobre isso € que os ruidos detonam uma liberacdo generalizada de
materiais sonoros (...). No primeiro caso, o ruido atua exatamente como
interferéncia sobre o cédigo e as mensagens tonais (que vinham se
tencionando na segunda metade do século XIX, mas que decolam agora
para um efeito cascata de alteracdes harmdnicas, com “dissonéncia’
generalizada, alteragdes ritmicas, desmantelamento da métrica de
compasso, alteracdes timbristicas e de texturas, uso de agregacbes de
ruidos, barulhos concretos e conseqiiente esgarcamento, rarefacdo e
disperséo das linhas melddicas) (WISNIK, 1989, p. 43 - 44).

A musica de concerto tem em seu percurso um processo sutil de insercéo do
ruido, como reflexo das transformacdes culturais, conforme ja visto, e, aos poucos, 0
gue era rejeitado e considerado como interferéncia na composicao € percebido
como possibilidades que abrem margens para que a musica agregasse em seu
tecido estrutural uma gama de sonoridades inimaginaveis até entdo. Gritos, sons
percutidos em instrumentos de cordas, clusters, frequéncias, sons abstraidos de
inimeras outras fontes e possibilidades de exploracdo sonora adentram na
composicado garantindo a expansdo do espectro sonoro musical. Victorio (2003)
aponta a inclusdo do ruido como fator responsavel pela universalizacdo do timbre,

ao mencionar Nestler:

Sobre a importancia do timbre como uma “nova” possibilidade de ampliacao
dos horizontes sonoros no inicio do século XX, G. Nestler afirma que “da
mesma maneira, apds um preambulo romantico, deve-se ao nosso século
(XX) a redescoberta do timbre. A incluséo do ruido pela primeira vez torna o
timbre universal. Ao mesmo tempo, 0 espaco sonoro animico abre-se numa
escala até entdo inimaginavel” (VICTORIO, 2003, p.14).

Santos (2004) discorre sobre a culminancia de alguns percursos que resultam
no entendimento do que atualmente € na muasica contemporanea concebido por
timbre. O cromatismo € um deles, ao passo que cada vez mais submetido ao
processo de desprendimento das leis tonais, dissolvendo a previsibilidade na

estrutura musical até entdo permeada na escuta dos intervalos, abre caminhos as
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tendéncias renovadoras do século XX, resultando em importantes transformacdes
Nno campo sonoro.

Além do cromatismo, Santos aponta o processo de criacdo ou modificacdo
musical através do uso de equipamentos e instrumentos eletrénicos, tais como
sintetizadores, gravadores digitais, computadores ou softwares de composi¢cao que
‘libertam o som de sua origem espago-temporal, quanto a producéo, reproducao e
incorporacdo musical de outros sons, até entdo ndo observados no cotidiano do
homem: o som das maquinas, o ruido” (SANTOS, 2004, p.44). A invencao das
magquinas € apontada por Santos, ao mencionar Russolo, como parte integrante do

percurso transformador do ruido:

Russolo nos fala que desde que a maquina foi inventada, mais
precisamente no século XIX, o ruido “triunfa e domina soberano sobre a
sensibilidade dos homens”. “A partir dai, cada vez mais, a arte musical tem
buscado as mais dissonantes e dsperas combinacdes sonoras, preparando
assim o ouvinte para o “som - ruido” ou ruido musical” (SANTOS, 2004,
p.49).

Piana (2001) trata a questdo da adesédo do timbre na musica como elemento
gue preenche as lacunas deixadas pela insatisfacdo daquilo que se estabeleceu até
entdo enquanto proposta musical. De acordo com este autor, uma observacao
muitas vezes repetida € que um dos “tracos caracteristicos da musica do século XX
€ constituido pela reacdo ao peso dominante atribuido no passado as ‘alturas’
mostrando ao contrario uma propensao para a pura substancialidade material do
som que comeca como tendéncia a deixar-se prender pelo fascinio dos timbres”,
dirigindo-se coerentemente no sentido da revelacdo de qualquer massa sonora, quer
seja caracterizada ou ndo pela presenca de “nucleos objetivos” (PIANA, 2001, p.
203).

Percebe-se pelos argumentos dos autores aqui mencionados que, a partir do
momento em que o ruido deixa de ser evitado, sua utilizacdo amplia-se a exploracéo
extrema em termos composicionais. Até entdo na histdria da musica este limitava-se
a atuar como realce para os aspectos melédicos, ritmicos e harmbnicos. Com o
adentramento ao século XX, a musica de concerto assume o ruido como importante
ferramenta em diversas instancias da constru¢cdo musical, em fung¢édo da busca pela
diversidade nas resultantes sonoras. Um brilhante e conhecido exemplo é a famosa

peca de John Cage, Tacet 4'33”(1952) descrita por Wisnik a seguir:


http://pt.wikipedia.org/wiki/Sintetizador
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gravador
http://pt.wikipedia.org/wiki/Computador
http://pt.wikipedia.org/wiki/Software
http://pt.wikipedia.org/wiki/Composi%C3%A7%C3%A3o
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Um pianista em um recital vai atacar a pe¢a, mas fica com as maos em
suspenso sobre o teclado durante quatro minutos e 33 segundos; o publico
comeca a se manifestar ruidosamente. Aqui também ha um deslizamento
da economia sonora do concerto, que sai de sua moldura, como uma
méscara que deixa ver um vazio. A musica, suspensa pelo intérprete, vira
siléncio. O siléncio da platéia vira ruido. O ruido é som: a musica de um
mundo em que a categoria de representacdo deixa de ser operante para dar
lugar a infinita repeticdo (WISNIK, 1989, p.52).

2.1.2 Timbre: Necessidade de Expressar os Sons do Mundo na Musica

Conforme visto até aqui, a inser¢édo do ruido no tecido musical foi evitada ao
longo dos seéculos, entretanto transformacfes culturais que incorreram em
ambiéncias sonoras resultante das conquistas tecnolégicas sugerem a inclusao do
ruido, e de maneira sutil e natural este acontecimento é estabelecido, como reflexo
cultural. O ruido permeia os obstaculos impostos pela hierarquia e alcanca
importancia primordial a partir do salto perceptivo do mesmo de ruido indesejado
para timbre (sonoridade pensada). Isso fica claramente desnudado na mencao de

Santos a seguir:

Uma enorme reviravolta dos principios estéticos e uma nova atitude ante o
som comecam a se delinear nas primeiras décadas do século XX,
provocando uma significativa mudanca na historia da percepc¢éo auditiva do
homem ocidental. Aqueles sons que, outrora, configuravam-se como “plano
de fundo” — os ruidos ambientais — tornam-se, agora, musicais (SANTOS,
2004, p. 53).

O estabelecimento timbrico deixa-se transparecer nas palavras de Wisnik: “A
musica que evita o pulso e o colorido dos timbres é uma masica que evita o ruido,
gue quer filtrar todo o ruido, como se fosse possivel projetar uma ordem sonora
completamente livre da ameaca da violéncia mortifera que esta na origem do som”
(WISNIK, 1989, p. 42). O proprio Debussy em 1913 manifestava sua opinido a
respeito: “Nao sera nosso dever’, perguntava “encontrar meios sinfénicos de
expressar nosso tempo, meios que evoguem O progresso, 0 arrojo e as vitorias dos
dias modernos? O século do avido merece sua propria musica.” (GRIFFITHS,

2003.p. 97). Outro exemplo é discorrido por Santos (2004) mencionando Russolo:
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Russolo,ao inventar sua orquestra de “ruidos”, acaba por introduzir o
homem moderno em um vasto potencial “novo” universo sonoro. Varése,
em sua busca incansavel pelo som, além de encontrar uma matéria
maleavel” o som, operando sua mobilidade e sua espacialidade, explode o
mundo musical, deixando penetrar todos aqueles sons, que, na época, eram
tidos como ruidos (SANTOS, 2004, p.53).

2.1.3 Timbre - Nova Escrita

A partir do momento em que o timbre conquista e assume papel de destaque
no processo composicional musical, transformacdes estéticas nha masica de concerto
séo percebidas. A primeira delas é a escrita musical. A maneira tradicional de grafar
a musica apresenta-se impotente diante da densa gama sonora incorporada a nova
musica, uma vez que antes se estabelecera sob estrutura extremamente simétrica, a
servigo de uma concepgado musical arraigada no tonalismo, cujas intengdes basicas
fundamentavam-se na escrita de relacbes melddicas e harmoénicas, onde o tempo
atuava como elemento cronomeétrico apenas.

A escrita relativa € uma tentativa de sanar as lacunas deixadas pela escrita
tradicional (proporcional), no que se refere ao repertério musical do século XX.
Victorio (2003) considera que a partir do instante em que 0 processo compositivo
buscou concentrar-se nas “inumeras possibilidades timbricas, como intencao
primeira, houve um automatico salto da escrita musical e da notagdo como um todo”.
Segundo este autor, a escrita musical foi submetida a necessidade de adaptar-se
aos novos rumos e significados determinados pelas insercfes timbristicas na

musica. Ele segue argumentando que:

O desvinculo com as raizes da musica ocidental tradicional (enquanto trilhar
tonal, forma, desenvolvimento, acabamento, suporte harmonico, etc.) e a
quebra abrupta com o “ch&o” horizontal (enquanto coeréncia e construcao
do arcabouco linear no discurso musical) foram fatores decisivos na
abertura e vislumbre dos inimeros afluentes até entédo, nao trilhados pela
musica de concerto como manifestacdo intimamente associada ao processo
criativo / artistico. Podemos perceber que a partir deste momento de
transicdo, de desvinculo, de necessidade histérica e de concentracdo na
esséncia do fazer musical, pensando-se no timbre como a alma e como
delimitador e diferenciador da arquitetura musical, a escrita teve que,
paralelamente, acompanhar o desenrolar das conquistas sonoras. (...) Com
isso, colocamos que a busca consciente das possibilidades timbricas, foi
fator delimitante da escrita musical neste universo sonoro que,
repentinamente, se abriu sobre o0 mundo da criacdo musical, com a virada
do século. A “quebra” dos parametros musicais, enquanto percurso,
construgdo e audicdo, foram fundamentais para a percepc¢ao e colocacgao
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deste marco como anunciador das escritas que surgiram. (VICTORIO, 2003,
p. 3). (...) O timbre, assim como a notag&o, passam a ser pensados como
unidades Formadoras do corpo musical e como elementos primordiais
dentro de poéticas, onde todo um motivo gerador de uma obra pode partir
de um dado timbrico ou de notagéo (VICTORIO, 2003.p. 7).

Victorio comenta sobre o processo de escrita que agora tende a registrar um
Novo universo sonoro, manifestando-se a partir das transformacdes provenientes do
timbre como elemento principal no plano criacional artistico, e que, segundo o autor,
da acesso a transcendéncia dos sentidos sobre a compreenséo e intencao da obra

de arte. Ele defende que:

A instauracdo de novos codigos, como consequéncia do alargamento
sonoro, patenteou a nova condi¢do da escrita musical como ndo somente
registradora de “sons musicais”, mas também de “ambiéncias sonoras”. A
notacdo passou da leitura propriamente dita, da fidelidade da reproducéo,
para o registro de atmosferas, a percepcgdo de texturas e o convivio com o
imprevisto. Se pensarmos que a musica do século XX, a partir da quebra da
horizontalidade do discurso musical e o convivio com o imprevisto, passou a
(co) existir em um universo ritual, estaremos nos aproximando da verdadeira
intencdo da obra de arte, ou seja, a transcendéncia e o adentramento
(busca) na esfera da transposicao dos sentidos (VICTORIO, 2003, p. 3).

Victorio cita Boulez, que fala do gradativo processo de complexidade atingido
pela escrita musical como resposta a necessidade imposta pela dificuldade em
grafar as intencdes envolvendo o timbre na trama compositiva, resultando no

distanciamento dos padrdes de escrita tradicionais:

“no mundo sonoro natural, os timbres se apresentam sob a forma de
conjuntos constituidos [...] ao contrario da amplitude, verifica-se a
impossibilidade de passar de maneira continua de um timbre a outro; no
maximo, chega-se a dar a ilusdo disto com complexos de timbres, variando-
os por insensiveis modificagdes”. Percebemos com isso, a sutileza do trato
timbrico, no que concerne as combinac¢des e transposi¢cbes, como um
trabalho de ourivesaria, que, automaticamente, culmina com uma notagéo
visualmente mais complexa e necessariamente mais distante dos padrdes
musicais tradicionais. .(VICTORIO, 2003, p. 7).

2.2 Timbre e Virtualidade

Outra importante percepcdo do timbre concebida por Victorio propbe a
compreensao do mesmo como elemento que, além de proporcionar o colorido que

permite a diferenciagdo entre as sonoridades, é incorporado como tecido que agrega
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profundidade na atmosfera musical ampliando o espectro tridimensional e, em sua
dialética com o tempo e espaco, proporciona conexdo com o plano virtual. Segue

Seu argumento:

O timbre situa-se em outra esfera perceptiva, quando pensado ndo apenas
como um delimitador de cores individuais, mas como um formador de
tecidos, de atmosferas, dentro do corpo estrutural da obra, a partir das
infinitas combinac¢des que, em verdade, conduzem as unidades musicais
mensuraveis (como uma ponte) ao universo da virtualidade, que é o proprio
tempo musical; da mesma forma que o tempo cronométrico / pulsante
diferencia-se do tempo experimentado / amorfo, como dois componentes
opostos na formacdo da teia sonora, que vai sendo gerada a partir dos
referenciais individuais de tempo e que estabelecem um continuum, que sado
conglomerados de acontecimentos espaciais que se materializam como
obra musical (...) (VICTORIO, 2003, p.07) (...) Esta nova percepcao triadica
€ apontada por Adorno como uma ampliacdo da espacialidade musical. O
timbre, definindo coloristicamente as sonoridades e instaurando uma nova
profundidade ao tecido musical, com a utlizagdo consciente desta
possibilidade que ampliou o espectro tridimensional das obras, aliado a
horizontalidade e verticalidade na formacéo da triade dimensional / musical
(VICTORIO, 2003, p.14). (...) A despercepgcdo do tempo e a busca da
ocupacao espacial, foi o principal viés no processo de criacdo musical no
século XX, onde o timbre foi elevado a categoria de primeira grandeza como
elemento gerativo-musical e como ponte para um mundo sonoro virtual.
(VICTORIO, 2003, p.15).

2.3 Hierarquia Instrumental

Com a nova abordagem do timbre aqui esbocada, ocorrem mudancas
também na estrutura hierarquica instrumental. A percussédo dentro do contexto da
musica contemporanea representa um importante canal de acesso aos “ruidos”
incorporados a estrutura musical, em funcédo de sua vasta possibilidade de extracéao
sonora. Entretanto, as sonoridades advindas destes instrumentos, antes das
mudancas a que nos referimos, pretendiam subsidiar o que era desenvolvido por
outros instrumentos que detinham o acesso as “ocorréncias principais” na musica,
ou seja, a percussdo ocupava lugar de submissdo entre 0s naipes instrumentais
orquestrais, em nome de uma razao pratica que obedece as caracteristicas comuns
de cada familia, destacando os instrumentos melddicos como principais e deixando
em planos secundarios o0s instrumentos incumbidos de realizar o0s
acompanhamentos, dentre os quais a percussao fazia parte.

Logo que o timbre ganha evidéncia no cenario musical, a estrutura hierarquica

orquestral é aos poucos dissolvida e o0s instrumentos de percussao conquistam
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destaque dentre a hierarquia dos naipes da orquestra. A este respeito Victorio
(2003) tem a dizer que: “O posicionamento do timbre como material gerador conferiu
a percussdo um status de naipe de ponta. Uma verdadeira reversdo hierarquico /
instrumental, ndo s6 na concep¢do das obras, mas no corpo orquestral, como
organismo.” (VICTORIO, 2003, p.15). Sobre esta reversao hierarquico / instrumental
comentada por Victorio, é possivel percebé-la a partir da tendéncia que serve-se da
utilizacdo das técnicas expandidas, peculiar a cada instrumento, manifestada nas
composic¢des e performances, visando resultantes sonoras diversas. Outro aspecto
gue da grande énfase nesta questdo € a aplicacdo de técnicas a fim de extrair sons
percussivos em instrumentos pensados para fins melédicos e harmdnicos tais como
piano, instrumentos de sopro, cordas, madeiras, cordas friccionadas etc.. A
utilizagdo habitual de tais instrumentos aos poucos funde-se com esta nova maneira
de pensar 0s sons, e a primazia pela percep¢do sonora assume o0 lugar antes

ocupado pela hierarquia.

2.4 Intervalo Musical

E relevante neste percurso ao menos uma rapida mencdo sobre questdes
inerentes aos intervalos musicais, uma vez que funcionam como base estrutural nas
construcbes melédicas®, e harménicas® e, aqui, pretende-se focalizar o aspecto dos
intervalos dissonantes como possibilidade compositiva que vem ao caso como
proposta reflexiva deste devir que ganha espaco no século XX, apds o império do
sistema de tonalidades que atravessa diversos séculos favorecendo o apreco pelos
intervalos consonantes. O intervalo tem importancia fundamental na arte de fazer

musica. A este respeito, Dorfles (1992) comenta:

® O sentido melédico aqui assumido ndo se aplica necessariamente aos moldes tradicionais em que a
melodia é pautada por uma sucessao de intervalos a partir de uma ldgica fornecida por determinado
estilo musical, mas abrange toda construgdo sonora que inclui planos, timbres, texturas,etc.,
desenvolvidos em linha horizontal.

® As construcbes harménicas aqui apontadas dizem respeito a aplicacdes acordais, sem que
necessariamente sigam regras de encadeamentos da harmonia tradicional, e inclui acordes
expandidos como adequados para manter um chdo harmdnico quando o compositor achar
necessario. Sao desenvolvidas em linha vertical.
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De fato, nenhuma outra arte contempla como a mdusica, a presenca
necessaria e indispensavel do intervalo. Poderemos transferir o termo
metaforicamente e falar de intervalos entre coluna e coluna, palavra e
palavra, entre ato e ato, mas apenas em musica, creio, é possivel notar a
presenca de um salto entre duas notas, quer consecutivas quer
sobrepostas, cuja realidade e importancia seja determinada exatamente
pelo “nada” que existe entre dois sons e que, pela presenca destes, de
nada, se converte em presenca musical. (DORFLES, 1992, p. 138)

Consonancia e dissonancia. Dois aspectos intervalares que, em termos
musicais, geraram paradoxos de natureza diversa em toda a histéria da musica e
essas caracteristicas tém como fonte geradora a série harmoénica que, embora nao
sendo utilizada na composi¢cdo musical apontada como objeto deste trabalho, serve-
nos para explicar os aspectos fisicos que justificam as consonéancias e dissonancias.
Na obra A Encarnacdo, a aplicacdo dos intervalos enquanto material musical é
estruturado priorizando as dissonancias e, portanto, comentarios sobre este aspecto
intervalar serdo priorizados ao longo dos paragrafos posteriores.

O conhecimento da série possibilitou a escolha, dentre todas as frequéncias
audiveis, de um conjunto de notas conforme sua consonancia ou dissonancia.
Pitagoras percebeu, por exemplo, que o segundo harmdnico (a nota com o dobro da
freqiéncia da fundamental) soava como se fosse a mesma nota, apenas mais
aguda. Esta relacdo de frequéncias (F/2F, ou 2/1 se considerarmos o0s
comprimentos das cordas), que hoje chamamos de oitava, é percebida como neutra
(nem consonante nem dissonante). O proximo intervalo, entre 0 segundo e o terceiro
harmonico, (2F/3F ou 3/2) soa fortemente consonante.

Este é o intervalo que hoje € chamado de quinta. Os intervalos seguintes
obtidos pela sucesséo de frequéncias da série, sdo os de 4/3 (quarta), 5/4 (terca
maior) e 6/5 (terca menor), sucessivamente menos consonantes. Schoenbreg fala
sobre este assunto assegurando a contribuicdo e importancia de toda a gama
sonora presente na série harménica uma vez que dela emerge tanto 0s sons
caracterizados por consonantes como dissonantes de acordo com os devidos

contextos:

Na sucessédo dos harmdnicos superiores, que € uma das propriedades mais
notaveis, surge, depois de alguns sons mais perceptiveis, um certo nimero
de harménicos mais débeis. Os primeiros sdo sem davida, mais familiares
ao ouvido, enquanto os ultimos, dificilmente audiveis, soam mais inusitados.
Com outras palavras: os mais proximos parecem contribuir mais, ou de
maneira mais perceptivel, ao fenbmeno total do som, ao som como eufonia,
capaz de arte; ao passo que os mais distantes parecem contribuir menos,


http://pt.wikipedia.org/wiki/Altura_(m%C3%BAsica)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Oitava
http://pt.wikipedia.org/wiki/Conson%C3%A2ncia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Disson%C3%A2ncia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Intervalo_(m%C3%BAsica)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Quinta_(m%C3%BAsica)
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ou de forma menos perceptivel. Porém, que todos contribuem, mais ou
menos, que na emancipacao acustica do som nada se perde, isso é seguro.
(SCHOENBERG, 2001, p.58)

2.4.1 Hierarquia entre as Sonoridades

Da mesma forma como vista nas relagBes timbricas, a hierarquia foi
instaurada por vias culturais no interior das relagbes estruturais intervalares,
privilegiando alguns intervalos como aceitos e repudiando a outros. Dorfles (1992)
tece comentéarios que reafirmam a realidade hierarquica entre os intervalos, que com

0 passar do tempo € alvo de transformacdes:

O mesmo pode-se dizer a respeito do terror dos contrapontistas primitivos
diante do intervalo de quarta aumentada, diante dos de sétima maior e
menor e de sexta maior — estes também condenados no movimento
ascendente —, enquanto no descendente a proibicdo estendia-se a sexta
menor e a oitava. Por que todas estas proibi¢cdes, sendo por idiossincrasias
meramente condicionadas a uma moda ou a um estilo? De fato estas e
outras proibicdes semelhantes estavam destinadas a cair por terra com o
passar do tempo. (DORFLES, 1992, p. 141)

Schoenberg (2001) se opbe a este carater hierarquico impregnado nos
intervalos por atribuicbes culturais, apontando para a relacdo dessas sonoridades
com o ouvinte’ por meio de uma escuta relativizadora, ou seja: “Tudo depende, tdo
somente, da crescente capacidade do ouvido analisador em familiarizar-se com os
harmbnicos mais distantes, ampliando o conceito de ‘som eufénico’ suscetivel de
fazer arte” (SCHOENBERG, 2001, p. 59). Este autor discorda da afirmacédo que
coloca como antitese as expressdes consonancia e dissonancia, pois impossibilitam
todos esses fenbmenos naturais de serem inclusos no conjunto. Dorfles (1992)
complementa o que foi dito, trazendo como exemplo algumas relacdes intervalares

segundo a semantica de seu contexto cultural:

Na verdade, quando raciocinamos sobre tergas, quintas, sétimas, tritonos,
nonas, oitavas, fazemos algo mais do que medir uma distancia mais ou
menos exata entre duas notas, mas damos um nome e um “status” a uma

" E oportuno esclarecer estar subentendido que o ouvinte aqui referido possui prévia experiéncia com
a musica contemporanea de concerto, submetido ao convivio com este repertorio de modo que tenha
adquirido a maturidade de escuta suficiente para a compreensdo dos assuntos aqui apresentados.
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entidade sonora que, as vezes, podera tornar-se sindbnimo de uma época e
de uma cultura. (DORFLES, 1992, p. 138) Hindemith considera a terca
como o mais belo intervalo, enquanto nés consideramos que ja no estado
atual da evolugado musical, a terga foi fortemente “desgastada”. E nao se
deve esquecer que exatamente a terca — considerada dissonante pelos
gregos — so6 foi aceita numa fase relativamente tardia na musica ocidental.
(p. 139)

2.4.2 Deslocamento das Referéncias

(...) as condi¢des para a dissolugéo do sistema tonal estdo contidas ja nas
proprias condigBes sobre as quais se fundamenta. Deve saber que em tudo
0 que vive esta contido a sua prOpria mudanca, desenvolvimento e
dissolucdo. A vida e a morte estdo ja na mesma origem. O que existe entre
elas é o tempo. (...) (SCHOENBERG, 2001, p. 72)

Conforme prenuncia Schoenberg, o sistema tonal® e, com ele, a hierarquia
entre os intervalos comecam a ruir. A utilizacdo destas relacOes intervalares
baseavam-se, até o0 momento, na predilecdo pelas consononancias por razoes ja
mencionadas, entretanto, gradativamente, o cansaco gerado por esta logica interna
de composicéo utilizada com maior frequancia no tonalismo, abre espaco para a
aplicacdo dos intervalos evitados até entdo, e sdo acolhidos como importantes no
sistema atonal. Sobre isto Eco (1997) tem a nos dizer que o sistema tonal sofre

continuas rupturas, e sobre o sistema vindouro, o atonalismo, ele afirma que:

(...) Ele quebra a ordem banal da probabilidade tonal e institui uma certa
desordem que em relacdo a ordem inicial € altissima: Introduz, contudo,
novos médulos de organizacdo que, opondo-se aos velhos, provocam uma
ampla disponibilidade de mensagens, portanto uma grande informacéo, e
permitem todavia a organiza¢do de novos discursos, por conseguinte de
novos significados. (ECO, 1997, p. 126)

Com a instauracdo do atonalismo, ocorre uma inversdao com relacdo a
utilizacdo dos intervalos. Até entdo, como ja visto, 0s sons consonantes ocupavam o
topo na apreciacdo dentro do sistema de tonalidades e conseqgientemente na
utilizacdo criativa, enquanto que as dissonancias eram submissas. Agora, as

consonancias passam a ser evitadas e as dissonancias ganham énfase e lugar na

® E oportuno esclarecer que nem toda a experiéncia pés-tonalista é atonal. Da mesma forma, ha
também no tonalismo experiéncias de intenso uso de dissonancias.
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estrutura musical como intengdo primeira demonstrando o salto cognitivo que
permite o dilatamento da escuta destas sonoridades, gerando extremo
enriguecimento espectral. Schoenberg explica como o funcionamento de nossa

percepcdo com relagdo a estas sonoridades:

(...) se estes sons mais longinquos ndo podem ser analisados pelo ouvido,
sdo, em troca, percebidos como timbre. Isso significa que o ouvido musical
desiste, aqui, das tentativas de uma analise precisa, mas a impressao como
um todo é perfeitamente captada. Os harmonicos mais distantes séo
registrados pelo subconsciente e, quando afloram a consciéncia, séo
analisados e relacionados ao complexo sonoro total (SCHOENBERG, 2001,
p. 58).

A discusséao sobre este assunto tem intencdo de focalizar a obra objeto deste
trabalho por apresentar em sua estrutura intervalar a predominancia de relagdes
caracterizadas de acordo com o contexto discutidos acima como dissonantes. Nela,
observaremos a constante utilizacdo de intervalos de segundas menores, quartas
aumentadas, clusters, insercdo de ruidos como gritos, enfim, elementos

compositivos que favorecem o foco desta discussao.
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3 ASPECTOS DURACIONAIS

3.1 OTempo

(...) 0 que é, por conseguinte, o tempo? Se ninguém Mo perguntar, eu sei;
se 0 quiser explicar a quem me fizer a pergunta ja ndo sei. Porém, atrevo-
me a declarar, sem receio de contestacdo, e que se nada sobreviesse, ndo
haveria tempo futuro, e se agora nada houvesse, ndo existiria tempo
presente. De que modo existem aqueles dois tempos - 0 passado e o futuro
-, se 0 passado ja ndo existe e o futuro ainda ndo veio? (SANTO
AGOSTINHO apud SEINCMAN, 2001, p.13)

Os questionamentos de Santo Agostinho ilustram e refletem inquietacdes de
grandes filésofos desde a Grécia antiga. Entretanto, estas questdes sao bifurcadas
em vertentes diversas e, a este respeito, ha a certeza de que ndo € possivel esgotar
e concluir este assunto. Pretende-se com os autores aqui citados abrir um panorama
gue atue de modo convergente para a concepc¢ao de tempo em musica a luz do que
Langer afirma ser o “tempo experimentado” e que se aproxime do que Messiaen
denomina “o tempo que caminha para a eternidade”. Na obra A Encarnacéo,
veremos a partir das analises, alguns trechos nos quais o tempo recebe tratamento
desconectado da concepcdo cronomeétrica, e esta desconexdo vem ao caso
enquanto transformacao estética da masica.

O tempo tem importancia de extrema relevancia nesta construcdo tedrica,
uma vez que nele teremos o viés para o adentramento ao cerne desta busca
reflexiva. A nova percepcdo de tempo transforma completamente a propria
percepcao estética de musica, uma vez que ele se conecta com toda a estrutura
musical, resultando numa dialética que impulsiona a musica a um patamar de
sonoridades e significados jamais vistos anteriormente. Victorio (2003) na fala a

seguir, mostra um pouco sobre as transformacées ocorridas no tempo musical:

No século XX, percebemos um acirramento ndo s6 nos tempos internos das
obras, mas na noc¢do de tempo que constréi o alicerce musical. As
dindmicas, os andamentos e as variantes de pulso, conduzindo (quase)
sempre para uma inconstancia e irregularidade na retorica, que funciona
como um desprendimento (proposital) das rédeas da bidimensionalidade na
musica. (VICTORIO, 2003, p.13)
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Alguns autores® que pesquisaram sobre este assunto serdo mencionados em
busca de proporcionar um panorama sobre muito do que tateamos na escuridao,
porém convém esclarecer que nem sempre suas teorias virdo ao encontro umas das
outras, sendo que em determinados aspectos elas apresentardo divergéncias. Nesta
discussao sobre o tempo, pretendemos um salto de tempo cronométrico ao tempo
experimentado, vivenciado, afim de que percebamos as transformacdes que esta
mudanca de concep¢ao pode gerar a partir do processo descritivo da obra A
Encarnacao.

3.1.1 Tempo: Duragcédo e Passagem

A discusséo sobre o tempo desde a Grécia antiga até os pensadores atuais
tem sido uma preocupacdo constante. Segundo o que acreditava Platdo (427-347
a.C.) o tempo seria um processo ciclico que possuia a mesma existéncia com o
mundo, era a “imagem movel da eternidade e, dentro de seus limites, 0 mundo se
movia. Acreditava numa trajetoria ciclica do tempo, marcados por periodos positivos,
regulados e recuperados pelos deuses” (DOCTORS, 2003, p. 159).

O assunto € considerado por muitos autores como ocasido de grande
polémica, em funcdo das possibilidades diversas na sua interpretacdo e
complexidade da compreensdo sobre as questfes inerentes ao mesmo. Elias
(1998), ja na introducédo de sua obra Sobre o Tempo, expressa realidade semelhante

ao comentar o problema de estabelecer parametros medidores para o tempo:

Os fisicos as vezes dizem medir o tempo. Servem-se de férmulas
matematicas nas quais o0 tempo desempenha papel de um quantum
especifico. Mas o tempo ndo se deixa ver, tocar, ouvir, saborear nem
respirar como um odor. H4 uma pergunta que continua a espera de
resposta: como medir uma coisa que ndo se pode perceber pelos sentidos?
Uma “hora” é algo de invisivel... Os rel6gios ndo medem o tempo? Se eles
permitem medir alguma coisa, ndo € o tempo invisivel, mas algo
perfeitamente passivel de ser captado, como a duracdo de um dia de
trabalho ou de um eclipse lunar... (ELIAS, 1998, p.07)

° Doctors, Elias, Bergson, Andrade, Seincman, Dorfles, Deleuze, Victorio, Bachelard, Sto. Agostinho,
Messiaen, Ferraz, Wisnik, Langer, Piana e Boulez.
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Este autor desenvolve uma obra literaria que situa o tempo no contexto social,
trazendo questbes discutidas desde muitos séculos passados, problematizando a
mensuracao e relativizacdo temporal. Segundo ele, ao constatar, por exemplo, que é
meio-dia do décimo segundo dia do décimo segundo més do ano de 1212, fixamos,
simultaneamente, um macro temporal no fluxo de uma vida individual, na evolugéo
da sociedade e no devir da natureza. Em seu estagio de desenvolvimento, a no¢ao
de tempo representa uma sintese de nivel altissimo, uma vez que relaciona
posicdes que se situam, respectivamente, na sucessdo dos eventos fisicos, no
movimento da sociedade e no curso de uma vida individual. Desta forma, todas as
representacfes simbdlicas associadas ao tempo, ndo podem ter pretensdo de
captura-lo em definicdes e formulas acabadas. Nesta perspectiva, Bergson  (1999)
serve-se da sensacdo para atribuir significancia ao presente como movimento em

relacéo ao passado e futuro:

O passado imediato, enquanto percebido, €, como veremos, sensacao, ja
que toda sensacdo, traduz uma sucessdo muito longa de estimulos
elementares; e o futuro imediato, enquanto determinando-se, é a¢édo ou
movimento. Meu presente portanto € sensacdo e movimento ao mesmo
tempo (BERGSON, 1999, p. 161).

Andrade (1971) escreve sobre o tempo pensando na dialética da duracéao e
continuidade. Segundo ele, o tempo €, ao mesmo tempo, principio de continuidade e
permanéncia, que se desdobra através de constante presente. O passado foi
presente quando o estavamos vivendo. O futuro continuard presente quando o
vivermos. “Nao obstante, o presente é paradoxal: é flagrante fuga entre a morte de
dois momentos, o de antes e o de apds; mas é também a continuidade de mim
mesmo através de todos os momentos” (Andrade 1971, p. 153). Este autor comenta

ainda que:

Possui o tempo duas faces dialéticas, que se contrapdem, mas que se
completam: o passar e o durar. Como passagem é ordem de sucessfes que
precisa de ponto de referencia para ser determinada: e esse ponto de
referencia é sempre o presente, o instante de agora, em relagdo ao qual se
dizem passados todos os fatos que ficaram para tras, futuros os que se
projetam para frente e simultdneos os que coexistem no mesmo instante.
Ao contrdrio como duracdo, o tempo independe de quaisquer pontos de
referéncia exteriores para ser determinado, é algo que flui no préprio objeto
gue dura, desde o instante em que comeca ate o instante em que acaba
(ANDRADE, 1971, p. 269).
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Ainda sobre duragéo, € possivel notar convergéncia entre alguns aspectos do
que foi dito por Andrade e a citagdo a seguir de Bachelard, que estrutura a idéia de

duracgéo a partir da nogao de ritmo:

(...) O que é que permanece, 0 que € que dura? Apenas aquilo que tem
razbes para recomecar. Assim, ao lado da duracdo pelas coisas, ha a
duracao pela razao. Ocorre sempre deste modo: toda duragao verdadeira é
essencialmente polimorfa; a acéo real do tempo reclama a riqueza das
coincidéncias, a sintonia dos esforcos ritmicos. [...] Se 0 que dura mais é
aquilo que recomeca melhor, devemos assim encontrar em nosso caminho
a nocdao de ritmo como noc¢ao temporal fundamental. [...] longe de os ritmos
serem necessariamente fundados numa base temporal bem uniforme e
regular, os fenébmenos da duracdo é que sdo construidos com ritmos. [...]
Para durarmos, é preciso entdo que confiemos em ritmos, ou seja, em
sistemas de instantes (BACHELARD, 1988, p. 8-9).

Santo Agostinho ja escrevia sobre o tempo, e suas consideracdes a seguir
possibilitam passos reflexivos sobre o problema da mensuracdo temporal, quando
levanta questionamentos a respeito do passado e futuro, sob perspectiva do
presente que se move. Segundo ele, é impossivel situar um lugar no passado e
estabelecer distancia entre este lugar e o presente, pois 0 passado ja ndo existe, da
mesma forma como ndo existe o futuro que ainda nao veio, restando apenas o

presente que se move de instante em instante:

(...) chamamos longo ao tempo passado se é anterior ao presente, por
exemplo, em cem anos. Do mesmo modo dizemos que o tempo futuro é
longo se é também posterior ao presente também em cem anos.
Chamamos breve ao passado se dizemos, por exemplo, ha dez dias; e ao
futuro, se dizemos daqui a dez dias. Ndo digamos pois: o tempo passado foi
longo, porque ndo encontramos aquilo que tivesse podido ser longo, visto
gue ja ndo existe desde o instante em que passou. Digamos antes: aquele
tempo presente foi longo [...] o dia e a noite compdem de vinte e quatro
horas entre as quais a primeira tem as outras todas como futuras, e a Ultima
tem a todas como passadas [...] uma hora compde-se de fugitivos instantes.
Tudo o que dela ja se debandou é passado. Tudo o que ainda resta é
futuro. Se pudermos conceber um espaco de tempo que nao seja suscetivel
de ser subdividido em mais partes, por mais pequeninas que sejam, s a
esse podemos chamar tempo presente. Mas este voa tédo rapidamente do
futuro ao passado que nédo tem duracdo alguma. Se tivesse, dividir-se ia em
passado e futuro. Logo, o tempo presente ndo tem espagco algum. Onde
existe, portanto o tempo que podemos chamar longo? (SANTO
AGOSTINHO apud SEINCMAN, 2001, p. 26).
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3.1.2 Tempo em Mdusica

Adentrando ao universo musical, o tempo € passivo de ser visualizado
metaforicamente como espaco onde toda a teia de ocorréncias musicais Sao
desenvolvidas, e a dialética entre estes materiais musicais e o tempo desprendido
dos estritos significados estabelecidos pelos fatores cronométricos permitird
refletirmos sobre sua importancia enquanto peca chave na composi¢cdo musical do
século XX. O som ser4 a matéria-prima debrucada no tempo, numa trama cuja
complexidade fornece razdes para tentativas gradativas de passos na compreensao

sobre o0 assunto. Piana tem a nos dizer:

O som passa, mas nao envelhece. Termina mas nao se destréi. O tempo é
condig&o, no sentido mais forte, do seu existir, como se 0 som contivesse
em si proprio a necessidade do tempo, de maneira que se poderia quase
afirmar que o préprio existir do som é como se fosse feito de tempo (PIANA,
2001, p. 148).

Deleuze (1988) metaforiza o tempo da seguinte forma: “A natureza morta é o
tempo, pois tudo o0 que muda esta no tempo, mas o proprio tempo ndo muda, néo
poderia mudar sendo num outro tempo, ao infinito” (p.27). Dorfles serve-se da
expressao “o tempo encarnado no som ou o som vivo no tempo” para demonstrar
esta dialética existente entre som e tempo. Para ele, este fator deve ser considerado
como um verdadeiro material construtivo. Por esta razdo, jamais sera possivel uma
superposicao exata e cientifica na duracédo pura, ou do tempo cronologico ao tempo
musical (DORFLES, 1992, p.133).

Messiaen (1949-1992) concebe tempo a luz dos conceitos bergsonianos, e
pensa a musica como sendo “a arte do tempo, o tempo em estado puro”. Ferraz
(1998) explica que para Messiaen tanto o conceito de tempo quanto o de eternidade
sdo permeados pelo de duracdo. Fundamentando seu pensamento na filosofia de
Bergson, Messiaen vé a duracdo como um “dado imediato da consciéncia”. Define a
duracdo como flutuacéo do tempo e mudanca de velocidade e neste sentido enfatiza
a duracdo heterogénea e indivisivel. Nao se trata, assim simplesmente, de fazer o

tempo parar, nem de simplesmente eliminar o tempo cronoldgico, mas, de captar as
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forcas do tempo para estabelecer a “duracdo pura”, duracdo da eternidade
(FERRAZ, 1998, p. 186-187). Ferraz segue esclarecendo:

Eliminar a primazia do antes e do depois na escuta musical, constituir um
fim do tempo em dire¢do a eternidade na composi¢do musical. Retirar a
sucessdo, qualquer idéia de sucessao, retirar o jogo de semelhangas que
sobrevivem no tempo e se langca num espagco sem comeco nem fim, este é
o caminho escolhido por Messiaen. Mas o compositor lembra que ser sem
fim e sem comec¢o ndo € a principal prerrogativa da eternidade. A
Eternidade, ndo tendo antes nem depois, € 0 espago puro da
simultaneidade e é essa simultaneidade que encontramos nas obras de
Messiaen (FERRAZ, 1998, p. 185).

De acordo com a leitura de Ferraz sobre os conceitos de Messiaen, 0
compositor buscava um caminho para acabar com o tempo cronoldgico e direcional
e estabelecer a duracdo da eternidade e do vivido, tecendo em sua musica uma
superficie que mergulha o ouvinte num devaneio de irregularidades métricas, em
gue o tempo é vago e ondulante. Este mesmo autor propde e comenta o exemplo a
seguir:

Em “... how time passes...” escrito em 1975, Stockhausen nota que a
musica € o espaco no qual se realizam relacdes de ordem no tempo. E o
tempo esta associado as modificacbes no campo acustico. Desse modo as
transformacdes diferentes implicam tempos diferentes. Sua leitura, assim
como tantas outras, estuda o tempo como um resultado do objeto e como
determinado pela percepcéo. A percepgéo de que ele se vale € aquela que
pde em relagcdo um observador fixo e um objeto em transformacdo. N&o ha
exatamente uma interagdo entre um e outro. O observador € passivo ante
as transformacgfes do objeto ativo. O observado, fixo, mede a duracdo do
tempo decorrido das transformagfes do objeto mével. Porém a percepgéo
que se faz do objeto esta ligada tanto ao objeto como aos limites do
aparelho medidor (os 6rgdos sensoriais) (FERRAZ, 1998, p. 201).

Segundo Langer (1980) “a duragdo musical € uma imagem daquilo que
poderia ser denominado de tempo vivido ou experienciado” (p. 116). O tempo, este
medido pelo reldgio e que predomina nas determinacfes praticas da rotina, em se
tratando de mdusica, € monopolizado pela nossa audicdo, ao passo que a musica
“‘Espalha o tempo para nossa apreensdo direta e completa”. A musica cria uma
imagem do tempo medida pelo movimento de forma que parecem dar-lhe
substancia. “A madsica torna o tempo audivel e torna sensiveis suas formas e
continuidade” (p.117). Langer encontra consonancia com suas idéias ao citar Basil
de Selincourt (1877-1966) quando diz:
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A musica é uma das formas de duracdo; ela suspende o tempo comum e
oferece-se como equivalente e ideal substituto. Nada é mais metaforico ou
forcado na misica do que a sugestdo de que o tempo estd passando
enquanto a ouvimos (...) a musica exige a absorcdo do todo de nossa
consciéncia de tempo: nossa propria continuidade precisa ser perdida no
som que ouvimos (...) a musica usa o tempo como elemento de expresséao;
a duracao € sua esséncia (SELINCOURT apud LANGER, 1980, p. 117).

Langer, na medida em que enfatiza a importancia que da ao tempo enquanto

algo suscetivel a experiéncia, que segundo ela se consolida no ambito das tensdes

e suas resolucdes, problematiza a reducdo de tempo como pura Sucessao

cronoldgica:

O relégio — um instrumento muito problematico em termos metafisicos — faz
uma abstracdo especial da experiéncia temporal, ao saber, tempo como
pura sequiéncia, simbolizada por uma classe de eventos ideais, indiferentes
em si mesmos, mas classificados numa infinita série “densa” pela relagcéo
Unica de sucessao (...) o principio subjacente ao tempo do relégio é a
mudanca que é medido ao se contrastarem dois estados de um instrumento
(...) o conceito de tempo que emerge de tal mensuracdo é algo muito
afastado do tempo que conhecemos pela experiéncia (...) a experiéncia do
tempo é qualquer coisa menos algo simples. Ela envolve mais propriedades
do que o “comprimento”, ou o intervalo entre momentos selecionados (...)
(LANGER, 1980, pp. 117 - 118).

Dorfles (1992) apresenta o viés reflexivo sobre o que pensava Bergson a

respeito do tempo musical: Para Bergson, a propria melodia € “duracao pura, livre de

toda a espacialidade, pelo que as notas de uma melodia acabam fundindo-se entre

si com a mesma indivisibilidade da duracao”. (...) “a prépria melodia compreende em

si também uma ordem especifica na sucessdo das notas, que jA € um conceito
espacial” (BERGSON apud DORFLES, 1992, p.132). Dorfles aponta sua

consideracao sobre o conceito de duracdo pura afirmado por Bergson dizendo:

(...) Neste sentido, a duracdo bergsoniana se aproxima do tempo musical,
mas o erro por ele cometido foi ndo levar em conta o fato de que o tempo
jamais é pura sucessao, sendo ao contrario cheio de dimensées mdiltiplas, e
de que o tempo musical é, mais do que qualquer outro, organizado e
estruturado (DORFLES, 1992, p.133).

Dorfles estabelece um paralelo entre mulsica e outras artes para explicar a

guestdo temporal como fluxo que, em si mesmo, traduz uma realidade artistica

dentro do contexto musical:
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(...) no teatro e no cinema, a duracéo intrinseca da obra de arte acrescenta-
se uma duragdo cronolégica que deriva da narragdo ou do “tempo real”
deste; assim, na poesia, o “tempo prosédico” dificilmente combina com o
tempo poético. De forma que apenas na musica, o tempo (com suas
conhecidas distingdes especificas em presto, adagio, allegretto, rubato etc.)
indica — sem necessidade de acréscimos conteudisticos, anedéticos ou
simbdlicos — uma realidade artistica em si mesma (DORFLES, 1992, p.133).

7

Outro exemplo trazido por Dorfles é a proposta de leitura de um trecho

musical para constatacao de que a eventual rapidez cronoldgica com que se verifica

z

a leitura certamente nao serve para modificar ou alterar a sua duragdo musical. “E
uma demonstracdo elementar, mas que, considero convincente de como se possa
admitir a existéncia de uma entidade musical desvinculada do tempo real, em certo
sentido, até mesmo espacializada numa duragdo imoével”. Segundo ele, admitir a
espacializacdo da mdasica permitir-nos-4 também estender o conceito de sua
‘realidade” fora de todo e qualquer elemento cronolégico (...). Somos levados a
admitir a existéncia de uma realidade musical (ainda que nao elementarmente
“sonora”) desvinculada de toda duragdo e viva num momento congelado, no
instantaneo, todavia jA munida de todos os requisitos morfolégicos e patéticos

inerentes a sua estrutura caracteristica (p. 134-135). Dorfles segue comentando:

Tal espacialidade (que poderemos assimilar a uma espécie de duracdo
congelada, cujos momentos sejam todos colocados no presente) devera ter
caracteristicas de um “espago formativo” como aquele em que se
apresentam as obras das artes visuais. Se de fato nos colocamos diante do
conceito de espaco musical, ndo como diante de um vazio, de uma lacuna,
mas de um continuum cuja esséncia esteja carregada de qualidades
formativas, entdo poderemos identificar, neste continuum espacial, a
presenca tanto dos elementos positivos quanto dos elementos negativos da
trama musical; ou seja, poderemos conceber melhor o peso e a
necessidade do intervalo entre duas notas. Esse intervalo ndo deverd ser
considerado como interrup¢do e suspensdo temporal — como negatividade
musical -, mas antes como continuidade musical (ainda que
descontinuidade sonora) (DORFLES, 1992, p. 136).

Victorio (2003), a este respeito, também menciona o siléncio como tecido
musical no sentido de continuidade e manutencédo deste devir, percep¢ao temporal-

musical que acontece apenas com o adentramento ao século XX:

(...) E o proprio siléncio, ndo como vazio, mas como metalinguagem sonora
gue permite a manutencdo do fluxo e simultaneamente seu corte, como
elemento fundamental na sustentacdo do devir - obriga o receptor a galgar
outros niveis perceptivos que possibilitem a decodificagdo destas novas
realidades; ou pelo menos, incita outras buscas por afluentes que ainda se



38

posicionam numa esfera dimensional além dos sentidos (VICTORIO, 2003,
p.9).

Esta nova relacdo com o tempo na musica instaura na estética musical
transformacgfes impensadas até entdo, uma vez que o tempo era concebido através
de uma abordagem cujo cunho € estritamente cronolégico. O compositor Roberto

Victorio em seu artigo “Timbre e Espacgo -Tempo Musical” afirma que:

A partir de uma nova abordagem, que se descortinou com a entrada no
século XX, em todas as éareas, a nogdo de tempo assumiu um papel
direcionador no processo de adentramento em outros universos, até entéo
inimaginaveis. O tempo, agora liberto do casulo da simples diferenciacéo
cronométrica (tempo pulsante Bouleziano) é distendido a dimensao superior
da percepcdo e do pensamento (quadridimensionalidade) (...) da mesma
forma que o tempo cronométrico / pulsante diferencia-se do tempo
experimentado/ amorfo, como dois componentes opostos na formacdo da
teia sonora, que vai sendo gerada a partir das referencias individuais de
tempo e que estabelecem um continuum que sdo conglomerados de
acontecimentos espaciais que se materializam como obra musical
(VICTORIO, 2003, p. 08)

Nos aproximamos de uma no¢ao de tempo em musica decifrado como quarta
dimensado considerando seu aspecto de realidade transubstanciadora dos materiais

sonoros ao campo virtual. Com base na teoria da relatividade, Victorio argumenta:

Einstein, na Teoria Geral da Relatividade, eleva o tempo a grandeza de
guarta dimensdo, a partir da percep¢cdo do mesmo como elemento
direcionador na triade material / dimensional / gravitacional, tendo como
alicerce as propor¢cdes e ocupacgfes espaciais, que se distendem em um
continuum espaco-tempo quadridimensional. O tempo, como alma que
conduz o processo de materializacdo e definitivamente aliado ao espaco,
reeditando uma nova realidade (des) perceptiva, quando visto como um
fluxo (des) continuo, aos olhos da tridimensionalidade (VICTORIO, 2003,

p.8).

Sobre o aspecto da virtualidade temporal, Wisnik tem a dizer:

Desiguais e pulsantes, o som nos remete no seu vai € vem ao tempo
sucessivo e linear, mas também a um outro tempo ausente, virtual, espiral,
circular ou informe, e em todos os casos ndo cronoldgico, que sugere um
contraponto entre o tempo da consciéncia e o ndo tempo do inconsciente
(WISNIK, 1975, p.25).

Deleuze (1988) problematiza como paradoxal o presente em relacdo a ele
mesmo, colocando-o na posi¢do de objeto virtual quando no estado de porvir e

enquanto presente que passou. Seu argumento é o seguinte:
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O objeto virtual nunca é passado em relacdo a um novo presente; do
mesmo modo, ele ndo é passado em relagdo a um presente que ele foi. E
passado como contemporaneo do presente que ele é, é passado num
presente imobilizado; como faltando, por um lado, a parte que ele é por
outro lado e ao mesmo tempo; como deslocado quando estd em seu lugar.
Eis por que o objeto virtual s6 existe como fragmento de si mesmo: s6 é
encontrado como perdido - s6 existe como reencontrado (DELEUZE, 1988,
p. 105).

Existe uma diferenciacdo do tempo enquanto elemento musical, comparado
aos demais materiais sonoros, pois este nao se permite ser medido e calculado, em

funcao de sua situacdo enquanto virtual e dimensional. Victorio afirma:

O tempo na musica ndo é um parametro que pode ser regulado e medido,
como altura, dindmica e combinagfes intervalares e acordais podem,
enquanto unidades passiveis de uma percepgdo primaria, assessorial,
exatamente por estarem situadas no ambito da tridimensionalidade e
subordinadas ao tempo, que as transporta ao universo da virtualidade.
(VICTORIO, 2003, p.10)

De acordo com Victorio, o tempo uma vez participante da quarta dimenséao, &
o elemento virtual que transita entre esta realidade e a percepcéo faltante humana e,
ao mesmo tempo, torna possivel uma percepcao imagética desta realidade, tal qual
a sombra, ndo sendo o objeto tridimensional, permite que se tenha dela uma nocéo.

Sobre isto ele comenta:

Sendo a musica uma manifestacdo unicamente humana, como organizagao
sonora consciente, e um fenbmeno que ocupa um lugar definido como um
espectro do continuum espaco-tempo e sua manifestagdo no mundo
tridimensional - desde sua concepcao (como idéia) até sua materializagédo
visual / sonora (como obra acabada) - temos que entender a temporalidade
como um eixo que regula e conduz este arco conceptivo as raias do mundo
visivel (VICTORIO, 2003, p.10).

Fica claro a partir de tantas idéias desenvolvidas para tentar mostrar algumas
faces percebidas sobre o tempo que este ndo se permite fixar em nenhum conceito,
em funcdo do seu carater multiplo e passivel de interpretacdes inUmeras. Entretanto,
no campo musical, uma nova abordagem desentroniza o aspecto vigente, que
assumia para a musica apenas o afluente cronométrico do tempo, e da lugar a uma
nova percepcao de tempo vivido, experienciado, ndo mais apenas como intervalo
entre os sons, mas mantenedor do fluxo musical ainda que desprovido de sons. O

tempo como quarta dimensdo e como objeto virtual que permite uma experiéncia
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sensorial musical aos ouvidos humanos sao questbes que adentram a estética
musical. Esta nova experiéncia musical, definitivamente assumida no século XX,

muda completamente os rumos da musica de concerto.

3.2 A Memoria

Para adentrarmos nos conceitos inerentes a repeticdo musical, far-se-a
necessario, antes, perceber a atuacdo da memoria neste episédio e, para tal, uma
breve mencdo sera realizada uma vez que a memobria é apresentada como
condicional em termos de significados inerentes a repeticdo. Constatar a repeticao,
segundo Ferraz (1998) implica em primeira instancia a “identificacédo de elementos
semelhantes e a criacdo de diversos graus de analogias entre o objeto que acaba de
ser recebido e aquele que sobrevive enquanto memoaria e lembranga” (Ferraz 1998,
p.34).

O tempo atuara com o papel de arcabouco possibilitador dos eventos
articulados pela memodria. Veremos em Bergson a concep¢do de memdria como

instancia cuja aplicabilidade € dada no tempo, conforme o argumento a seguir:

Para que uma lembranca reapareca a consciéncia, € preciso com efeito que
ela desca das alturas da memoria pura até o ponto preciso onde se realiza a
acdo. Em outras palavras, é do presente que parte o apelo ao qual a
lembranca responde, e € dos elementos sensério-motores da acdo presente
gue a lembranca retira o calor que Ihe confere vida (BERGSON, 1999, p.
179).

De acordo com este autor, pensar memdéria implica supor a existéncia de um
tempo passado que testemunhou a existéncia de algum episodio, e este é trazido
para o tempo presente. Segundo ele, no que concerne a memoria, ela tem por
funcdo primeira evocar todas as percepcdes passadas analogas a uma percepcgao
presente, e é nesta perspectiva que Bergson situa a memoria enquanto relacéo
passado e futuro. “A verdade é que a memdéria ndo consiste, em absoluto, numa
regresséo do passado ao presente. Mas pelo contrario, num progresso do passado

ao presente” conforme ele mesmo explica:
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(...) No que diz respeito & memoria, o papel do corpo ndo é armazenar as
lembrancas, mas simplesmente escolher, para trazé-la a consciéncia
distinta gracas a eficacia real que Ihe confere, a lembranca Util, aquela que
completara e esclarecerad a situagdo presente em vista da acao final. (...)
Quando o cdo acolhe seu dono com festa e latidos alegres, ele o
reconhece, sem duvida nenhuma; mas esse reconhecimento implica
evocacdo de uma imagem passada e a reaproximacdo dessa imagem
percepcdo presente (BERGSON, 1999, p. 88 - 280).

a
a

Sobre 0 mesmo assunto, Bosi acrescenta que além de evocar o passado, a
memoria interfere no presente, uma vez que assume por completo a consciéncia, e
assumindo a consciéncia, estabelece relagdo de coexisténcia com o presente. Ele

afirma que:

A memoria permite a relacdo do corpo presente com o passado e, ao
mesmo tempo, interfere no processo atual das representacfes. Pela
memoéria o passado ndo s6 vem a tona das aguas presentes, misturando-se
com as percepgbes imediatas, como também empurra, desloca estas
Ultimas, ocupando o espaco todo da consciéncia. A memaria aparece como
forca subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante,
oculta e invasora (BOSI apud SEINCMAN, 2001, p. 32).

Bergson retrata o presente como uma situacao fisica passivel de atuar como
ponto de referéncia utilizado pelas vias da memodria possibilitando o transito ao
passado. Se o individuo desloca-se do presente ao passado pela memoéria a fim de
trazer o passado para o presente, implica a percepcdo de presente como estado

determinado pela consciéncia:

Mas a verdade é que nosso presente deve definir o que é mais intenso: ele
€ 0 que age sobre nés e o que nos faz agir, ele é o sensorial e 0 motor; -
nosso presente € antes de tudo o estado do nosso corpo. Nosso passado
ao contrario é o que ndo age mais, mas poderia agir, 0 que agira se inserir-
se numa sensacgdo presente da qual se tomara emprestada a vitalidade
(BERGSON, 1999, p. 281).

3.2.1 Membodria e MUsica

Seincman (2001) conduz esta reflexdo sobre os fatores ligados a memoria
para o contexto musical, destacando a memadria como uma ferramenta prolongadora

do devir musical. Assim, ele diz:



42

Enquanto escutamos, a mdusica dura, e dizemos que ela existe. Seria
correto, no entanto, dizer que a musica termina no momento que cessa?
Creio que nao, pois ao terminar, a musica ndo deixou de atuar em nossa
consciéncia: o que muda é a qualidade da relagdo entre a obra e ouvinte
(SEINCMAN, 2001, p.15).

O mesmo autor compara a muasica com a pintura e demonstra que ao
contrario das artes visuais, que se mantém no sentido de duracdo dos elementos
gue a constituem, a masica precisa da memoéria para continuar a existir, mas no
entanto existira apenas na lembranca, pois os elementos que a comp&em enquanto
entidade fisica perceptivel aos ouvidos humanos deixara de existir ao parar de soar.

Seincman menciona Rousseau e em seguida Da Vinci:

(...) enquanto as cores sdo duraveis, 0s sons apagam-se e nunca podemos
ter a certeza de que aqueles que ressurgem sejam 0S mesmo que tinham
desaparecido. Além do mais, cada cor é em si absoluta, independente,
enquanto cada som € para nos relativo e sé se distingue dos outros por
comparacdo (ROUSSEAU apud SEINCMAN, 2001, p.20) (...) A pintura
supera a musica e se coloca numa ordem superior a esta porque nao
desaparece logo ap6s ter nascido, como é o destino da infeliz musica.
(LEONARDO DA VINCI apud SEINCMAN, 2001, p.31).

Vemos em Dorfles (1992) uma concepcdo de memdria como evento que
reane a soma das multiplas percep¢des sonoras, que juntas constituem o corpo
musical. Segundo o autor, a memoria atua como fator condicional para a
compreensao do fruir o fato musical, ou seja, a memaria é o eixo condutor que da ao
ouvinte a possibilidade de conectar cada etapa do devir na realizacdo da obra
musical. A ocorréncia musical do passado é capturada pela lembranca, e coexistindo

no presente, atribuindo significado e coeréncia ao todo da obra. Segundo este autor:

A formacao da lembranca, ou seja, de uma imagem mnémica, que permita
a articulacdo do passado com o presente e que seja contemporaneo do
préprio ato de perceber, permite investigar o mistério do surgimento em nés
do que poderemos definir como “imagem musical” (DORFLES, 1992, p.
131).

O mesmo autor trata sobre o aspecto intuitivo da memaria, no qual, além de
manter o link com os eventos passados, serve-se do fluxo continuo deste para tentar

prever as possibilidades de desenvolvimento de uma determinada composi¢cao, uma



43

vez que a memoria faz coexistir o passado no presente, servindo-se da “capacidade
que tem nosso “ouvido '° de percorrer e antecipar a frase musical” o que, segundo o
autor, eleva o potencial apreciador dos eventos inesperados no desenvolvimento de
uma obra musical, e cuja responsabilidade é atribuida a nossa capacidade cognitiva,
conforme ele mesmo afirma: “Todavia € sabido que a nossa atividade pensante
tende sempre a completar as nossas percepcdes defeituosas ou faltantes mediante
os dados extraidos da nossa experiéncia passada, das nossas ilacdes e
expectativas” (DORFLES, 1992, p.132).

E possivel notar a importancia condicional da memoria quando se trata de
acompanhar o fluxo musical em andamento sem permitir que 0 esquecimento resulte
numa escuta desprovida de conexdao da obra como um todo, deixando passar
despercebido o eixo na qual foi estruturada e que a conduz do inicio ao fim. Ferraz

discorre sobre o assunto, dando énfase a musica serial:

Na musica serial € pela memoria que um elemento se liga a outro, € ela que
permite relacionar eventos a distancia uns dos outros. Por essa razao que
deixar-se ao esquecimento é perder totalmente o fio condutor, é perder-se
em meio a um emaranhado instavel de acontecimentos sonoros, para que o
esguecimento se torne uma poténcia de afirmacédo (FERRAZ, 1998, p.62).

Outro argumento que contextualiza a memadria como importante no processo
de estabelecimento de conexdes entre o repetir e a relacdo de escuta segue no
comentario de Ferraz: “A constatagcao da repeticéo se da a partir da identificacao de
elementos semelhantes e da criacdo de diversos graus de analogias entre o objeto
gue acaba de ser percebido e aquele que sobrevive enquanto memoria e lembranga”
(FERRAZ, 1998, p.34).

A partir das consideracfes realizadas até entdo, caminharemos em direcdo a
diferenca como resultado da repeticdo, esta conduzida pela memdria através do

tempo. Bergson nos dira que:

(...) Nao ha dois momentos idénticos em um ser consciente [...], pois 0
momento seguinte contém sempre, além do precedente, a lembranca que
este lhe deixou. Uma consciéncia que possuisse dois momentos idénticos
seria uma consciéncia sem memoria. Ela pereceria e renasceria sem
cessar (...) (BERGSON, Introducdo a Metafisica, Op. Cit.,, p. 22 apud
SEINCMAN, 2001, p.38).

% Em sentido musical
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3.3 Repeticao

O que se entende por repeticdo? Que nocbes de repeticdo transparecem
em experiéncias sensiveis distintas como na escuta da musica serial, da
minimal, da textural, etc.? De que maneira a diferengca vem habitar essa
repeticdo e que tipo de diferenca se manifesta em escutas distintas e em
enunciados musicais diversos? (FERRAZ, 1998, p.115).

A Encarnacdo tem em sua constituicAo compositiva, inGmeros casos de
repeticdo. Em alguns deles, ela é pensada como recurso que quer obter resultados
sonoros especificos, em outros, repeticdes que se estabeleceram sem que o autor
percebesse sua inser¢cdo na obra. Este segundo caso de repeticdo mencionado foi
geralmente o mais comumente encontrado nas estruturas musicais antes do século
XX, até mesmo pelo fato de conotacdes pejorativas aliadas a musica que se repete
de acordo com a cultura ocidental. Esta discussao visa comentar a semantica da
repeticdo a partir da citacdo de alguns autores, para o estabelecimento de paralelo
com a repeticdo encontrada na obra composta como objeto desta dissertagéo,
conforme sera apresentado na etapa de resultados analiticos.

Questbes como as propostas por Ferraz, servem-nos como ponto de partida
para um panorama sobre a semantica da repeticdo. Para o senso comum, segundo
0 que diz Silvio Ferraz em sua obra Musica e Repeticdo, repetir “é resultado da
apresentacdo de um objeto que ja foi apresentado numa experiéncia cognitiva
anterior’. (FERRAZ, 1998, p.33) Sobre o mesmo assunto, Calabrese (1987)
argumenta: ‘o senso comum quer que a repetitividade e a serialidade sejam
considerados, a seguir ao idealismo (...)". Este autor desenvolve trés nocdes
conceituais sobre repeticao e a primeira delas revela “a repetitividade como modo de
producdo de uma série a partir de uma matriz Unica, segundo a filosofia da
industrializagao” (CALABRESE, 1987, p.43).

A repeticdo traz em si elementos incorporados como condicdo para sua
existéncia, tais como tempo e memoria, estabelecendo relacdes cuja natureza forja

ao paradoxo apenas pela condicédo de existir. Deleuze afirma:

Se a repeticdo existe, ela exprime, ao mesmo tempo, uma singularidade
contra o geral, uma universalidade contra o particular, um relevante contra o
ordinario, uma instantaneidade contra a variagdo, uma eternidade contra a
permanéncia. Sob todos os aspectos, a repeticdo é a transgressao
(DELEUZE,1988, p. 12).
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Diante de faces multiplas geradas pelo repetir, 0 termo ganha espago no
tempo e no conceito. Deleuze (1988) introjeta a repeticdo no ambito das relacdes
temporais entre presente passado e futuro. Este autor afirma que tudo é repeticdo
na série do tempo em relagcdo a esta imagem simbdlica. “O préprio passado é
repeticdo por deficiéncia e prepara esta outra repeticdo constituida pela

metamorfose no presente” (p.94). Deleuze comenta ainda que:

O presente, o0 passado e o futuro se revelam como Repeticdo através das
trés sinteses, mas de modos muito diferentes, O presente € o repetidor, 0
passado € a repeticdo, mas o futuro é o repetido. Ora, 0o segredo da
repeticdo, em seu conjunto, estd no repetido, como duas vezes significado
(DELEUZE,1988, p. 97).

Com a pretensdo de destacar repeticdo como acontecimento que alcanca e
permeia o universo musical, veremos no argumento de Ferraz ao discorrer sobre o
pensamento de Messiaen, a forma como a repeticdo se ligava as praticas musicais

do passado:

No seu instrumental composicional, a repeticdo aparece de maneiras
diversas, mas geralmente relacionada a praticas musicais do passado,
sempre distantes geografica e historicamente: a repeticdo na masica hindu,
no cantochdo, nos cantos de passaros, na pratica ocidental do passado. A
repeticdo € vista como um instrumento que torna visivel a diferenca (Ferraz,
1998, p. 193).

Com o descortinar do século XX, a repeticdo adentra também no ocidente
partindo de uma nova abordagem, fator que resulta em uma série de reflexdes
propostas pelos estudiosos do assunto, sobre as implicacdes deste acontecimento

na estética musical. Nobre argumenta que:

E necessario agora chamar a ateng&o para o principio que tornou possivel
esta nova concepcado do tempo musical: O Principio da repeticdo, operando
ndo mais de maneira implicita como fazia na linha roméantica-classica, mas
de maneira explicita. Nao mais um recurso mas o eixo fundamental do
processo criativo. (...) parece-me importante de ressaltar, pois explica
muitas das tendéncias mais importantes de nossa época, o fato da
repeticdo ser usada pelos compositores ndo mais como recurso eventual,
mas como mecanismo importante, essencial e vital para a propria
montagem da obra (Nobre, 1994, p.78).



46

A partir da percepcdo da repeticio como um recurso composicional, o
repertorio de obras com tais caracteristicas é ampliado, e a aplicagdo da repeticdo
torna-se uma técnica com finalidades abrangentes. No caso do minimalismo™* , por
exemplo, ela pretende articular as diferenciagbes materiais. Porém, o compositor
gue reconhece a repeticdo como uma ferramenta em suas maos tem possibilidade
de aplica-la de modo a buscar sonoridades e resultados diversos, que ndo seriam
possiveis de outra maneira, demonstrando que a repeticdo consciente enriquece 0
cenario musical.

Sobre este assunto, Ferraz afirma que além de atuar como marco divisor na
estética musical, a repeticdo suscita divisdo de opinides entre alguns estilos quanto
a adesdo de sua utilizacdo. Citando Wisnik que faz paralelo respectivo entre
tonalismo-modalismo e serialismo-minimalismo “enquanto uma recusa e evita a
repeticdo - seja horizontal, seja verticalmente na recusa da oitava, por exemplo -, a

outra se da sobre a repeticdo exaustiva”:

A repeticdo musical funcionou, na muasica do século XX, como um divisor de
aguas. De um lado, alguns compositores evitando a repeticdo e
favorecendo a diversidade em seus procedimentos composicionais; de
outro, compositores fazendo uso de suas modalidades de repeticdo, uma
circunscrita ao enunciado musical pelo uso de ostinatos e outra relacionada
a repeticdo de objetos musicais historicamente conotados (...) (FERRAZ,
1998 pp. 35-36).

Ferraz destaca que a idéia de repeticdo vai muito além da reiteracdo estrita
de um elemento ritmico, meldodico ou harménico;de acordo com o autor, o termo
sugere diversas outras questdes'?, entretanto para o momento é suficiente perceber
0s aspectos da repeticdo gerados pelo continuum musical, e, a este respeito,
Lancia®® (2008) se refere a duas modalidades de repeticdo pertinentes a este

assunto: a primeira delas é a “Repeticao Imediata” que diz respeito a repeticdo de

! Estabelecido como uma tendéncia musical em que as caracteristicas predominantes s&o a extrema
repeticdo e sutilissimas variantes internas.

'2 Ver Ferraz (1998) p. 24

'3 Julio Cesar Lancia (S&o Paulo, 1970) é bacharel em Composicéo e Regéncia pelo Instituto de Artes
da Universidade Estadual Paulista (IA - UNESP) € mestre pela mesma instituicdo sob orientacéo da
Profa. Dra. Lia Vera Tomas na &rea de musicologia/estética musical. Compositor, instrumentista e
cantor; langou em 2003 o CD Diario Circular, com composicdes proprias (producdo independente). E
também especializado em edi¢éo e restauracédo sonoras. (Fonte: Plataforma LATTES/CNPQ)
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elementos ligados a eventos que aconteceram de forma imediatamente anteriores a
sua reiteracéo. A outra modalidade citada por este autor é a “Repetigdo a Distancia”,
aquela em que os eventos sao intercalados por outros elementos.

O mesmo autor defende que reiteracdes imediatas proporcionam maior
facilidade de serem identificadas, por exigir menos da memoéria de curto prazo, do
que repeticdes a distancia. Repeti¢des literais, por sua vez, sdo de reconhecimento
mais facil que repeticbes variadas. Repeticdes variadas demandam um
reconhecimento de analogias entre o que foi apresentado anteriormente e o que é
repetido.

Seincman (2001, p. 42) adentra na perspectiva da repeticdo sob o viés da
musica e sua afirmacdo aponta para um conceito de repeticdo como ambiglidade.
Para ele, “0 que chamamos de repeticdo ndo € mais somente o presente de uma ou
mais ocorréncias similares do passado, mas um conflito de um futuro que, no
presente, coloca o ser diante de um duplo”. Este autor articula uma aproximacéao
para o campo sonoro-musical, apontando para a diferenca, que serd em seguida

conectada como vertente do processo repetidor:

Pode parecer paradoxal o fato de que o que acabamos de ouvir j4 néo
existe mais concretamente como realidade fisica explicita, mas que por
intermédio de nossa retencdo e experiéncia, passou a ser um dado
presente na realidade latente; aquilo que ainda esta soando confronta-se,
neste exato momento ao latente; e o que vira, que esta implicito, confronta-
se ao explicito e ao latente atuando presentemente (SEINCMAN, 2001, p.
16).

3.4 A Diferenca

N&o ha dois grdos de poeira absolutamente idénticos, duas maos que
tenham os mesmos pontos relevantes, duas maquinas que tenham a
mesma impressdo, dois revolveres que estriem suas balas da mesma
maneira (DELEUZE, 1988, p. 33).

O termo diferenca neste trabalho recebera atribuicdo de estabelecer
parametros que determinam a dessemelhanca instaurada nos episédios ou objetos
gue estiverem em questdo. Admite-se aqui a concepgdo de sujeito-objeto como

anico, um ser que se distingue dos outros. Se pensarmos, portanto, huma matriz
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musical como objeto Unico e a submetermos ao processo de repeticdo, teremos
novos objetos-sujeitos que, embora germinados a partir da matriz, relacionam-se
com ela por parametros povoados pela diversidade. Desta forma, se o objeto sonoro
€ repetido, cada repeticdo traz em si condicbes que atribuem diferenca ao objeto
vindouro como produto do repetir. O proprio tempo é, em primeira instancia,
condicdo determinante para que o idéntico ndo se estabeleca como resultante do
repetir. Busca-se na repeticdo relacbes que dela emanam para a diferenca,
considerando o processo compositivo da obra musical objeto deste trabalho, que em
muitas instancias mantém-se pautada por estas relacoes.

A repeticdo acontece no tempo, metaforicamente apresentado como cenario
ou local imaginario, onde, pela memdria, a agdo que gera “o repetir’ € transportada
em diversas instancias, resultando como producdo a diferenca. O tempo é
estabelecido por Deleuze como parametro transformador a partir da matriz a ser
repetida determinando a diferenca. Conforme ja mencionado, a repeticao € atribuida
a uma acao subsidiada pelo tempo, e uma vez ciente de que ndo é possivel que a
repeticdo ocorra sem que esteja submetida ao tempo, aproximamo-nos do que em

Ferraz é apresentado como diferenca:

Toda repeticdo, até mesmo aquela que ndo demonstra aparentemente
gualquer diferenga, esta povoada pela diferenca, vista sua posicdo no
tempo. Um mesmo objeto deslocado no tempo ndo pode ser o mesmo, pois
sua posicdo mudou com relagdo aos eventos que circundavam e com
relacdo aos seus antecedentes subsequentes. (DELEUZE apud FERRAZ,
1998, p.127)

A diferenca se instaura nos significados inerentes a repeticdo, em funcéo da
nao razao de existir o idéntico como vertente do processo no qual ocorre a
apresentacdo da matriz. A repeticdo remete a matriz, entretanto ndo a concebe
novamente. A matriz permanece a mesma, e cada vez que ha um retorno a matriz
vigora um processo que flui para a diferenca. Messiaen insere a diferenca numa
trama que tem por tonica as relagfes temporais como fundamento para o ritmo. Esta
dialética gera a diferenca no material e diferenca de oposicdo, conforme explicado

na mencao de Ferraz a seguir:

Messiaen (1992) compreende a repeticdo no ritmo, mas a repeticdo que
compreenda também a diferenca: diferengca no material e diferenca de
oposicdo. A repeticdo pde em jogo a “peridiocidade das ondas do mar”, em
gue cada onda é diferente a cada vez que determina a formula de um
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tempo irreversivel (p. 34). O tempo é irreversivel, ele se volta para o futuro;
mas o tempo do qual fala Messiaen ndo é direcional. Quando fala de
tempo, Messiaen fala da “duragcdo pura” e esta é aquela em que se
subentendem camadas de tempos irreversiveis, superposi¢cdes de séries
de repeticdo (FERRAZ, 1998, p.189).

3.4.1 Diferencga e Diversidade

Ferraz (1998) sustenta que tanto a diferenca como a repeticdo deduz-se a
“partir dos graus de semelhanca e analogia que permitem identificar a diferenga com
relagdo a um objeto: uma diferenga em relagdo a alguma coisa fixa”. Este autor
também inclui a diferenca como resultante, ao distinguir repeticdo de variedade, e

propde para os dois casos a seguinte conceituacao:

Tanto na repeticdo que favorece a diferenca quanto na variedade que
mergulha na igualdade, subsiste o fato de que, ao pensarmos a repeticao,
pensamos conseqientemente na diferenca. A repeticdo nos dois casos
funciona como uma espécie de substrato que apdia a diferenca (FERRAZ,
1998, p.34 -37).

Sobre repeticdo e diversidade, Ferraz argumenta atribuindo a repeticdo o
potencial de diversidade, e a diversidade um principio unificador. Este raciocinio esta
sujeito a ser vitima de forte estranhamento, por representar uma inversao radical nos
padrdes comumente apresentados pela analise musical que, até entdo, vem
atribuindo o titulo de estagnada a mdusica cuja estrutura formadora serve-se
constantemente da repeticdo, e musica dinamica, aquela que busca manter em seus
principios formadores estruturais a ndo repeticao.

Ferraz chama a atencdo para que haja um foco mais especifico no olhar
sobre a repeticdo musical, de modo que se faca distincdo entre dessemelhanca e
diferenca de natureza. Ele comenta que ao pensarmos numa musica “repetitiva” que
dependa da percepcédo da diferenca, ou vice-versa, uma musica que nao reitera,
mas que depende de certo tipo de repetigao, “é necessario pensarmos na diferencga
como diferenca de natureza, e ndao mais como grau de dessemelhanga”. (FERRAZ,
1998, p.35). Este autor cita a musica serial e minimalista para exemplificar e
destacar a importancia da escuta adequada para a percep¢ao correta da repeticéo.

Sobre o0 assunto, ele afirma:
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(...) ouvir a musica serial como pura diversidade, sem se ater a um principio
unificador, significa mergulhar num objeto cadtico, sem qualquer trago que
distinga um evento sonoro do outro, um caos generalizado que, apés algum
tempo de escuta, se assemelha a uma nuvem estética de sons dispersos;
(...) ouvir uma musica repetitiva tendo por objetivo a busca de tracos de
semelhancas seria 0 mesmo que compreender um enunciado no qual todos
0s instantes fossem exatamente o primeiro instante. O que se conclui
desses fatos é que tanto o serialismo quanto o minimalismo se adaptam a
modos distintos de escuta e que a diversidade tanto num quanto noutro sé é
possivel quando relacionada a uma repeticdo adequada (FERRAZ, 1998,
p.38).

Veremos, conforme ja mencionado, a ocorréncia da repeticdo em diversas
instancias da obra A Encarnacdo na descricdo e andlise realizadas na segunda
etapa deste trabalho. Discorrer sobre repeticdo e diferenca vem ao caso, pois além
de dizer a respeito do processo compositivo do objeto deste trabalho, refere-se
também a um procedimento que ao longo da historia da musica recebe tratamento

de agente transformador que culmina em inovagdes na estética musical.

Partiremos agora para a etapa desta dissertacdo que faz a descricdo do
processo compositivo da obra A Encarnacdo, buscando conectar os elementos
estéticos dela abstraidos com os assuntos expostos acima pelas citacbes dos
autores mencionados. Este panorama tedérico sobre elementos transformadores da
estética da musica contemporanea de concerto sera identificado e apontado na

estrutura da composicdo em questao.
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4 A ENCARNACAO/EXAME DA PARTITURA

4.1 Informagdes Preliminares

A Encarnacdo € um titulo metaférico que tem seu surgimento nas palavras de
Dorfles em seu livro O Devir das Artes (DORFLES, 1992, p.133), quando ele afirma:
“O som encarnado no tempo e o tempo encarnado no som”, e ao mesmo tempo
remete a um tema biblico situado no evangelho de Lucas, que descreve as fases
iniciais da vida de Jesus Cristo, que segundo as sagradas escrituras, é o Verbo de
Deus Encarnado. Curiosamente, esta metafora biblica surge como idéia tematica
ocasionalmente durante o processo compositivo em paralelo as reflexdes tedricas
musicais.

A Obra € A Encarnacio, para Flauta transversal e Piano. E dividida em quatro
movimentos, sendo eles: I. O Anancio, (quando o Anjo Gabriel visita Maria em sonho
e anuncia o projeto Divino da Encarnacao), Il. O Nascimento (depois de encarnado,
nasce homem o Filho de Deus), lll. A Fuga Para o Egito (perseguidos pelo Rei
Herodes os pais do menino fogem para o Egito) e IV. Perdido no Templo (aos 12
anos de ldade o menino € esquecido em meio a multidao e fica perdido no templo).

Embora a composicéo receba titulos com relacdes biblicas, ndo ha nenhuma
intencdo em estabelecer conexdes entre os episodios biblicos e o discurso musical,
tais como tentativas de imitacdes sonoras como narracdes dos eventos biblicos,
exceto no primeiro e segundo movimentos que pedem aos intérpretes que recitem
fragmentos dos textos biblicos em questdo com as devidas sugestdes de dinamicas
e alturas.

Os quatro movimentos estdo conectados por idéias e materiais musicais
sintonizados com a discusséo tedrica apresentada na primeira etapa deste trabalho,
e, aqui, iniciamos procedimentos que objetivam descrever a percepcao do autor da
peca sobre as ligacbes entre estas discussdes e o0s sentidos produzidas pela
composicdo. Para melhor adentrarmos nas peculiaridades da obra, faremos o
mapeamento seguinte: Cada movimento sera dividido em sec¢des que visam abstrair
0s aspectos primordiais, e cada sec¢ao sera dividida em blocos para a percepcdo do

processo de construgdo interna de cada uma. ApO0s 0s comentarios, figuras da
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partitura serdo dispostas em seqiéncia numérica para exemplifica-los. Assim sendo,
pensaremos A Encarnacdo dividida em quatro movimentos, cada movimento em
secodes e cada secdo em blocos, sucedidos pelos exemplos da partitura.

O processo de feitura da obra foi desprovido de qualquer intencdo em
enquadrar ou sistematizé-la dentro de uma forma. Todo o devir construtivo baseia-se
na intencdo da criacdo de organismos™ totalmente distintos e possuidores de vida
propria, ligados entre si ao longo da obra através de idéias que atuam nos materiais
musicais por eixos condutores. De modo geral, a obra segue um movimento
unidirecional, avancando sempre para o adensamento'® textural e planimétrico,
destacando aspectos mencionados na etapa de discussao tedrica como elementos

transformadores da estética da musica contemporénea de concerto.

4.2 Aencarnagdo —1. O Anuncio

O primeiro movimento € configurado em trés secbes, sendo A, B e C,
oferecendo um panorama geral da obra e anunciando que nos movimentos
vindouros as idéias musicais mostradas até entdo serdo retomadas e desenvolvidas
buscando niveis mais complexos em termos de trama sonora. Entretanto, assim
como 0s outros trés movimentos, embora conectados uns aos outros por eixos
condutores, este também € um movimento independente cujos eventos e
organismos musicais independem do discurso macro da obra para que seu sentido
seja estabelecido. Em toda a obra, além das dinamicas, algumas articulacées como
acentos, ligaduras, notas com staccato sdo utilizadas como ferramentas para o
alcance de efeitos sonoros tais como contrastes e deslocamento do tempo e

melddico, buscando sempre o rompimento com a previsibilidade.

 Trata-se de uma busca por experiéncias sonoras especificas sem compromisso de um discurso
formal que supostamente detenha estes fluxos conectados pela descontinuidade. Mesmo dentro da
formalidade necesséria para a construcdo de uma obra, A Encarnacao é elaborada sem a intengéo
de ser fixada em uma forma.

'* processo de insercéo gradativa de materiais musicais ao devir musical buscando resultados
sonoros texturais mais densos ao longo do processo.
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4.2.1 Secao A

A Secao A é dividida em dois blocos, que compreendem respectivamente aos
dois sistemas iniciais da pec¢a. O primeiro dado sumamente importante nesta secao
€ a grafia elaborada partindo de dados completamente relativos. Todos os materiais
sonoros grafados nestes dois blocos sé&o inteiramente livres, sem comprometimento
algum com a escrita proporcional. Em primeira instancia, a utilizacdo da grafia
nestes moldes justifica-se em funcdo da construgcdo sonora pensada pelo autor
objetivando explorar a imprevisibilidade duracional e imprimir na pega a co-autoria
do intérprete, possibilitando resultados sonoros distintos a cada performance. Nesta
secao, percebemos o germe criador de toda a obra. Ela atua como o DNA de onde

partem todas as informacgdes para a construcéo de todo o tecido musical.

4211 Bloco 1

O primeiro bloco (Figura 1) apresenta a nota geradora (fa) soando ao timbre
da flauta. Esta nota geradora é repetida trés vezes no mesmo sistema, com nuances
e articulacdes diferentes, apontando para um gradativo adentramento nos espacos
planimétricos e propondo a escuta atenciosa do timbre do instrumento, deixando
claro que neste momento a importancia atribuida as alturas é secundaria.

O cluster na regido médio grave do piano reforca o adensamento textural,
destacando a importancia do timbre na obra, e indicando as dissonancias como
prioridade intervalar na composicdo, uma vez que no cluster percebe-se apenas
uma nuvem sonora ruidosa desprovida de conexfes com 0s sistemas que priorizam
as consonancias. E importante perceber que este cluster sempre vai ocorrer em
momentos de mudancas na estrutura da obra. Ele atuard como elemento conectivo
e divisor de eventos fundamentais da construcdo musical (Figura 1).

Outra informacdo de importancia impar € a atuacdo do tempo nestas trés
primeiras notas que sdo mantidas segundo os critérios de tempo interno do
intérprete, onde a idéia de pulso é dissolvida pelo alargamento temporal roubando

do ouvinte a nogdo cronométrica de tempo. Tem-se aqui 0 verdadeiro exemplo do
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tempo encarnado no som, conforme Dorfles (1992) e o tempo passivel de ser

experimentado, segundo Langer (1980), ou ainda, o tempo da eternidade, de acordo
com Messiaen (apud Ferraz, 1998).
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Figura 1: A Encarnacédo/Anuncio — Secdo A — Bloco 01

42.1.2 Bloco 2

O Segundo bloco (Figura 2) da secédo € construido a partir da atmosfera
sonora mantida pelo cluster do bloco anterior. Aqui, além do timbre, h4 a indicac&o

6“

da repeticdo do texto™ “o Anjo do Senhor” em forma de Canone, indicando que a

repeticdo sera um elemento explorado em diversas instancias da composicao. A
guebra da regularidade € impressa pelos contrastes de dindmica, na instabilidade do
andamento da pronancia e nos saltos das alturas.

!® Existem algumas ocorréncias de desafio técnico ao intérprete na obra A Encarnacéo tais como a
pronunciacdo do texto e o grito paralelo & execucgdo instrumental. O grito, além de poder ser
compreendido como uma técnica expandida do canto, expde o intérprete a uma situacdo teatral

merecedora de longa reflexdo, ndo contemplada nesta dissertagdo em fungéo do foco na busca pela
experimentacao do timbre.
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Figura 2: A Encarnag&o/Anincio — Se¢édo A — Bloco 02
4.2.2 Secao B

Esta secdo, concebida em 3 blocos, fornece dados tais como repeticéo,
relacdes intervalares, superposicdes ritmicas, processo de rarefacdo textural'’,
despercepcédo *®, tratamento do siléncio como mantenedor do fluxo sonoro e
articulacdo da memoria. Estas informacfes sdo apontadas aqui objetivando revelar
gue tais dados possuem grande importancia, e que serdo desenvolvidos ao longo da

obra.

" Retirada de materiais musicais, intencionando a aproximac&o do vazio sonoro

'8 0 que Victorio caracteriza como o tempo em mUsica é este adentramento no continuum espaco-
tempo virtual que caracteriza a “des-percepgao” do tempo cronolégico em fungéo de uma percepgéo
focada nas possibilidades intrinsecas no material sonoro, enquanto objeto musical que se transforma,
podendo ter como caracteristicas duragéo indeterminada e irregular, onde a percepgéo da passagem
dos eventos, da mudanca € a caracteristica temporal principal que veicula a percepcdo para a
virtualidade.
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42.2.1 Bloco 1

O primeiro compasso do bloco (Figura 3) apresenta um motivo melédico do
piano fundamentado como matriz, repetida por oito compassos e servindo como
base para um percurso melddico da flauta que tem inicio no segundo sistema do
bloco (Figura 4 e primeiro compasso da Figura 5). Este € o primeiro exemplo da
repeticdo material, que gera a diferenga como resultante sonora, considerando que a
cada repeticdo da matriz (Compasso 1 da Figura 3), a acdo do tempo e da meméria
modifica a percepcéo, ndo sendo possivel atribuir o idéntico como caracteristica da
repeticdo desta matriz pois, o tempo ndo é mais 0 mesmo e a memdria traz a
presenca da matriz a cada repeticdo gerando novas relacdes entre a matriz e todo
processo repetidor. Os intervalos®® que estruturam estes procedimentos sdo uma
guarta justa, uma segunda menor e uma segunda maior, ambas ascendentes; sao
relagdes intervalares que funcionam como eixo para o germinar de todas as alturas

no decorrer da obra.

42.2.2 Bloco 2

Este bloco é estruturado sobre uma breve defasagem ritmica, pautada pela
irregularidade do efeito polirritmico que anuncia o desenvolvimento mais acentuado
desta ocorréncia em momentos posteriores da obra. O discurso ritmico do primeiro
bloco desta secdo seguia regular, com os pulsos definidos, e no bloco dois ha uma
total quebra da regularidade, e toda a construcdo musical é feita fora dos eixos

cronomeétricos do pulso (Figura 5).

! Quando afirmamos a predominancia de determinada estrutura intervalar, nd0 negamos outros
intervalos que surgem, apenas focalizamos a intencéo intervalar que atua como eixo norteador do
processo compositivo.
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4.2.2.3 Bloco 3

O Bloco 3, além da defasagem ritmica, inicia um processo de rarefacdo
textural que resulta na despercepcao, configurado pela repeticdo do primeiro
compasso do bloco com a fragmentacéao deste (retirada de elementos materiais) no
decorrer desse processo repetitivo que mantém-se por 7 compassos, onde o ultimo
€ silencio. A repeticdo e a defasagem da linha do piano tém inicio desde o bloco
dois, mas € no bloco trés que o processo é desencadeado com maior vigor através
do didlogo com a linha melédica da flauta. Neste jogo de rarefagdo, é possivel notar
a forte atuacdo da memoria. A cada repeticdo da idéia geradora do bloco, um
elemento deixa de existir enquanto plano fisico sonoro, porém, € mantido na
memoaria. No ultimo compasso do bloco, acontece uma fermata sobre a pausa para
mostrar a intencionalidade da presenca do siléncio como tecido e mantenedor do
fluxo sonoro e, novamente, a memoaria forgca a continuidade do discurso musical

desenvolvido até entdo (Figura 6).
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A secdo € composta por trés blocos e desenvolve as idéias apresentadas

desde o inicio da obra apontando para o fim do primeiro movimento e indicios do

segundo movimento.
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4.2.3.1 Bloco 01

Nesta parte, o (a) flautista pronuncia o texto “O Anjo” o mais grave possivel
como deixa para o improviso de quatro notas estruturadas por relagdes intervalares
de quarta Justa e segunda menor, (utilizados no inicio da obra caracterizando as
dissonancias). Em seguida um cluster reafirma estas dissonancias e cria uma
atmosfera sonora timbrica através de uma nuvem de harménicos, sobre o qual o (a)
pianista pronuncia a palavra “Anunciou” da regido média para a aguda, como que
enfatizando (anunciando) a nota que soara na flauta, (f4) atuante como nota

geradora de toda a composigao (Figura 7).

4.2.3.2 Bloco 02

Temos aqui o desenvolvimento melddico realcando as relagfes intervalares
de quartas justas e segundas menores, partindo sutilmente para a dilatacéo espacial
da linha melédica contraposta por ataques acordais. AO mesmo tempo em que a
linha da flauta busca esta verticalizacdo e desprendimento da sucessividade,
ocorrem nuances de intervencbes acordais que atam o fluxo ao eixo melddico
(Figura 8). Desta forma, este bloco apenas expfe panoramicamente o que quase
aconteceu neste momento e que, porém, acontecera em ocasides posteriores da
obra. Outro detalhe importante neste bloco € o tratamento das pausas como nitido
tecido construtivo da obra, ou seja, cada siléncio tem finalidade de participar com
importancia igual a narrativa sonora. A pausa nao pretende de modo algum ser o
intervalo entre sonoridades, e sim, o tempo que se deixa experimentar no siléncio
(Figuras 9 e 10).
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4.2.3.3 Bloco 3

Esta etapa da secdo C, ultima ocorréncia deste movimento, tem inicio com
um acorde estruturado por relacdes intervalares de quartas justas e segundas
menores, mantendo o percurso desenrolado no decorrer da obra. O texto que
permeou a obra, “o anjo do Senhor anunciou”, é recitado pelo (a) Pianista enquanto
a nota geradora acontece em variagdes microtonais num jogo de contraste de
dindmica. Tem-se aqui o hibridismo timbrico da voz que pronuncia o texto e da
flauta, enquanto a voz vai desaparecendo, a instabilidade melddica da nota geradora
cresce, desembocando num jogo de improviso que explora o contraste entre massas
sonoras através de cluster, siléncio e uma nota, que improvisados na sequéncia
escolhida livremente pelo intérprete, desmonta todo o tipo de previsibilidade do
ouvinte (Figura 11).

O episddio final deste movimento tem como base estrutural um acorde
novamente formado por intervalos de segundas menores e quartas justas mantidos
pelo pedal do piano, provocando uma fusdo entre as sonoridades vindouras, sendo
elas a pronuncia da palavra “anunciou” (neste caso, indicando o primeiro movimento
da obra como sendo o anunciador do devir compositivo), e a nota final € a mesma
gue deu origem a toda composi¢cao, porém ao ser tocada, relaciona-se com o acorde
e a palavra pronunciada, ambos ainda soando criando um movimento de
ininterrupcdo sonora, permanecendo a impressao de que ainda ndo acabou (Figura
11).
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4.3 A encarnacéao — Il. Nascimento

Este segundo movimento da obra A Encarnagdo atua como processo de
continuidade dos eventos inacabados, ou melhor, segue como sequéncia de
pequenos anuncios feitos no primeiro movimento e que agora se materializam. A
tbnica deste movimento se aloja na secdo C que desenvolve o adensamento, e
secdo D, onde a espacializacdo se efetiva. Este Movimento é dividido em cinco

secoes (A, B, C, D e E), conforme a descri¢cdo a seguir:

4.3.1 Secéao A

A secdo atual € composta por dois blocos que expdem o discurso musical
direcionador do segundo movimento, numa trama concebida em duas partes, onde a
primeira além de imprimir o carater harmonico e melodico pelas relacdes intervalares
internas do percurso revela os aspectos ritmicos que prevalecerdo nesta etapa da
obra (Figuras 12,13 e 14), a segunda parte (Figuras 15 e 16) exp0e o tratamento
dado a repeticdo como ferramenta compositiva para a estruturacdo do processo de

adensamento desenvolvido na secéo C.

43.1.1 Bloco 1

O primeiro sistema do bloco (Figura 12), embora tendo as proporcdes
duracionais bem definidas, € escrito com a grafia relativa, gerando uma fusao
intencional entre grafia relativa e proporcional. Temos a nota geradora deste
movimento que continua sendo o fa, porém agora, iniciando fortissimo e soando em
duas oitavas na regido grave do piano, (opondo-se ao primeiro movimento que
iniciava pianissimo, na regido média da flauta) conectando com uma frase de cinco
notas (do, fa, fa#, do e si) por meio de um intervalo de quarta justa. Na estrutura

interna do conjunto de cinco notas, uma pequena mudanga aponta transformacoes
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de ordem intervalar em toda a obra, agora, além da quarta justa, e segunda menor,
€ constatada a presenca de uma quarta aumentada, que representa uma mutacao
na ceélula geradora, e indica que novas referéncias de ordem intervalar serédo
adotadas ao longo da obra (Figura 12).

Um acorde quartal € repetido como base ritmico-harmbnica para uma melodia
gue desprende-se da flauta e apresenta as seguintes relagdes intervalares: quarta
justa, quarta justa, quinta justa, e quinta aumentada. Chamamos a atencéo para este
ultimo intervalo por funcionar como principio gerador de novas idéias que serédo
manifestadas com muita freqiiéncia neste segundo movimento. E perceptivel ja na
préxima ocorréncia sonora vestigios do intervalo de quarta aumentada dando origem
a escala hexafénica de fa apresentada na integra pela flauta e dissolvida logo em
seguida pelo discurso musical seguinte que retoma a predilecdo pelas segundas

menores (Figuras 12 a 14).

4.3.1.2 Bloco 02

E desenvolvido aqui um pequeno jogo polirritmico entre mao direita e
esquerda do piano, pautado pela repeticdo e gradativa insercdo de novos
elementos, gerando um clima de expectativa a cada compasso repetido. Aqui
destacamos a utilizacdo da repeticio como ferramenta compositiva que quer
enfatizar os elementos incorporados ao longo do desenvolvimento do bloco (Figuras
15 e 16). Este breve processo € dissolvido subitamente com as ocorréncias do bloco
seguinte, mas traz indicacdes e chama a atencdo para o climax deste movimento,
gue também consiste num jogo de adensamento e repeticdo. Neste bloco os pulsos
sdo metronomicamente bem definidos, entretanto com o adentrar da secao B, ha um

rompimento brusco com a idéia de pulso.
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4.3.2 Secao B

A secdo B quebra de imediato a nocdo cronométrica de pulso que esta

fortemente presente no bloco anterior e retoma alguns aspectos primordiais da obra

tais como a dilatacdo do tempo, intervencbes de acordes quartais, improviso e

irregularidade ritmica, salientando a mudanca de dire¢cdo que acontecera na sec¢ao

seguinte e, ao mesmo tempo, funciona como momento de introspeccdo que reune

elementos atuantes como eixo condutor da composi¢do, apontando para o apice do

segundo movimento da obra que, além de gerar contraste entre a se¢do A e a se¢ao
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posterior, ndo apenas pela conducdo dos materiais musicais conforme mencionado

acima, mas também pela escrita relativa que dissolve plenamente a previsibilidade

subentendida no processo de adensamento (Figuras 17,18 e 19).
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4.3.3 Secao C

As secOes anteriores sdo articuladas culminando para esta secdo uma vez
gue nela acontece o ponto climax do segundo movimento, caracterizado pelo

adensamento textural gradativo cujo desenvolvimento € estruturado em trés blocos:

4.3.3.1 Bloco 1

Partindo da introspeccdo da sec¢do B que rompera com o adensamento
anunciado pela secdo A, temos neste bloco a retomada e preparacdo para o
desenvolvimento do climax do segundo movimento que se aloja justamente na
secdo C, através de pequenas idéias ritmicas e melddicas configuradas por
variacdes de sonoridades ja apresentadas na obra (Figuras 20 e 21). E importante
notar que embora este bloco queira servir como ponte entre 0os eventos sonoros da
secdo B e o0 processo de adensamento que vira no proximo bloco, ha um
rompimento abrupto entre as idéias do bloco atual e o adensamento do bloco
posterior que tem inicio subitamente, como se estivesse dando continuidade no
bloco 02 da secéo A (Figuras 15 e 16).
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4.3.3.2 Bloco 02

Ocorre aqui o inicio de um processo de adensamento que consiste na
insercdo gradativa de elementos sonoros ao devir musical, expandindo
gradativamente a textura. Neste processo, trés elementos destacam-se: Repetigcéo,
Timbre e Ritmo. A repeticdo?’ de um padrdo musical conduz o fluxo. Ao longo do
processo de repeticdo de uma célula, novas idéias sé@o incorporadas e a textura
musical torna-se cada vez mais densa (sobre a repeticéo, fica a impressao de que
ela rouba a consciéncia do tempo cronoldgico, uma vez que um mesmo elemento é
reiterado, uma ilusdo de que o tempo para a cada repeticao, e segue apenas apés a
retomada as mudancgas materiais).

O adensamento ocorre sobre um patamar ritmico, sendo perceptivel a cada
nova célula ritmica adicionada as células repetidas, e sempre de forma polirritmica,
em que ceélulas ritmicas distintas sdo sobrepostas, gerando efeitos de total

instabilidade, considerando a n&o primazia pelo pulso (Figura 22, 23, 24 e 25).

4.3.3.3 Bloco 03

O bloco 3 é cenario de um dos momentos climax da obra localizado no apice
da insercéo de clusters no processo de adensamento, deixando visivel a gradativa
busca da exploracdo do timbre como elemento primordial, abandonando todas as
idéias de relacdes intervalares, e chegando a um grande cluster fortissimo,
simultaneamente nas regides agudissima e gravissima do piano, sinalizando a
intencionalidade da busca pela plena dissonancia e experimentacdo timbrica.
(esfacelamento do tonalismo). As dinamicas também sdo pensadas de forma a
contribuir com esta gradativa expansdo textural, crescendo do pianissimo ao

Fortissimo (Figuras 26 e 27).

% N&o ha um padréo de niimero de vezes para a ocorréncia da repetico.
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4.3.4 Secao D

A secdo D é composta por um Uunico bloco. Tendo a secdo anterior
apresentado o 4pice do adensamento textural sonoro, veremos na se¢do atual a
primazia pelas ocorréncias musicais pautadas pelos aspectos sSonoros menos
densos em termos de textura e priorizando a constru¢cao sonora espacial, uma vez
gue nado ha na constru¢do melddica foco na continuidade linear e € desenvolvida por
saltos intervalares, que propdem a escuta intercalada destas relagdes intervalares e
a percepcao dos siléncios indicados nas pausas com fermatas.

Os objetos sonoros sao dispostos espacialmente na obra sem vinculo com
um pulso métrico. Novamente o0 tempo recebe tratamento completamente
desprovido de eixos cronomeétricos. Considerando o titulo da obra A Encarnacéo,
neste bloco ocorre novamente a efetivacdo da metafora onde o tempo € encarnado
no som, segundo Dorfles (1992). Em termos melodicos, a ocupacdo dos espacgos
rompe com a linearidade que induz a previsdo de um pensamento melédico pautado
pela sucessao intervalar. Os acordes sdo mantidos por pedais e colocados
propositalmente através de fermatas sobre pausas que os fazem soar até o total
siléncio. Permanecem as relacdes intervalares que norteiam a obra, (quartas justas
e segundas menores), acrescida agora da quarta aumentada, inserida no inicio

deste movimento (figuras 28, 29 e 30).
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435 Secao E

Nesta secdo acontece uma breve reexposicdo dos materiais sonoros, em
quatro compassos, dentro de uma estrutura ritmica regular, pelas relacdes
intervalares de quartas justas e segundas menores, conduzindo ao final do segundo
movimento com a nota geradora na regido aguda da flauta. (Figura 31). A primeira
célula deste movimento é repetida no primeiro compasso da sec¢do E, porém com
modificagBes nas articulagBes, acentos, dindAmicas e contexto ritmico, e embora as
alturas ocupem exatamente as mesmas regides e propor¢des ritmicas utilizadas no
inicio do movimento. Os discursos melddicos da flauta e piano soam
simultaneamente apenas em um breve momento quando a linha da flauta apresenta
trés notas em semicolcheias e o piano um cluster na regido média, em seminima,
cujo efeito sonoro dissolve a clareza da intencdo melddica, contradizendo todo o
discurso desenvolvido na segéo.
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4.4 A Encarnagéo - Ill. A Fuga Para o Egito

O terceiro movimento € caracterizado pelo desenvolvimento melddico e
ritmico. O piano e a flauta estardo continuamente ligados pelo dialogo entre
discursos melddicos, conduzidos por intensa diversidade ritmica e polirritmica. Ao
contrario do segundo movimento, a obra desde o inicio mantém uma ambiéncia
textural bastante densa pela trama melddica, harmbénica e ritmica. O discurso
musical, bastante intenso, nega o siléncio durante quase todo o desenvolvimento da
obra e, ao final, um processo de rarefacdo conduz a peca a um climax pautado pelo
siléncio, e novamente pela experimentacdo do tempo. Foi dividida em trés secoes,

A, B e C, conforme veremos a seguir:

4.4.1 Secao A

A secao contém apenas um bloco, que direciona 0s eventos sonoros partindo
de um ciclo de quartas justas na mao esquerda e outro na mao direita do piano
conectado por uma segunda menor, permeando estas duas relacfes intervalares
como eixo em todo movimento. A nota geradora continua sendo o fa&. Também as
relacbes harmonicas sdo estruturadas pelos intervalos de segundas menores e
guartas justas (Figura 32).

Embora haja uma freqiente mudanca de compassos, 0 pulso mantém-se
latente dentro da construcdo interna de cada célula, porém estas mudancas
provocam instabilidade ao romperem com a previsibilidade (Figura 33). E
interessante ressaltar também neste bloco, uma simetria visual no processo de
escrita bastante compativel com a resultante sonora desta secdo em termos de
ocupacdo espacial e distribuicdo figural ritmica dentro dos compassos. O ultimo
compasso do bloco é construido de forma crescente e simétrica, partindo do agudo
para o grave (uma nota na linha da flauta, duas notas na linha da mao direita do
piano e trés notas na linha da méo esquerda), através de uma ocupacao espacial

também regida pela simetria (Figura 34).
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4.4.2 Secao B

A secdo B prepara e anuncia 0 momento apice do terceiro movimento, que
vira na proxima secao. Dividida em trés blocos, a secdo B apresenta um visual
simétrico que permeia a estruturacdo das nuances de dinamicas, a conducdo das

linhas melddicas, as células ritmicas e conducdes harmdnicas.

4421 Bloco1

O primeiro compasso do bloco 1 rompe completamente com a secao anterior
guando uma pausa inesperada precede uma quialtera de trés tempos em que a linha
da médo esquerda do piano apresenta um acorde de tons inteiros com cinco notas
comecando em fa. Em seguida a flauta faz soar uma nota do, e a méo direita do

piano partindo da nota d6 tem um acorde de tons inteiros também de cinco notas
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(Figura 35). A impressao que fica apos este compasso € que a dire¢do do discurso
musical segue para rumos completamente diferentes do processo que estava em
andamento, entretanto o didlogo sonoro entre flauta e piano pautado pelo eixo
melddico permanece. O quarto compasso deste bloco inicia no piano uma intencéo
espacial na construcdo sonora, enquanto a flauta retoma as nuances do inicio da
célula geradora da obra, comecando pela nota dé (Figura 36). Este bloco também é
caracterizado por um jogo que intercala ocupacéo sonora e siléncio no percurso do
tecido melddico, e dentro deste jogo mantém-se a predominancia dos intervalos de

guarta justa e segunda menor (Figuras 35 a 37).

4.4.2.2 Bloco 2

O bloco 2 explora ainda mais a relacéo intervalar de segundas menores. Nos
dois primeiros compassos do bloco, ha uma construcdo melddica gerada por
segundas menores, resultando numa atmosfera sonora intervalar com alto nivel de
dissonancia principalmente considerando as melodias paralelas da flauta e méao
esquerda do piano que percorrem outro trajeto, mantendo semelhancas nas
figuracdes ritmicas (Figuras 38 e 39). Neste bloco mantém-se a simetria que
caracterizava o bloco anterior. H& um equilibrio visual na distribuicdo das figuras
musicais, as divisées ritmicas sdo estruturadas de modo que as proporcdes sejam
percebidas visualmente e auditivamente. Além dos intervalos de segundas menores,
persistem também as quartas justas que estruturam quase todas as relacbes

acordais. (Figuras 38 a 40).

4423 Bloco 3

Este bloco rompe com a simetria desenvolvida até entdo e é cenario do
processo mais denso deste movimento em termos ritmicos, harménicos, melddicos e
texturais, objetivando uma contraposicdo com o processo de rarefacdo que vira na

proxima e ultima secdo caracterizado pela diminuigdo gradativa da massa sonora.



81

Prevalecem os intervalos de quartas justas e segundas menores. No penultimo
compasso deste bloco ocorre a insercdo de ruidos paralela ao desenvolvimento
melddico provocando um hibridismo sonoro, onde também o ruido € assumido como
discurso musical. Estes ruidos séo clusters com a mdo fechada, amalgamados por
contrastes bruscos de dinamicas variantes entre P e F, interferindo timbricamente na
sucessao melddica em andamento, gerando um nivel de tens&o intensificado pela

aceleracdo em algumas figuras ritmicas (Figuras 41 e 42).
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4.4.3 Secao C

A secdo € concebida em apenas um bloco. O primeiro compasso (5/8) retoma
a idéia simétrica tanto sonora como visualmente (Figura 43). A flauta atua no
primeiro tempo do compasso, no piano a linha da mao direita utiliza o terceiro tempo
e a linha da méao esquerda o quinto tempo, os demais espacos do compasso Sao
preenchidos pelo siléncio. Ha um fluxo melédico que transita da linha da flauta para
a mao esquerda do piano intercalados, apontando para o jogo de vazio e
sonoridades que surgirdo a partir do compasso seguinte.

O terceiro movimento, conforme ja mencionado, manifesta intensa densidade
na textura sonora, e o siléncio pouquissimas vezes fora utilizado, se comparado aos
outros movimentos da obra. Assim sendo, a se¢cdo C atua como um climax

“negativo” #

, pois no apogeu da obra, propde-se a escuta do siléncio como primazia,
€ 0S outros movimentos, ao contrario, ttm como ponto de partida a menor densidade

textural para oferecer no ponto climax uma massa sonora de maior densidade. Este

! Geralmente o climax é configurado pelo apice da complexidade e densidade textural sonora, neste
caso o terceiro movimento inteiro tem a complexidade sonora intensa como preparacdo para o
momento que estd em evidéncia: o siléncio. H4 um percurso sonoro que leva ao siléncio. O siléncio é
o ponto final do caminho.
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processo de rarefagdo sonora tem inicio no segundo compasso da secao. A formula
de compasso € 3/4 e a figuracdo ritmica é construida sobre a justaposicdo de
células, instaurando grande instabilidade na métrica. Tem-se na mao esquerda do
piano a marcacgao do pulso, na mao direita a subdivisdo do compasso por quatro, e
na linha da flauta a subdivisdo do compasso por cinco (Figura 43).

Novamente a repeticdo é utilizada como importante ferramenta compositiva,
uma vez que as células sdo repetidas e gradativamente elementos sonoros sao
retirados deste fluxo. Nota-se que a medida que um elemento retirado deixa de soar,
o siléncio é proposto como substituto, e é perceptivel a atuacdo da memaria, que
insiste em articular mentalmente toda a célula que deixou de existir no plano fisico, e
a torna viva na lembranca do ouvinte. A Ultima nota do processo desperceptivo
(compasso 29) é um mi que estabelece conexdo com a proxima nota (fa) por meio
do intervalo de semitom. Vale ressaltar que o intervalo de semitom atua como eixo
intervalar de toda obra, e a nota f& como nota geradora. O Ultimo compasso do
movimento dissolve espacialmente a idéia melodica desenvolvida até entdo no

terceiro movimento (Figura 44).
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4.5 A encarnacado — IV. Perdido no templo

O quarto movimento, o ultimo, foi concebido a partir de uma célula geradora
gue permearda todo o processo compositivo desta etapa criadora, ora integralmente,
e em outros momentos dissolvida nas relacbes estabelecidas com outras
ocorréncias sonoras. A exploracédo timbrica, polirritmica, e sobreposicdo de melodias
neste movimento ganha ténica, bem como a utilizacdo para fins ndo convencionais
dos instrumentos utilizados na composicdo®’. Este movimento é estruturado em
guatro secbes (A, B, C e D). As quatro secbes atuam na peca como duas micro-
pecas que desenvolvem idéias semelhantes, e que, juntas, criam a idéia de
movimento unidirecional para o todo deste quarto movimento. A e B apresentam um
discurso musical, C e D repetem este discurso, porém, em nivel de complexidade e

densidade muito maior. O andamento é (seminima igual a 60 bpm?®)

2 piano e flauta.

# Este andamento é exatamente a marcacdo dos segundos (60 batidas por minuto). Ha aqui a
intencdo metafdrica de dissolver os padrdes internos deste pulso que remete ao reldgio e simboliza o
tempo cronométrico, tornando-se gradativamente dilacerado ao longo do IV movimento.
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45.1 Secao A

A secdo A é constituida por apenas um bloco. A célula geradora é
apresentada nos dois primeiros compassos da linha da flauta (Figura 45). Temos na
célula apresentada uma sequéncia de trés notas (fA — si — mi) estruturada por
intervalos de uma quarta aumentada e outra justa, um intervalo de sétima maior
considerando as extremidades (fa — mi), Inversdo do intervalo de segunda menor;
Na préxima sequiéncia de notas temos (d6 — fa— fa# - sib) uma quarta justa, uma
segunda menor e uma terca maior. Considerando as extremidades (d6 - sib) tem-se
uma sétima menor, cuja inversdo é a segunda maior. Na Ultima das trés seqiiéncias
veremos as notas (si - do# - ré# - fa), Intervalos de segundas maiores, formando as
quatro primeiras notas da escala de tons inteiros, e o intervalo gerado pelas
extremidades (si - f4) é uma quinta diminuta, cuja inversdo é a quarta aumentada.
Para finalizar a descricdo da grande célula geradora temos a nota geradora
instabilizada pela aplicacdo de um trilo, oscilando-a em um semitom ascendente
(Figura 45).

As relacdes intervalares apresentadas acima atuam como o pilar estrutural
das relacdes intervalares de todo o quarto movimento. Com a repeticdo da célula
geradora veremos com muita freqiéncia a superposicdo de algumas figuras
instauradas nesta célula, e a transposicdo da mesma em diversas alturas, mantendo
apenas 0s agrupamentos ritmicos.

No terceiro compasso da secao A ocorre 0 primeiro evento polirritmico, onde
a linha da méo direita do piano é sobreposta a esquerda nos dois primeiros tempos
do compasso, e no ultimo tempo, a linha da flauta sobrepbe-se as duas outras.
Também as dindmicas atuam na constru¢do de todo o tecido sonoro deste
movimento, imprimindo sempre o0 contraste entre as sonoridades, e realcando
algumas intencdes que sao destaques na obra. (Figura 45).

No compasso 4, a mao esquerda do piano inicia com um intervalo de sétima
maior e em seguida ocorre a sobreposicao de melodias. Estas melodias sobrepostas
sdo integralmente uma escala de tons inteiros, porém, na linha da méao direita do
piano inicia partindo da nota si, e da linha da flauta, uma quarta justa acima (fa),
resultando numa instabilidade intervalar sob contraste ritmico, uma vez que a célula

ritmica € toda regular, porém a linha da mao esquerda desestabiliza o conforto
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ritmico como uma interferéncia ternaria em quialtera, sob um bloco de quatro
semicolcheias (Figura 46).

A Ultima ocorréncia da secdo é um bloco de improviso com algumas
indicacdes na bula para a flauta, dentro das alturas indicadas, proporcionando
possibilidades multiplas de nuances e resultantes sonoras a cada interpretacao, e
buscando sonoridades distintas das comumente utilizadas no instrumento (Figura
47).
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45.2 Secao B

As caracteristicas ritmicas e melddicas da célula geradora continuam sendo
desenvolvidas, transpostas a outros planos e diluidas entre novas idéias que surgem

na obra.

45.2.1 Bloco 01

Este bloco provoca algumas variacdes desta célula geradora explorando as
possibilidades de relagdes intervalares aliadas a movimentos ritmicos (Figura 48).
Uma breve descontinuidade ¢ marcada pelo siléncio inesperado sucedido por dois
clusters, o primeiro 0 mais agudo possivel, e 0 segundo o mais grave possivel. Aqui
€ clara a integracdo timbrica ao discurso sonoro fluindo do siléncio. Apds este
episédio a célula geradora é apresentada na linha da mao direita do piano
bifurcando-se no compasso seguinte em trés outras células (compasso 13) que sao
dissolvidas numa trama ritmica (compasso 14) de carater denso e acelerado (Figura
49). Este ultimo compasso do bloco 1 da secdo B atua como marco divisor das
idéias em desenvolvimento na obra das secdes A e B, conduzindo a um novo

discurso sonoro.

45.2.2 Bloco 2

Ocorre neste bloco a retomada da nota geradora com frulato, na pretenséo de
indicar o timbre como primazia dos eventos sonoros posteriores. Um cluster
novamente ocorre apontando mudancas no discurso sonoro, agora, primeiro o mais
grave possivel, e em seguida o mais agudo possivel. Uma indicacao de improviso
solicita do intérprete destaque na exploracéo das irregularidades ritmicas, de alturas,
privilegiando as nuances que realcem o timbre. Neste bloco de improviso novamente

a escrita relativa esta presente com uma marcacédo de 12 segundos de duracgdo.
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Aqui percebemos o rompimento abrupto com a grafia proporcional, o sistema de
tonalidades e a justeza das duracgfes, uma vez que os resultados sonoros do bloco
de improviso sdo completamente imprevisiveis e descomprometidos com quaisquer
padrées de regularidade. Os trés Ultimos compassos do bloco seguem
desenvolvendo as relacdes intervalares e padrdes ritmicos dados na célula
geradora, desembocando num acorde de cinco notas estruturado na escala de tons

inteiros (Figuras 50 e 51).

45.2.3 Bloco 3

O bloco tem inicio com uma melodia estruturada nos intervalos respectivos de
guarta aumentada, segunda menor e terca maior, sob dinamica que provoca
contraste das extremidades da melodia para a parte central (f p f). No segundo
compasso deste bloco, veremos um evento sonoro completamente regido e
amalgamado pela experimentacdo timbrica. Tem-se inicialmente na flauta a nota
geradora com um trilo que a desestabiliza em um semitom ascendente, como deixa
para o (a) pianista, que tem a tarefa de gritar e aplicar um ataque de cluster o mais
agudo possivel logo em seguida. Estas duas nuances timbricas (grito e cluster) sao
indicados dentro da escrita proporcional, na féormula de compasso 3/4, onde no
altimo pulso, uma quialtera subdivide o pulso em trés, e assim temos o grito, uma
pausa e o cluster (Figura 52). Até entédo a utilizacdo do grito € episédio inédito na
peca, e além da busca de novos planos sonoros e timbricos, ha aqui a intencdo de
inserir na notacdo proporcional elementos que nao fazem parte da utilizacdo deste
sistema de escrita. Se pensado como continuidade do percurso melddico, o grito e 0
cluster seriam ruidos que interferem no fluxo, entretanto, o autor da obra tem
intencdo de fazer coexistir hibridamente as duas intencbes (escrita tradicional e
ruido) com intuito de alcance de novos planos e resultados sonoros a partir desta
relacao.

O ultimo evento desta secdo € um bloco de improviso para o piano, onde as
alturas indicadas integram a escala de tons inteiros partindo da nota fa, na regiao
média do piano. E sugerida a exploracdo da instabilidade nas nuances, dinAmicas

sons percussivos e todos os materiais a serem utilizados (Figura 53). Os sons
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percussivos consistem em batidas com a mdo na madeira do piano, cuja resultante
sonora fundamenta-se completamente na quebra da regularidade em todos os
aspectos sonoros.

Sobre este mote de improviso, ha uma consideracdo importante a ser feita,
que diz respeito a utilizacdo do instrumento (piano) para finalidades percussivas.
Percebemos entdo a questdo da percussao que ganha destaque com a primazia na
busca pelo timbre, que inclusive instrumentos pensados para finalidades

exclusivamente harménicas e melddicas sao submetidos a experimentos

percussivos.
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. Improviso com sons percussivos, intercalando desenhos ritmicos
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45.3 SecdesCeD

As duas proximas secdes funcionam como variacdo das duas secdes
anteriores. O eixo norteador também esta pautado no desenvolvimento das idéias da
célula geradora com maior nivel de tensdo gerado pelas instabilidades ritmicas e
aceleramento duracional ainda maiores, por contrates nas dinamicas, pelos jogos
melddicos diluidos na ocupacdo de planos simultdneos. As secbes C e D
apresentam ainda em algumas instancias interferéncias timbricas e utilizacdo da

escrita relativa.

45.3.1 Secédo C

A secdo atual € uma das mais densas da obra em termos de desenvolvimento
textural resultante das irregularidades e aceleracfes ritmicas. A célula geradora €
repetida de forma dissolvida com o percurso em desenvolvimento, atada ao jogo
ritmico que caminha em direcdo ao climax deste processo localizado nos
compassos 32 a 34, ultimos desta se¢do. A férmula de compasso mantém seu
padrdo em quase toda a obra (3/4) e o andamento relativamente lento (60
seminimas por minuto), entretanto a trama ritmica interna dos compassos torna-se
tdo descontinua e instavel (mesmo repetindo inUmeras vezes figuracdes ritmicas e
melddicas da célula geradora) que em alguns momentos o fluxo impede que o pulso
seja percebido com precisao (Figuras 54 a 57).

Também os encadeamentos melodicos, embora a maioria deles sejam
repeticbes da célula geradora, fornecem resultante sonora extremamente
diversificada, por serem constituidas a partir da base intervalar ja mencionada,
porém, diluidas em saltos por entre as camadas planimétricas do arcabouco
musical. Persiste a ocorréncia da polirritmia em varias instancias, entretanto um dos
eventos polirritmicos mais densos consta no compasso 33, momento climax da obra,
em que um compasso (1/4) é subdividido por trés (mao direita do piano), por quatro
(méo esquerda do piano) e por dez (linha da flauta), imprimindo carater ritmico

totalmente irregular e massa sonora textural densa (Figuras 58 e 59).
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45.3.2 Secao D

A Ultima secdo é concebida em dois blocos. O Bloco 1 compreende os dois
primeiros sistemas, estruturados pela grafia relativa e atua na obra como coda. Nas
notas iniciais do bloco a experimentacdo temporal € retomada, uma vez que ndo ha
0 estabelecimento de parametros métricos para a duracdo das notas, ficando a
critério do tempo interno do intérprete. As notas sdo estruturadas espacialmente
tendo os intervalos da célula geradora como eixo. O aumento gradativo na
intensidade acontece desde a nota fa ao primeiro cluster, destacando o gradativo
adentramento a novos planos (Figura 60).

O primeiro cluster indica alturas mais graves possiveis, sucedido por outro
cluster o mais agudo possivel, que se conecta com um improviso para flauta
indicando o aceleramento das notas fa, si, ré# e sol, desde lento ao mais rapido
possivel, e, paralelo a este processo de aceleramento, a dinamica também deve
crescer do P ao FF. A alternancia das dinamicas resultam na quebra da
previsibilidade (Figura 60).

O proximo sistema € iniciado com um grito em glissando que tem origem na
regido aguda e termina conectando-se com o ultimo cluster da obra, o mais grave
possivel. Os harmbnicos do cluster soam demoradamente proporcionando a
dilatacdo experimentacdo temporal por exceléncia. O ouvinte, a0 acompanhar o
trajeto do grito, perde a no¢do cronométrica do tempo, e ao ser surpreendido pelo
impacto sonoro ruidoso do cluster em dinamica fortissimo, tem possibilidade de
perceber também a experimentacdo do timbre como elemento primordial na
construcdo do tecido sonoro, desvinculado das logicas internas do sistema tonal
(Figura 61).

Finalizando o bloco, hd um improviso para a flauta e piano, sinalizando o
rompimento total com o tonalismo. O improviso gira em torno de doze segundos
determinados para a duracéo, e consiste no movimento microtonal (Figura 61). Nota-
se a proposta de escuta sem estabelecimentos hierarquicos, uma vez que 0s
improvisos contemplam sonoridades das regibes graves, médias e agudas, sem
preocupacdes com as relacdes intervalares possiveis, tendo como intencao Unica a
escuta das alturas, intensificadas pela dindmica ascendente do pianissimo ao

fortissimo.
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O dltimo bloco tem como caracteristica primordial a total quebra da
regularidade ritmica. As indica¢Bes da formula de compasso estabelecem um pulso
com intencao de se assemelhar aos segundos do reldgio (seminima igual a 60 bpm),
considerado relativamente lento, e simetricamente regular em termos de pulso.
Entretanto o Ultimo compasso da obra dissolve completamente a nocgéo
cronométrica do tempo (Figura 62).

A férmula de compasso é 2/4 e no primeiro pulso ocorre o desenvolvimento
polirritmico com resultante sonora de textura extremamente densa, onde somadas
todas as notas deste tempo incluindo piano e flauta, totalizam 23 notas tocadas em
um segundo. O pulso torna-se imperceptivel dentro desta teia sonora, e 0 que
prevalece enquanto sonoridade passivel de percepcdo € um agrupamento timbrico
conduzido por figuracdes duracionais. No segundo tempo do compasso, 0 numero
de notas tocadas dentro de um segundo é inferior, mas os deslocamentos das
mesmas distribuidas espacialmente em pontos diversos do pulso, provocando
também a instabilidade ritmica que ofusca a clareza quanto a percepcgao
metrondémica.

Também as relagdes intervalares nesta etapa final avancam num
adensamento cujos resultados atingem um patamar de tensdo que dificulta a
percepcao clara das alturas. No primeiro compasso do bloco, dois acordes quartais
acontecem, um na mao esquerda (dinamica PP) e outro na mao direita (dinamica
FF). Também o registro das dindmicas enfatiza o processo crescente do
alargamento textural. No segundo compasso do bloco acontece uma quialtera de
cinco notas dentro de uma seminima (também com dinamica crescente P a FF), e as
relacGes intervalares construidas horizontalmente por quarta justa, sétima menor,
guinta diminuta e quinta aumentada (Figura 62).

Até aqui, o conforto na percepcdo das relacGes intervalares € presente,
porém, no compasso seguinte, cujas relacdes intervalares sdo construidas em saltos
explorando a espacialidade a partir dos intervalos servidos como eixo da obra
(mencionados ao longo de todo este processo), a velocidade em que as notas séo
agregadas ao fluxo ritmico transforma estas relaces duracionais em uma atmosfera
timbrica formada pela gama de harménicos, e a percepcao de todas as diferencas
geradas nas relacdes internas deste compasso sdo extremamente dificultadas e,
novamente, o timbre revela-se elemento de importancia primordial na construcao

musical (Figura 62). Além do destaque ao timbre, é perceptivel nesta densa
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onde o fluxo sonoro é intensificado a ponto de n&o ser possivel a total assimilagéo

de todas as relacdes ritmicas e intervalares impressas no tecido musical, a

diversidade gera a diferenca por unificacdo, de forma que o ouvido generaliza o

complexo sonoro, conforme visto em Ferraz (Figuras 33, 58 e 62).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao permear 0s assuntos propostos neste trabalho, vertidos pelos aspectos
sonoros do texto musical e experiéncia do tempo, embora havendo diversos
desdobramentos e aspectos filosofico-musicais que distam uns dos outros, €
possivel perceber a presenca de um eixo condutor que possibilita estabelecermos
ligacdes entre 0s assuntos por um veio conectivo do principio ao fim. Estas ligacdes
me levam a pensar de maneira comparativa no processo de composicao que lida o
tempo inteiro com as relagbes entre os elementos musicais, e que ressoa nas
discussdes sobre eles enquanto conceitos.

Se a discussao estiver girando em torno do timbre, por exemplo, é possivel o
transito e acesso também ao tempo. Se o foco do assunto for o tempo, o ritmo pode
ser acolhido ligando-se a ele. Falar sobre repeticdo, necessariamente exige um
contato com o tempo, com a memoaria e assim por diante. O mesmo pode-se dizer a
respeito de qualquer questdo aqui trazida; ha sempre uma porta aberta para que
estes aspectos musicais se relacionem e nos comuniquem sentidos diversos. A
relacdo timbre e tempo, por exemplo, leva Victorio (2003) a raciocinar sobre
guestdes ligadas as dimensofes e a atmosferas da virtualidade.

Assim, temos no arsenal metamorfico dos elementos musicais, aspectos
conectivos, funcionando como entidades que se organizam numa atuacao conjunta
em prol as transformacdes musicais de naturezas diversas, e de alguma forma,
estas transformacdes fluem e se relacionam com 0s aspectos sociais, onde o ser
humano insere ou retira da arte caracteristicas, que dizem respeito ao que confere
sentidos a prépria vida.

Na musica do século XX, ocorre a insercdo de novos elementos a estrutura
musical e também a releitura de elementos que ja compunham esta teia formadora,
resultando em novos significados. O que € possivel notar a partir desta realidade ja
discutida a luz de alguns autores em instancias diversas deste trabalho € que, na
atualidade, o compositor tem responsabilidades musicais imensas diante da vasta
gama de possibilidades sonoras, ritmicas e conceituais que se apresentam. Efetivar
consisténcia nos resultados compositivos dentro do contexto da mudsica
contemporanea de concerto requer do compositor total sintonia com todos estes

elementos que com o adentrar ao século XX mostram-se de importancia
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determinante para os significados da musica nos tempos atuais. Sobre o processo
compositivo da obra A Encarnacdo e a abstracdo dos aspectos destacados como
mais importantes pela ligacdo com a discussdo teérica aqui desenvolvida como
tematica do trabalho, mencionamos os apontamentos a seguir:

A escrita relativa apresenta-se como uma alternativa eficaz no processo
compositivo da musica contemporanea de concerto, visto que nela abre-se um
arsenal de possibilidades para a grafia de sonoridades e nuances até entdo
limitadas pelos estabelecimentos da escrita proporcional. Percebe-se que estas
possibilidades de escrita surgem a partir da necessidade de grafar inovagdes quanto
a utilizacéo do timbre agora concebido como tecido formador da teia composicional,
e a medida que o timbre ganha este espaco a escrita passa por adaptacdes que
expandem as possibilidades de grafia visando atender as inovagbes no campo da
composicao.

Aléem dos reflexos acima mencionados, existe uma relacdo de escuta
fornecedora de dados importantes, ligados as transformacdes estéticas na musica
do século XX. A medida que o timbre é percebido como elemento passivel de
inimeras possibilidades compositiva, ha uma construcéo de relacédo dialética entre a
intencdo de escuta e os resultados sonoros que adentram a musica. A escuta do
timbre como intenc&o primeira inicia um processo de descentralizacdo do sistema de
tonalidades, caracterizado pela ndo primazia das relagdes hierarquicas melddicas e
harmonicas e o estabelecimento da busca pela percepc¢éo dos planos sonoros.

Esta nova intencdo de escuta influi no processo cognitivo de percepcéo
musical por inserir 0 ouvinte numa atmosfera musical cujo espectro sonoro é
amplamente dilatado, se considerado a escuta atada pelas relacdes tonais. Isto ndo
estabelece juizo de valor a nenhum estilo musical, mas quer dizer que os materiais
musicais sempre existiram e estiveram disponiveis, entretanto, se em outras épocas
o timbre, por exemplo, ndo era contextualizado musicalmente conforme é feito nos
dias atuais, indica que a mudanca se aloja no processo cognitivo do ouvinte e, ao
mesmo tempo, este processo cognitivo é dilatado e influenciado dialeticamente pela
escuta do timbre.

A nova percepcao do timbre, além das mudancas ja mencionadas e possiveis
nao contempladas aqui, forja novos parametros para a estrutura instrumental
orquestral. Quando a primazia musical deixa de girar em torno da melodia, harmonia

e ritmo, a organizacdo instrumental estruturada para este modelo é submetida a
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alteragbes que visam ressaltar justamente a importancia do timbre como fator
primordial na composi¢cdo musical. Desta forma, como ja mencionada em outras
instancias deste trabalho, a percussdo ganha lugar de destaque por representar um
arsenal de possibilidades exploratérias do timbre, e, além disso, ocorre a acao
percussiva em instrumentos idealizados para a execucdo melddica e harménica,
como por exemplo, o piano, violéo etc.

A construcdo melédica da obra A Encarnacdo exemplifica a nao
predominéancia da busca de um discurso atado pelas hierarquias intervalares. Pelo
contrario, ha o predominio de relacdes intervalares dissonantes, se levarmos em
consideracao este conceito de acordo com o sistema tonal. Os intervalos assumidos
como eixo condutor de toda a obra sédo segundas menores, quartas justas e quartas
aumentadas. Busca-se a escuta sonora desprovida de qualquer hierarquia intervalar.
Além dos aspectos melddicos ligados aos intervalos, ha na composicao a continua
guebra do fluxo melddico por eventos diversos, especialmente em circunstancias
onde as sonoridades séo tecidas espacialmente através de saltos que provocam o
alargamento planimétrico e fluxos polirritmicos que dissolvem a percepcdo da
continuidade melédica, indicando justamente o rompimento com o sistema de
tonalidades.

O tratamento composicional atribuido ao tempo na obra busca a
descentralizacdo da percepcdo metronémica temporal que destaca o passar dos
pulsos como referéncia. A pretensdo € uma aproximacdo da experimentacao
temporal, conforme visto em Langer. Busca-se o “0 som encarnado no tempo” de
acordo com Dorfles. O tempo da eternidade, segundo Messiaen apud Ferraz.
Partindo destas nocdes de tempo, percebe-se na obra A Encarnacdo diversos
episédios composicionais pautados por esta intencdo. O siléncio deixa de ser
concebido como intervalo entre sonoridades, e passa a atuar como mantenedor do
fluxo sonoro. As duracfes nestes casos deixam de obedecer aos critérios
proporcionais, e passam a ser estruturadas por parametros relativos®* onde o tempo
€ determinado pelo proprio intérprete, gerando resultados sonoros distintos a cada
performance. A nocdo de tempo é submetida também a fatores ritmicos. Na

composicdo, € possivel notar a frequente utilizacdo de sobreposicdo de células

 Vale ressaltar que quase sempre a grafia relativa substitui a tradicional (proporcional) em func&o
das limitagBes que esta apresenta na obtencéo dos efeitos em questéo.
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ritmicas (polirritmia) e mudangcas bruscas de compassos que geram total
instabilidade na percepgéo temporal pelas vias metrondémicas associadas ao pulso,
resultando na escuta do fluxo sonoro conectado a experimentagao temporal.

Outro aspecto relevante na obra objeto deste estudo é a utlizacdo da
repeticdo como importante ferramenta compositiva. As duas principais intencdes
explicitas na obra dizem respeito ao emprego da repeticdo como caminho para a
realizacdo do processo de adensamento e rarefacdo textural. Uma célula é adotada
como matriz geradora e € repetida, gerando o caminho motivico para os dois
procedimentos. Vale ressaltar que o adensamento e a rarefacdo independem da
repeticdo para acontecerem, mas, neste caso, a repeticdo é pensada como meio de
destacar cada modificacdo no processo. Enquanto a matriz € repetida, a atencao do
ouvinte direciona-se para 0os elementos que sao incorporados ao processo, ou que
deixam de soar ao longo dele.

Concluimos que a tentativa de compenetrar em toda a teia de significados
emergidos da obra A Encarnacao, considerando o processo desde a composicao,
performance e o0s resultados sonoros, levam-nos a perceber que a obra em
determinado momento ganha vida prépria, e ao imaginar que todos os significados
estdo totalmente compreendidos, uma nova escuta rouba todas as certezas e
novamente € necessario buscar a compreensao da musica, esta entidade que nao
se deixa prender em conceitos. Pensar nos elementos transformadores da estética
musical leva-nos a perceber a transformacdo ndo somente da muasica, mas também
da concepcdo de musica do compositor que se transforma a medida que se
relaciona com as infinitas possibilidades compositivas disponiveis. Insistimos ainda
em propor a leitura destas relacfes para focalizarmos os elementos que atuaram
como agentes transformadores da estética da mulsica contemporanea, sem
pretensdo de esgotar o assunto, mas de aponta-los como sumamente importantes
para o arsenal de possibilidades compositivas enquanto material sonoro e, ainda,

enquanto agente transformador da percep¢do musical do compositor.
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