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“O proposito central duma ciéncia natural é
trivializar o maravilhoso: mostrar que a
complexidade, corretamente observada, ndo €
mais que um disfarce da simplicidade”.

Herbert Alexander Simon (1981, p. 21).



RESUMO

A presente pesquisa buscou inserir objetos sonoros, entidades musicais autbnomas,
no contexto de um sistema composicional complexo, denominado Sistema Objeto-Timbre
(SOT). Esse sistema é dividido em trés componentes, nos quais perpassa 0 conceito de objeto
sonoro, que sdo: a unidade sonora, o sintagma e o envelope. O sintagma e o envelope formam
os dois graus de conexao contextual. Apesar de enfocar cada componente como auténomo,
essa autonomia é relativa, pois, para formar o sintagma e o envelope, € necessario que haja a
unido das unidades sonoras e sintagmas, respectivamente. As conexdes sdo partes importantes
do SOT, e séo abordadas a partir da psicologia da Gestalt, em particular a partir das leis da
Gestalt. O timbre foi 0 agente musical a partir do qual se buscou estabelecer essas conexdes.
Dessa forma, a abordagem aqui utilizada se insere num meio-termo entre 0 pensamento
atomistico, pois parte do objeto sonoro, e a abordagem holistica ou ecolégica, pelas conexdes
necessarias a criacdo de componentes de nivel hierarquico superior. Por tal motivo, utilizou-se
0 conceito de quase decomponibilidade, criado por Herbert Simon e aplicado a sistemas
complexos. Como resultado, foram compostas cinco pegas para cordas, a saber: Tractus
Mobilis l.a/b (para violino solo e viola solo), Ideoplastie Il (para violino e violoncelo),
Diagonal Vortex (para violino, viola e violoncelo), Interceptagdo (quarteto de cordas) e
Araneae (quinteto de cordas).

Palavras-chaves: Composi¢cdo Musical. Sistema Objeto-Timbre. Objeto Sonoro. Timbre.

Hierarquia. Psicologia da Gestalt. Conexéo.



ABSTRACT

The present research aims to insert sound objects, independent musical entities, in
the context of a complex compositional system, here called Object-Timbre System. This
system was divided in three different components, sonorous unit, syntagm and envelop, in
which the sound object concept elapses. The sintagm and the envelope form the two levels of
contextual connection. Although focusing each component as an autonomous mean, this
autonomy is not an absolute one, because in order to form syntagm and envelop it is necessary
the amalgamation of the sonorous units and the syntagm. Therefore the connection is an
important transport of the Object-Timbre System, and will be focus from the perspective of
the Gestalt psychology, specifically from the Gestalt laws. The major or minor presence of
the Gestalt laws in the construction of the component forms what we call vector of contextual
connection. This vector was divided in high, average and low degree. Timbre was the musical
agent from which these connections have been establisched. In this way the model
constructed here inserts between the atomistic thinking, as it deals with the sonorous object,
and the holistic or ecological thinking, due to the necessary connections to create components
in a superior hierarchic level. For such reason we used the concept of near-decomposability
created by Herbert Simon in a complex systems context. Five pieces was composed for
strings: Tractus Mobilis l.a/b (for solo violin), Ideoplastie Il (for violin and violoncello),
Vortex Diagonal (for violin, viola and violoncello), Interceptacéo (string quartet) and

Araneae (string quintet).

Keywords: Music Composition. Timbre-Object System. Sound Object. Timbre. Hierarchy.
Gestalt psychology. Connection.
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CAPITULO 1
INTRODUCAO

A proposta desta pesquisa foi compor, a partir de um sistema composicional
simbélico’, um conjunto de cinco pecas para instrumentos de cordas (violino, viola,
violoncelo e contrabaixo) intitulado Musica para Cordas, que vai do violino solo ao quinteto
de cordas.

No sistema composicional aqui desenvolvido, buscou-se unir objetos sonoros com
principios da Teoria Geral dos Sistemas. O objeto sonoro pode ser definido como “todo
fendbmeno e evento sonoro percebido como um conjunto, como um todo coerente, e entendido
através de uma escuta reduzida que o visa por si mesmo, independentemente da sua origem ou
de sua significacdo.” (CHION, 1983, p. 34, traducdo nossa). Por outro lado, um sistema pode
ser definido como um "conjunto de elementos em constante interagédo™ (BERTALANFFY,
1968, p. 38, traducdo nossa). No presente contexto, inserir objetos sonoros num universo
sistémico significa colocé-los em constante relagdo uns com os outros. Foi do encontro dessas
duas definigdes que nasceu uma das grandes problematicas desta pesquisa: como colocar
objetos sonoros em relagdo mutua de modo que novos objetos possam ser criados a partir dos
varios tipos de relagdes possiveis? E importante ressaltar que a criagio de novos objetos néo
deve representar a total destruicdo dos objetos iniciais, devendo ainda conservar suas
caracteristicas como objeto sonoro. Desde j4, percebe-se que a juncdo de diferentes objetos
sonoros pode redundar num universo sonoro delicado e complexo, devido as multiplas
possibilidades de relagdes entre esses objetos. Além disso, a complexidade surge também,
muitas vezes, sob o imponderavel aspecto da percepcdo, ou seja, nos multiplos modos como
essas relacdes e esses objetos podem ser desenvolvidos e percebidos. Como possibilidades
perceptivas, tentou-se utilizar aqui alguns dos principios que norteiam a teoria da Gestalt, uma
das teorias mais conhecidas na percepcao da forma®. De fato, os principios dessa teoria foram
utilizados quando pensamos na evolugdo do sistema aqui proposto, ou seja, na maneira como
seus componentes se relacionam e passam a criar componentes de niveis hierarquicos
superiores. Apesar da importancia dos aspectos perceptuais do sistema, ndo nos detivemos de
modo demasiado no desdobramento desse assunto, pois percebemos que precisariamos de

muito mais tempo para construir uma teoria da percep¢do aplicada ao sistema aqui

! Seguindo a classificagido de Boulding (1956), os sistemas em arte sdo considerados simbélicos.
? A palavra forma é aqui aplicada no sentido mais amplo, estando relacionada & percepgao de um todo fechado e
coerente.
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desenvolvido. Durante a constru¢do de novos componentes de diversos niveis hierarquicos,
percebemos que a exploracdo do timbre poderia ser um fator primordial em importancia, pois,
a partir dele, poderiam ser criadas diversas relagOes previstas pelas leis da teoria da Gestalt.
Ao sistema resultante desta pesquisa denominamos de Sistema Objeto-Timbre, ou,
abreviadamente, SOT.

Desde ja, afirmamos que a intencdo aqui ndo € trabalhar com um sistema
autogerador, ou seja, que é capaz de gerar a si mesmo. Esse tipo de sistema é caracterizado,
segundo Debrun (1996, p. 4), pela interacdo entre elementos “sem supervisor (ou sem
supervisor onipotente)”. Na abordagem composicional com o SOT, o compositor é o
“supervisor”, modelando, a todo o instante, os varios niveis da construgdo do proprio sistema
e, consequentemente, das obras geradas a partir dele. Sua funcdo envolve, muitas vezes,
tomadas de decisdo por critérios individuais e artisticos. Na modelagem do sistema, o presente
compositor utilizou, na criagdo de cada uma das cinco pecas, diferentes metaforas
construtivas, aqui entendidas como ideias que séo utilizadas como conceitos generativos e que
podem perpassar diferentes aspectos da obra, como, por exemplo, organizagéo de alturas,
estruturas, timbre, ritmos, etc. Portanto, essas metaforas construtivas sdo ideias que, a priori,
ndo se relacionam com o SOT, ja que partem do universo pessoal do compositor, mas que, ao
mesmo tempo, foram otimizadas pelo SOT, ou seja, essas metaforas deram ao sistema aqui

desenvolvido algo muito importante, que é a finalidade.

Como dito anteriormente, coube ao compositor modelar a aplicacdo dessas diferentes
metéaforas construtivas. A relacdo entre essas metaforas e as pecas sera tratada de modo
detalhado no Capitulo 5. Por ora, far-se-a um paralelo de modo resumido. Na primeira peca,
foi utilizada como metafora construtiva a ideia de arvore de decisdo, ou seja, uma obra
composta como um mdbile que pode desdobrar-se por diferentes caminhos. Na segunda obra,
a ideia foi criar um efeito ideoplastico entre os objetos, ou seja, criar relagdes entre 0s objetos
visando a gerar ambiguidade em sua aparéncia. Na terceira peca, partiu-se da ideia de vortex,
que se desdobra na obra de modo diagonal, ou seja, aparece em cada instrumento por vez,
gerando uma textura contrapontistica e imitativa. A quarta peca teve como metafora
construtiva as varias maneiras como um arco intercepta a corda do instrumento. A quinta, e
ultima, peca foi criada a partir do desdobramento, em varios de seus aspectos, de uma teia de

aranha.

Enguanto que, neste Capitulo, se faz uma explanacgdo geral dos aspectos envolvidos
na pesquisa, no Capitulo 2 sdo abordados o objeto sonoro, o timbre e a inter-relacdo desses
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dois aspectos no modelo sisttmico. No Capitulo 3, discutem-se as abordagens sistémicas,
comecando com um breve histérico, passando pela complexidade, aspecto comum das
abordagens sistémicas, tratando, em seguida, dos parédmetros sistémicos, em particular
daqueles considerados mais pertinentes nesta pesquisa. Esse estudo se desenvolveu a partir da
visdo de autores como Francis Heylighen (1988), Herbert Simon (1981) e Jorge Vieira (2000).
O Capitulo 4 trata dos dois principais aspectos do Sistema Objeto-Timbre: as entidades do
sistema e 0s tipos de conexdes feitas por essas entidades. Cada uma das entidades é tratada
isoladamente e, & medida que se avanga na conceituacdo, é mostrada a relacdo das entidades
entre si. O Capitulo 5 concentra-se na aplicagdo do Sistema Objeto-Timbre em cada uma das

cinco pecas compostas. O Capitulo 6 sintetiza as consideracdes finais.
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CAPITULO 2
OBJETO SONORO E TIMBRE

“Um dos paradoxos mais impressionantes a propdsito
do timbre é que, quando se sabia menos a seu respeito,
ele ndo representava muitos problemas”.

Philippe Manoury®

Como dito no capitulo anterior, o objeto sonoro e o timbre desempenham um papel

fundamental nesta pesquisa, e, aqui, serdo tratados separadamente.

2.1 Objeto Sonoro

Historicamente, o conceito de objeto sonoro surgiu por volta da década de 1950 com
0 artigo Introduction a la Musique Concréte, do compositor e tedrico francés Pierre Schaeffer
(1910-1995). Em 1952, Schaeffer reformulou esse artigo, publicando-o com o titulo A la
Recherche d’une Musique Concrete (SCHAEFFER, 1952). No ano de 1966, lanca o seu
famoso Traité des Objets Musicaux (SCHAEFFER, 1966, 1993), cujo “Livro 11" ele dedica a
quatro fungbes da escuta: ouir (ouvir), écouter (escutar), entendre (entender) e comprendre

(compreender). Segundo afirma Palombini:

E porque ouvir, escutar, entender e compreender sdo acepc¢des lexicografadas de
entendre — por derivagdo semantica do significado etimoldgico “ter a intencdo” —
a lingua francesa permite que Schaeffer construa entendre como ouvir, escutar,
entender e compreender com a consciéncia de uma intengdo. Desta forma, o som se
abre ao iconismo, a indicialidade e ao simbolismo intencionais. Advém dai a escuta
reduzida, uma suspensdo de relacBes simbolicas e indiciais (como referéncias ao
solfejo tradicional e a fonte ou & causalidade do som) através da qual o objeto se
revela como um agregado de qualidades de forma e matéria sonoras. (PALOMBINI,
1999, grifos do autor).

Das quatro funcBes da escuta, “entender” € a que Schaeffer relaciona ao objeto
sonoro. Outro aspecto do modelo de Schaeffer que esta relacionado diretamente ao objeto
sonoro € a escuta reduzida, pois o objeto sonoro passa a existir a partir desta. Um diagrama do
processo de escuta e percepcdo do objeto sonoro — partindo de sua fonte sonora, passando

por uma escuta acusmatica’ (aquela que ndo leva em consideracio a fonte sonora), e, em

> (MANOURY apud DONNADIEU, 2007, p. 272, traducdo nossa).

* Segundo Menezes, o termo acusmatica “origina-se da palavra grega akousmatikés (disposto a ouvir, a escutar),
que vem, por sua vez, de 4kousma (0 que escuta — ensinamento, masica, ruido etc. —, o que se faz escutar —
mausicos, professores etc.).” (MENEZES, 1998, p. 22). Foi o francés Francois Bayle (n. 1932) que propds o
uso do termo acusmatica para designar a musica eletrdnica feita em estddio, destinada apenas & escuta sem a
participacdo presencial do intérprete no palco (CAZNOK, 2008, p. 75).
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seguida, chegando ao objeto sonoro em si, a partir da escuta reduzida — pode ser visualizado
na Fig. 2.1.

Redugao acusmatica Escuta reduzida

~ ~

Som, confinado ao plano auditivo,
mas ainda disponivel como o indice
ou o sinal.

Fonte sonora Objeto sonoro

Objeto transcendental-

A agao fisica e o evento fenomenoldgico

sonoro sao simultaneos

Evento sonoro é agora
destacado da acéo fisica

Figura 2.1 Representacio gréfica feita por Brian Kane® (2005, p. 1) da percepcéo do objeto sonoro.

De fato, o conceito de escuta reduzida foi fruto de pesquisas multidisciplinares de
Schaeffer nas areas da fenomenologia®, de Edmund Husserl (1859-1938), e da psicologia, em
particular a Gestalttheorie. O objetivo é chegar a uma reducdo fenomenoldgica, ou epoché, a
partir da qual se chegard a esséncia do objeto. A epoché esta presente nos escritos de
Schaeffer na construcdo da escuta reduzida, meio a partir do qual emerge a percepgdo do
objeto sonoro, “reduzido” as suas qualidades morfoldgicas. Em seu Traité des Objets
Musicaux, Schaeffer faz referéncias a Gestalttheorie, ou Teoria da Forma. A Gestalt perpassa
varios aspectos do modelo de Schaeffer, e chega ao préprio objeto sonoro, quando este pode
ser concebido como “um conjunto organizado que podemos assimilar a uma ‘Gestalt’ na
acepcao da psicologia da forma.” (SCHAEFFER apud CHION, 1983, p. 34).

Pode-se concluir que o objeto sonoro, oriundo da escuta reduzida, se apresenta como
uma “unidade intencional, correspondendo aos atos de sintese” (SCHAEFFER, 1966, p. 263),
ou seja, ele é “uma unidade sonora percebida em sua matéria, sua textura propria, suas
qualidades e suas dimensdes perceptivas proprias.” (Ibid., loc. cit.). Isso faz com que o objeto
sonoro seja, como afirma o compositor Tristan Murail, em seu artigo A Revolucéo dos Sons
Complexos, uma espécie de “atomo perceptivo”. Em suas palavras: “o atomo da musica € o

atomo perceptivo que pode ser o ‘objeto sonoro’ de Schaeffer.” (MURAIL, 1992). Essa

> Reproduzida e traduzida com a permisséo do autor.

® Palavra que se origina do grego phainesthai (aquilo que se mostra, se apresenta) e logos (estudo ou
explicacdo). A fenomenologia busca uma interpretacdo do mundo, das coisas do mundo, a partir da
experiéncia individual do fendmeno. Isso significa dizer que a fenomenologia trata das coisas em si mesmas, e
n&o do que é dito sobre elas.
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potencialidade perceptiva, citada por Murail, depende do ouvinte; assim sendo, “o objeto
sonoro passa a ser uma varidvel dependente de outra varidvel heterogénea — o observador
[...].” (FERRAZ, 1998, p. 178, grifo nosso). Para que haja a emergéncia desse “atomo
perceptivo” num contexto sistémico, € fundamental a criagdo de um ambiente propicio para
essa percepcao. A necessidade de criacdo desse ambiente propicio, e também da construgao
ordenada de hierarquias, levou o autor a buscar subsidios e conceitos da Teoria Geral de
Sistema que fossem, de alguma forma, apliciveis na constru¢do do sistema composicional
proposto.
A seguir, tratar-se-a do timbre e de sua relagdo com o objeto sonoro.

2.2 Timbre

Ao buscar uma definicdo para o timbre, depara-se, facilmente, com dois problemas.
O primeiro deles é que boa parte das definigdes € negativa. Exemplos dessas definigdes sdo:
“timbre ndo é altura”, “timbre ndo é intensidade nem duracéo”, ou, como afirma o psicélogo
canadense Albert Bregman (1990, p. 93), o timbre é a “lata de lixo de todas as caracteristicas
que ndo podem ser rotuladas como altura ou intensidade.” O segundo problema diz respeito a
grande quantidade de usos do termo timbre para designar, em diferentes épocas, diferentes
aspectos da msica’, desde formulas estereotipadas de ritmo e melodia da musica medieval
(SUNOL, 1925) até definicdes que o tratam como um atributo sonoro “estranho e multiplo”
(CADOZ, 1991, p. 17). Devido ao acumulo de significados atrelados ao timbre e a mudanca
de significado dessa palavra ao longo da historia, verifica-se que sua definigdo se torna cada
vez mais dificil. A respeito dessa dificuldade conceitual, Sophie Donnadieu apresenta os

diferentes aspectos sobre os quais o timbre pode ser associado:

Timbre pode ser descrito em termos de (1) um conjunto de sons de um instrumento e
também o timbre especifico de cada som de um instrumento em particular, (2) um
som isolado, (3) a combinacdo de diferentes instrumentos, (4) a constituicdo da
estrutura de um som complexo, ou (5) no caso dos timbres produzidos pela
andlise/ressintese, timbres hibridos ou quimeras, sons nunca antes ouvidos, que ndo
podem ser associados a nenhuma fonte natural conhecida. (DONNADIEU, 2007, p.
273).

O compositor Arnold Schoenberg (1874-1951) escreveu na parte final do seu
Harmonielehre, publicado em 1911: “[...] o som faz-se perceptivel através do timbre, do qual
a altura é uma dimensdo. O timbre é, portanto, o grande territorio, e a altura, um distrito. A
altura ndo é sendo o timbre medido em uma dire¢do.” (SCHOENBERG apud ZUBEN, 2005,

" Uma linha do tempo com os varios significados que o timbre tem recebido foi feita por John Puterbaugh
(1999). Os primeiros registros datam de 1752, e os ultimos, de 1997.
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p. 76). Para Schoenberg, a altura e o timbre sdo parametros atrelados de tal forma que aquela
ndo é sendo um dos aspectos deste. Essa definicdo de Schoenberg corrobora a ideia de Cadoz
(1991) de que o timbre é um atributo sonoro multidimensional.

Desde o tempo do fisico alemdo Hermann von Helmholtz (1821-1894), um dos
primeiros a abordar o timbre do ponto de vista cientifico, até os dias atuais, ocorreram
significativas mudancas no campo da tecnologia. Esses avancos tecnoldgicos trouxeram a
possibilidade de “entrar no som” e explorar suas propriedades através de diferentes tipos de
analises, entre as quais a espectrografica®. No entanto, a problematica que gira em torno do
timbre parece estar longe de terminar. Um exemplo recente disso sdo as diferentes abordagens
de autores como E. L. Saldanha e J. F. Corso (1964), M. Clark e D. A. Luce (1965), John M.
Grey (1975, 1977), e S. McAdams e Albert S. Bregman (1979).

Um dos aspectos que ajudaram a ampliar o conceito de timbre foi o uso de ruidos e
técnicas expandidas tanto na mdsica concreta e eletrdnica quanto na musica acustica. Do
ponto de vista composicional, a exploracdo de efeitos e a utilizacdo de sutilezas timbricas dos
instrumentos tém sido gradativamente incorporadas a paleta do compositor e dos intérpretes
ao longo da histéria da musica. Ao contrario do que ocorreu outrora, quando o compositor,
muitos vezes, escrevia uma partitura aberta da obra, sem especificar a instrumentacdo que a
tocaria, como, por exemplo, a famosa “Arte da Fuga” (Die Kunst der Fuge, BWV 1080), de
Johann Sebastian Bach (1685-1750), ou a Ricercare, de Gottlieb Muffat (1690-1770). Desde
meados do século XX, os compositores tém buscado por sons cada vez mais peculiares que
possam enriquecer e estruturar 0 universo das obras, servindo-se, muitas vezes, de modelos
acusticos existentes, como ocorre, por exemplo, na obra Partiels, do compositor francés
Gérard Grisey (1946-1998).

O timbre se apresenta como um parametro primario na identificacdo de objetos
sonoros a partir da escuta reduzida, ou seja, “n6s podemos muito bem conhecer e memorizar,
em situacdo de escuta reduzida, o timbre de um instrumento novo sem ainda saber nada da
natureza e do nome desse instrumento”. (SCHAEFFER apud CHION, 1983, p. 49).

E importante salientar que, nesta pesquisa, a referéncia a timbre ndo significa
propriamente o timbre de um instrumento, mas, sim, o timbre do som, que “[...] é percebido

como uma variagdo de seu conteudo harménico e de sua evolucdo dinamica [...].”

& A analise espectrografica permite ao analista obter, geralmente num eixo vertical, as variagdes de frequéncia e
de intensidade a partir de uma gradagdo de cores. A partir dai, é possivel visualizar os parciais, “[...] picos de
energia em uma regido do espectro sonoro”, e inferir consideracdes acerca da constru¢do de determinado
timbre. No eixo horizontal, encontra-se o tempo. A anélise espectrogréafica ndo é utilizada apenas em relacéo
ao som, mas também em outros tipos de materiais. Um exemplo disso é a andlise espectrografica feita pela
indUstria de metais para descobrir a presenca de diferentes materiais na formacéo de uma liga metalica.
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(SCHAEFFER apud ZUBEN, p. 20). Como afirma Schaeffer, “o timbre ndo é, contudo, um
critério morfologico simples, ele se define, dentro do caso de cada instrumento, como uma
estrutura de critérios particulares, conferindo aos objetos sonoros emitidos por cada
instrumento um ‘género’ particular.” (SCHAEFFER apud CHION, 1983, p. 49).

Nesta pesquisa, optou-se pela utilizagdo de um conjunto com instrumentos de familia
similar, pois o uso de instrumentos de diferentes familias poderia causar segmentagéo natural
do pretendido “timbre do som”, j& que diferentes instrumentos possuem diferencas quanto a
natureza da emissdo sonora (e.g., quinteto de sopros). Ao utilizar diferentes familias de
instrumento, a énfase poderia ser deslocada do “timbre do som” para o “timbre do
instrumento”; dai, a importancia de utilizar uma familia de instrumentos de sonoridade
homogénea’ e, a0 mesmo tempo, de grande extensdo. A escolha dos instrumentos para 0s
quais as pecas foram compostas representou um passo importante, pois, a partir dela, foi
possivel ter uma referéncia de quais timbres formariam os objetos sonoros. E oportuno
enfatizar que, na aplicacdo do SOT, a manipulacdo de parametros, como articulacdo, dindmica
e textura, e os modos diferenciados de tocar o instrumento (sul ponticello, sul tasto, etc.)
alteram o timbre, como, por exemplo, o pizzicato Bartdk, criado com o ruido da batida forte
da corda percutida no espelho e com a altura da corda em vibracéo.

E possivel notar que alguns objetos sonoros, no contexto desta pesquisa, se
confundem com o préprio timbre. Uma mencéo feita a essa relagdo é apresentada por Godgy:

Como afirmado por Schaeffer, e mais recentemente documentado extensivamente
pela pesquisa auditiva, objetos musicais ° sdo entidades multidimensionais,
usualmente compreendendo diversas tendéncias simultdneas de mudanca ou
flutuacdes em contetdo harménico, frequéncia e amplitude, que novamente podem
ser vistas como combinadas em vérias caracteristicas de maior ordem como as
qualidades timbricas ou estruturais de um som. (GOD@Y, 2001, p. 93, traducéo
nossa).

Percebe-se, nessa afirmacdo de Godgy, uma aproximacgdo conceitual entre objeto
sonoro e timbre, ou seja, sua referéncia quanto aos objetos compreenderem “diversas
tendéncias simultaneas de mudangas ou flutuagcBes em conteudo harménico, frequéncia e

amplitude”.

° Num desdobramento futuro desta pesquisa, pretende-se trabalhar com instrumentos de natureza distinta) como,
por exemplo, um quinteto de sopros. O desafio estara em transpor unidades sonoras que carreguem forte
identidade com a sua fonte sonora, como, por exemplo, uma nota prolongada com muito vibrato e em um
bouché na trompa para a flauta.

19 Nas suas primeiras publicacdes, Pierre Schaeffer utiliza de forma intercambiavel os termos objetos sonoros e
objetos musicais. Por isso, entende-se, neste trabalho, que, a0 mencionar objetos musicais, Godgy se refere a
objetos sonoros.
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A seguir, serdo tratados alguns aspectos da modelagem sistémica propriamente dita,
e serdo abordados alguns aspectos gerais acerca do pensamento sistémico contemporéaneo e

dos elementos que compdem um sistema.
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CAPITULO 3
MODELAGEM SISTEMICA

3.1 Breve Historico

A nocdo de sistema é antiga e diversa, e tem sido objeto de véarios estudos e
diferentes abordagens, seja nas ciéncias naturais, seja nas ciéncias humanas. Entre os autores
modernos que tratam de sistemas, destacam-se Edgar Morin, Herbert Simon, Gil Nuno Vaz,
Jorge de Albuquerque Vieira, Francis Heylighen, Fritjof Capra, Giinter Wilhelm Uhlmann e
Mario Bunge. No entanto, a origem do pensamento sistémico talvez seja tdo antiga quanto a
prépria existéncia humana. Segundo Lieber, “a criacdo de um sistema tem como objetivo a
previsdo do futuro”, e mesmo “o homem selvagem depende da nogéo de sistema quando cria
referenciais de ordenamento para compor seus mitos ou para estabelecer a ocupagao de seus
espacos.” (LIEBER, [s.d], p. 1). Diferentemente de um método, um sistema “pressupde nao o
mero raciocinio por analogia, mas o discernimento de semelhancas fundamentais de

estrutura.” (Ibid., p. 3). De maneira geral, um sistema pode ser definido como:

[...] uma entidade unitaria, de natureza complexa e organizada, constituida por um
conjunto ndo vazio de elementos ativos que mantém relacdes, com caracteristicas de
invaridncia no tempo que lhe garantem sua prépria identidade. Nesse sentido, um
sistema consiste num conjunto de elementos que formam uma estrutura, a qual
possui funcionalidade. (BRESCIANI; D’OTTAVIANO apud ALVES, 2005, p. 96).

Foi por volta de 1920/1930 que Ludwig von Bertalanffy (1910-1972), bidlogo
austriaco, criou a Teoria Geral dos Sistemas''. Entre os trabalhos mais conhecidos de
Bertalanffy esta o livro “Teoria Geral dos Sistemas”, no qual o autor chega a reproduzir uma
tabela em que Boulding (apud BERTALANFFY, 2008) considera os sistemas musicais como
simbolicos.

Ao longo da histdria, no que se refere a sistema, tem-se percebido uma alternancia de
énfase na abordagem das partes que formam um sistema para o todo formado por essas
partes. Percebe-se que a principal mudanca das abordagens estd no enfoque das conexdes
entre essas partes que formam um todo para as partes em si. Essa mudanca de paradigma pode
ser encontrada em diversos escritos, entre 0s quais o livro The Web of Life (A Teia da Vida),
do austriaco Fritjof Capra (n. 1939), fisico e tedrico do pensamento sistémico. Ao tratar dessa
mudanca de paradigma, Capra diz que “a tensdo basica é a tensdo entre as partes e o todo. A

énfase nas partes tem sido chamada de mecanicista, reducionista ou atomistica; a énfase no

1 Apesar de a Teoria Geral dos Sistemas ter sido concebida no inicio da primeira metade do século XX, s6 em
1950 Bertalanffy (1950a, 1950b) publicou seus artigos sobre a sua teoria.
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todo, de holistica, organistica ou ecoldgica”. (CAPRA, 1997, p. 33). Essa visdo de um
universo organico se distancia da visdo mecanicista oriunda da Revolugdo Cientifica,
relacionada a nomes como Galileu Galilei (1564-1642), René Descartes (1596-1650) e Isaac
Newton (1643-1727).

Immanuel Kant (1724-1804) afirma que “devemos pensar em cada parte como um
orgdo que produz as outras partes” (KANT apud CAPRA, 1997, p. 36), ou seja, as partes de
nivel hierarquico inferior — 6rgdos — geram partes de nivel hierarquico superior — sistemas.
Para Goethe, cada “criatura é apenas uma gradacdo padronizada (Schattierung) de um grande
todo harmonioso.” (GOETHE apud CAPRA, 1997, p. 35).

Por volta de 1920, percebeu-se, no campo da fisica quantica, que o atomo poderia ser
dividido em particulas subatdmicas, e que estas “ndo tém significado enquanto entidades
isoladas, mas podem ser entendidas somente como interconexdes [...]” (CAPRA, 1997, p. 41),
ou seja, “as particulas subatdbmicas ndo sdo ‘coisas’, mas interconexdes entre coisas [...].”
(CAPRA, 1997, p. 41). Segundo Gil Nuno Vaz, em consonancia com Capra, 0 que “importa
ndo € tanto a ‘coisa’, mas 0s seus relacionamentos, o0s padrdes e, entdo, o todo.” (VAZ, 2000,
p. 3, grifo do autor).

No modelo proposto pelo filésofo russo Avenir Uyemov (n. 1928), um agregado de
coisas (qualquer que seja sua natureza) é, por definicdo, um sistema quando existir um
conjunto de relagdes entre os elementos do agregado, de tal forma que venham a partilhar
propriedades. (UYEMOV apud VIEIRA, 2000, p. 14). Dessa forma, “[...] a transi¢do de um
agregado de elementos ou mesmo de sistemas para um sistema de nivel mais alto é obtida a
partir da emergéncia de propriedades que desaparecem se 0 novo sistema for decomposto
[...].” (VIEIRA, 2000, p. 14). No entanto, had uma limitagdo do modelo de Uyemov, visto que
“[...] sistemas, em escala universal, sdo sempre abertos em algum nivel, o que implica que
sejam envolvidos por algum outro sistema, que em Teoria de Sistemas é o chamado
Ambiente”. (VIEIRA, 2000, p. 14, grifo do autor). Esse enfoque esté ilustrado na Fig. 3.1.

O préprio Bertalanffy diz:

E necessario estudar ndo somente partes e processos isoladamente, mas também
resolver os decisivos problemas encontrados na organizacdo e na ordem que 0s
unifica, resultante da interacdo dindmica das partes, tornando o comportamento das
partes diferente quando estudado isoladamente e quando tratado no todo. As mesmas
tendéncias apareceram na psicologia. Enquanto que a psicologia classica
associacionista intentava resolver os fendmenos mentais em unidades — 4tomos
psicoldgicos, por assim dizer — tais como as sensacdes elementares e coisas
semelhantes, a psicologia da Gestalt mostrava a existéncia e a primazia das
totalidades psicoldgicas, que ndo sdo uma somacdo de unidades elementares, sendo
governadas por leis dindmicas. (BERTALANFFY, 1977, p. 53).
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Nesse sentido, tratar de sistema &, na verdade, tratar de sistemas dentro de sistemas,
sendo 0 ambiente também um sistema. Esse pensamento é compartilhado por Gil Nuno Vaz,

ao afirmar que:
[...] de acordo com a concepcao sistémica de mundo, este é constituido por sistemas
dentro de sistemas, cada um sendo composto por outros sistemas (seus subsistemas,
ou partes) e por sua vez funcionando como subsistema de algum sistema (seu
supersistema, ou ambiente). As partes interagem entre si e com o ambiente no qual o
sistema estd inserido, formando uma totalidade integrada. (VAZ, 2000, p. 3).

Sistema

Ambiente

Componente desconectado

Figura 3.1 Disposi¢do dos componentes e de suas relacdes dentro de um universo sistémico.

Conforme afirma Maria S. A. Leite, hd basicamente dois tipos de sistemas: 0s
complicados e os complexos. Enguanto que os sistemas complicados sdo aqueles cujo
comportamento segue um padrdo periodico ou regular (HEYLIGHEN, 1988), os sistemas
ditos complexos “[...] sdo formados por partes em conexdo com o todo. Da interacdo entre as
partes e 0 todo, emergem comportamentos imprevisiveis, fato que impossibilita uma parte
representar o todo”. (LEITE, 2004, p. 55). Sem duavida, ao tratar de um sistema
composicional, estd-se lidando com um sistema complexo devido a inter-relacdo de varios
pardmetros como ritmo, altura, densidade e timbre.

Devido a multiplicidade das abordagens sistémicas, em musica ou ndo, torna-se

necessario especificar o modelo adotado, pois é a partir do ponto de vista gerado por ele que
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os elementos do sistema serdo definidos e articulados. Segundo o pesquisador belga de
cibernética Francis Paul Heylighen (n. 1960), ha quatro diferentes abordagens quanto a
evolucdo dos sistemas complexos, que ele denomina de estrutural, quantitativa, qualitativa e
funcional.'? Neste trabalho, concentrou-se na abordagem dita estrutural por tratar de questdes
referentes a hierarquia dentro do sistema.

Pode-se dizer que a “abordagem estrutural é caracterizada pelo estudo da hierarquia
dos sistemas. Em outras palavras, preocupa-se em compreender como 0s Sistemas Sao
englobados por outros.” (LEITE, 2004, p. 98). No presente estudo, a referéncia a sistemas
englobados por outros quer dizer, na verdade, objetos sonoros englobados por outros objetos,
gerando, assim, uma cadeia hierarquica®®. Portanto, a abordagem estrutural do SOT

concentrar-se-4 na hierarquia dos componentes do sistema.

3.2 Relacdo entre Sistema e Musica

Especificamente em musica, encontra-se a palavra sistema de varias formas, como,
por exemplo, “sistema de alturas”, “sistema ritmico”, “sistema composicional”, etc. No
entanto, sdo raras as abordagens que procuram explicar e exemplificar a construcdo do
modelo sistémico estudado, diluindo, e depois agrupando, seus elementos constitutivos. Um
exemplo desse tipo de abordagem pode ser encontrado no método de ensino de harmonia
tonal do compositor Eli-Eri Moura™®. Nesse método, cada componente (no caso, 0s
componentes sdo os acordes) é apresentado individualmente e contextualizado a partir de suas
preparacdes e resolucbes mais frequentes. Além disso, € possivel encontrar no trabalho de
Moura uma preocupacdo com as diferentes conexdes existentes entre diferentes acordes.
Reflexo dessa preocupacdo € a classificacdo feita por ele, dividindo os encadeamentos em

Propulsivos 1, 2 e 3, Neutro e Reversivos 1 e 2.

3.3 Parametros Sistémicos e sua Aplicabilidade ao SOT
Ao se confrontar um sistema, qualquer que seja ele, emerge uma pergunta que,

apesar de simples, ndo tem uma resposta igualmente simples: quais s&o os parametros™ de um

2 para um maior detalhamento acerca das quatro diferentes abordagens quanto a evolucdo dos sistemas
complexos, recomenda-se consulta a tese de doutorado de Maria Silene Alexandre Leite (2004).

30 termo hierarquia vem do grego hierés (sagrado) + arkhé (comando, autoridade). Segundo o dicionério
Houaiss, hierarquia é entendida como uma “organizacdo fundada sobre uma ordem de prioridade entre os
elementos de um conjunto ou sobre relages de subordinacdo entre os membros de um grupo.” (HOUAISS;
VILLAR, 2001, p. 1531).

* A ser publicado.

1> por parametro, entende-se uma “variavel ou constante & qual, numa relacio determinada ou numa questio
especifica, se atribui um papel particular e distinto do das outras variaveis ou constantes”, ou ainda “todo
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sistema? Os parametros sdo itens que operam 0s sistemas, e, ao tentar modelar estes, o que, de
fato, esta sendo modelado sdo os parametros. Mario Bunge, ao se referir a sistemas, afirma:
“um exaustivo conhecimento do sistema poderia abranger 0s seguintes itens: a — 0S
componentes, 0 ambiente e a estrutura do sistema; b — a histdria do sistema; e ¢ — as leis do
sistema.” (BUNGE apud VAZ, 2000, p. 8). Assim sendo, acreditamos que 0s parametros
sistémicos estdo diretamente ligados a esses trés itens levantados por Bunge. Por exemplo,
guando nos referimos aos componentes do sistema, 0s parametros determinam as estruturas,
que sdo consideradas componentes do sistema. Os parametros temporais do sistema estdo
relacionados a sua histéria. No entanto, ndo é pacifico na literatura o estabelecimento
especifico de quais seriam os parametros sistémicos'®. Segundo Jorge de Albuquerque
Vieira'’ (2000, p. 18), “o que podemos observar é um crescendo na dificuldade de definir com
rigor l6gico os parametros sistémicos.” Apesar dessa dificuldade, acredita-se que seja
indispensavel o conhecimento, por parte do modelador, de tais parametros, a partir dos quais o
sistema sera construido.

No modelo sistémico aqui desenvolvido, deter-se-a aqueles parametros julgados mais
importantes ou mais pertinentes na presente abordagem. Por tal motivo, serdo adotados 0s
parametros sistémicos apresentados por Vieira (2000), que afirma que os sistemas apresentam
duas categorias de parametros: os basicos (ou fundamentais) e os evolutivos.

Os parametros basicos sdo aqueles que “todo e qualquer sistema possui”,
independentemente de “processos evolutivos” (lbid., p. 15), e se dividem em permanéncia,
ambiente e autonomia.

O parametro permanéncia é aquele que parece ser o mais importante de todos, e
“vem da pergunta ontoldgica e cosmoldgica: 0 que Sdo as coisas € por que sdo no tempo?”
(VIEIRA, 2000, p. 15). Para Vieira, a partir do momento em que se tornam existentes, as
coisas ou objetos “‘tentam’ durar, tentam permanecer”. (lbid., loc. cit). No SOT, a
permanéncia diz respeito a propria existéncia dos componentes como objetos sonoros no
tempo, ou seja, no desdobrar do SOT (aplicado a musica) no tempo. Concomitantemente,
remete também, para fins composicionais (na concep¢do do SOT), & percepcdo desses

elemento cuja variacdo de valor modifica a solu¢do dum problema sem lhe modificar a natureza.”
(FERREIRA, 1999).

16 Acreditamos que essa dificuldade em definir os parametros sistémicos esta relacionada & propria natureza
diversa dos sistemas. Sob esse ponto de vista, acreditamos que a quantidade e a qualidade desses pardmetros
dependem, essencialmente, do tipo de sistema estudado.

Y Doutor em Comunicagdo e Semiética pela Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (1994) e professor
do Programa de Estudos P6s-Graduados em Comunicagdo e Semi6tica da PUC/SP.
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componentes como entidades que, apesar de possuirem certo grau de independéncia, formam
outros componentes em nivel hierarquico superior.

O ambiente refere-se ao envolvimento de sistemas por outros sistemas. No SOT, isso
ocorre quando componentes de nivel hierarquico inferior e médio, que podem ser chamados
de sistemas, s&o envolvidos por um componente de nivel hierarquico superior. A medida que
0s componentes de nivel hierarquico inferior e médio sdo agrupados em componente de nivel
superior, torna-se necessario que 0s componentes de nivel inferior e médio, como a unidade
sonora e o sintagma, continuem a existir como componentes de nivel inferior e médio.

O parametro autonomia é também chamado de estoque. Conforme Bunge, “0s
estoques, além de garantirem alguma forma de permanéncia ou sobrevivéncia sistémica,
acabam por ter um carater historico, gerando o que podemos chamar ‘fun¢do memoria’ do
sistema.” (BUNGE apud VIEIRA, 2000, p. 16). Na adequacéao dessa ideia ao SOT, autonomia
passa a se referir ao contexto, ao “histdrico” das relagdes entre os diversos componentes
(unidade sonora, sintagma, envelope), enquanto cada um desses componentes se mantém,
para fins composicionais, estavel e identificado como objeto sonoro em seu nivel hierarquico.

Vieira sintetiza as atribuicbes dos trés pardmetros basicos em fungdo da

termodinamica universal como segue:

Em resumo, sistemas “necessitam” sobreviver, sob a imposi¢do da termodindmica
universal; para isso, “exploram” seu meio ambiente, “trabalhando” os “estoques”
adequados a essa permanéncia. Podemos dizer que hé assim uma certa hierarquia
entre 0s 3 pardmetros basicos: primeiro, a permanéncia; ela é efetiva através do meio
ambiente, com a consequente elaboragdo de autonomia, incluindo ai a memdéria ou o
habito. (VIEIRA, 2000, p. 16, grifo do autor).

Parte importante desta pesquisa foi demonstrar que, consideradas as diferentes
naturezas contextuais, tais conceitos podem ser aplicdveis & concep¢do de um sistema
dedicado a criagdo musical. O modo como ocorreu essa aplicagcdo serd apresentado no
Capitulo 4, que trata da ontologia do SOT.

Os parametros ditos evolutivos correspondem aqueles “que exprimem temporalidade
nos sistemas”. Pode-se também coloca-los numa hierarquia, desde aquele que esta associado
ao nascimento de um sistema até aquele que demonstra méxima complexidade. (VIEIRA,
2000, p. 16). Segundo Vieira, sdo sete os parametros considerados evolutivos: composicao,
conectividade, estrutura, integralidade, funcionalidade, organizacdo, mais o que ele chama
de parametro livre ou complexidade.

A composicdo é formada pelos elementos que estdo envolvidos no sistema, ou seja,
aqueles que o formam. Associados a composi¢do, estdo aspectos de quantidade (nimero de
elementos), qualidade (natureza dos elementos), diversidade (capacidade de classificar os
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elementos em tipos ou classes), informacdo (diferenca entre os elementos do sistema) e
entropia (grau de desordem do sistema).

A conectividade é o parametro “que exprime a capacidade que os elementos do
agregado tém em estabelecer relagdes ou conexdes.” (VIEIRA, 2000, p. 14). De acordo com
Kenneth Denbigh:

[...] as conexdes podem ser de 3 tipos: as ativas (aquelas que permitem o transporte
efetivo de algum tipo de informac&o); as indiferentes (aquelas que comportam-se de
forma indiferente ao transporte de algum tipo de informacdo); as opostas ou
contrérias (aquelas que bloqueiam o transporte de algum tipo de informac&o). Notar
que, em sistemas complexos, uma mesma conexdo pode executar os trés papéis, de
acordo com a informacdo envolvida. (DENBIGH apud VIEIRA, 2000, p. 17).

No SOT, as conexdes entre 0os componentes sdo formadas a partir de principios da
Gestalt. Essas conexdes serdo tratadas na se¢ao 4.3.

O parametro estrutura refere-se a prépria estrutura formada a partir dos componentes
de diferentes niveis hierarquicos num dado instante de tempo. No SOT, corresponde ao
sintagma e ao envelope, ja que o primeiro é formado por duas ou mais unidades sonoras,
enguanto que o segundo é formado por dois ou mais sintagmas.

A integralidade refere-se a capacidade dos componentes de manter-se conectados,
apresentando certo grau de estabilidade, no decorrer do tempo, com a evolugéo do sistema.

A funcionalidade diz respeito a funcdo dos componentes (um mesmo componente
pode desempenhar funcionalidades diferentes). No SOT, isso ocorre essencialmente no nivel
da unidade sonora, pelo fato de esta ser o menor maltiplo compositivo, podendo adaptar-se a
diferentes contextos.

A organizacao, segundo Vieira, é:

[...] uma forma elaborada de complexidade, sendo que, no momento, é a mais
elevada que se conhece. O termo vem do grego organon, que significa instrumento e
remete & funcionalidade ou papel que cabe a uma parte no todo. (VIEIRA, 2000, p.
18).

No SOT, a organizagdo refere-se a maneira como os componentes do sistema estdo
dispostos e organizados temporalmente. A organizagdo perpassa o nivel do sintagma e do
envelope. Em macroescala, chega a atuar na disposicédo dos envelopes.

Por ultimo, tem-se a complexidade, que Vieira (2000) chama também de parametro
livre. A complexidade permeia 0 sistema, e esta presente em VAarios aspectos, desde a
organizacdo dos componentes até sua funcionalidade e estrutura. A complexidade também é
fruto da combinacdo dos demais parametros.

A Tab. 3.1 sintetiza esses parametros e sua relagédo com o SOT.
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Recapitulando o que foi dito no inicio deste capitulo, ao tratar do histérico do

pensamento sistémico, tem ocorrido uma alternancia de abordagens entre o chamado enfoque

cartesiano, que é atomista, e 0 chamado enfoque ecoldgico ou enfoque holistico. A presente

pesquisa insere-se num meio-termo entre essas duas abordagens, pois, a0 mesmo tempo em

que se partiu dos objetos sonoros, 0 que remeteria a uma abordagem atomistica, procurou-se

trazer a tona a forma como esses objetos estdo agrupados para formar as entidades de nivel

hierarquico superior, concentrando-se nas interacbes pelas quais 0s objetos de nivel

hier&rquico superior existem. Por esse motivo, o sistema composicional desenvolvido nesta

pesquisa € caracterizado como complexo. De fato, a0 mesmo tempo em que parte de objetos

sonoros, procura construir outros objetos, de hierarquia superior, a partir de relagdes

gestalticas.

Tabela 3.1 Resumo dos pardmetros sistémicos e sua rela¢cdo com o SOT.

CATEGORIA | PARAMETRO DESCRICAO
. Existéncia da unidade sonora, sintagma e envelope a partir de sua
R Permanéncia o
Pardmetro caracterizagéo como tal no decorrer de uma peca.
Bésico ou Ambiente Envolvimento da unidade sonora com o sintagma formado por ela e
Fundamental do sintagma com o envelope formado por ele.
Autonomia Independéncia de cada um dos componentes do SOT.
- Tudo aquilo que forma o sistema, como timbres, objetos, conexdes,
Composigéo .
ritmos, alturas, texturas, etc.
Capacidade que os componentes terdo de se relacionar uns com 0s
Conectividade outros. Os tipos de conexdo no SOT sdo estabelecidos a partir de
principios da Teoria da Gestalt.
. Estrutura Resultado das conexdes.
Parametro — - = -
. Emergéncia de entidades altamente conectadas: sdo os subsistemas
Evolutivo

Integralidade

dentro do sistema. Pode ser exemplificada pelo conjunto de unidades
sonoras e alguns tipos de sintagma.

Funcionalidade

Funcdo desempenhada pelas unidades sonoras; dai, a classificacdo
em conectora ou pontuadora.

Organizacéo

A maneira como 0s componentes do sistema sdo dispostos no tempo
de modo a gerar integralidade e funcionalidade.

Parametro Livre

Complexidade

Perpassa Véarios aspectos do sistema, desde os componentes até a
maneira como estes sdo organizados. Representa a interacdo dos
demais parametros.

A seguir, tratar-se-a de sistemas complexos e da complexidade, bem como de

algumas das diversas aplica¢fes dessa palavra em musica.

O sistema construido traz consigo aspectos dos dois tipos de abordagens, ou segja,

tanto da atomistica quanto da holistica. Da abordagem atomistica, hd o objeto sonoro, um
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“atomo perceptivo”. No entanto, pelo fato de esse atomo se relacionar com outros e formar
outros atomos de hierarquia superior é que a presente abordagem também estd preocupada
com a forma com que outros d&tomos (objetos sonoros de nivel hierarquico superior) sdo

criados.

3.4 Complexidade e Sistema Complexo

Dependendo da area do conhecimento ou do contexto em que esta inserida, a palavra
complexidade pode assumir varios significados. Mesmo dentro de uma mesma area, ela pode
assumir uma série de significados. Em musica, por exemplo, ela é encontrada atrelada a
natureza de um determinado som, dito complexo. A expressdo som complexo é utilizada para
designar um dos quatro tipos de som, a saber: 0 som puro, o0 som harmdnico, 0 som complexo
e o ruido. Um som complexo pode ser definido como aquele que é “constituido de parciais
cujas frequéncias sdo valores multiplos de nameros fracionarios do parcial mais grave, que
formam um espectro inarménico.” (ZUBEN; CAZNOK, 2004, p. 17).

A complexidade também é citada ao se tratar da Ars Subtilior. Nesse caso, a
complexidade é utilizada para tratar de aspectos ritmicos e notacionais da musica de
compositores do século XIV. Presentemente, a complexidade também tem sido encontrada
para designar a chamada “Escola Inglesa”, formada pelos compositores Brian Ferneyhough
(n. 1943), Michael Finnissy (n. 1946), James Dilon (n. 1950), Chris Dench (n. 1953) e
Richard Barrett (n. 1959). A expressdo New Complexity surgiu por volta da década de 1980.
Segundo Fox, autor do verbete New Complexity em The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, 0os compositores “buscam uma complexa interacdo multicamada de processos
evolucionarios que ocorrem simultaneamente dentro de cada dimensdo do material musical”.
(FOX, 2001). Como afirma Richard Toop, a expressdo New Complexity “[...] &, em parte, uma
conveniéncia jornalistica” (TOOP, 1993, p. 53) e serve para designar uma masica que difere
da chamada New Simplicity, rétulo utilizado para designar a muasica de compositores como
Wolfgang Rihm (n. 1952), Arvo Part (n. 1935), Alfred Schnittke (1934-1998). No entanto, ao
observar as afirmac6es de Brian Ferneyhough acerca da complexidade, percebe-se que, apesar
da conveniéncia jornalistica, como afirma Toop, ela pode, sim, fazer sentido. Ferneyhough
afirma que “o que caracteriza a complexidade ndo depende exclusivamente do tipo ou
quantidade de elementos que determinam certos espagos sonoros, mas de situacOes de
relacionamento das interconexdes entre certos estados ou tendéncias.” (FERNEYHOUGH
apud KOSU, 2002, p. 46). Portanto, a complexidade se refere as “redes flexiveis de interacdo



40

matua™® (Ibid., loc. cit.). Essa concepcdo de complexidade atrelada a relacées flexiveis é um
ponto em comum entre Ferneyhough e outros pensadores, em particular aqueles que
trabalham com a complexidade inserida em sistema.

Em um sistema, a complexidade pode aparecer sobre maltiplas facetas, como afirma
Leite:

[...] do ponto de vista da estrutura do sistema, referindo-se & composicéo do sistema
e a sua intrinseca configuracdo; do ponto de vista da complexidade funcional,
enfatiza a heterogeneidade do sistema dindmico; e a complexidade auto-organizada
desdobrada em propriedades emergentes e coevoluindo com o ambiente. (LEITE,
2004, p. 264).

Portanto, sdo multiplos os desdobramentos da complexidade dentro de um sistema.
No entanto, apesar de a complexidade estar presente na maioria dos sistemas, nem todo
sistema é tido como complexo. Por isso, os sistemas sdo classificados em basicamente dois

tipos, os complicados e os complexos, que podem ser entendidos da seguinte forma:

Os primeiros [complicados] sdo formados por partes que podem estar desconectadas
do todo, uma das quais pode representar o todo, com comportamento previsivel.
(LEITE, 2004, p. 55).

Um sistema complexo pode ser entendido, neste trabalho, a partir da definicdo dada
por Herbert Simon:

Grosso modo, por um sistema complexo entenderei um composto de um grande
namero de partes que interagem de forma ndo simples. Nesses sistemas, o todo é
mais do que a soma das partes, ndo num sentido finalista, metafisico, mas no
importante sentido pragmaético de que, dadas as propriedades das partes e as leis de
sua interagdo, ndo é uma questdo trivial a de inferir as propriedades do todo.
(SIMON, 1981, p. 287-288).

Apesar de a questdo de inferir as propriedades do todo ndo ser trivial, como afirma
Simon, percebe-se, em alguns sistemas complexos, que a complexidade esta relacionada a
niveis menos complexos e mais estaveis. Esse pensamento corrobora a afirmagdo de Thérése
Tellegen: “Em geral, as atividades mais complexas, com maior grau de liberdade e
flexibilidade, repousam em niveis menos complexos e mais fixos de funcionamento”
(TELLEGEN, 1982, p. 66). Esse menor nivel de complexidade esta presente na observacao de
fendmenos que sdo simples, como, por exemplo, a relagdo de proximidade versus
distanciamento dos componentes; a igualdade versus a diferenca dos componentes; a
capacidade de os componentes se completarem. E nesse menor nivel de complexidade que a

Gestalt pode ajudar a explicar como se constroi a complexidade em um nivel hierarquico mais

'8 Como se vera mais adiante, o conceito de complexidade utilizado por Ferneyhough se assemelha em muitos
aspectos ao de Herbert Simon.
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elevado, principalmente quando o sistema € construido a partir de hierarquias, pois nem todos

0s sistemas ditos complexos evoluem de uma mesma maneira.

3.5 Modelo Estrutural de Herbert Simon

O foco desta pesquisa sera a construgdo de um sistema cuja evolugéo se dé a partir da
hierarquia. S&o varios 0s autores que tratam desse tipo de abordagem, entre os quais Herbert
Simon, Kenneth Boulding, Jean-Louis Le Moigne, Francis Heylighen, Oswaldo Villegas
(2001), Richard Daft, James Miller e Peter Checkland. O modelo aqui adotado tomou como
partida a abordagem dada por Herbert Simon, cientista politico e economista norte-americano,
Prémio Nobel de Economia de 1978. Suas pesquisas foram muito além da economia e da
politica, abrangendo, entre outras, a filosofia, a cognicdo e a inteligéncia artificial. Apesar de
ndo tratar especificamente de masica em suas obras, Herbert Simon, varias vezes, menciona a
possibilidade de desdobramento de seus pensamentos sobre sistemas artificiais a musica. Em
seu livro “As Ciéncias do Artificial”, Simon trata a musica como uma das primeiras ciéncias

do artificial:

A mdsica é uma das mais antigas ciéncias do artificial, e era reconhecida como tal
pelos gregos. Tudo o que eu disse acerca do artificial € igualmente aplicivel a
mausica, a sua composicdo ou frui¢do, tal como aos tépicos de engenharia que usei na
maior parte das ilustracfes. (SIMON, 1981, p. 235).

Portanto, sendo a musica uma das ciéncias do artificial, como afirma Simon, muitas
de suas consideracfes podem ser aplicadas & musica. Um aspecto fundamental, atrelado ao
modelo estrutural de Simon, é a hierarquia. Como explica Leite, “[...] o conceito de hierarquia
[em Simon] nédo esta no sentido top-down, de autoridade e controle, mas no sentido de niveis
semiauténomos, formados de interagdes entre um conjunto de varidveis que compartilham
similares.” (LEITE, 2004, p. 99, interpolacdo nossa), e é nesse contexto hierarquico que os
componentes do Sistema Objeto-Timbre sdo tratados. Para definir hierarquia, recorre-se, mais

uma vez, ao proprio Herbert Simon, que afirma:

Por um sistema hierdrquico, ou hierarquia, eu entendo um sistema que é composto
de subsistemas inter-relacionados, sendo cada um destes por sua vez hierdrquico em
estrutura, até atingirmos um determinado nivel inferior de subsistemas elementares.
Na maioria dos sistemas da natureza é de certa forma arbitrario o ponto em que
deixamos de subdividir e quais os subsistemas que consideramos elementares.
(SIMON, 1981, p. 289).

O conceito de hierarquia, para Simon, esta atrelado & decomposicao de um sistema
em subsistemas que mantém relagBes entre si. O subsistema elementar é, de certa forma,
arbitrério. Ao se transpor a nogdo de sistema elementar, oriunda do modelo da natureza

definido por Simon, para o presente modelo, afirma-se que a unidade sonora € um
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“subsistema elementar”, o que ndo quer dizer que nao seja possivel dividi-la em particulas
ainda menores, mas, sim, que, no contexto do Sistema Objeto-Timbre, ela ocupa nivel mais
profundo do aspecto composicional.

Segundo Leite:

[...] essas caracteristicas das estruturas hierdrquicas podem ser explicadas em
decorréncia da associacao vertical flexivel, a qual permite uma distin¢do entre os
niveis, e a associacdo horizontal flexivel, que permite a separagdo entre o0s
subsistemas em cada nivel. (LEITE, 2004, p. 101).

Essas “associacOes verticais flexiveis” formam a base do conceito de quase
decomponibilidade, aplicada aos sistemas complexos, por Simon, constituindo, assim, um
aspecto importante na modelagem sistémica dele. Segundo Simon, “o objetivo é gerenciar
melhor cada nivel. Em outras palavras, a quase decomponibilidade natural dos sistemas
complexos fornece a chave para o gerenciamento dos sistemas, por meio da analise das
interacGes.” (SIMON apud LEITE, 2004, p. 102). Segundo afirma Rolando Garcia, com base
no conceito de decomponibilidade de Simon, os “sistemas decomponiveis sdo conjuntos de
elementos organizados, com funcionamento caracteristico, mas cujas partes sdo isolaveis e
podem se modificar independentemente umas das outras.” (GARCIA apud LEITE, 2004, p.
102). No SOT, o conceito de decomponibilidade nao se aplica por completo, visto que, ao se
modificar uma parte, se modifica o todo, tanto do ponto de vista estrutural (a qualidade do
evento envolvido) quanto do ponto de vista perceptivo, isto €, como esse novo agente, que foi
modificado, serd capaz de se relacionar com outros agentes com o objetivo de formar uma
Gestalt. Por isso, diz-se que o SOT é um sistema quase decomponivel, pois, num determinado
nivel, é possivel mudar uma das partes sem modificar o todo. Isso ocorre quando se utiliza
uma mesma classe de unidade sonora priméria na constru¢do de um mesmo tipo de sintagma,
por exemplo.

A seguir, tratar-se-4 de modo mais detalhado dos componentes do SOT — a unidade
sonora, 0 sintagma e o envelope —, bem como das possiveis conexdes criadas por esses
componentes. Para o estudo dessas conexfes, serd necessario deter-se primeiramente em
alguns principios ou leis da Gestalt. Essas leis tratam de alguns aspectos da percepc¢ao
humana, geralmente demonstrados a partir de uma representagéo espacial. Nesta pesquisa,
tentar-se-a tracar um paralelo entre os desdobramentos dessas leis do ponto de vista temporal,
ja que a musica é uma arte essencialmente temporal. Para abordar os componentes e as

conexoes, sera feita uma abordagem ontologica do SOT.
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CAPITULO 4
ONTOLOGIA DO SISTEMA OBJETO-TIMBRE

Como visto no capitulo anterior, uma modelagem sistémica implica o conhecimento
de um conjunto de parametros a partir dos quais os sistemas sdo construidos e a partir dos
quais ele evolui. Por isso, esses parametros sdo divididos por Vieira (2000) em bésicos e
evolutivos. Neste trabalho, o funcionamento do SOT sera tratado a partir de uma abordagem
dita ontoldgica. Etimologicamente, esse termo vem do grego, e significa “conhecimento do
ser” (ontos + logos). Como afirmam Almeida e Bax, ontologias sdo utilizadas em diversas
areas. Segundo o cientista, matematico e fildsofo norte-americano Charles Pierce (1839-
1914), o objetivo da ontologia é estudar as caracteristicas mais gerais da realidade e dos
objetos reais. “E a ontologia que pode facilitar isso, com seu enfoque em busca do geral e do
completo.” (PIERCE, 1892-93, p. 5). A ontologia pode também ser definida como estruturas
gue se organizam a partir de conceitos e de seus relacionamentos. (ALMEIDA; BAX, 2003,
p. 7). Num sentido mais especifico, a ontologia é “uma teoria que diz respeito a tipos de
entidades e, especificamente, a tipos de entidades abstratas que sdo aceitas em um sistema
com uma linguagem.” (MERRIAM-WEBSTER; GOVE, 2002 apud CORAZZON, 2002, p.
1).

Segundo Thomas R. Gruber, um dos autores mais citados ao se procurar uma
definicdo para ontologia, esta pode ser entendida, numa definicdo curta, como uma

especificacdo explicita de uma conceitualizagdo (GRUBER, 1993, p. 2), e que, nela,

[...] definicBes associam os nomes de entidades no universo do discurso (e.g.,
classes, relacBes, funcGes ou outros objetos) com textos compreensiveis que
descrevem o0 que os nomes significam e os axiomas formais que restringem a
interpretacdo e o uso bem-formado desses termos. Formalmente, uma
ontologia é a afirmagdo de uma teoria logica. (Ibidem, p. 200, tradugdo nossa).

A ontologia lida com a natureza e a organizacdo do ser, com definicdes e axiomas.
Nesta pesquisa, abordar o SOT sob o ponto de vista ontoldgico significa tratar de sua natureza
quanto a organizacao, aos conceitos e as relagoes.

Apesar de se tentar abordar o todo, é inevitavel apresentar os elementos que
compBdem o sistema de forma individualizada e, até certo ponto, reducionista. Mesmo 0s
exemplos apresentados, isolados do seu contexto, sempre serdo recortes de um todo. No
entanto, percebe-se que essa seria a Unica maneira de abordar tais elementos devido a
complexidade envolvida. Com o objetivo de amenizar esse problema, sempre que possivel

sera feita uma reconstrucdo desse todo, mostrando a relacdo entre os elementos. A seguir,
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serdo abordadas as trés entidades do Sistema Objeto-Timbre — a unidade sonora, o0 sintagma
e 0 envelope. ApoGs a apresentacdo dessas entidades, serdo tratados os tipos de relacdo

envolvidos na formacao dos componentes de nivel hierarquico superior.

4.1 Componentes do Sistema

Como dito no Capitulo 1, o objetivo desta pesquisa foi criar um sistema
composicional cujos componentes fossem objetos sonoros. Esses objetos sonoros existem em
trés diferentes niveis do sistema, denominados de unidade sonora, sintagma e envelope, cada
qual correspondente a um nivel do sistema que, como ja mencionado, foi construido a partir
de uma hierarquia. Cada nivel apresenta um determinado grau de independéncia; dai, a sua
caracterizagd0 como um objeto sonoro. Pode-se dizer que o sistema construido, o SOT, é
formado a partir da relacdo hierdrquica existente entre esses sucessivos conjuntos de
“subsistemas”, ja que o préprio objeto sonoro é visto como um sistema.

Portanto, ao tratar dos componentes do sistema, tratar-se-a, na verdade, das unidades
sonoras, dos sintagmas e dos envelopes. A unidade sonora corresponde ao nivel mais baixo do
sistema. Ao tratar dos menores componentes de sistemas, Simon afirma que “na maioria dos
sistemas da natureza é de certa forma arbitrario o ponto em que deixamos de subdividir e
quais os subsistemas que consideramos elementares.” (SIMON, 1981, p. 289). O fato de a
unidade sonora ser o menor nivel do SOT ndo quer dizer que ela ndo possa ser decomposta
em partes ainda menores. Decompor uma unidade sonora em partes menores representaria
isolar alguns dos componentes do som, como, por exemplo, determinados harmoénicos, mas,
de fato, isso ndo faz parte da proposta composicional aqui apresentada. Além disso, a unidade
sonora é o menor componente do SOT do ponto de vista compositivo, sendo a menor Gestalt,

0 menor todo.

4.1.1 Unidade sonora

Como dito anteriormente, a abordagem composicional aqui apresentada também se
divide em trés componentes, sendo que a unidade sonora representa o nivel mais profundo da
hierarquia e 0 mais importante do sistema. A unidade sonora pode ser caracterizada por uma
Unica nota — seja essa nota tocada em harménico (natural, de quarta, de quinta ou de terca),
seja tocada col legno battuto, col legno tratto, trémulo, pizzicato Bartok, pizzicato de méo
esquerda, etc. —, por uma pequena figuracdo melddica formada por um conjunto de unidades
sonoras ou por um ruido — uma batida no instrumento, overbowing, o toque com o arco atras
do cavalete, etc. No caso de a unidade sonora ser uma pequena figuracdo melddica, isso

implica a existéncia de elementos ainda menores que a unidade em si. No entanto, a existéncia
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de elementos ainda menores que a unidade sonora ndo significa dizer que esses elementos
terdo a individualidade e, consequentemente, a caracterizagdo como objeto sonoro, como tem
a unidade sonora. A esses subcomponentes do SOT dar-se-4 0 nome de microunidades
sonoras (v. Fig. 4.1). Como dito anteriormente, as microunidades sonoras ndo tém
independéncia. Essa auséncia de independéncia se deve a uma forte presenca das leis da
Gestalt, em particular a da proximidade e a da similaridade. E importante observar que, a
partir do momento em que a unidade sonora é construida, as microunidades sonoras deixam

de existir.

senza sord.
c.l.batt.
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Figura 4.1 Unidade sonora formada por sete microunidades sonoras.

Como mencionado anteriormente, 0 que caracteriza a unidade sonora é o seu grau de
autonomia. No entanto, para que cada unidade sonora tenha sua autonomia, € necessario que
ela seja “revestida” por um timbre particular que, contextualmente, a caracterize e diferencie
das outras unidades sonoras (antecedentes e seguintes). Essa qualidade da unidade sonora de
ser percebida a partir da constituicdo ja é ressaltada por Pierre Schaeffer, um dos primeiros a
utilizar essa expressdo. Schaeffer afirma que o objeto sonoro “é uma unidade sonora
percebida em sua matéria, sua estrutura prépria, suas qualidades e suas dimensdes perceptivas
préprias.” (SCHAEFFER apud CHION, 1983, p. 34). Em escritos recentes de Didier Guigue,
encontra-se a expressdo unidade sonora composta, em particular no artigo “Estética da
Sonoridade: teoria e pratica de um método analitico — uma introducdo”. Esse artigo
representa, segundo Guigue, uma “revisdo critica” de cerca de uma década de préatica analitica
orientada ao objeto sonoro. E possivel perceber que o que atualmente Guigue chama de
unidade sonora composta era, de fato, tratado como objeto sonoro. A primeira concepgao de
Guigue estava atrelada as caracteristicas do objeto per se, e ja diferia do conceito de objeto
sonoro dado por Schaeffer. O termo objeto sonoro era utilizado por Guigue

[...] sempre sublinhando, no entanto, que ndo se trata mais, como em Pierre
Schaeffer (a quem ela [a expressdo objeto sonoro] faz referéncia), de uma entidade
integrando as estratégias de percepcdo dos sons, de um “correlato da escuta
reduzida”, mas sim de uma estrutura complexa gerada pela interagdo de varios
componentes da escrita musical, cuja articulacdo é susceptivel de suportar a forma,
em todo ou parte. (GUIGUE, 2007, p. 42, interpolacdo nossa).
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No entanto, Guigue afirma que “a literatura produzida desde entdo sobre o assunto
torna cada vez mais dificil a sustentacdo da utilizacdo desta expressdo num contexto
dissociado do fendmeno de escuta.” (GUIGUE, 2007, p. 42). Por tal motivo, Guigue passou a
utilizar a expressdo unidade sonora, que ja era adotada “por Stéphane Roy na sua abordagem
analitica da musica eletroacustica.” (GUIGUE, 2007, p. 42).

No Sistema Objeto-Timbre, as unidades sonoras podem ser classificadas quanto a
sua funcionalidade dentro do sistema, ou melhor, dentro de cada subsistema que as pecas
representam. A funcionalidade da unidade sonora pode ser dividida em duas categorias, a
saber: unidade sonora conectora e unidade sonora pontuadora. Inicialmente, é preciso
lembrar que essa qualificacdo é dindmica, e uma mesma unidade sonora pode ser ambas as
coisas em momentos diferentes de uma mesma peca. O enquadramento de uma unidade
sonora em conectora ou pontuadora depende, essencialmente, do contexto em que ela esta
inserida em dado momento de cada peca. Portanto, uma unidade sonora que, a principio, era
caracterizada como conectora, pode ser transformada, no decorrer da peca, numa unidade
pontuadora. A relacdo das unidades entre si € um aspecto importante na caracterizagdo, como
serd visto na secdo 5.2. A seguir, serd definida cada uma das unidades citadas acima,
comecando pela unidade sonora conectora.

A unidade sonora conectora é aquela que tem como funcgéo relacionar-se com outras
de sua espécie para formar o sintagma, entidade de nivel hierarquico superior. Sua
caracterizagdo  dar-se-4 pelo grau de importancia no decorrer de cada uma das pecas para a
construgdo dos sintagmas. Esse tipo de unidade sonora pode ainda ser dividido em duas
categorias, a saber: unidade conectora priméria e unidade conectora secundaria. A diferenca
entre esses dois tipos de unidades sonoras é o grau de importancia que cada uma delas assume
no decorre de uma pega. Esse grau de importancia é determinado por aspectos estatisticos
(recorréncia no decorrer da pega), invariacionais (preservacao de sua identidade) e contextuais
(o modo como essa unidade se relaciona com outras unidades proximas).

O segundo tipo de unidade sonora é denominado unidade sonora pontuadora, que
tem como fungéo delinear os componentes do sistema. Ela ndo forma o sintagma. Exemplos

desse tipo de unidade sonora podem ser vistos na Tab. 4.1.



47

Tabela 4.1 Exemplos de unidades sonoras pontuadoras em Interceptacao (c. 42-43,

44, 12).

Unidade Sonora Pontuadora
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Como dito anteriormente, a classificagédo de uma unidade sonora como conectora ou

pontuadora depende da histéria do sistema e das relacdes criadas a partir da experiéncia

passada, uma das leis da Gestalt.

A Fig. 4.2 mostra exemplo de unidades sonoras conectoras.
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Figura 4.2 Harménicos que comp&em a unidade sonora conectora.
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Como critério para a composi¢do das unidades sonoras, tanto conectora quanto
pontuadora, criou-se um paralelo com a envoltéria sonora ou envelope ADSR™ (ataque,

decaimento, sustentacéo, relaxamento)® (v. Fig. 4.3).
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Figura 4.3 Envelope ADSR. Na linha A, tem-se a envoltéria com todos os estagios, enquanto que, na
linha B, se tem a envoltdria com apenas trés estagios.

Esse paralelo com o envelope ADSR se deu sob o aspecto metafdrico, ou seja, ao se
eleger como unidade sonora um pizzicato Bartok (v. Fig. 4.4), estd sendo dada énfase,
predominantemente, ao ataque dessa unidade, ja que ela possui uma maior amplitude nesse
estagio. Desse modo, esse paralelo serviu como um ponto de partida para a construcdo da
unidade sonora. (V. Tab. 4.2).
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Figura 4.4 Unidade Sonora 3 de Diagonal Vortex.

¥ A sigla ADSR significa Ataque, Decaimento, Sustentag&o e Relaxamento, e se refere ao envelope de amplitude
de um som, ou seja, os estagios pelos quais ele passa indo do ataque ao relaxamento.

20 E importante lembrar que a envoltéria sonora ndo tem a mesma forma para todos os instrumentos. A flauta e a
trompa, por exemplo, quase que ndo possuem decaimento significativo, enquanto que alguns instrumentos de
percussao, como as claves, quase ndo sustentam o som, tendo, entretanto, um pico de amplitude no seu ataque.



49

Tabela 4.2 Unidades sonoras divididas pelas suas propriedades.

Unidades Sonoras

Ataque Sustentacéo Relaxamento
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Ainda de acordo com as propriedes das unidades sonoras, é possivel encontrar
certo grau de similaridade quanto a sua natureza. Por isso, diz-se que unidades sonoras
similares pertencem a mesma classe.

A seguir, serd explicado como é formado o nivel hierarquico superior — o nivel

do sintagma — a partir da combinacéao dos diferentes tipos de unidades sonoras.

4.1.2 Sintagma

Para designar a entidade de nivel hierarquico imediatamente superior, formada por
duas ou mais unidades sonoras conectoras, sejam elas primarias, sejam elas secundarias, sera
utilizado o termo sintagma. No contexto geral do SOT, o sintagma representa um nivel
hierarquico intermediério, j& que se encontra entre a unidade sonora e o envelope. Ele pode
ser classificado em duas categorias: aquela formada pela sucessao das unidades sonoras, aqui
denominada sintagma diacronico; e aquela formada pela sobreposicdo das unidades,
denominada sintagma sincrénico. No sintagma diacrdnico, cada unidade sonora é apresentada
de modo sucessivo; por isso, a ordem de aparecimento dessas unidades é de grande
importancia. A essa ordem de aparecimento das unidades sonoras da-se 0 nome de contorno
timbrico. Portanto, o contorno esta diretamente relacionado com a qualidade do sintagma
diacronico, de tal forma que, se mudar a ordem com que as classes de unidades sonoras
aparecem, se muda o sintagma. Como mostra a Fig. 4.5, o contorno timbrico do sintagma de
Tractus Mobilis l.a/b é formado pela sequéncia: nota prolongada (sul ponticello) — figuracdo

melddica (sul 1V) — pizzicati.
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Figura 4.5 Contorno timbrico do sintagma de Tractus Mobilis 1.a/b.

J& o sintagma de Diagonal Vortex é formado pelo contorno: col legno trato (sul 1V)
— pizzicati (v. Fig. 4.6).
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Figura 4.6 Contorno timbrico do sintagma de Diagonal Vortex.

Em Interceptacdo, sdo apresentados dois sintagmas diacronicos simultaneos. O
primeiro deles é formado pelo contorno: jeté (atrds do cavalete) — harménicos — jeté,
enquanto que o segundo é formado pelo contorno: jeté (atras do cavalete) — trémulo —
arpejos alternados em pizzicato (v. Fig. 4.7).
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Figura 4.7 Sintagmas diacrénicos em Interceptacao.

O segundo tipo de sintagma, denominado sincrénico, é aquele formado pela
sobreposicdo de duas ou mais unidades sonoras. Vale ressaltar que o termo sintagma
sincronico utilizado aqui extrapola o sintagma estudado em linguistica, segundo a visao de
Ferdinand de Saussure, para o qual sintagma é “a combina¢do de formas minimas numa
unidade linguistica superior” (SAUSSURE, 1972, p. 170), sendo, portanto, a frase um

exemplo cléssico de sintagma. Como visto nessa defini¢do, Saussure exclui a possibilidade de
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sobreposicdo das “unidades minimas”, ja que isso representaria a sobreposicdo de parte dos
elementos das frases. No SOT, é comum haver essa sobreposi¢do. Uma consequéncia dessa
sobreposicdo € que, nesse tipo de sintagma, hd uma proximidade temporal, que tende a
percepcdo de uma Unica Gestalt, e esta relacionada as leis da Gestalt, em particular a lei da
proximidade.?* Exemplos desse tipo de sintagma podem ser vistos na Tab. 4.3.

Tabela 4.3 Exemplos de alguns sintagmas sincronicos.

Sintagma Sincronico Peca
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< > e
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* s NSy N
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33—
9 overf)owing h j& A#f
6wt T a—s
v g | o |
h‘: u Ny e
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Como sera visto na secdo 4.3, o sintagma representa o primeiro nivel do sistema em
que ha algum tipo de conexao entre os elementos. Por isso, diz-se que o sintagma esta no
primeiro grau de conexdo contextual. A forca com que é formado depende das unidades

sonoras que o formam e das forcas gestalticas implicitas na sua construcao.

1 As leis da Gestalt seréo tratadas na subsego 4.2.1.
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4.1.3 Envelope

Num nivel hierarquico superior ao sintagma, encontra-se o envelope, consistindo da
juncdo de um ou mais sintagmas, sejam estes diacronicos, sejam sincrénicos. Do ponto de
vista mais geral, o termo envelope, em mdsica, refere-se a envoltéria, como mencionado
anteriormente; no entanto, nesta abordagem, o significado de envelope é tomado de
empréstimo de Pierre Boulez (n. 1925), para o qual o envelope é “um contorno ‘legivel’
[perceptivel] tracado por uma série de unidades musicais menores.” (BOULEZ apud
GOLDMAN, 2001, p. 62, grifo do autor, traducdo e interpolagdo nossas). Ainda para Boulez,
“0 envelope é o que individualiza um desenvolvimento e permite dar-lhe um perfil particular
no desenrolar da obra.” (Ibidem, p. 63, tradugdo nossa). No SOT, o envelope esta relacionado
ao desenvolvimento no sentido de construgdo do componente de hierarquia superior, que
possui um perfil peculiar e o mais alto nivel de evolucéo vertical do sistema. O envelope
também pode ser entendido como um objeto sonoro, e o desenrolar desses envelopes de
diferentes perfis no decorrer da obra dé a ela uma construcéo formal de momentform.?? Assim,
fecha-se o circulo do objeto sonoro que vem das estruturas mais profundas do SOT (a unidade
sonora) e se desdobra na superficie da musica, em sua construcdo a partir do conceito de
momentform.

Devido aos diferentes perfis de cada envelope e as suas diferentes duragGes, que
geram um distanciamento temporal entre um envelope e outro, ndo se prevé uma entidade
superior formada por dois ou mais envelopes, a ndo ser a propria pe¢a musical em si. Como
no sintagma, a natureza do envelope depende dos componentes que o formam. De modo
geral, o envelope pode ser formado por sintagmas similares — sejam estes apenas
sincronicos, sejam apenas diacrénicos —, por sintagmas diferentes, mas com a recorréncia de
algum dos sintagmas, ou por sintagmas diferentes sem a recorréncia de algum dos sintagmas.
Isso influenciard na forca com a qual o envelope é construido a partir do grau de conexdo
contextual dos sintagmas. Como dito anteriormente, essas conexdes serdo tratadas na segéo
4.3.

O envelope mostrado na Fig. 4.8 apresenta um alto indice de conexdo contextual, e é
formado apenas pela recorréncia de um dnico sintagma, cujas unidades sonoras tém o0 mesmo

conteido nas trés repetigdes.

2 Segundo Kramer, moment é definido como uma secdo autossuficiente (quase independente). (KRAMER,
1988, p. 453).
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Figura 4.8 Unidade Sonora 3 de Diagonal Vortex.

Outro exemplo de envelope com um alto indice de conexdo contextual pode ser visto

na Fig. 4.9. Ha nesse envelope a utilizagdo de trés sintagmas diacrénicos.
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Figura 4.9 Envelope com alto indice de conexdo contextual de Diagonal Vortex.

Um exemplo de envelope com um médio indice de conexdo contextual pode ser visto
na Fig. 4.10. Ele pode ser dividido em dois sintagmas, 37 a 39 e 40 a 42. Apesar dessa

divisdo, é possivel observar a recorréncia de componentes comuns.
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Figura 4.10 Envelope com médio indice de conexdo contextual de Araneae.
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Esse tipo de envelope foi utilizado sistematicamente na composicdo de
Interceptacdo, para quarteto de cordas. Isso se deve & interagdo contrapontistica entre 0s
instrumentos, que se agrupam dois a dois, como mostra a Fig. 4.11. No compasso 67, ha uma
unido entre o primeiro e o segundo violinos, e entre a viola e o violoncelo. No compasso 68, a
interagdo ocorre entre o primeiro violino e a viola, e entre o segundo violino e o violoncelo. O

mesmo ocorre entre 0s compassos 69 e 70.
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Figura 4.11 Um dos envelopes de Interceptacdo com médio indice de conexdo contextual.

Um envelope com baixo indice de conexdo contextual é apresentado na Fig. 4.12.
Extraido de Ideoplastie Il, esse envelope ndo possui as mesmas caracteristicas dos
apresentados anteriormente, nos quais havia uma maior acdo das leis da Gestalt, em particular
da similaridade, da boa continuidade e da pregnancia. No envelope mostrado na Fig. 4.12, h

uma grande variedade dos componentes, tanto no nivel da unidade sonora quanto no do

sintagma.
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Figura 4.12 Primeiro envelope de Ideoplastie 1I.
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Os componentes do Sistema Objeto-Timbre podem ser vistos, de forma resumida, na
Tab. 4.4.

Tabela 4.4 Resumo dos componentes do Sistema Objeto-Timbre.

I COMPONENTE | DESCRICAO I

Nivel hierarquico mais elevado do SOT, formado por dois ou
mais sintagmas (diacrénicos ou sincronicos).

Envelope

Formado por unidades sonoras dispostas de forma sequencial.
Diacrdnico (A ordem de aparecimento das unidades sonoras representa
Sintagma um fator importante na construgdo do sintagma diacrénico).

Sincrénico Formado pela sobreposi¢cdo de unidades sonoras.

Responsével pela construcdo do sintagma, tem uma maior
Primaria importdncia, sob o ponto de vista estatistico, em uma
determinada obra.

Conectora - - -
Responsavel pela construgdo do sintagma, mas tem, do ponto

Secundaria | de vista estatistico, uma menor importancia no decorrer de
uma obra.

Unidade
Sonora

Unidade que ndo forma sintagma e é responsavel por criar
Pontuadora segmentacdo entre os componentes de diferentes niveis
hierarquicos.

Juncdo de mais de uma particula. Constréi algumas das
unidades sonoras, o que se deve a forca das conexfes
gestalticas envolvidas.

Nivel que ndo existe per se, mas forma o nivel da unidade
sonora. A partir do momento em que forma a unidade sonora,
deixa de existir.

Microunidade Sonora

4.2 Gestalt e Sistemas

Como dito anteriormente, fez-se uso da teoria da Gestalt com o objetivo de tentar
abordar — mesmo que num nivel inicial — alguns dos aspectos da percepgdo. A
Gestalttheorie é uma teoria da psicologia, desenvolvida a partir do século XIX, com base nos
escritos do chamado Grupo de Berlim, formado por Max Wertheimer (1880-1943), Wolfgang
Kohler (1887-1967) e Kurt Koffka (1886-1940). Segundo Bock, Furtado e Teixeira (1999, p.
50): “A Psicologia da Gestalt é uma das tendéncias tedricas mais coerentes e coesas da
historia da Psicologia.” A construcdo do que se chama de uma Gestalt, um todo, esta
intimamente relacionada a percepg¢do desse todo como uma forma, ou seja, como um todo

construido. A palavra alemd Gestalt ndo é traduzida por ndo haver outra palavra, nas demais
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linguas, que conserve o seu significado original do alemédo. Segundo Engelmann, ha duas

acepcoes para a palavra Gestalt:

O substantivo aleméo ‘Gestalt’, desde a época de Goethe, apresenta dois
significados diferentes: (1) a forma; (2) uma entidade concreta que possui
entre seus varios atributos a forma. E o segundo significado que os
gestaltistas do grupo, que posteriormente vai se chamar de Berlim, utilizam.
(ENGELMANN, 2002, p. 2).

Nao se sabe exatamente quem foi o pai da Gestalt. De fato, a Teoria da Gestalt ndo
nasceu Unica e exclusivamente da psicologia, pois suas origens mais remotas se ligam ao
pensamento de diversos pensadores, entre 0s quais Johann Wolfgang von Goethe (1749-
1832), Immanuel Kant (1724-1804), Ernst Mach (1838-1916) e Franz C. H. H. Brentano

(1838-1917). Segundo afirmam Bock, Furtado e Teixeira (1999, p. 50):

Ernst Mach (1838-1916), fisico, e Christian Freiherr von Ehrenfels (1859-1932),
filésofo e psicologo, que desenvolviam uma psicofisica com estudos sobre as
sensacdes (0 dado psicoldgico) de espaco-forma e tempo-forma (o dado fisico) e
podem ser considerados como o0s mais diretos antecessores da Psicologia da Gestalt
[ou Gestaltpsychologie].

Isso ocorreu por volta de 1890. Atualmente, pode-se perceber o uso da Teoria da
Gestalt em varios campos, como, por exemplo, no design grafico, na economia, nas forcas
armadas, na musica, etc. Abordagens a partir da Gestalt tém-se desdobrado, até, como um tipo
especifico de psicoterapia. Essa multiplicidade de usos da Gestalt talvez se deva a prépria
multidisciplinaridade de seu nascimento que, como mencionado anteriormente, emergiu da
contribuicdo de diferentes pensadores em diferentes areas do conhecimento. Ponto pacifico

Percebe-se que, nas diferentes abordagens, um dos principais pontos em comum
entre elas sdo, antes de tudo, um conjunto de principios denominados Leis da Gestalt. Embora
0 nUmero das leis varie de acordo com os autores, ha uma maior recorréncia, e quase um
ponto pacifico na literatura, quanto as seis leis® seguintes:

1) Lei da Pregnéncia (Pragnanz);

2) Lei da Proximidade (N&ahe);

3) Lei da Boa Continuidade (Kontinuitat);

4) Lei da Semelhanca (Ahnlichkeit);

5) Lei da Clausura (Geschlossenheit);

6) Lei da Experiéncia Passada (Gemeinsames Schicksal).

2% Os termos correspondentes em alemao estéo entre parénteses.
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Segundo a Lei da Pregnéncia, considerada a mais importante, as coisas tendem a ser
percebidas da forma o mais simples possivel. A Lei da Proximidade talvez seja uma das mais
faceis de ser compreendidas. Ela diz que, num conjunto de objetos, os mais proximos tendem
a ser percebidos como um todo, uma Unica Gestalt. A Lei da Boa Continuidade se refere a
tendéncia da nossa percepcdo em conectar elementos com a finalidade de que eles paregcam
continuos ou fluam numa direcdo especifica. A Lei da Semelhanca diz que objetos
semelhantes tendem a ser percebidos como um Unico objeto. A Lei da Clausura, também
conhecida como fechamento, afirma que a boa forma, seja ela qual for, é capaz de completar a
si mesma, mesmo com a auséncia de algumas de suas partes. E, por ultimo, a Lei da
Experiéncia Passada, segundo a qual um observador é capaz de relacionar eventos distantes
no tempo e no espago a partir da associacdo a eventos ja ocorridos.

Embora a psicologia da Gestalt seja fruto do século XIX, a existéncia dessas leis
sempre esteve presente na percepcdo humana do meio e das coisas do ambiente em que se
vive. Isso pode ser comprovado, por exemplo, quando se olha para um céu estrelado e,
inconsciente ou conscientemente, a percep¢do é capaz de agrupar as estrelas mais proximas
(Lei da Proximidade) ou as que possuem um mesmo brilho (Lei da Similaridade), formando
formas geométricas (Lei da Pregnancia, Boa Continuidade e da Clausura), constituindo,
assim, uma Gestalt. E por essa capacidade humana de perceber a boa forma que foram dados
nomes as diferentes constela¢des, associando-as com formas conhecidas como, por exemplo,
Scorpius, Ursa Minor, etc. E importante observar que o limiar entre essas Leis ndo é claro, e
h& pontos de intersecdo entre uma lei e outra.

Apesar de um dos exemplos mais recorrentes na literatura das Leis da Gestalt ser de
uma melodia qualquer que, ao ser ouvida, é entendida como uma Gestalt, atualmente boa
parte dos exemplos das leis da Gestalt se refere a um desdobramento que é, essencialmente,
espacial, demonstrado geralmente por figuras.

Em mdasica, ha um desdobramento essencialmente temporal dessas leis. O tempo atua
como um dos fatores que, ao lado da qualidade dos materiais envolvidos (e.g., timbre, textura,
ritmo), moldam as relagdes entre entidades musicais, sejam elas ritmicas, motivicas, frasais,
timbricas, texturais, etc. Assim como ele pode atuar para construir relagdes, pode também agir
segmentando essas relagdes. De fato, torna-se dificil dizer o qudo distante ou proximo um
evento musical deva estar, ou 0 quéo distinto ou similar um evento musical deva ser para que,
no decorrer de uma peca, relagdes possam ser estabelecidas a longo prazo. No entanto,
sabe-se que, a longo prazo, essas relagdes sdo estabelecidas mesmo que seja necessario certo

nivel de recorréncia e imutabilidade das entidades musicais.
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Pode-se constatar a for¢ca do tempo ao se transpor as leis da Gestalt, citadas
anteriormente, para um exemplo musical. Ater-se-4 a uma forma musical que € construida a
partir do processo de repeticdo variada de um mesmo sujeito: a fuga. E facil perceber como as
leis da Gestalt perpassam por questdes fundamentais quanto a percepcdo da forma desse
género. Um aspecto importante na fuga é a apresentacdo do sujeito que, normalmente, se faz
com uma unica voz, sem acompanhamento. Isso serve para que o ouvinte apreenda o material
basico, ritmo e melodia, que serd trabalhado no decorrer da obra. A importancia da
assimilacdo desse material basico torna-se necessaria para que 0s eventos que acontecerdo no
futuro — entradas medianas, episodio, stretto — possam ser relacionados aquele sujeito.
Dessa forma, a lei da experiéncia passada perpassard durante toda a percep¢do de forma
musical, pois, a partir dessa lei, os eventos serdo relacionados. Pode-se relacionar a lei da
Pregnancia a maneira como se consegue reconhecer o sujeito de uma fuga mesmo quando ele
esta transposto, ndo repete as mesmas notas ou a mesma sequéncia intervalar, o que ocorre na
imitacdo tonal, ou mesmo quando ele aparece incompleto. Nesse Ultimo caso, percebe-se
também uma relacdo com a lei da Clausura, segundo a qual “a boa forma completa a si
mesma”. No contexto da fuga, tem-se um sujeito incompleto. Mesmo assim, a percepgao é
capaz de relaciona-lo ao sujeito completo. Isso ocorre, por exemplo, nas chamadas “falsas
entradas do sujeito”. Diferentemente de uma exposi¢do intermedidria, na qual o sujeito
aparece por completo, numa falsa entrada o sujeito aparece incompleto. Outro aspecto
torna-se importante no reconhecimento do sujeito: o seu contorno melddico, que esta
relacionado com a lei da Boa Continuidade. Isso faz com que, mesmo com a alteracdo dos
intervalos do sujeito, o0 que acontece com uma imitacao tonal, ele ainda pode ser caracterizado
pelo seu contorno. Alias, o estudo do contorno em musica constitui um importante aspecto, ja
que pode abranger tanto a musica tonal quanto outro tipo de musica. Esse estudo é mais
conhecido como “cseg” (contour segment)®.

A respeito de pressupostos da teoria da Gestalt em musica, uma importante
observagdo é feita por Mark Reybrouck (1997, p. 57), segundo o qual “a aplicacdo de

conceitos tedricos da Gestalt ao campo da musica ndo é sem riscos.” O fato € que, mesmo

2% Citam-se os trabalhos abaixo acerca da percepgdo do contorno:
POLANSKY, Larry; BASSEIN, Richard. Possible and Impossible Melody: Some Formal Aspects of
Contour. Journal of Music Theory, vol. 36, n. 2, Autumn, 1992, pp. 259-284.
MORRIS, Robert. New Directions in the Theory and Analysis of Musical Contour. Music Theory
Spectrum, vol. 15, n. 2, Autumn, 1993, pp. 205-228.
QUINN, lan. Fuzzy Extensions to the Theory of Contour. Music Theory Spectrum, Vol. 19, n. 2, Autumn,
1997, pp. 232-263.
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com essa possibilidade de riscos, a Gestalt tem sido recorrentemente utilizada para explicar
fendmenos musicais. Recentemente, a relacdo entre Gestalt e musica tem-se desdobrado de
varias formas no estudo de diversos parametros musicais, e.g., melodia, ritmo, textura, timbre,
etc. Um exemplo disso é a compilacdo de trabalhos nesse sentido feita pelo musicélogo Marc
Leman, publicada sob o titulo de Music, Gestalt, and Computing: Studies in Cognitive and
Systematic Musicology. Como dito na se¢do 1.1, o préprio Pierre Schaeffer menciona a
Gestalt ao tratar do seu objeto sonoro, pois, segundo ele, o objeto sonoro é “[...] um conjunto
organizado que podemos assimilar a uma ‘Gestalt’ na acepgdo da psicologia da forma.”
(SCHAEFFER apud CHION, 1983, p. 34, grifo do autor). Outro compositor que faz alusdo a
Gestalt é Karlheinz Stockhausen (1928-2007), ao afirmar que: “A distancia média
extremamente curta entre entradas dos sons (e também suas duragBes) indica a enorme
densidade dessa estrutura estatistica, na qual os eventos dos sons individuais fundem em
complexos macicos.” (LEMAN apud STOCKHAUSEN, 1997, p. 108, traducdo nossa). Ou
seja, mostra a influéncia da proximidade de eventos (Lei da Proximidade) na criagdo de um
som (complexo macico).

Um dos primeiros autores a tratar da relacdo entre Gestalt e musica foi o compositor,
professor, pesquisador e pianista estadunidense James Tenney (1934-2006)% que, em
coautoria com Larry Polansky (n. 1954), publicou o artigo Possible and Impossible Melody:
Some Formal Aspects of Contour, talvez a mais significativa de suas publicacdes. Nesse
artigo, Tenney e Polansky expdem o seu modelo construido a partir do que chamam de
“unidade temporal gestaltica”. Em alguns aspectos, 0 modelo adotado no presente estudo se
assemelha ao de Tenney e Polansky, incluindo a divisdo em trés niveis hierarquicos. No
trabalho deles, esses niveis sdo denominados elemento, “clang” e sequéncia.?®

No Sistema Objeto-Timbre, as leis da Gestalt ndo se relacionardo da mesma forma
que a do exemplo da fuga, visto que o SOT é construido, particularmente, a partir de relacées
entre timbres; portanto, nesse contexto, as leis da Gestalt devem ser pensadas em relagéo ao
timbre. De certo modo, torna-se, até certo ponto, um pouco mais fécil para a percep¢éo, visto
que muitas das rela¢fes criadas serdo a partir de fundamentos bésicos da percep¢do como, por

exemplo, a similaridade e/ou diferenca entre timbres envolvidos na construcdo de um

% Tenney conviveu de perto com nomes como John Cage (1912-1992), Steve Reich (n. 1936), Philip Glass (n.
1937) e Lejaren Hiller (1924-1994). Conhecido por suas ideias arrojadas, o préprio John Cage disse que, se
fosse mais jovem, gostaria de estudar com Tenney. James Tenney é autor de varios artigos, entre os quais:
Sound-Generation by means of a Digital Computer; The Chronological Development of Carl Ruggles' Melodic
Style; About Changes: Sixty-Four Studies for Six Harps; Meta + Hodos.

®para um conhecimento do modelo desenvolvido por Tenney e Polansky, consulte: TENNEY, James;
POLANSKY, Larry. Temporal Gestalt perception in music. Journal of Music Theory, vol. 24, n. 2, 1980,
pp. 205-241.
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determinado componente. No exemplo citado, percebe-se uma relevante importancia da Lei
da Similaridade. A forca da Lei da Similaridade poderad ser reforcada se eles estiverem
préximos no tempo (Lei da Proximidade). A Lei da Pregnancia é, como dito anteriormente,
uma das mais importantes na teoria da Gestalt. Ela devera ser um principio geral que percorre
toda a construcdo do sistema e perpassa a constru¢cdo dos componentes de um nivel
hier&rquico superior a partir das unidades sonoras conectoras. A Lei da Boa Continuidade se
aplica ao SOT na percepcao do contorno timbrico. Diferentemente do contorno a que se fez
referéncia na fuga, aqui o contorno se refere a uma sequéncia de aparecimento dos timbres em
um sintagma. Sera a partir dessa sequéncia que o sintagma terd uma identidade e podera ser
diferenciado de outros. A Lei da Clausura se refere a possibilidade de, no nivel do sintagma
ou do envelope, omitir algum componente de nivel inferior sem que a percepcdo do
componente de nivel superior seja comprometida a ponto de descaracteriza-lo. A Lei da
Experiéncia Passada percorrerd toda a evolugdo do sistema no tempo, fazendo com que as
demais leis possam funcionar na criagdo da hierarquia, gerando, assim, a evolugéo vertical do

sistema. A Tab. 4.5 sintetiza as leis da Gestalt, sua definicdo e a aplicagcdo no SOT.

Tabela 4.5 Quadro sindtico das leis da Gestalt e sua relagdo no SOT.

RESUMO DAS LEIS DA GESTALT E SUA RELACAO NO SOT

Lei da Gestalt A que se refere Aplicagdo no Sistema Objeto-Timbre
T —

As coisas tendem a ser percebidas da | Principio geral que percorre toda a constru¢do do

Pregnancia N ; . x o
forma o mais simples possivel. sistema e perpassa a construgéo de todos os niveis.

Os objetos préximos uns dos outros | Componentes do sistema de um mesmo nivel
Proximidade | tendem a ser percebidos como um | hierarquico e temporalmente préximos tendem a
todo. ser percebidos como um todo.

Boa Tendéncia da percep¢do em conectar
elementos com a finalidade de que eles | Alguns componentes podem gerar continuidade.

Continuidade paregam continuos.

Objetos semelhantes tendem a ser | Componentes do sistema semelhantes tendem a ser

Semelhanca ; - : . .y
percebidos como um Unico objeto. percebidos como um Gnico componente.
Sintagmas ou envelopes onde hd uma diminuicdo
Clausura A boa forma é capaz de completar asi | ou mesmo omissdo dos seus componentes

mesma. internos, mas que, mesmo assim, ainda podem ser
caracterizados como sintagmas ou envelopes.

Experiéncia Estabelecimento de conexfes em | Lei essencialmente temporal que também perpassa
eventos passados a partir da | todo o Sistema Objeto-Timbre e constrdi os varios

Passada experiéncia desses eventos no tempo. niveis hierarquicos.

Essa evolucdo ocorrerd a partir do que se chama de graus de conexao contextual. Sao

dois os graus de conexdo contextual. No primeiro grau, encontram-se 0s sintagmas, tanto
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diacrénicos quanto sincrénicos. Esse grau é formado pela conexdo das unidades sonoras
conectoras. O segundo grau de conexdo contextual é aquele em que estdo os envelopes,
formados a partir da conexdo de sintagmas. Apesar de serem apenas dois graus, em cada um
deles h4 uma classificacdo de acordo com o indice de conexdo contextual. Esse indice e
também os dois graus serdo expostos mais adiante ao tratar das conexdes do SOT.

Para alguns autores, como Engelmann (2002) e Tellegen (1984), ha aspectos em
comum entre a Gestalttheorie e a teoria geral de sistema, uma vez que um sistema pode ser
entendido como uma Gestalt. Essa relacdo parte do conceito mais amplo de que um sistema é
um todo coerente. Um dos exemplos dessa relacéo € o aspecto temporal, que perpassa tanto o
sistema, através dos seus parametros evolutivos, quanto a Gestalt, principalmente ao
transportd-la para a musica, j& que, como mencionado anteriormente, entre as artes, € a
musica a que possui um caréter essencialmente temporal.”’

Essa relagdo entre o tempo, a Gestalt e o sistema pode ser percebida na histéria do
sistema, citada por Bunge na secdo 2.2, e na Gestalt, na Lei da Experiéncia Passada. Essa
relacdo é também evidenciada por Engelmann (2002, p. 9), segundo o qual “cada novo
sistema é uma Gestalt.” De certa forma, uma Gestalt ndo deixa de representar um sistema
fechado, assim como um sistema, nos termos de Ludwig von Bertalanffy (1901-1972), pode
representar uma Gestalt. (TELLEGEN, 1984, p. 67)%%.

E possivel observar que, de acordo com o que foi dito no Capitulo 2, se ndo de modo
explicito, mas tacitamente, um sistema € algo dindmico, o que é corroborado pela afirmacéo
de Tellegen de que “[...] estamos longe da acepcdo corriqueira da palavra sistema como
equivalente de rigidez e imobilismo.” (TELLEGEN, 1984, p. 69). O mesmo ocorre na
percepcdo de Gestaltten, pois também se estd longe de uma percepgdo que remeta a rigidez e
ao imobilismo. Um prova disso ocorre na percepcdo entre uma figura versus o seu fundo,

visto que, dependendo da atencdo do observador, podem ser criadas diferentes relagdes entre

%" Desde a antiguidade, a musica é tratada como tempo. Durante a Idade Média, o ensino da musica ja estava
previsto nas chamadas Sete Artes Liberais constituidas pela Gramética, pela Retorica e pela Dialética — que
formavam o Trivium, e pela Aritmética, pela Geometria, pela MUsica e pela Astronomia — que formavam o
Quadrivium. O Quadrivium tinha como objetivo o estudo do nimero. A inclusdo da musica esta relacionada a
concepcdo de que ela é o desdobramento dos nimeros no tempo. Muitos pensadores e compositores tiveram
sua educacdo a partir do Trivium e do Quadrivium, entre os quais Isaac Newton (1643-1727), J. S. Bach (1685-
1750) e G. Zarlino (1517-1590).

%8 Essa mtua correspondéncia pode ser encontrada no trabalho da gestalt-terapeuta holandesa radicada no
Brasil, Thérése A. Tellegen, em seu livro intitulado Gestalt e grupos: uma perspectiva sistémica (TELLEGEN,
1984). No quarto capitulo de seu livro, Tellegen aborda a relacéo entre Gestalt e sistemas sob o ponto de vista
da psicologia, ou seja, como a psicologia passou a utilizar pressupostos sistémicos.
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esses dois planos envolvidos na percepgéo, ou seja, o que seria fundo pode transformar-se em
figura, e vice-versa.?

Esse aspecto dindmico e mutacional é também algo inerente aos sistemas complexos
e “[...] esta a servico de um nivel viavel de estabilidade e continuidade” (TELLEGEN, 1984,
p. 69). Dai se pode concluir que, embora “existam principios gerais que se aplicam ao estudo
de sistemas em geral, cada sistema em particular é Unico e irreproduzivel na composi¢do de
suas partes.” (Ibid., p. 70).

Como dito anteriormente, ao relacionar as leis da Gestalt a masica, percebe-se um
desdobramento essencialmente temporal, visto que a musica é uma arte temporal. Por tal
motivo, deve-se verificar como 0s parametros sistémicos, em particular os ditos evolutivos,
tratados por Vieira (2000), se podem relacionar com a teoria da Gestalt. Na secdo a seguir,

tratar-se-a desse relacionamento.

4.3 Conexdes entre os Componentes do SOT

Como visto no Capitulo 2, tem havido uma mudanca do paradigma mecanicista para
0 ecoldgico ou holistico. Isso se deve ao fato de que, ao se tentar reduzir um fendmeno as suas
partes, 0 paradigma mecanicista assume uma atitude perigosa, pondo em risco a prépria
existéncia das partes, como componentes do sistema, assim como o todo construido por elas.
Isso se agrava quando se esta tratando de componentes no contexto de um sistema complexo.
Sem duvida, as relagfes ocupam um importante papel em qualquer tipo de sistema complexo,
em particular naqueles construidos a partir de hierarquias, como proposto por Herbert Simon.
Segundo Simon, “no sistema hierarquico, podemos distinguir interacdes entre subsistemas por
um lado, e as interagOes dentro do subsistema — ou seja, entre as diferentes partes desses
subsistemas — por outro.” (SIMON, 1981, p. 309, grifo do autor). No Sistema Objeto-Timbre
(SOT), isso se desdobra na existéncia de conexdes entre 0s componentes do sistema do
mesmo nivel, ou seja, entre unidades sonoras para a construcao de sintagma, e entre sintagmas
para a construcdo do envelope. E claro que ha ainda a possibilidade de determinado
componente ndo se conectar, a priori, com nenhum outro componente, fazendo parte apenas
do ambiente do sistema, como € o caso da unidade sonora pontuadora.

Devido a essa multiplicidade de possiveis relagdes, torna dificil para o modelador
prever todos os tipos de conexdes e de ndo conexdes entre 0s componentes do sistema. Essa

dificuldade talvez se multipligue ao modelar um sistema musical devido as vastas

2 0 simbolo do yin yang é uma demonstracdo clara de como isso ocorre na Gestalt. Disponivel em:
<http://www.fengshuihelp.com/Images/yin_yang.gif>. Acesso em: 17 fev. 2009.
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implicagfes perceptuais — na criacdo de Gestalt —, que sdo mdltiplas e, muitas vezes,
individualizadas, dependendo do observador (ouvinte). Por tal motivo, ao abordar as conexdes
no SOT, esta-se tratando das diferentes formas com que os componentes se relacionam. A
partir dai, sdo criados outros componentes de nivel hierarquico superior, fazendo com que o
sistema evolua verticalmente. De fato, ndo deixa de ser um grande desafio tracar os possiveis
caminhos pelos quais ocorre a evolucdo vertical de um sistema. Por isso, optou-se por tentar
explicar essas possiveis conexdes a partir da Teoria da Gestalt que, apesar de ser uma teoria
que, naturalmente possui um carater experimental, ja vem sendo utilizada para explicar
fendmenos que ocorrem na masica tonal, e mesmo atonal.

Outro aspecto que levou a escolha da Gestalttheorie foi o fato de ela, por si mesma,
representar a mudanc¢a do paradigma mecanicista para o ecoldgico. 1sso ocorre ja que essa
teoria traz em si 0 pressuposto de que o todo é mais do que a soma das partes, € ndo de que o
todo é a simples soma ou sobreposicao das partes, como ocorreu com o paradigma cartesiano.

Como exposto na se¢do 4.1, no SOT hé trés componentes, sendo dois deles criados a
partir de conexdes — o sintagma e 0 envelope. Essa criacdo se deve as relacdes criadas,
formando, assim, os dois graus de conexdo contextual. No primeiro deles, encontra-se o
sintagma, e no outro nivel, o envelope. O uso do termo contextual se deve ao fato de que a
Gestalt procura relacionar eventos contextualmente, ou seja, as Gestaltten sdo criadas a partir
da comparacdo e interacdo entre elementos e, consequentemente, dai se inferem considerac6es
acerca do todo criado, que serd sempre contextual, ou seja, sua emergéncia depende do
contexto em que esta inserido. Portanto, para que esses dois graus de conexdo contextual
sejam construidos, é necessario que conexdes gestalticas sejam formadas com implicacdes
diretas das leis da Gestalt. Como dito na secéo 4.2, hd um grande entrelacamento entre as leis
da Gestalt, ficando dificil de explicar a constru¢do de uma Gestalt a partir de apenas uma
Unica lei. Portanto, embora seja possivel afirmar que existe a preponderancia de uma
determinada lei na construgcdo de uma Gestalt — que, no SOT, pode ser entendida como o0s
componentes dos graus contextuais —, ndo significa dizer que existe apenas uma lei. Mesmo
nos exemplos mais comuns das leis da Gestalt, que sdo geralmente figuras, é possivel
observar esse entrelacamento das leis, como pode ser visto na Fig. 4.13. Essa figura
representa um dos aspectos da lei da Gestalt, a relagdo figura versus fundo. Figuras similares a
essa sdo utilizadas para mostrar como sao possiveis a emergéncia e o destaque de figuras em
relacdo ao fundo. Para a construgdo dessa relagcdo, percebe-se a presenca da Lei da Boa
Continuidade — no fato de se ver um circulo mesmo inexistindo as linhas que o delineiem, o

mesmo ocorrendo com o0 quadrado que forma o fundo —, e Lei da Similaridade — como 0s
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quatro cantos iguais da figura podem ser entendidos como a rota¢do de um mesmo objeto que

7Y
. 4

possui 0 mesmo tamanho.

Figura 4.13 Percepgdo do entrelagamento das leis da Gestalt.

A propésito, esse entrelacamento percebido na Fig. 4.3 € mais um dos aspectos
ligados a construcdo de conexdes em sistemas complexos. Portanto, no SOT, para que 0S
componentes que formam os dois graus de conexdo sejam construidos, é necesséria a
existéncia do que se denomina indice de conexao contextual. Esse indice pode ser maior ou
menor, dependendo da quantidade e da qualidade das relagdes gestélticas formadas entre 0s
componentes. Dividiu-se o indice de conexdo contextual em trés diferentes tipos, a saber: alto
indice de conexdo contextual, médio indice de conexdo contextual e baixo indice de conexdo
contextual. Para a construgcdo desse indice, serdo levados em consideracdo basicamente dois
aspectos: o tempo e a natureza dos materiais (objeto sonoros e timbres) envolvidos. Sendo a
musica uma arte essencialmente temporal, a for¢a da acdo do tempo, e consequentemente da
memoria — do ouvinte —, esté presente em qualquer tipo de conexao ou de relacao criada em
musica. Dependendo do quéo distantes ou do qudo proximos estejam uns dos outros, 0s
componentes podem tender a fundir-se ou a distanciar-se. O tempo também constréi a
histéria do sistema, visto que mausica é, de um ponto de vista mais geral e simples, o
desdobramento de eventos no tempo. Portanto, ao transpor para a musica as leis da Gestalt,
deve-se pensa-las no tempo, construindo ndo apenas uma psicologia da forma, mas
principalmente uma psicologia da forma no tempo. Isso se reflete, por exemplo, quando se
ouve um conjunto de eventos distintos num mesmo instante de tempo: hd uma tendéncia
perceptiva de agrupar os eventos isolados num unico todo. Nesse exemplo, a proximidade
temporal — Lei da Proximidade e Lei da Continuidade — tenderd a fundir esses eventos num

unico todo no tempo.
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Além do aspecto temporal, percebe-se também que a natureza dos materiais
envolvidos em determinado evento musical é de extrema importancia para criar conexdes
gestélticas. Como exemplo dessa importancia, cita-se 0 que ocorre na construgcdo de uma
massa sonora, que tendera a ser mais homogénea quanto mais homogénea for a qualidade dos
eventos nela envolvidos (Lei da Similaridade e Lei da Pregnancia)®. Portanto, ao referir &
natureza dos materiais, esta-se remetendo a criacdo de conexdes entre componentes a partir da
preponderancia das leis da Gestalt de similaridade e da pregnancia. De modo funcional,
dentro do SOT, as relagOes entre as unidades sonoras conectoras séo consideradas as mais
fortes. Essa forga aumentara a partir do momento em que essas unidades pertencam a uma
mesma classe de unidade (Lei da Pregnancia e Lei da Similaridade). Essa conexdo pode ainda
ser fortalecida se essas unidades forem unidas no tempo, como ocorre, por exemplo, no
sintagma sincronico. Nesse caso, ha a forte presenca de duas das leis da Gestalt, a da
similaridade e a da proximidade. A esse tipo de conexdo, em que ha um alto grau de
proximidade entre os componentes e uma proximidade temporal, dar-se-4 0 nome de conexao
de alto indice contextual. Ao pensar numa conexao que tenha essas mesmas caracteristicas de
proximidade e similaridade, mas que construa um sintagma diacrénico, ou seja, formado por
unidades sonoras dispostas diacronicamente, diz-se que existe um médio nivel contextual,
visto o distanciamento entre as unidades sonoras. Chama-se de conexdo de baixo indice
contextual aquela cujos componentes, as unidades sonoras, por exemplo, sdo de natureza
diferente e também temporalmente espacadas. Dessa forma, a forca de possiveis relaces
gestalticas é atenuada, mas continua a existir. Um exemplo disso € um sintagma diacrdnico
formado por unidades sonoras de diferentes classes e elas ainda aparecem de forma espacada
temporalmente. Como dito anteriormente, ha uma espécie de entrelacamento entre as leis da
Gestalt. Portanto, o indice das conexdes contextuais pode ser aumentado se esse sintagma
continuar a ser reforcado a partir de outras leis da Gestalt como, por exemplo, a Lei da
Experiéncia Passada.

Na construgéo do envelope a partir dos sintagmas, o tempo ocupa um fator de alta
importancia. Por estar num segundo nivel de evolucdo vertical, hd uma tendéncia de
enfraquecimento da Lei da Proximidade. Portanto, a sua caracterizagdo se concentrara, em
grande parte, na natureza dos materiais. Um exemplo pontual disso ocorre na construgéo de

alguns dos envelopes de Diagonal Vortex, como mostra a Fig. 4.14.

% Obviamente, hé a possibilidade de criar massas sonoras a partir de eventos heterogéneos. Nesse tipo de massa
sonora, h4 uma preponderancia da Lei da Proximidade, e ndo da Lei da Similaridade.
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Figura 4.14 Ultimo envelope de Diagonal Vortex.

Um recurso utilizado para a construcdo desse envelope foi a disposi¢do, com uma
pequena defasagem, dos sintagmas diacrénicos com o mesmo contorno timbrico (c.l.tratto —
pizz. — c.l.batt.). Isso objetivou a emergéncia do envelope a partir da conexdo entre esses
sintagmas cujo contetdo timbrico era similar. Essa conexdo se da a partir da proximidade e da
natureza dos materiais (defasagem de colcheia e semicolcheia), criando, assim, uma espécie
de pregnancia entre os sintagmas gerados. Percebem-se, entdo, contornos timbricos similares
em dois niveis: um nivel local (no sintagma) e um macrocontorno no nivel do envelope.

Um envelope com alto indice de conex@o contextual serd classificado como tal
quando for formado por um Unico tipo de sintagma, como mostra o exemplo da Fig. 4.14.
Outro exemplo desse tipo de envelope aparece em Tractus Mobilis l.a. (v. Fig. 4.15). Esse

envelope também é formado por um Unico tipo de sintagma.
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Figura 4.15 Primeiro envelope de Tractus Mobilis l.a, formado apenas por sintagmas sincrénicos.

Envelopes de médio indice de conexdo contextual sdo aqueles em que ha a presenca
de sintagmas distintos, mas, no entanto, ha certa homogeneidade quanto aos tipos de
sintagmas envolvidos na criagdo, como mostra a Fig. 4.16. Nesse exemplo, percebe-se que,
apesar de uma gama de unidades sonoras (overbowing, spicatto, jeté, pizzicato e batida no

estandarte), ha uma relacdo entre os timbres que formam o sintagma diacrénico do primeiro
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violino e os timbres que formam o sintagma diacronico da viola. 1sso também ocorre com 0
segundo violino e com o violoncelo. Por isso, apesar da diversidade timbrica contida nesse
envelope, constata-se uma unidade na organizagdo de seus componentes menores.
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Figura 4.16 Exemplo de envelope com médio indice contextual, extraido de Interceptacao.

Outro exemplo de um envelope com médio indice de conexdo contextual pode ser
visto na Fig. 4.17.

arc-o sffz li] stz o

Figura 4.17 Exemplo de envelope com baixo indice contextual, extraido de Tractus Mobilis l.a/b.

Um envelope de baixo indice de conexdo contextual € aquele em que os sintagmas
sdo diferentes, como pode ser visto no sintagma de Ideoplastie I1.
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Figura 4.18 Principal envelope de Ideoplastie Il (c. 1-5).

H& ainda duas possiveis conexdes nos extremos do SOT, abaixo do seu nivel mais
baixo e acima do seu nivel mais alto. A primeira conexdo se faz entre as microunidades
sonoras, e é denominada de altissimo nivel de conexdo contextual. Como dito na subsecdo
3.1.1, essas microunidades ndo chegam a ser um componente do SOT; ndo entanto, é por
intermédio de suas conexdes que sdo formadas algumas das unidades sonoras. Esse elevado
indice se deve a fatores de grande similaridade e proximidade temporal. Acima do nivel mais
alto estéo as relagdes formadas entre os envelopes. Esse tipo de conexdo poderia ser chamado
de conexdo de baixissimo nivel contextual, tendo em vista que as relagdes gestalticas estdo
muito enfraquecidas, razdo por que esse tipo de conexdo nao foi incorporado ao modelo aqui

apresentado. Um resumo esquematico das conexdes pode ser visto na Fig. 4.19.

Nivel de
Conexao
Contextual 2

Nivel de <
Contextual 1 < — —
/L [ I [ Unidades Sonoras
< : Microunidades Sonoras

Subnivel de
Conexéao
Contextual 1

Figura 4.19 Representacdo esquematica dos graus de conexao contextual que atuam na construcdo de
componentes de hierarquia superior. 1sso representa o crescimento vertical no sistema.

Como visto anteriormente, uma boa parte das leis depende da contextualizagdo em
que o objeto, ou melhor, os objetos estdo inseridos, pois a partir do contexto é que emergirdo
as propriedades necessarias para construir as relaces entre os objetos. No Sistema Objeto-

Timbre, e em musica, de modo geral, o contexto no qual um dado objeto se encontra é
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fundamental ndo apenas para a sua caracterizacdo como tal, mas também para o
“fortalecimento” ou para o “enfraquecimento” das suas relagdes com os objetos passados e
futuros. Isso é o que denomina de conexdo contextual. No Sistema Objeto-Timbre, as relacdes
sdo construidas, tanta de forma imediata quanto mediata, a partir dessas conexdes contextuais.
Estas, por sua vez, podem ser divididas em “niveis de for¢ca” de acordo com os componentes

do sistema envolvidos.

Tabela 4.6 Resumo dos graus de conexdo contextual relacionados com os indices de conexdo
contextual.

GRAUS DE CONEXAO . -
CONTEXTUAL INDICES DE CONEXAO CONTEXTUAL

Conexdo de alto indice contextual (CAIC):

Envelope formado por sintagmas de um mesmo tipo, ou seja,
sincrdnico ou diacrénico.

Conexdao de médio indice contextual (CMIC):
Grau de Conexé&o

Envelope formado a partir de sintagmas diferentes, mas que contenha
Contextual 2 (GCC 2) P P 9 q

alguma recorréncia.

Conexdo de baixo indice contextual (CBIC):

Envelope formado a partir de diferentes tipos de sintagmas.

Conexao de alto indice contextual (CAIC):

Sintagma diacrénico ou sincrénico formado por unidades sonoras de
mesma classe.

Conexdao de médio indice contextual (CMIC):
Grau de Conexé&o

Sintagma diacronico formado por unidades sonoras de classe
Contextual 1 (GCC 1) J p

diferente, mas com certo grau de redundancia.

Conexdo de baixo indice contextual (CBIC):

Sintagma diacrénico formado por diferentes classes de unidades
sonoras.

Conexdo de altissimo indice contextual (CATIC):

Formada por conexdes entre classes de unidades sonoras semelhantes:
por exemplo, uma unidade formada por pizzicato.

Subgrau de Conexéo
Contextual 1 (SCC 1) Conexao de alto indice contextual (CAIC):

Formada por conexdes entre classes de unidades sonoras de natureza
semelhante, como, por exemplo, uma unidade sonora formada por
pizzicato + pizzicato Bartok.
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Apos ter sido feita a explanagdo acerca dos componentes, das relacdes e dos niveis de
conexdo contextual do Sistema Objeto-Timbre, este pode ser visto graficamente na Fig. 4.20.
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Figura 4.20 Representagdo global do Sistema Objeto-Timbre. Podem-se ver o0s
componentes, 0s niveis de conexao contextual e os indices de conexdo contextual pelos
quais os niveis sdo formados.
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CAPITULO5

DAS PECAS

Como dito no Capitulo 1, o motivo para trabalhar com um conjunto de pecas foi a
possibilidade de poder experimentar o Sistema Objeto-Timbre em diferentes contextos
composicionais, de tal forma que, apesar de distintas propostas composicionais, 0 sistema
pudesse resguardar as caracteristicas de seus componentes e de sua totalidade. Nesta
abordagem sobre a operacionaliza¢do do Sistema Objeto-Timbre, tratar-se-4 dos aspectos
mais peculiares de cada uma das pecas. Isso se deve a complexidade da prdpria natureza do
sistema, que impossibilita uma abordagem de todos os processos envolvidos desde a sua
construgdo até a percepcdo do sistema. Por isso, em algumas pegas, ora se dard énfase as
classes de unidades sonoras, ora aos tipos de sintagmas, ora a construcdo dos envelopes, ora a
construcdo da tela de alturas e ao planejamento da obra. Esse enfoque diferente em cada peca
se justifica também pelo uso de diferentes ideias composicionais por trds de cada uma das
obras, ja que essas diferentes ideias nortearam a utilizacdo do sistema. Ao Sistema
Objeto-Timbre somam-se principios e técnicas composicionais tradicionais, como, por
exemplo, a imitacdo, a permutacdo, a inversdo, a aumentacdo, a diminuicdo, o0
“acorde-timbre” e 0 uso de técnicas utilizadas pela Klangflachenkomposition.®

As pecgas foram compostas em ordem crescente de instrumentacdo, partindo do
violino solo (Tractus Mobilis l.a/b), violino e violoncelo (Ideoplastie I1), trio de cordas
(Diagonal Vortex), quarteto de cordas (Interceptacéo), e chegando ao quinteto de cordas
(Araneae). Como mencionado anteriormente, cada uma das cinco pecas foi composta a partir
de diferentes ideias composicionais, desde as denominadas metaforas geométricas até a
modelagem continua dos componentes do sistema: Tractus Mobilis I.a/b foi construida com
base numa arvore de decisdo, ou seja, os componentes foram previamente compostos e
agrupados para formar diferentes niveis hierarquicos; em ldeoplastie Il, utilizou-se a ideia de
manipular materiais idénticos de formas diferentes; Diagonal Vortex partiu da disposicdo dos
sintagmas em diagonais; o quarteto de cordas, Interceptacéo, foi composto a partir de uma
metafora da interceptacdo da corda pelo arco. Isso implicou utilizar unidades sonoras que
tivessem o ataque como énfase. Portanto, a metafora estava relacionada a producdo sonora de

um instrumento de cordas. O quinteto de cordas, Araneae, foi composto a partir do que se

%! Esse (ltimo processo é amplamente utilizado pelos compositores que fazem uso de massas sonoras, entre 0s
quais Gyorgy Ligeti (1923-2006), e pode ser entendido como uma “massa sonora com fluxo e refluxo atraves
de uma constante sobreposi¢éo de timbre e de espaco [...].” (COPE, 1978, p. 226).
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denomina metafora de teia, ou seja, a distribuicdo dos componentes na peca ocorre de forma a
construir espacialmente uma teia imaginéria.

A seguir, abordar-se-8o o0s aspectos peculiares de cada pega, comegando por Tractus
Mobilis l.a/b, que, por ser a primeira das cinco pecas, demandara uma maior explicacdo
acerca de um maior numero de aspectos. Dessa maneira, a abordagem dada as outras pecas
podera ser mais sintética, visto que muitos dos aspectos da modelagem sistémica ja terdo sido

mencionados.

5.1 Tractus Mobilis 1.a/b

Escrita para violino solo, Tractus Mobilis l.a/b*, com cerca de 4min20s de durag&o,
foi a primeira das cinco pecas compostas. Sua composi¢do contou com a valiosa colaboragéo
do violinista André Aratijo®, para quem a peca esta dedicada. O fato de trabalhar com um
instrumentista permitiu uma maior exploracdo das possibilidades timbricas do instrumento.
Tractus Mobilis 1.a/b* foi estreada no recital do Programa de Pés-Graduagdo em Musica da
UFPB em 2007, com interpretacdo do préprio André Aradjo.

O titulo remete a construcdo em larga escala da propria peca, e significa
“continuidade mével”. O titulo é formado pela juncdo de duas palavras latinas, sendo que
tractus faz referéncia a uma parte solista do Proprio da missa, cantado antes do periodo da
quaresma e depois dele. De fato, Tractus Mobilis l.a/b ndo traz em si nenhuma referéncia
religiosa, ao menos de forma consciente, e sua ligacdo com a parte da missa se da apenas pelo
fato de ser solo. Além desse primeiro significado, solidificado pela histéria da mdsica, ha
ainda o significado etimoldgico de tractus, que relaciona essa palavra a “espaco de tempo” ou
“continuidade”. O termo mobilis esté relacionado a “mobilidade”, e em mdsica é encontrado
para designar tipos de pecas compostas a partir da combinacdo de pequenos fragmentos

pré-compostos.®

%2 H4 duas versdes de Tractus Mobilis I, uma para violino (la) e outra para viola solo (Ib). As duas pecas
homénomas sdo semelhantes quanto ao uso e a disposi¢cdo das unidades sonoras, sintagmas e envelopes. A
Unica diferenca reside no fato de que a versdo para viola solo foi transposta uma quinta justa abaixo,
mantendo, até mesmo, a scordatura.

% André Aradjo de Souza é aluno de violino do Departamento de Musica da UFPB, sob a orientagdo do
professor Yerko Tabilo. E o spalla da Orquestra Sinfonica Jovem da Paraiba e detentor de varios prémios
nacionais. Recentemente, foi selecionado para participar do Bayreuth Wagner Festival, na Alemanha.

% A gravacdo dessa peca devera ocorrer em futuro préximo para o CD intitulado “Mdsica para Cordas —
Compositores da Paraiba”, patrocinado pelo Fundo de Incentivo & Cultura Augusto dos Anjos, do Governo do
Estado da Paraiba.

% Na literatura anterior ao século XX, podem-se citar alguns exemplos, como Philharmonic Joke, de Joseph
Haydn (1732-1809), e The Ever Ready Composer of Polonaises and Minuets, de Johann Philipp Kirnberger
(1721-1783) e Musikalisches Wurfelspiel (K. 516), de W. A. Mozart (1756-1791). Embora se credite essa
Gltima obra a Mozart, ndo se sabe com precisdo se ele €, de fato, o seu autor.



73

Essa mobilidade se refere também a multiplicidade de combinacGes possiveis com
um mesmo grupo de unidades sonoras, podendo, assim, a partir desse menor componente do
sistema, e ponto de partida para a composi¢do de Tractus Mobilis 1.a/b, compor diferentes
sintagmas — sincronicos e diacrénicos — no decorrer da peca. De todas as cinco pegas, essa &
a que tem o discurso musical mais fragmentado, com o siléncio atuando como o principal
agente de segmentacdo e delineamento dos componentes do sistema, em particular dos
envelopes. Foi por esse motivo que se adotou a ideia de construir uma espécie de mobilis

musical®®

. Em Tractus Mobilis I.a/b, as unidades sonoras, sintagmas e envelopes, previamente
compostos, foram ordenados pelo compositor, restando, desse modo, para o intérprete apenas
uma Unica possibilidade de interpretacdo. Portanto, a mobilidade esteve presente no ato da
composicdo e na disposicdo dos componentes no tempo pelo compositor, enquanto que a
interpretacdo da obra serd “fechada”, com uma Unica possibilidade.

Para a montagem da peca, foi construida uma arvore de decisdo. Grosso modo, a
arvore de decisdo é um tipo de algoritmo que filtra os componentes de um universo ou
sistema, a partir de algum critério de selecéo, e os divide em um nd interno, e assim ocorre de
maneira recursiva até se chegar a folha, o0 menor componente. Uma arvore de decisdo pode ser
representada graficamente como mostrada na Fig. 5.1.

Apesar de o critério de selecdo para a construgdo da &rvore de decisdo ter sido
intuitivo, procurou-se fazer com que existisse na peca uma alternancia entre os dois diferentes
tipos de sintagmas: sintagma diacronico — formado pela disposicgéo linear das unidades que o
compdem — versus sintagma sincronico — formado pela verticalizagdo das unidades. Um
aspecto peculiar na construcdo da arvore de decisdo usada em Tractus Mobilis l.a/b é que ela
foi feita ao contrario, ou seja, partiu das folhas, que sdo os menores componentes (parte de
baixo da Fig. 5.1). No SOT, as folhas correspondem a unidade sonora.

Portanto, os primeiros componentes do sistema a serem compostos foram as
unidades sonoras. E importante lembrar que, a priori, nenhum dos objetos sonoros
apresentados corresponde a algum componente do sistema (unidade sonora, sintagma e
envelope). De fato, essa correspondéncia é feita com a evolugdo do sistema no tempo, ou seja,
esta relacionada a historia do sistema. Isso também vale para as relagcdes criadas a partir da
Teoria da Gestalt. Embora algumas das Leis da Gestalt ndo dependam do tempo para ser

percebidas fora de um contexto musical, ao relaciona-las a mausica, arte essencialmente

% E importante ressaltar que, apesar dessa concepcéo de “mébile musical”, Tractus Mobilis 1.a/b néo foi notada
como, por exemplo, o Musikalisches Wiirfelspiel, de Mozart. Nessa obra do século XVIII, os compassos séo
escritos e humerados de dois a doze; & medida que se jogam dois dados, a peca vai sendo construida, existindo,
assim, onze possibilidades para cada compasso da peca.
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temporal, essas leis passam a depender do tempo, como, por exemplo, a Lei da Proximidade e
a Lei da Experiéncia Passada.

Tractus Mobilis |.a.b

Envelope 1 Envelope 2 Etc.
Sintagma Sintagma Sintagma Sintagma Et
SN e SRR SR C.
Diacrénico 1 || Diacrénico 2 Sincrénico 1 | Sincrénico 2
Unidade Unidade Unidade Unidade Unidade Unidade Unidade Unidade Unidade ‘ Unidade Unidade Unidade EtC
Sonora 1 | Sonora2 | Sonora 3 Sonora 1 | Sonora2 | Sonora 3 Sonora 1 || Sonora2 || Sonora 3 Sonora 1 || Sonora2 | Sonora 3 .

Figura 5.1 Esquema da arvore de decisdo utilizada para a composicao de Tractus Mobilis l.a/b.

Para a construgdo desse menor componente, pensou-se também na construcdo de
uma tela de alturas. Embora as alturas ndo sejam um parametro principal em todas as pecas
compostas nesta pesquisa, pensou-se em organiza-las com o objetivo de facilitar sua escolha;
dai emergiu a tela de alturas. O conceito de tela de alturas se assemelha ao de grid de alturas
proposto por Eli-Eri Moura (2006). Segundo Moura®, grid de alturas corresponde a “um
determinado nimero de classes de alturas selecionadas, e fixadas, que, por recorréncia
estatisticamente controlada, serve como matéria-prima musical ou base para formacGes
estruturais e/ou sistémicas posteriores.” (MOURA, 2006, p. 7, tradugdo nossa). Nesta
pesquisa, a tela de alturas pode ser construida a partir de um modo sintético, ou de um
conjunto de classe de notas, ou de uma série dodecafbnica, ou de frequéncias extraidas da

série harmonica, etc.

¥ MOURA, Eli-Eri. Pitch Organization in Takemitsu's Rain Spell. 2006. Artigo néo publicado.
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De acordo com essa tela de alturas, foi necessario utilizar a scordatura® no violino
(v. Fig. 5.2).

scord.

Figura 5.2 Afinacdo utilizada em Tractus Mobilis.

Essa scordatura foi baseada em um dos “modos nordestinos” descritos pelo
compositor paraibano José Siqueira (1907-1985). O modo que serviu de ponto de partida foi o
denominado modo misto (SIQUEIRA, 1981), apresentado na Fig. 5.3a. Em seguida, foi
filtrada do modo misto a escala de tons inteiros, e 0 modo foi reescrito de forma completa,
extraindo apenas as notas selecionadas (v. Fig. 5.3b e Fig. 5.3c). Das cinco notas, descartou-se
a nota D0, para que se aproveitassem duas cordas soltas da afinacdo tradicional do violino (I11
e 1) e duas na nova afinacdo (IV e Il). Assim, chegou-se a afinacdo final, mostrada na Fig.
5.3d.

a) b) <)

lliJ, ¢ Liiii i

Figura 5.3 Processo de construgdo da scordatura para Tractus Mobilis 1.a.

H&, em Tractus Mobilis l.a/b, a presenca de microtons®. Enquanto que, noutras
pecas como, por exemplo, Diagonal Vortex e Araneae, 0s microtons fazem parte da estrutura
da organizagédo das alturas, em Tractus Mobilis l.a eles sdo utilizados de modo quase que
ornamental, representando “deformacdes” das frequéncias das unidades sonoras. Esses

microtons fazem também uma analogia com as “desafina¢des” do canto modal nordestino.

%8 Mesmo com a scordatura, é anotada na partitura a nota que soa, e N0 a posi¢ao que o instrumentista deveria
tocar como se o0 instrumento néo estivesse com a nova afinacéo.
* para a notacdo dos microtons em todas as cinco pecas desta pesquisa, fez-se uso da seguinte convencéo

notacional:
Microtons:

b bdpy i g8

-3/4_ - 1/4 04174, +3/4
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Certamente, a altura é um parametro importante na construcdo de determinados
timbres utilizados em Tractus Mobilis l.a/b e nas outras pegas desta pesquisa; no entanto, as
alturas sdo pensadas como um parametro secundario, subjugado ao timbre, este, sim, um
parametro primario.

Em Tractus Mobilis l.a/b, trabalhou-se com trés classes de unidades sonoras: o
pizzicato, a figuracdo meloddica rapida e o som sustentado. Exemplos de unidades sonoras
utilizadas em Tractus Mobilis l.a/b podem ser vistos na Tab. 5.1.

Compostas as unidades sonoras, 0 passo seguinte foi compor o préximo nivel
hierarquico, o dos sintagmas. A partir dai, levou-se em consideracdo como essas unidades
poderiam formar esse nivel hierdrquico, essa nova Gestalt. Em Tractus Mobilis l.a/b, o
sintagma sincrénico € o primeiro a aparecer. Em um Unico ataque, as trés classes de unidades
sonoras sdo apresentadas, havendo certa predominancia da Lei da Proximidade. Percebe-se
que essa fusdo, oriunda de uma maxima proximidade temporal, vai além da Gestalt, visto que,
nos exemplos da Gestalt, a proximidade ndo se refere propriamente a simultaneidade do
ataque. Portanto, as trés diferentes unidades sonoras conectoras dos sintagmas sincronicos de
Tractus Mobilis l.a/b formam, a partir de sua simultaneidade no ataque, uma espécie de
macrotimbre, mesmo que, em seguida, essas trés unidades se separem pelas diferentes
duracBes. Apesar de esse aspecto de simultaneidade ir um pouco além da Gestalt, constata-se
que, de fato, a forte presenca da Lei da Gestalt da Proximidade é uma das caracteristicas dos
sintagmas sincrénicos.

A primeira apresentacdo do sintagma sincronico mais as trés repeticbes desse
primeiro sintagma constituem o primeiro envelope. Em seguida, é apresentado o sintagma
diacrénico, mudando-se ndo a natureza do material, pois ela é preservada pelo uso das
mesmas classes de unidades sonoras, mas a maneira como esse material é apresentado, de
forma diacrénica. Desse modo, had uma quebra com o envelope anterior, como mostra a Fig.
5.4. O envelope primeiro foi criado a partir de sintagmas sincrénicos, enquanto que o0 inicio

do segundo é formado por sintagma diacronico.
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Tabela 5.1 As trés classes de unidades sonoras e suas transformacdes no decorrer de Tractus Mobilis

Classe 1 Classe 2 Classe 3
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Andante
big b sff J=16
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Figura 5.4 Dois diferentes tipos de envelopes.

No envelope em construgdo, os trés sintagmas diacronicos que o formam s&o
construidos por unidades sonoras apresentadas de forma sequencial, havendo, assim, uma
presenca das leis da similaridade, da pregnancia e da boa continuidade e atenuacdo da lei da
proximidade. Portanto, a construcdo do sintagma diacronico formado por unidades sonoras de
distintas classes se d&, em grande parte, gragas basicamente a Lei da Experiéncia Passada e a
Lei da Pregnancia. Esta lei torna-se importante a medida que os sintagmas diacrénicos passam
a ser reconhecidos pelo que se costuma chamar de contorno timbrico, que se refere a
sequéncia, ou melhor, a ordem em que as classes de unidades sonoras que compdem esses
sintagmas aparecem. O contorno timbrico implica a diminuicdo de alguma das unidades
sonoras envolvidas, ou até mesmo a omissao dela, mas, mesmo assim, o0 sintagma sera
reconhecido.

Desde ja, é importante lembrar que as mesmas unidades poderiam criar, e criam,
esses dois tipos de sintagma, a depender do contexto em que estiverem inseridas. Exemplos
desses tipos de sintagma podem ser vistos na Fig. 5.5 e na Fig. 5.6.

O sintagma diacrénico (v. Fig. 5.5) é construido a partir de um universo de trés
unidades sonoras pré-compostas (apresentadas a esquerda), e € uma das seis possibilidades
(1-2-3; 1-3-2; 2-1-3; 2-3-1; 3-1-2; 3-2-1) de construcdo de sintagma a partir da combinacao

dessas trés unidades.
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Unidades Sonoras
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Figura 5.5 Construcdo de um dos sintagmas diacrénicos de Tractus Mobilis l.a/b

O sintagma da Fig. 5.6 foi construido a partir da sobreposicdo das trés unidades

sonoras apresentadas a esquerda.
Unidades Sonoras

Sintagma Sincrénico

+ (lv.)
0,
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% o 1*< 0
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f>
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Figura 5.6 Construcdo de um dos sintagmas sincronicos de Tractus Mobilis I.a/b.

Em Tractus Mobilis l.a/b, ha uma predominéncia do contorno classe 1 — classe 2 —
classe 3, 0 que pode ser visto na Tab. 5.2. Percebe-se que os dois primeiros sintagmas tém o
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mesmo contorno timbrico, ou seja, a mesma sequéncia de classes de unidades sonoras. Como
a peca ndo utiliza nimero de compassos, ao fazer referéncia a localizagdo de um determinado
componente do sistema na partitura, indicar-se-4 0 pentagrama onde esse componente se

encontra: por exemplo, pentagrama 1 ou, abreviadamente, pent. 1.

Tabela 5.2 Diferentes sintagmas de Tractus Mobilis |.a.

Sintagma Localizagdo
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No nivel do envelope, encontram-se as estruturas maiores, e elas sdo delineadas, na
maioria das vezes, por pausas. As pausas geram um hiato temporal de componentes. Isso faz
com que haja uma diminuicdo da influéncia da Lei da Proximidade, segmentando a unidade
seguinte das unidades passadas. I1sso pode ser reforcado se essa unidade for diferente da
unidade passada. Portanto, hd um enfraquecimento da constru¢do de uma Gestalt, servindo
para delinear os envelopes. Estes podem ser divididos em dois grupos: os envelopes formados

pelos sintagmas sincronicos e os formados por sintagmas diacronicos (v. Tab. 5.3).



Tabela 5.3 Diferentes tipos de envelope de Tractus Mobilis I.a.
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Outro aspecto que serve para delinear os envelopes é a unidade sonora formada por
pizzicato. Essa unidade era a Ultima do sintagma diacrénico, sendo, portanto, uma unidade
sonora primaria. Nesse novo contexto, ela passa a ser uma unidade sonora de pontuagéo,

tendo em vista o seu desmembramento do sintagma diacrénico. Essa unidade pode ser vista na
Tab. 5.4.
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Tabela 5.4 Unidades sonoras de pontuacdo de
Tractus Mobilis I.a/b.
Unidades Sonoras Pontuadoras | Localizacao
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E possivel notar a recorréncia idéntica de certos componentes do sistema ou uma
recorréncia variada (v. Tab. 5.5), o que tem sido uma constancia nas pegas compostas para
esta pesquisa. Essa recorréncia teve como objetivo solidificar um determinado componente
como tal, visto que isso ajudaria na constru¢do de uma historia do sistema, um dos trés

aspectos importantes em um sistema, segundo Mario Bunge (apud VAZ, 2000).

Tabela 5.5 Recorréncia variada de alguns componentes do SOT.
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=" =4"F 1) (4s-6s) 7 (3s-5s) - 25 = (4s- 65)
f>—p —<ﬂ>—ﬁsubilo
s.p. st ord. s.p.
sz sz ik
+ + +
ﬁ o ﬁ’%
2 D) q% #'§ £§
V 5 (3s-5s) (2s) z (4s)
P Sff subito
> ord. > S.p.
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Em larga escala, a organizagdo dos componentes do SOT em Tractus Mobilis l.a/b
pode ser visualizada na Tab. 5.6.

Tabela 5.6 Disposicao dos componentes do SOT no tempo.

E1 E2 E3
s1 | s1 | s1 | s1 s2 s2 s2
us | U3 | U3 | u3 u3
US [0z vz w2 uz vt |u2]|us|wu|u]|us|ul]|u|us U2 | U3 | u1
ut | ur [ur [ ul ur | u1
E E E E E
S s1’ s3 s1’ s1’
03 ” ”
u3 u3 3 u3 5 u3 u3 | u3 u3
u1 u1
u2 | w2
US | v2 [ U1 | u2 | v u2 | u2 | w2 u2 | U3 u2 u2 u2
ur [ u1
u1 ur | vl | u u1 u1 Ul | Ul | ur | ul u1 u1
E
S sit | st | st s1’ s1’ s1’
us | U3 | U3 | Uz | U3 | U3 u3 u3 u3
us u2 | u2 | u2 | vz | u2 | u2 | Ul | L2 u2 | Ul | v2 u2
U1l ur | vl [ ul | w1 u1 Ul | Ul | ul
E E E E
s1 s1 s1 s1
u3 u3
Ul Ul u3
Us | vz | ua u2 | us u2 u2 u3 u1
ur | u
ur | ur | ur | Ul | Ul | oul

A partitura de Tractus Mobilis l.a encontra-se no Apéndice A.



84

5.2 ldeoplastie 11

A segunda peca composta foi Ideoplastie 11*°

, escrita para violino* e violoncelo,
com duragéo de quatro minutos. Essa pega busca implementar um discurso que ora enfatiza a
individualidade dos instrumentos, a partir da utilizacdo de unidades sonoras conectoras de
diferentes classes, ora busca um amalgama timbrico entre os instrumentos. Esse Ultimo
procedimento ocorre com a utilizacdo de unidades sonoras conectoras e pontuadoras de
mesma classe em ambos os instrumentos. O tipo da classe de unidades sonoras utilizado
influenciara diretamente no indice de conexdo contextual dos sintagmas e envelopes, pois,
como dito anteriormente, s@o dois os aspectos que influenciam as conexdes: 0 tempo e a
natureza dos materiais. A maneira como isso ocorre especificamente em Ideoplastie Il sera
exposta mais adiante. Essa alternancia de énfase no discurso também se faz sob o ponto de
vista textural e contrapontistico da peca, reforcando o aspecto timbrico de cada classe de
unidades sonoras. Exemplos da alternancia de énfase no discurso podem ser vistos na Tab.
5.7. A coluna marcada com a letra “A” representa 0s momentos em que ha o amalgama
timbrico, enquanto que a coluna marcada com a letra “B” representa 0 oposto.

Como dito anteriormente, ha em Ideoplastie Il uma proposta composicional de
alternéncia de énfase, que se refere aos tipos de conexdo dos componentes da peca. 1sso estd
também presente no proprio titulo da peca, que vem da palavra grega idea (ideia, aparéncia)
mais plasso (modelar). Portanto, ideoplastie [= ideoplastia] pode ser entendida
etimologicamente como uma “modelagem da ideia”. O titulo pode ainda ter outro significado,
pois o termo ideoplastia, segundo o psicologo e filésofo polonés Julian Ochorowicz (1850-
1918), pode ser empregado “para designar os efeitos da sugestdo e da autossugestdo, quando
ela faculta a realizacdo fisiolégica de uma ideia, como se da nos casos da estigmatizacéo.”
(DELANNE, 1965). Essa “modelagem da aparéncia”, ou “construcdo do efeito de
autossugestdo”, dar-se-a a partir da mudanca da modelagem continua de um mesmo material
musical. No entanto, a cada vez que se apresenta, ele é modelado de forma diferente. Em
Ideoplastie 11, esse segundo significado é expresso a partir da composi¢do de um nimero
limitado de envelopes. O que dara variedade no decorrer da peca serdo as diferentes maneiras

de combinacéo das unidades sonoras conectoras dentro desses envelopes, mas sempre fazendo

“0 Existem ainda trés outras pegas homonimas: Ideoplastie | — escrita para violoncelo solo —, Ideoplastie 111 —
escrita para clarinete em si bemol, violino, violoncelo e piano —, e Ideoplastie V — escrita para septeto de
saxofones, formado por dois sopranos, dois altos, dois tenores e um baritono. A primeira foi escrita em 2007; a
segunda, escrita e gravada em 2008; e a Ultima foi escrita em 2008 e interpretada na Terceira Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea de Mato Grosso, que ocorreu em Cuiabd-MT no més de outubro desse mesmo ano.
Embora utilize alguns dos elementos desta pesquisa, essas trés pecas ndo fazem parte desta dissertacao.

*! Enquanto que, em Tractus Mobilis I.a/b se utiliza scordatura, em Ideoplastie Il a afinagdo usada nos dois
instrumentos é a tradicional.
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alusdo ao envelope original. Algumas unidades sonoras conectoras se separardo dos dois

principais envelopes da peca para formar o que se denomina de sintagma n&o construtor. Esse

sintagma se caracteriza por ndo formar envelopes. Esse tipo de sintagma pode ser visto na

Tab. 5.8, marcado pela letra S.

Tabela 5.7 Exemplo em que h& a unido dos dois instrumentos em um s6 (A) e a separacdo dos dois

instrumentos (B).

Tipo Notacao Compasso Descricéo
2 ng—* g
9 8 Joe h"./-" ¥ 8 -———— . i
G ¢ e+ Embora se utilizem duas diferentes
© | . -
J%L A | ;_ﬂ,mpf unidades sonoras conectoras (pizzicato
nf : 19 e atrds do cavalete) na construgdo deste
b"r—h—*/;,_ sintagma, elas perpassam o0s dois
o.— U® / p— — .
P S x| Ey By ey instrumentos.
N 72 _J EEEEE
A H’ 3 ﬂ j_'f sempre
) oo > '
e :
S ] e 4 Nesta unidade sonora pontuadora, 0s
L Ei 22 dois instrumentos utilizam a mesma
P e R Y classe de unidades sonoras.
e e e e
a4 ] = 1)
[ [ y_1 |4
PP —— PPP
espress.
(ord.)
S —
D _— . : :
o S Ee==mEEe— Este sintagma possui  diferentes
© R e g g . .
p\tﬂ;_/m unidades sonoras conectoras nos dois
54 instrumentos, de tal modo que a
overbowing |- percepcdo tenderd a uma maior
DEE == Jh segmentagéo dos instrumentos.
he__ #
S
B 6p) 8
H | | |
A s
Ofe—— P
Y | = > b
F_ [ — Assim como no sintagma acima, ha
S P f 66 neste a presenca de diferentes unidades
f"? +‘= = sonoras conectoras.
o) D i 4
A i
! | [
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Tabela 5.8 Disposicdo dos componentes em Ideoplastie I1.

Compasso Tipo de Compasso Tipo de Compasso Tipo de
P Componente P Componente P Componente

1-5 E 24-26 E 54-58 E

6-12 E 27-29 S 59-65 E
12-14 E 30-32 U 65-69 E
15-16 S 33-36 E 70-72 E
17-20 E 36-44 S 73 u.P.

21 45-51 E 74-80 u.P.
22-23 u.P. 52-53 u.P. 81

A nocdo de um sintagma que ndo forma envelope é o desdobramento, num nivel
hierarquico superior, de uma ideia que ja existe no nivel da unidade sonora, em particular a
pontuadora. Essa unidade sonora é um componente de nivel hierarquico inferior que nao
forma componente de nivel hierarquico superior — no caso, 0 sintagma. Nesse caso, 0
componente que o sintagma ndo conector deveria formar é o sintagma. A ideia por tras tanto
da construcdo de uma unidade sonora pontuadora quanto de um sintagma que néo se conecta
com componentes de seu nivel vem do fato de que alguns componentes, dentro de um
sistema, ocupam o0 chamado ambiente do sistema, e ndo fazem conexdes com outros
componentes. Isso ndo significa dizer que o sintagma nao conector seja formado por timbres
distintos ou por unidades sonoras secundarias. Na verdade, em Ideoplastie Il, esse tipo de
componente é formado por unidades sonoras primérias ou secundarias, extraidas dos
sintagmas que formam os envelopes da peca. Exemplos desses dois sintagmas podem ser
vistos na Fig. 5.7 e na Fig. 5.8.
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Figura 5.7 Sintagma nédo construtor de Ideoplastie 11 (c. 15-16).
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Figura 5.8 Sintagma néo construtor de Ideoplastie 11 (c. 27-29).

O que faz com que o sintagma da Fig. 5.7 seja caracterizado como nado construtor é a
diversidade das unidades sonoras que o compdem no contexto (trecho) da pega, tendo em
vista que as unidades que vém antes e as que vém depois se diferem das que formam o
sintagma mostrado nessa figura.

Na Fig. 5.8, o sintagma ndo construtor se faz pela forca de conexdo entre o0s
componentes que pertencem a uma mesma classe de unidade sonora. A exce¢do € a unidade
formada pelo harménico de quarta (Si bemol), assinalado na Fig. 5.8.

Essa unidade sonora faz parte do ambiente do sintagma, ja que ndo se conecta com as
demais unidades sonoras. Esse procedimento ¢ um desdobramento em menor escala da
prépria ideia de um sintagma que nao se conecta para formar envelope.

Como mencionado antes, foram utilizados dois envelopes principais a partir dos
quais todos os demais componentes estdo relacionados. A seguir, tratar-se-a desses dois
envelopes. O primeiro deles pode ser visto na Fig. 5.9.
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Figura 5.9 Principal envelope de Ideoplastie Il (c. 1-5).

Esse envelope, dito de baixo indice de conexdo contextual, devido a natureza diversa
de seus componentes, é segmentado pelo siléncio em sua primeira aparigdo (c. 5). De modo

geral, o siléncio ocupa um lugar de destaque nesta peca, atuando como um agente de
segmentacdo de varios componentes.
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E possivel encontrar, dentro dos envelopes, unidade sonora priméaria que transita
entre os dois instrumentos. Essa unidade sonora caracteriza-se por ser uma nota prolongada e
que apresenta uma mesma classe de nota que transita entre os dois instrumentos.

Neste primeiro envelope, o aspecto ritmico, caracteristica da primeira unidade
sonora, € um dos principais agentes da caracterizacdo do envelope. Ele reaparece, de modo
variado, entre 0s compassos 24 a 26 e 54 a 58.

No segundo aparecimento (c. 24-26), ha uma permutacdo dos componentes do
sistema entre os dois instrumentos, ou seja, as unidades sonoras que apareciam no violino
passam para o violoncelo, e vice-versa. Dessa forma, 0 mesmo material j& apresentado passa a
ser modelado de modo diferente. A mudanca de andamento, que aparece logo no inicio desse
envelope (a unidade sonora formada pelas notas D6 e Mi), é utilizada em varios momentos da
peca (c. 2; 24; 48; 55; 70; 74).

Figura 5.10 Unidade sonora primaria de Ideoplastie Il (c. 2).

Essa unidade chega a ser separada do envelope para formar outros envelopes (V.
compassos 47-51 e 70-72). A utilizagdo dessa unidade sonora tem como finalidade fazer
alusdo aquele primeiro envelope (v. Fig. 5.11).
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- — p —== == —_—————— mp ———_ —
Vi —— PP

Figura 5.11 Repeticdo variada do primeiro envelope de Ideoplastie 11 (c. 24-26).
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Figura 5.12 Segunda repeti¢do do primeiro envelope de Ideoplastie Il (c. 54-58).
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Figura 5.13 Envelope cujas unidades sonoras conectoras vém do primeiro envelope de Ideoplastie Il
(c. 1-5).

O segundo dos envelopes principais de ldeoplastie Il aparece, pela primeira vez,
entre 0os compassos 17 a 20, como mostrado na Fig. 5.14.
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Figura 5.14 Envelope de Ideoplastie Il (c. 17-20).

Esse envelope tem como principais unidades sonoras primarias aquelas formadas
pelos timbres produzidos ao se tocar atrds do cavalete e o pizzicato, em particular o de méo

esquerda. Embora comece com uma independéncia dos dois instrumentos, com diferentes
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unidades sonoras em cada um deles, o envelope termina com uma mesma classe de unidade

sonora nos dois instrumentos.
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Figura 5.15 Envelope de Ideoplastie Il (c. 45-51).

Como Tractus Mobilis I, Ideoplastie Il também utiliza o siléncio como agente
segmentador. 1sso ocorre nos compassos 21 (entre unidades sonoras pontuadoras), 23
(unidade sonora pontuadora e envelope), 51 (envelope e unidade sonora pontuadora) e 72
(envelope e unidade sonora pontuadora). As unidades sonoras pontuadoras reforcam essa
segmentagdo gerada pelo siléncio. Isso pode ser visto na Fig. 5.17, na qual se apresenta o
segundo sintagma principal; em seguida, ha um compasso de pausa e aparece a unidade
sonora pontuadora (c. 22-23).

Em Ideoplastie Il, os sintagmas utilizados sdo sempre sincronicos, e apenas em
alguns momentos da peca (c. 20, 22-23, 52, 73) os dois instrumentos convergem para uma
mesma classe de unidade sonora. No entanto, essa unidade sonora ndo forma o sintagma, e é
classificada como unidade sonora pontuadora.

E importante observar que, além da unidade, com a mudanca de andamento, também
esta presente o harmonico no violino, assim como no primeiro envelope. Esse envelope traz
unidades sonoras que haviam aparecido antes no primeiro envelope. Exemplo desse envelope

pode ser visto na Fig. 5.16.
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Figura 5.16 Pequeno envelope de Ideoplastie Il (c. 70-72).
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Entre as pecas compostas, Ideoplastie Il talvez seja aquela que possua um discurso
mais continuo com um maior entrelacamento das unidades sonoras primarias. Por tal motivo,
utilizou-se o siléncio como um agente de segmentagdo, como ocorreu antes, em Tractus
Mobilis l.a/b. Ao lado do siléncio, foram utilizadas unidades sonoras pontuadoras, que
tiveram como objetivo quebrar com a continuidade dos dois principais envelopes. Essa quebra
ocorre, essencialmente, devido a natureza das unidades sonoras envolvidas e a textura cordal
gerada pela sobreposicdo. Um exemplo de segmentacdo a partir do siléncio e da unidade
sonora pontuadora pode ser visto na Fig. 5.17. O envelope apresentado é o segundo envelope
principal, em sua primeira apari¢do. Para solidificar a percepcdo desse envelope como um
todo, optou-se por utilizar o siléncio mais a unidade sonora pontuadora, que aparece nos dois
ultimos compassos (c. 22-23).

my
B ope s s 2. B b +f;—ﬁ g g 8w —3
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: Y ¥ i — e . T3
pEE— = 2 ——=——===== EEizi === ¢
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Figura 5.17 Segundo envelope principal de Ideoplastie Il e uma das unidades sonoras pontuadora (c.
22-23).

Pode-se dizer que, em Ideoplastie Il, ha duas principais unidades sonoras
pontuadoras. A primeira é formada por timbre de harmdnicos, enquanto que a segunda é
formada por trémulo. Ambas as unidades sonoras podem ser vistas na Tab. 5.9.

Tabela 5.9 Possibilidades de combinacéo das classes de unidades sonoras.

Unidades Sonoras Pontuadoras
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Outro elemento de segmentacdo em ldeoplastie Il é o timbre do overbowing. No
entanto, ele ndo € tratado de modo similar as unidades sonoras pontuadoras, visto que ele é
apenas um timbre que aparece no final de varios componentes, como unidades sonoras
pontuadoras (c. 52-53), sintagmas (c. 70-72) e envelope (c. 1-5).

Retornando ao componente envelope, a pe¢a termina com uma espécie de resumo

dos dois envelopes principais, o que pode ser visto na Fig. 5.18.
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Figura 5.18 Envelope final de Ideoplastie Il (c. 74-81).

H& uma predominancia da unidade sonora formada pelo timbre do pizzicato. Esse
timbre, que era considerado uma unidade sonora secundéria, torna-se unidade primaria nesse
altimo envelope, visto que esta presente nos cinco dos oito compassos do envelope final. Esse
envelope representa uma espécie de resumo de toda a obra, pois contém todas as unidades
sonoras primarias que formaram os dois principais envelopes da pe¢a, a0 mesmo tempo em
que, “ideoplasticamente”, se distancia dos dois envelopes geradores. Portanto, com esse
altimo envelope, fecha-se o distanciamento dos dois envelopes principais, a ponto até de
poder percebé-lo como um novo envelope com componentes ja conhecidos.

A partitura de Ideoplastie 11 pode ser vista no Apéndice B.

5.3 Diagonal Vortex

A terceira peca composta, denominada Diagonal Vortex, foi escrita para um trio de
cordas classico formado por violino, viola e violoncelo, e tem a duragéo aproximada de cinco
minutos. A ideia central dessa peca foi construi-la a partir da sobreposi¢do, em pequena
defasagem, de unidades sonoras, pontuadoras e conectoras, formando, assim, sintagmas

diacrénicos com 0 mesmo contorno timbrico, como mostra a Fig. 5.19.
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Figura 5.19 Sobreposicao de varios sintagmas diacrénicos.

Isso objetivou uma percepg¢éo dos sintagmas diacronicos em dois planos, o vertical, a
partir da sobreposi¢do de unidades sonoras e sintagmas, e o horizontal, pela disposic¢ao linear
desses dois componentes. Conceitualmente, esse tipo de proposta assemelha-se a construgao
do stretto de uma fuga, no qual varios sujeitos aparecem sem que 0 sujeito anterior tenha
terminado a sua entrada. No entanto, numa fuga ha uma predominancia da percepcao
horizontal dos sujeitos, enquanto que, em Diagonal Vortex, o que se busca € a ambiguidade
perceptual por parte do observador (ouvinte) que pode concentrar-se tanto na linearidade
quanto na verticalidade. Foi a partir dessa disposi¢do dos sintagmas diacronicos do sistema
que se buscou trabalhar no limiar da percepg¢do horizontal dos sintagmas diacrénicos, j& que a
percepcdo vertical desses sintagmas tende a se impor a horizontal.

Esse carater “imitativo” é um aspecto que perpassa toda a peca, e ja pode ser visto no
primeiro compasso, no qual os trés instrumentos tocam a mesma unidade sonora.

O componente da Fig. 5.20, formado pelas unidades sonoras tipo pizzicato Bartok, é
classificado como uma unidade sonora de pontuacdo. Como dito anteriormente, nenhum
componente de hierarquia superior, como o sintagma e o envelope, existe per se; no entanto,
eles sdo construidos, no decorrer da peca, de acordo com a histéria do sistema. A unidade
sonora acima desempenhard um papel importante ao longo da peca, pois, a0 mesmo tempo em
que sera caracterizada como uma unidade sonora pontuadora, também passaré a fazer parte na
construgéo dos sintagmas diacronicos, caracterizando-se, portanto, como uma unidade sonora
conectora. Essa dupla percepgdo do componente acima citado dependerd, consequentemente,
do contexto em que ele esta inserido. Na Fig. 5.21, essa unidade sonora é caracterizada como
pontuadora, visto que ndo se conecta com nenhum outro componente, sendo separada dos

componentes que vém a seguir por um compasso de pausa, reforcando ainda mais o0 seu
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carater de pontuacdo. No entanto, ela pode ser vista na Fig. 5.19 fazendo parte de um contexto
maior, relacionando-se na construgcdo do sintagma.

Apds aquela unidade pontuadora, aparece a primeira sequéncia de unidades sonoras
primarias, que pode ser vista no trecho que vai do compasso 3 ao 5 (v. Fig. 5.22). E a partir
desse primeiro sintagma que a unidade sonora citada anteriormente comeca a se
recontextualizar, ja como uma unidade sonora conectora, visto que ela comeca a se inserir
num contexto maior de unidades sonoras. No entanto, esse processo de recontextualizagdo
ndo termina com a apresentacdo desse primeiro sintagma, Vvisto que isso ndo construiria a

percepcdo dessa unidade como sendo conectora; por isso, foi necessario reapresenta-la no
decorrer da pega.
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Figura 5.20 Principal sintagma de Diagonal Vortex.
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5) Bater no estandarte com a parte de madeira do arco, ou produzir efeito similar.

Figura 5.21 Envelope formado por sintagmas similares (nos compassos 70 e 71).
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Figura 5.22 Sintagma de Diagonal Vortex.

O universo de timbres mostrado acima (col legno tratto, pizzicato e pizzicato Bartdk)
esta presente na construcdo dos principais sintagmas diacronicos. Esses timbres constituem o
contorno timbrico dos sintagmas diacrénicos, dando-lhes, assim, um contorno timbrico
particular. Os dois primeiros timbres, o col legno tratto e o pizzicato, sdo, do ponto de vista
estatistico, os mais importantes. O pizzicato Bartdk transita entre conexdo e pontuagdo. O
principal sintagma de Diagonal Vortex, devido ao grande nimero de recorréncia ao contorno
timbrico, a unidade e a estabilidade estrutural gerada por ele na construcdo dos envelopes
(envelopes sempre de alto indice de conexdo contextual), pode ser visto na Fig. 5.23.
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Figura 5.23 Principal sintagma de Diagonal Vortex.

Percebe-se como o contorno timbrico assumiu um importante papel nessa pega, pois
foi a partir dele que se deu a percepcdo de cada um dos sintagmas diacrOnicos postos em
defasagem. Por isso, procurou-se delinear, de forma simples e clara, o contorno timbrico,
escolhendo alternar uma unidade sonora primaria com arco €, em seguida, uma sem 0 arco,
em pizzicato. Gera-se, assim, maior clareza na disposi¢cdo dos trés diferentes sintagmas
diacrénicos que constituem o envelope. Essa disposicdo dos sintagmas é apresentada na Fig.
5.24.
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Figura 5.24 Sintagma de Diagonal Vortex. (c. 7-11).

Em pequena escala, tem-se um contorno timbrico peculiar que substitui o timbre do
col legno tratto pelo col legno battuto (c. 10 e 11), e que substitui uma unidade sonora por
outra. Essas duas unidades podem ser vistas na Tab. 5.10.

Tabela 5.10 Unidades sonoras primarias de
Diagonal Vortex.

Unidade Sonora Priméaria
c.lwatt. c.lbatt.

Gizin - i

A segunda unidade, mostrada na Tab. 5.10 (c.l.batt.), representou uma espécie de
ponto intermediario entre o arco e o pizzicato, ja que, no c.l.batt., se toca batendo com a
madeira do arco sobre a corda. Aliadas ao aspecto timbrico, estdo as intensidades
individualmente relacionadas a cada um desses timbres. Isso pode ser visto também no

desdobramento em pequena escala do principal sintagma de Diagonal Vortex, como mostra a
Tab. 5.11.

Tabela 5.11 Unidades sonoras primarias de Diagonal Vortex.

Sintagma

+ Y elban A+ ¥ clbat

e e &
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Em contrapartida aos sintagmas diacronicos postos em defasagem, ha em Diagonal
Vortex a unidade sonora pontuadora. Enguanto que os sintagmas mencionados acima se
apresentam de modo diagonal, a unidade sonora pontuadora se apresenta de modo vertical, de

forma homorritmica (v. Fig. 5.25).
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Figura 5.25 Unidade sonora pontuadora de Diagonal Vortex com pizzicato.

Essa unidade sonora pontuadora aparece tanto com pizzicato quanto com arco (V.
Fig. 5.26).

Figura 5.26 Unidade sonora de Diagonal Vortex com arco.

Como se pode perceber, as unidades sonoras pontuadoras apresentam uma textura

cordal; no entanto, hd um momento em que essa sincronia € dissipada. Isso ocorre a partir do
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momento em que as unidades sonoras sdo dispostas também em pequena defasagem, como
mostra a Fig. 5.27.

Atrelada a essa unidade de pontuagdo, encontram-se mais dois aspectos, o primeiro
dos quais é o unissono, e 0 segundo, a nota Ré bemol. De modo geral, Diagonal Vortex ndo
utiliza os registros agudos dos instrumentos. H& uma alternancia entre o registro grave para o
médio dos instrumentos. No entanto, na unidade sonora pontuadora h&4 uma convergéncia total

dos trés instrumentos para uma Unica altura, Ré bemol.
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Figura 5.27 A unidade sonora pontuadora apresentada nos compassos 24 e 25 é dessincronizada nos
trés compassos seguintes, mudando até de timbre.

As alturas das unidades sonoras primarias em Diagonal Vortex giram em torno de
dois eixos. Um deles é a nota Ré natural — no violino e no violoncelo — e o outro é a nota
Sol — na viola. A centricidade em torno dessas notas foi uma das caracteristicas da tela de
alturas, construida a partir do conjunto simétrico (0,1,5,6). Esse conjunto foi transposto uma
segunda maior ascendente até que, ao transpor pela terceira vez, as mesmas classes de notas
iniciais reapareceram. Para escolher as primeiras notas e delimitar a tela de alturas, levaram-se
em consideracdo as notas mais graves dos trés instrumentos: a nota Sol2, no violino; a nota
D62, na viola; e D61 no violoncelo. Percebeu-se que algumas classes de notas néo
apareceram nessa tela de alturas gerada pela transposi¢do do conjunto (0,1,5,6), a saber: Ré,
Si bemol e Fa sustenido — na tela de alturas do violino —, e Sol, Mi bemol e Si — na tela da
viola e do violoncelo. Essas seis classes de notas serviram exatamente como eixos simétricos

sobre os quais foram acrescentados microtons acima e abaixo. Dai a presenca de microtons
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nos sintagmas diacronicos mostrados nos exemplos passados. A tela de alturas, em sua

totalidade, e as relagdes entre as alturas podem ser visualizadas na Fig. 5.28.
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Figura 5.28 Tela de alturas de Diagonal Vortex. Considerou-se 0 D6 como sendo o zero.

No segundo grau de conexdo contextual, sdo encontrados envelopes com alto indice
de conexdo contextual, formado por um Unico sintagma, como o0 mostrado na Tab. 5.12. Esse
tipo de envelope foi utilizado com maior incidéncia em toda a peca, tendo em vista que, para a
sua construcdo, se utilizou um Unico tipo de sintagma.

Portanto, a caracteristica particular de Diagonal Vortex foi dispor 0s mesmos

sintagmas em pequenas defasagens, de modo a gerar para a percepcao duas possibilidades, a
linear e a vertical.
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Tabela 5.12 Envelopes com alto indice de conexdo contextual.
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A partitura de Diagonal Vortex encontra-se no Apéndice C.

5.4 Interceptacéo

A penultima peca desta pesquisa foi Interceptacéo, escrita para quarteto de cordas,
com duragéo aproximada de 5min. Para a organizacdo em larga escala dessa peca, decidiu-se
que as proéprias unidades sonoras, componentes de nivel hierarquico inferior, construiriam a
sua forma, ou seja, a forma da peca deveria emergir da disposicdo desses componentes no
tempo. Por isso, ndo se utilizou nenhum processo predeterminado de organizacdo formal em
larga escala. Fez-se uso de uma organizacdo local, partindo das possibilidades de permutacédo

das diferentes classes de unidades sonoras, como sera descrito a seguir.
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O titulo Interceptacdo faz alusdo aos diferentes tipos de ataque, ou seja, diferentes
tipos de interceptacdo da corda pelo arco do instrumento. Como se sabe, é a partir dessas
varias possibilidades de ataque, e do local onde se ataca, seja com arco, seja sem ele, que se
podem extrair diferentes timbres dos instrumentos, como, por exemplo, jeté, spicatto,
pizzicato, pizzicato Bartok, col legno battuto, sul ponticello, sul tasto, etc. A envoltdria de
alguns desses sons, e.g., col legno battuto, jeté e pizzicato Bartok, possui énfase no primeiro
estagio, o ataque. Foram a esses tipos de som que se deu preferéncia na construcdo de
Interceptacdo. Além dos diferentes tipos de ataque, cuja énfase se d& no primeiro estagio do
envelope, pensou-se também em utilizar timbres cuja caracteristica fosse a manutencdo do
som, ou seja, uma énfase no estagio de sustentagcdo da envoltoria. Um altimo tipo de timbre
foi escolhido para a construgédo das classes de unidades sonoras, e representou as ressonancias
que, embora ndo estejam presentes nos estagios da envoltoria, estdo nela presentes como um
todo, pois, a priori, 0 atague possui ressonancia, assim como a sustentacdo e o decaimento.
As ressonancias sdo formadas, essencialmente, por harmonicos artificiais, em particular de
quarta e de quinta. Dessa forma, tem-se a representagdo metafdrica dos estagios da envoltoria
sonora, com excecdo do decaimento e acréscimo das ressonancias que perpassam por essa
envoltoria. Desde ja, saliente-se que esses estagios ndo sdo utilizados de modo linear, ou seja,
primeiro o ataque, depois a sustentacgdo, e, sim, de modo ndo linear, como serd mostrado mais
adiante.

Esse tipo de abordagem metafdrica, que relaciona aspectos da natureza de uma
amostra sonora a um som que nao € necessariamente igual a amostra, pode ser encontrado em
alguns tipos de espectralismo, como descrito pela compositora e pianista Livia
Teodorescu-Ciocanea* (n. 1959).

Portanto, foi a partir desses trés diferentes timbres que as diferentes classes de
unidades sonoras foram compostas. Exemplos dessas unidades sonoras podem ser vistos na
Tab. 5.13.

*> TEODORESCU-CIOCANEA, Livia. Timbre versus spectralism. Contemporary Music Review, vol. 22, n. 1-
2, March-June 2003, pp. 87-104.
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Tabela 5.13 Diferentes unidades sonoras de Interceptacéo.

Unidade Sonora ~Tipoda
Unidade Sonora

overbowing
. . -
< —7—
% = Pontuadora
stz stf
S.}ﬁi\am) 16 spicatto Jeté —3—
) careie T,
'_IY 4
pizz. Conectora

A construcdo do discurso a partir de uma organizacao local, e utilizando, de modo
metafdrico, dois estagios da envoltéria e as ressonancias, foi o principal aspecto da
organizacdo de Interceptacdo. Em larga escala, o desdobramento das unidades sonoras pode
ser visto na Fig. 5.29, na qual cada desenho representa um tipo de classe de unidade sonora, a
saber: ataque (A), sustentacdo (S) e ressonancia (R). Essas classes séo divididas em dois
planos nos primeiros vinte compassos de Interceptacdo. Os dois planos mencionados se
referem aos agrupamentos dos quatro instrumentos em dois pares, fazendo com que ocorra
uma oposic¢do timbrica entre esses pares. Pode-se perceber que essas figuras, que representam
os diferentes timbres, se vdo transformando no decorrer do tempo, apenas para indicar que as
unidades de mesma classe sofrem algum tipo de modificacdo nas alturas, na dinamica, etc.

Plano 1

1 3 5-6 6-7 810 12-14 13-16 17 18-19  19-20
A1 A1 S1 A2 R1 S2 R2 A3 R3 S3

= W€
€= ® =E

S3 S3 R3 A3 R2 S2 R1 A2 S1 A1
Plano 2

QRIS
1|

Figura 5.29 Disposi¢do dos sintagmas nos vinte primeiros compassos de Interceptacdo. Os nimeros
acima das letras indicam 0s compassos.
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Esse agrupamento dos quatro instrumentos em pares perpassa toda a peca, €, apesar
de ser um critério de organizacao local, foi possivel desdobra-lo em larga escala a partir de
permutacOes e combinacgdes das unidades sonoras, dividindo-as nos quatro instrumentos que,
por sua vez, foram agrupados em diferentes pares (violino 1 e viola versus violino 2 e
violoncelo; violino 1 e violino 2 versus viola e violoncelo). O agrupamento dos instrumentos
em pares tem como objetivo criar uma espécie de dualismo, do ponto de vista timbrico, entre
0s pares de instrumentos. Esse procedimento pode ser visualizado na Fig. 5.30 (c. 5-8), na
qual os pares séo ligados com setas duplas.
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Figura 5.30 Trecho de Interceptacdo (c. 5-8). As unidades sonoras de mesma classe sdo indicadas
com as setas. Pode-se perceber como os pares instrumentais sdo alternados (violino 1 e viola versus
violino 2 e violoncelo; violino 1 e violino 2 versus viola e violoncelo).

Como pode ser visto na Fig. 5.29, no sexto par de desenhos, ha uma coincidéncia nao
apenas da mesma classe, mas da mesma unidade sonora nos dois planos (S2). Foi a partir
desse lugar que as unidades sonoras foram apresentadas de modo invertido, tanto de ordem
quanto de pares de instrumentos. I1sso fez com que as unidades sonoras que ocupavam o plano
1 passassem para o plano 2. Além disso, essa inversao se deu de forma palindrémica, ou seja,
de tras para a frente. Esse eixo simétrico (S2), no qual os instrumentos tocam a mesma classe
de unidades sonoras e cuja organizacdo de alturas se faz a partir do pentacorde simétrico
[0 (Mi), 1 (Fa), 2 (Fa sustenido), 3 (Sol), 4 (L& bemol)], pode ser visto na Fig. 5.31.
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Figura 5.31 Trecho em que ha convergéncia dos quatro instrumentos para uma Unica classe de
unidade sonora, com um pequeno cluster cromatico (c. 12-16).

Apesar de existir esse dualismo, construido a partir de pares de timbres semelhantes
(unidades sonoras da mesma classe), buscou-se fazer com que, em algum momento da peca,
esse dualismo, criado pela sobreposi¢do de dois distintos planos de timbres, fosse substituido
em alguns locais pela conversdo desses dois grupos em uma Unica classe de unidade sonora
nos quatro instrumentos, como mostra a Fig. 5.32.

Figura 5.32 Exemplo de unidade sonora pontuadora.

Além da convergéncia dos quatro instrumentos para uma Unica classe de unidade

sonora, formando, assim, uma unidade sonora pontuadora, ocorreu também essa convergéncia
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para a construcdo de sintagmas com alto indice de conexdo contextual. Esse tipo de sintagma

pode ser visto na Fig. 5.33.
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Figura 5.33 Sintagma de Interceptacéo (c. 35-37).

A Fig. 5.34 mostra um envelope em que hd a manutencdo da maneira de se tocar
(jeté), alternando o timbre (jeté atrds do cavalete e com alturas determinadas). Esse envelope,
que se inicia no compasso 24 e vai até o compasso 26, caracteriza-se pela presenca de trés

unidades sonoras que perpassam 0s quatro instrumentos, diferentemente do que ocorre no

inicio da peca.
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Figura 5.34 Envelope de Interceptacao (c. 24-26).
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Um sintagma peculiar pode ser visto na Fig. 5.35. Esse sintagma tem natureza sui
generis no contexto da peca: é formado pela soma dos timbres do som produzido ao se tocar
atras do cavalete, overbowing (excessiva pressao do arco sobre a corda), pizzicato Bartdk e
uma batida com arco no estandarte. Esse sintagma aparece logo no inicio da peca (c. 1), e é
um elemento pontuador durante toda ela (v. Fig. 5.36). Nos trés primeiros compassos, ele
possui duas unidades: 1) uma batida no estandarte do violoncelo e 2) overbowing — uma
excessiva pressao do arco sobre a corda com pouca velocidade — no violino 2. Assim como
ele marca o inicio da construcdo dos dois planos, marca também o seu fim, nos compassos 21
e 22, antes da fermata na pausa. De fato, esse sintagma chega a formar o que se chama de
macrotimbre, que é construido a partir de uma soma heterogénea de timbres com natureza
diferente. A partir da simultaneidade é que esses timbres se fundem contextualmente num so,
criando para si uma qualidade de signo e, portanto, de objeto sonoro. A construgdo desse tipo
de sintagma nédo deixa de ser um alargamento do arcabougo contextual desta pesquisa, e foi

descoberto ao se trabalhar nesta peca.

QW
Q9

im 2 j/
=77 A
#e #e
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Figura 5.35 Exemplo de sintagma sincronico utilizado em Interceptacdo. Pode ser a presenca de
varias unidades cujos timbres se assemelham pela énfase no ataque. Esses timbres sdo o0s seguintes:
overbowing, pizzicato Bartok, batida no estandarte com a parte de madeira do arco.
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Figura 5.36 Primeiro compasso de Interceptacéo.
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Pode-se afirmar que Interceptacdo estd construida a partir dos vinte primeiros

compassos, ja que o0s sintagmas construidos nesses primeiros compassos reaparecem varias
vezes no decorrer da peca (c. 41, 50-52, 56-60, 62, 67-72, 75-78, 80-83, etc). Alguns trechos

desses primeiros vinte compassos formam o que se chama de unidade estrutural. Uma

unidade estrutural aglomera varios componentes do SOT, e seu delineamento ndo precisa

corresponder com o final do sintagma ou envelope. Diferentemente de repetir um Unico

componente, a unidade estrutural conserva o contexto no qual todos aqueles componentes do

SOT ja haviam aparecido anteriormente. Exemplos de unidades estruturais podem ser vistos

na Fig. 5.37 e na Fig. 5.38.

Figura 5.37 Unidade estrutural que reaparece entre os compassos 75 a 78.
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Figura 5.38 Unidade estrutural que reaparece entre os compassos 67 a 72.

Outros procedimentos foram sendo incorporados no decorrer da composicdo para
atender as necessidades composicionais, como, por exemplo, de organizagdo das alturas. De
fato, a tela de alturas foi construida a partir de uma série dodecafonica e do seu
desdobramento em outra série, denominada de série quadratica.

A tela de alturas utilizada em Interceptacdo foi construida a partir de uma série
dodecafdnica conhecida na literatura como “série total™*®, por possuir todos os intervalos no
ambito de onze semitons (v. Fig. 5.39). Ela pode ser expressa como conjunto de classe de

notas da seguinte maneira: [0,11,1,10,2,9,3,8,4,7,5,6].

Figura 5.39 Série dodecafdnica utilizada em Interceptacéo.

A construcdo de duas séries distintas teve como objetivo trazer para as alturas o
dualismo que existia entre os timbres, de tal modo que pudesse ser criado um isomorfismo
entre 0s materiais, timbres e frequéncias (alturas). A tela de alturas para essa peca foi
construida a partir da projecdo quadritica da série dodecafonica S° =
[0,11,1,10,2,9,3,8,4,7,5,6]. Essa projecdo segue o modelo exposto por Larry J. Solomon

3 E importante lembrar que essa série foi utilizada por varios compositores, como o italiano Luigi Nono (1924-
1990), o austriaco Alban Berg (1885-1935) e 0 hungaro Béla Bartok (1881-1945).
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(SOLOMON, 1973). A série quadratica pode ser construida colocando um espelho no angulo

de 45 graus em relacdo as colunas da matriz, como mostra a Fig. 5.40.

Original (“série total”)

o m
T

"7 02 >m®o0Qo0

;

Quadratica

v)
T

o
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@ Q >»w w0 qQ

ax

m T

Figura 5.40 Construcéo da série quadrética.

A partir dai, obtém-se a série quadratica Sq° = [0,2,4,6,8,10,11,9,7,5,3,1] , e sobre ela
se podem fazer as trés operacdes que resultam nas séries quadraticas retrégrada (Sq7), inversa
(Sq') e retrograda inversa (Sq™'), como ilustra a Fig. 4.41.

Original (série quadratica) Retrégrada
; | |

[ |
Retrograda Inversa

Inversa

Figura 5.41 A série quadrética original e as trés operagfes sobre ela.



110

Enquanto que, em S°, ha uma méaxima variedade de intervalos (2m, 2M, 3m, 3M, 4J,
etc.), na série quadratica acontece o oposto. H& nela uma uniformidade quanto aos intervalos,

ocorrendo uma predominéncia da segunda maior (v. Fig. 5.42).
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Figura 5.42 A série original e as trés operacdes.

Em Interceptacéo, usam-se apenas S°, S® (retrégrada da série original), Sq° e Sq~, as

quais podem ser vistas na Fig. 5.43.
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Figura 5.43 Relacdo dos pardmetros timbre e altura no inicio de Interceptagao.
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E importante salientar que, apesar de a construcio da tela de alturas ter partido de
uma serie, isso ndo significa que Interceptacdo seja uma obra dodecafbnica, pois, como dito
anteriormente, a série foi apenas um ponto de partida para a construcdo da tela de alturas. E
importante salientar que, em Interceptacdo, o conceito de tela de alturas é, de certo modo,
flexibilizado, pois, nesta peca, adota-se 0 conceito de classe de notas, ou seja, as notas estdo
livres no registro. A aplicacdo da tela de alturas pode ser mais bem visualizada no inicio de

Interceptacéo.

Assim como ocorreu em ldeoplastie I, alguns dos sintagmas ndo formaram
envelopes (c. 8-10, 21, 22, 33-37, 38-39, 40-41, 45-46, 53-54, 61) devido ao baixissimo indice
de conexdo contextual entre eles, havendo um enfraquecimento da percepgéo do todo. Outro
aspecto decorrente do uso desses sintagmas é a maior énfase dada a cada um dos sintagmas,

algo reforcado pela utilizagdo de unidades sonoras pontuadores (v. Fig. 5.44).
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Figura 5.44 Segmentacdo de Interceptacdo (c. 42-48). O trecho 1 representa uma unidade sonora
pontuadora, assim como o trecho 2; os trechos 3 e 4 correspondem a dois sintagmas.

Outros exemplos de sintagmas de baixissimo indice de conexdo contextual podem

ser vistos na Tab. 5.14.
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Tabela 5.14 Sintagmas com baixissimo indice de conexdo contextual.

Sintagmas
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Em larga escala, todos os componentes de Interceptacéo podem

5.15, e a partitura completa encontra-se no Apéndice D.

Tabela 5.15 Segmentacdo de Interceptacdo com os tipos de
componentes € 0 COMPasso em que aparecem.

ser vistos na Tab.

Tipo de Tipo de
Compasso Compasso
Componente Componente
1-2 E 47-48 E
3-4 E 49-52 E
5-7 E 53-54 S
8-10 S 55 U
11 56-60 E
12-16 S 61 S
17-20 E 62 E
21 S 63-64 E
22 S 65 U
23 66 U
24-27 E 67-70 E
28(29)-31 E 71 S
32 U 72 S
33-37 S 73-74 E
38-39 S 75-77 E
40-41 S 78 U
42-43 U 79 U
44 Y 80-85 E
45-46 S
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5.5 Araneae

A Ultima das cinco pegas compostas foi Araneae, escrita para um quinteto de cordas
classico, com dois violinos, viola, violoncelo e contrabaixo*, e duragdo aproximada de 5min.
Essa peca foi composta a partir do que se chama metafora da teia [de aranha]. A escolha da
teia para se construir uma metafora se deu pelo fato de ela ser um dos grandes modelos da
abordagem holistica, ou ecolégica, provando que “tudo esta conectado com tudo”. Numa teia
é possivel chegar a qualquer ponto sem que seja necessario sair dela, a0 mesmo tempo em que
um abalo em qualquer fio é percebido em qualquer outro ponto onde se esteja. A mengdo a
metafora da teia significa referir-se a um aspecto da disposicdo da teia que foi tomado de
empréstimo para a presente abordagem. Esse aspecto foi o crescente espacamento dos pontos
de intersecédo entre os fios longitudinais e os latitudinais, partindo de um mesmo ponto em

comum, um eixo. Isso pode ser visto na Fig. 5.45.

Figura 5.45 Representacdo esquematica de uma teia de aranha.

Portanto, por metéfora da teia entenda-se o crescente espacamento entre os pontos de
intersecdo dos fios da malha. Essa metafora percorre basicamente trés aspectos da construcdo
de Araneae: a construcdo da tela de alturas, a maneira espacial de como o som emana do
palco, devido a distribuicdo dos instrumentistas, e, por ultimo, a disposicdo das unidades
sonoras conectoras dentro dos sintagmas e envelopes.

Na verdade, o que ocorre é que uma mesma ideia, a metafora da teia, perpassa
simultaneamente varios aspectos da composicdo de Araneae, fazendo com que uma ideia
simples adquira contextualmente certo grau de complexidade estrutural no decorrer da obra. A
seguir, serdo tratados esses trés aspectos de Araneae, comecando com a tela de alturas.

* Fez-se uso do contrabaixo de quatro cordas na afinacao usual (I-G; 11-D; I11-A; IV-E).
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A construco da tela de alturas deu-se a partir de um pentacorde® que, dentro de si,

também tivesse a ideia de expansdo presente numa teia. Isso gerou o pentacorde [0,2,3,5,8],

cujo eixo, ou primeiro no, corresponde a nota Sol, gerando, assim, uma centricidade sobre ela,

como mostra a Fig. 5.46. Para a construcdo da tela de alturas, esse conjunto foi transposto um

semitom para cima, quando a tela caminha para o registro agudo, e um semitom para baixo,

quando a tela caminha para o grave.

2 ——12m ,

& 1 I_ﬁl. ry J

v 1 2M
4]

FN =[10,9,0,7,3] FP=10,2,3,5,8]G=0 G,A,Bb,C,E>

iy

Figura 5.46 Construcdo do conjunto (0,2,3,5,8) que serviu de base para a construcao da tela de alturas.
Ha também aqui uma expansdo como no desdobramento em forma de teia das unidades sonoras.

A projecdo em larga escala do pentacorde e sua transposi¢do para os registros agudo

e grave podem ser vistas na tela de alturas completa, mostrada na Fig. 5.47.
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Figura 5.47 Tela de alturas simétrica de Araneae.

** A escolha do pentacorde se deve ao fato de se ter cinco instrumentos.
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A aplicacdo da tela de altura e seu desdobramento nos registros dos instrumentos

podem ser vistos no envelope mostrado na Fig. 5.48.
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Figura 5.48 Envelope com baixo indice de conexdo contextual (c. 43-49).

No envelope da Fig. 5.49, a aplicacdo da tela de alturas esta presente nos pizzicati

dos violinos 1 e 2 (c. 82 e 83), na viola (c. 83 e 84), no violoncelo (c. 83) e no contrabaixo (c.

83 e 84). E possivel encontrar no contrabaixo alguns resquicios microtonais de outro

envelope, 0 do compasso 52 ao compasso 55. Apesar de estarem fora da tela de alturas, essas

notas orbitam em torno da nota Sol, nota de centricidade do envelope mostrado na Fig. 5.49.
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Figura 5.49 Envelope com baixo indice de conexdo contextual (c. 82-84).
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Esse envelope representa, de certa forma, um retorno harmonico ao primeiro

1.4 Esse

envelope da peca (c.1-8), no qual as unidades sonoras séo criadas a partir da nota So
envelope ja foi concebido como sendo um todo, e no decorrer da peca ele ndo é decomposto
em partes menores, ou seja, sua composi¢do ndo partiu de sintagmas e unidades sonoras.
Consequentemente, ele é um objeto sonoro concebido ja num nivel hierarquico mais elevado
e que, apesar de poder ser decomposto no decorrer da obra, ndo o é. De modo mais detalhado,
a relacdo entre a tela de alturas e o envelope acima pode ser vista na Fig. 5.50. Essa figura é
um recorte da tela de alturas e indica o local de onde sdo retiradas as alturas para a constru¢ao

do envelope da Fig. 5.49.
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Figura 5.50 Relacdo entre a tela de alturas e sua disposi¢do no registro dos instrumentos no envelope
do compasso 82 a 84.

Como dito anteriormente, a metafora da teia percorre varios aspectos de Araneae,
como, por exemplo, a organizacdo das alturas. Outro aspecto é a ordem em que 0 som emana
dos instrumentos que estdo no palco. Essa ordem é influenciada diretamente pela maneira

como os cinco instrumentos estdo distribuidos. A distribuicdo pode ser vista na Fig. 5.51.

“¢ O autor utiliza a nota Sol em outra peca, intitulada Chamber Echo, para quinteto de metais, piano e percussao.
Essa obra foi gravada em 2008, com patrocinio da PETROBRAS, pelo Grupo Brassil (quinteto de metais),
com participacdo especial de José Henrique Martins (piano) e Dennis Bulhdes (percussdo) no CD Brassil
Interpreta Compositores da Paraiba.
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Contrabaixo

Violoncelo Viola

Violino Violino
1 2

l

Plateia

Figura 5.51 Disposicdo dos musicos do quinteto no palco.

Percebe-se que o contrabaixo, instrumento que ndo havia sido utilizado nas pegas
anteriores, ocupa o centro da teia, sendo o eixo simétrico a partir do qual a teia, do ponto de
vista de projecao sonora, se constréi. Essa projecdo sonora, a partir da metafora da teia, pode
ocorrer de diversas maneiras. Um exemplo se da a partir da alternancia entre o contrabaixo
(centro), a viola e o violoncelo (meio) e os dois violinos (extremidades), ou a partir de
combinagOes outras, como, por exemplo: centro — meio — extremidades; centro — meio —

centro. Este Gltimo tipo de disposi¢do é encontrado no primeiro sintagma de Araneae, como

mostra a Fig. 5.52.
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Figura 5.52 Primeiro sintagma de Araneae (c. 1-5).
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O mesmo sintagma apresentado na Fig. 5.52 é repetido uma vez para formar o
primeiro envelope de Araneae (v. Fig. 5.53).
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Figura 5.53 Primeiro envelope de Araneae (c. 1-8), caracterizado como sendo de alto indice
contextual.

Como mencionado anteriormente, falar da metafora da teia quer dizer referir-se a
essa expansdo geométrica dos componentes a partir de um ponto em comum. No entanto, ndo
Se espera que 0 ouvinte seja capaz de perceber essa expansdo geomeétrica.

Em Araneae, a “malha” da teia é formada por diferentes aspectos e parametros
composicionais da peca, como, por exemplo, timbres e alturas. Dessa forma, a metafora da
teia, que percorre 0s varios niveis da obra, visa a ressaltar alguns componentes que se
sobressaem da malha. Exemplo de como um componente do SOT, a unidade sonora, se
sobressai da malha da teia pode ser visto na Fig. 5.54.
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Figura 5.54 Assinalada est4 a sobreposi¢do de uma unidade sonora primaria sobre a malha da teia (c.
25-31).
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No envelope da Fig. 5.54, percebe-se a construgdo da malha, 0 unissono em
harménico na nota Sol com variacdo espacial de timbre e de intensidade, além de pequenos
glissandi ascendentes e descendentes que perpassam 0s instrumentos. Pode-se ver também a
existéncia de dois planos: o primeiro deles corresponde a malha, um background, sobre o qual
ocorre a intersecéo entre os fios longitudinais e latitudinais. E justamente na construgio dos
envelopes de Araneae que ha uma diferenca em relacéo as outras pegas, pois, ao contrario do
que nelas ocorreu, como em Tractus Mobilis I.a/b e Diagonal Vortex, por exemplo, em
Araneae a arquitetura se deu a partir dos préprios envelopes. Buscou-se utilizar,
preferencialmente, envelopes com alto indice de conexdo contextual, ou seja, formados por
um unico tipo de sintagma, como mostrado na Fig. 5.54. As principais unidades sonoras de
Araneae para construir os sintagmas podem ser vistas na Tab. 5.16.

Tabela 5.16 Unidades sonoras utilizadas em Araneae.

Unidades Sonoras
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Dos envelopes de Araneae, trés deles, com alto indice de conexdo contextual,
apresentam uma configuracdo em particular. O primeiro desses envelopes pode ser visto na
Fig. 5.55. Esse envelope foi mostrado anteriormente ao tratar da aplicacdo da metéafora da
teia, e tem de particular a centricidade em torno da nota Sol, em harmonico e unissono nos
cinco instrumentos.

O segundo envelope particular foi composto a partir do conceito de acorde-timbre.
Essa expressdo vem da musica espectral: “harmonia e timbre sdo frequentemente fundidos em
um sé elemento.” (CORNICELLO, 2000). Portanto, esse envelope se caracteriza como de alto
indice de conexdo contextual por dois aspectos: o primeiro € o aspecto timbrico atrelado ao
SOT, como j& mostrado em outras pecas, e 0 segundo aspecto € a coeréncia interna desse
envelope a medida que ele tenha uma coeréncia no &mbito também das alturas. Isso se deve a

tela de alturas, que foi construida a partir da séria harménica de La. Depois, houve a escolha
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dos harménicos de quatro em quatro a partir do 20.° harmonico. Portanto, foram escolhidos os

harménicos de numeros 20, 24, 28, 32 e 33 (v. Fig. 5.56).
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Figura 5.55 Envelope de Araneae cujo centro harmdnico é a nota Sol (c. 25-31).
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Figura 5.56 Série harmonica da fundamental L& (55Hz).

O acorde-timbre fez com que houvesse uma mudanga harménica na peca, ja que o
envelope utilizado anteriormente (c. 25-31) tinha como referéncia harménica a nota Sol (v.
Fig. 5.55), e esta nova tem a centricidade na nota La.

No acorde-timbre, ha a emergéncia de alguns componentes com mudancas graduais
de intensidade (violoncelo e contrabaixo), enquanto que, em background, os violinos
constroem uma textura no registro agudo com ataques da viola em col legno battuto. Pela sua
prépria natureza, como um todo, 0 acorde-timbre passa também a funcionar como uma
entidade autbnoma, no nivel do componente envelope, ou seja, como mais um tipo de objeto
sonoro que, por sua vez, faz referéncia a uma pratica musical especifica. Isso ocorre duas

vezes na peca entre 0s compassos 31 a 36 e 91 a 94.
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Figura 5.57 Acorde-timbre de Araneae (c. 31-36).

A juncdo da tela de alturas, uma construcao artificial, com a série harmonica, um
produto da natureza, utilizada no acorde-timbre, representa, assim, uma espécie de conflito no
decorrer de Araneae. Esse conflito se estabelece no universo das alturas a partir da alternancia
entre alturas extraidas da série harménica e alturas extraidas da tela. Esse conflito ndo se deu,
todavia, no territério do timbre, j& que timbres similares serviram para a construcdo de
unidades sonoras utilizadas em toda a obra, ocorrendo no aspecto harmdnico da peca.

O dltimo dos envelopes peculiares com alto indice de conexdo contextual pode ser
visto na Fig. 5.58. Como dito anteriormente, em muitos locais de Araneae a composicao foi
arquitetada a partir do componente de hierarquia mais elevada, ou seja, dos proprios
envelopes. Do ponto de vista do conteudo harménico, esse envelope assemelha-se ao
envelope que vai do compasso 25 ao compasso 31, ja que também possui centricidade na nota
Sol. Trata-se de envelope homogéneo em que diferentes unidades sonoras se sobressaem de
modo alternado, havendo, assim, uma ambiguidade do que é background ou foreground. Esse
envelope forma uma breve massa sonora com a constante sobreposic¢do de timbre, havendo a

emergéncia de aspectos timbricos e de intensidade, em particular nos compassos 52 e 53.
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Figura 5.58 Envelope caracterizado por ser uma breve massa sonora com uma constante sobreposi¢cdo
de timbres (c. 52-55).

Apesar de ter dado preferéncia a envelope com alto indice contextual, nem todos 0s
envelopes possuem essa configuracdo. Um exemplo de envelope com um baixo indice de
conexdo contextual pode ser visto na Fig. 5.59. Esse envelope é formado por dois sintagmas
distintos, compassos 37 a 39 — 1.° sintagma —, e 40 a 42 — 2.° sintagma. O envelope
formado por esses dois sintagmas € caracterizado como de baixo indice de conexdo
contextual, devido a diversidade das unidades sonoras, que sao, em sua maioria, consideradas

secundarias de cada um dos sintagmas.
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Figura 5.59 Um dos envelopes de Araneae (c.37-42).
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Além da parte harmdnica, outro aspecto de segmentacdo de Araneae foi a unidade
sonora pontuadora. Essa unidade, formada pelo conjunto de timbres de pizzicati Bartdk (v.

Fig. 5.60), desempenha um importante papel visto que indica a mudanga de alguns

componentes.
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Figura 5.60 Exemplo da unidade sonora pontuadora. Essa mesma unidade é recorrente (c. 56, 85 e
106).

Um exemplo desse delineamento dos componentes criado pela unidade sonora
pontuadora pode ser visto no compasso 56. Aqui, a unidade sonora pontuadora separa o
envelope que vai do compasso 52 ao compasso 55 (aquele que possui centricidade na nota
Sol) de outra unidade de pontuagdo (c. 57). O mesmo ocorre quando a unidade sonora
pontuadora aparece no compasso 85; desta vez, ela separa dois envelopes, o primeiro deles
comecando no compasso 82 e indo até o compasso 84, e 0 segundo comegando N0 compasso
87 e indo até o compasso 90. A Ultima aparicdo dessa unidade sonora se da no penultimo
compasso da peca. Formada, essa unidade sonora est& presente nos compassos 56, 85 e 106.

No decorrer da obra, utiliza-se o pizzicato Bartdk como unidade sonora pontuadora,
cuja natureza indica a ruptura, mesmo estando num contexto diferente, como dentro de um
envelope. E através da similaridade dessa unidade sonora (pizzicato Bartok) com a unidade
sonora pontuadora (um conjunto de pizzicati Bartok) que hd uma espécie de ressignificacdo, a
medida que uma parte da unidade sonora de pontuacdo aparece dentro de um envelope
formado por outras unidades. Isso diz respeito, obviamente, & historia do sistema, e
relaciona-se com a Lei da Gestalt da Experiéncia Passada. E o caso do compasso 22, no qual
0 contrabaixo apresenta os pizzicati Bartok.
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Figura 5.61 Unidade sonora pontuadora formada pelo pizzicato Bartdk (c. 22).

Esse envelope que vai do compasso 22 ao compasso 25 é uma transi¢do do envelope
anterior, que vai do compasso 16 ao compasso 21. A repeti¢cdo ocorre nos compassos 70-71
(sintagma diacronico) e 72-75, que funciona como uma transi¢do. Diferentemente do trecho
no qual ele aparece anteriormente, onde se “liga” ao acorde-timbre, aqui ha uma ruptura em
decorréncia do compasso de pausa (c. 76). A partir do compasso 77, inicia-se hovamente o
processo de construcdo do acorde-timbre; este, por sua vez, tem uma dissolugdo mais abrupta,
caracterizada pela auséncia do decrescendo e fazendo uso do pizzicato Bartok (a unidade
sonora pontuadora). A parte do desfecho gradual do envelope que se inicia no compasso 77 s
vai aparecer no compasso 87, apds a unidade sonora de pontuacao e o compasso de pausa.

A disposicdo em macroescala dos componentes de Araneae pode ser vista na Tab.
5.17.



Tabela 5.17 Disposi¢do dos componentes do SOT durante

Araneae.

Compasso | Componente Compasso Componente
1-4 Sintagma 58-61 Sintagma
4-7 Sintagma 61-64 Sintagma

7-10 Sintagma 64-65 Unidade
10-14 Sintagma 66 Unidade
13-14 Sintagma 67-68 Sintagma
15-16 69 Unidade Pontuadora
16-19 Sintagma 70-71 Sintagma
20-21 Sintagma 70-75 Sintagma
22-24 76
25-31 Envelope 77-81 Envelope
32-36 Envelope 82-84 Envelope
37-39 Envelope 85 Unidade
40-42 Envelope 86
43-44 Unidade 87-90 Envelope

45 Unidade 91-94 Envelope
46-49 Sintagma 95

50 Unidade 96-99 Sintagma

51 99-102 Sintagma
52-55 Envelope 103-105 Envelope

56 Unidade 106 Unidade Pontuadora

57 Unidade 107
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Como visto nas cinco pegas apresentadas, a aplicacdo do Sistema Objeto-Timbre se
d& de modo mais ou menos similar, com exce¢do de algumas peculiaridades que foram
adicionadas com o objetivo de criar diversidade, partindo de um ponto em comum, o SOT.

A partitura de Araneae pode ser vista no Apéndice E.
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CAPITULO6

CONCLUSAO

Esta pesquisa possibilitou ao Autor dar continuidade a sua pratica composicional a
partir do timbre e do objeto sonoro. Além disso, representou um passo adiante nessa pratica
ao tentar inserir o objeto sonoro num universo composicional sistémico e hierarquico,
produzindo, assim, um sistema composicional denominado de Sistema Objeto-Timbre,
abreviadamente SOT. Para o desenvolvimento de tal sistema, foi necessario um
aprofundamento por parte do Autor em aspectos inerentes a modelagem sistémica, a
construcdo de hierarquia, & complexidade e & psicologia da Gestalt*’. Essa pesquisa, de cunho
interdisciplinar, gerou um processo recursivo na pratica composicional do Autor, pois, ao
mesmo tempo em que serviu para a sua formalizacdo e maior embasamento da prética
composicional, alimentou essa pratica com ideias e desafios composicionais.

Foram os pressupostos da Teoria Geral de Sistema, em particular 0os expostos por
Herbert Simon — como a possibilidade da existéncia de sistemas complexos que podem ser
decompostos em partes, a chamada quase decomponibilidade — e por Vieira (2000), como 0s
parametros sistémicos, que deram inspiracdo para a construcao do modelo aqui exposto.

O SOT foi construido a partir de trés componentes que foram denominados de
unidades sonoras, sintagmas e envelopes. Esses trés componentes sdo caracterizados como
objetos sonoros de diferentes hierarquias. O componente que representa o nivel mais profundo
é a unidade sonora. Algumas das unidades sonoras sdo formadas de microunidades sonoras,
componentes que ndo se caracterizam como objeto sonoro. As unidades sonoras sao divididas
em conectoras e pontuadoras. As unidades conectoras se dividem em primarias ou
secundarias. Embora ambas sejam formadoras de sintagmas, sua diferenca de d& do ponto de
vista estatistico no decorrer de cada peca. Esses dois tipos formam o sintagma, enquanto que a
pontuadora ndo forma sintagma, segmentando o discurso musical. O sintagma pode ser
dividido em diacrénico ou sincrénico. O primeiro deles é formado pela disposi¢do horizontal
das unidades sonoras, enquanto que o segundo é formado pela sobreposi¢do das unidades
sonoras. No ultimo nivel, encontra-se o envelope, formado por dois ou mais sintagmas. E a
partir desses trés componentes e das conexdes formadas por eles que ocorre a evolucdo
vertical do SOT.

“T A aplicabilidade de aspectos da Teoria da Gestalt & misica est4d em plena expansdo. Uma prova dessa
expansdo e do crescente interesse por parte de music6logos e compositores pode ser vista no site
<http://www.gestalttheory.net/>, da Society for Gestalt Theory and its Applications (GTA), no qual alguns
desses artigos podem ser vistos.
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Como aplicacdo prética do sistema gerado, foram compostas cinco pecas para a
familia das cordas, indo do solo instrumental ao quinteto de cordas, somando uma duragao
total de aproximadamente 25 minutos. As pegas compostas foram: Tractus Mobilis 1.a/b,
Ideoplastie 11, Diagonal Vortex, Interceptacdo e Araneae.

Em cada uma das pecas, houve uma peculiaridade quanto a aplicacdo do sistema e
mesmo adicdo de técnicas j& conhecidas, como a do acorde-timbre e procedimentos da
Klangflachenkomposition (v. nota de rodapé 31).

Uma consequéncia da abordagem composicional aqui descrita foi uma musica cujo
intérprete precisa estar atento as menores e as mais sutis varia¢fes de timbre, exigindo dele,
alem de grande atengdo, um amplo conhecimento da técnica instrumental e do proprio
instrumento.

Esta pesquisa composicional e, consequentemente, o sistema composicional aqui
desenvolvido tiveram um carater experimental, de cunho essencialmente pessoal, ja que se
trata, em parte, da representacdo e da sistematizacdo de um universo composicional
individual. O experimentalismo perpassa também uma série de outros aspectos da pesquisa,
como, por exemplo, a teoria geral de sistema e a prépria psicologia da Gestalt. Sem divida,
esses dois topicos ainda serdo frutos de pesquisas futuras, que buscardo um maior
aprofundamento, alimentando ainda mais a pratica composicional do Autor. Entre as
possibilidades de desdobramento desta pesquisa, vé-se uma interacdo com o ramo da
inteligéncia artificial com o objetivo de criar um aplicativo para o auxilio da modelagem do
SOT a partir de algumas entradas fornecidas pelo modelador (compositor).

Assim como sempre aconteceu na historia da musica, em particular durante o século
XX, o conhecimento, por parte do ouvinte, da pratica e do planejamento composicional ajuda
a guia-lo na escuta. No entanto, acredita-se que o ndo conhecimento dos pressupostos
composicionais utilizados para a criagdo das pecas aqui apresentadas ndo invalida a percepgéo

do sistema, pois o0 Autor cré que, em algum nivel, ele aflore para o ouvinte.
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PARTITURA DE DIAGONAL VORTEX
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