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RESUMO

No contexto de produgdo musical eletroacustica, especialmente na versao acusmatica, o gesto
humano ndo ira desenvolver o seu papel primordial - o material utilizado, neste caso, ndo é
mais obtido exclusivamente pela acdo fisica de um agente que o produz. Nessa vertente, 0
discurso musical é construido a partir de sons e ruidos que ndo sdo mais obrigatoriamente
provenientes de um determinado instrumento musical tocado por um performer, mas sim,
criados e processados em estudio. Baseada em tal premissa, a presente pesquisa tem por
objetivo apontar possibilidades de aplica¢@es do uso do gesto como um principio estrutural na
criacdo musical eletroacustica, por meio das composi¢cdes Trajetorias, Metagestos e Entre
Planos. As pecas apresentadas enfatizam o uso do gesto sonoro como material composicional.
Trés abordagens gestuais sdo usadas no processo de criagdo. A primeira peca relatada € a obra
acusmatica Trajetdrias, em que o0 uso do gesto eletroacustico é aplicado em sua forma pura,
sem relagdes explicitas a gestos instrumentais. Outra abordagem € a pe¢a também acusmatica
Metagestos, na qual a criacdo dos gestos usados como material é feita a partir de modelos
gestuais instrumentais. O terceiro caso € o da peca mista para violoncelo e sons
eletroacusticos Entre Planos em que, dentro do mesmo contexto musical, interagem o0s gestos
instrumentais com os eletroacusticos. Com tais experiéncias composicionais, acreditamos que
0 uso de gestos como principio formador pode ser uma estratégia frente as novas
possibilidades sonoras que muitas vezes podem se relacionar com a experiéncia musical
vivida do ouvinte que ja possui em seu repertorio perceptual uma gama de movimentos
sonoros, que serdo re-interpretados no contexto eletroacudstico, sendo possivel, talvez,

proporcionar certa familiaridade indireta com tais movimentos.



ABSTRACT

In the context of electroacoustic music production, specially in the acousmatic version, the
human gesture will not develop its primordial role - the utilized material, in this case, is
obtained no longer exclusively by the physical action of an agent who produces it. In this
tendency, the musical discourse is constructed by sounds and noises that no longer are
obligatorily proceeding from determined musical instrument played by a performer, but
created and processed in studio. Based on such premises, this present work has the intent of
pointing possibilities of applications of the use of the gesture as a structural principle in the
electroacoustic musical creation, through the compositions Trajetorias, Metagestos and Entre
Planos. Three gestural approaches are used in the creation process. The first mentioned piece
is the acousmatic work Trajetorias, where the use of the electroacoustic gesture is applied in
its pure form, without explicit relations with instrumental gestures. Another approach is the
also acousmatic piece Metagestos, where the creation of gestures used as material is done
based on gestural instrumental models. The third case is the mixed piece for cello and
electroacoustic sounds Entre Planos where, inside of the same musical context, the
instrumental gestures interact with the electroacoustic gestures. With such compositional
experiences, we believe that the use of gestures as structural principle may be a strategy, front
to the new sound possibilities that in many times may relate with the lived musical experience
of the listener, who may already possesses in his perceptual repertoire a range of sound
motions that will be re-interpreted in electroacoustic context, being perhaps possible to

provide a certain indirect familiarity with such motions.



INTRODUCAO

Na década de 50, simpatizantes da linha Musique Concréte, na Franga, e 0S que
seguiram a linha da Elektronische Musik, na Alemanha, trouxeram a tona discussdes que
propiciaram novos meios de producdo e vinculagdo de novas tecnologias em obras musicais.
A utilizagéo de sons gravados em diversos ambientes, manipulados e estruturados em estudio,
tanto quanto a busca da criacdo e recriacdo de sons e timbres atraves da sintese eletronica,
acabaram por ser incorporados ao repertorio de possibilidades do compositor contemporaneo.
Essa fusdo de elementos de natureza distinta gerou basicamente o conceito de musica
eletroacustica.

Tal tendéncia tem como caracteristica principal o rompimento com a supremacia dos
parametros de altura e duracdo, propondo assim uma nova condi¢gdo de escuta e, com isso,
buscou-se inicialmente desenvolver uma percep¢do fenomenoldgica dos tipos e das
morfologias do sonoro, incorporando novos conceitos derivados de um novo pensar, fazer e
ouvir musical.

As novas tecnologias contribuiram para uma mudanca significativa na criacdo
musical. Além da nova escuta, pode-se citar como contribuicdo da musica eletroacustica, a
relativizacdo da interpretacdo, insuficiéncia da partitura, introducdo de elementos
“extramusicais”, efemeridade da instrumentacdo — pode-se facilmente concluir que a
composi¢do musical passa a ter parametros, referéncias, métodos de trabalho e obras diversas
das produzidas até entdo.

Neste contexto de producdo musical eletroacustica, 0 gesto humano ndo ira
desenvolver o seu papel primordial — o material utilizado por esta ndo é mais obtido
exclusivamente pela acdo fisica de um agente que o produz. No caso, o discurso musical €
construido a partir de sons e ruidos que ndo sdo mais obrigatoriamente provenientes de um
determinado instrumento musical tocado por uma pessoa, mas sim, criados e processados em
estudio. Assim, as novas tecnologias também colaboraram para o fim da causalidade do gesto
instrumental, ndo apenas aquele presente em uma performance ao vivo, mas também todo
aquele transformado em estldio, a ponto de causar ambigliidades quanto a sua origem e seu
conteddo.

Uma das principais caracteristicas da musica eletroacustica, inicialmente, foi instituir
um repertorio de recursos expressivos revelados pela interioridade do som, captados por meio

da escuta e da memdria. Com a fase digital de composicdo eletronica, outras perspectivas



estdo se abrindo no controle da composicdo e o desafio da escuta permanece e defronta-se
com as formas de articulacdo do sonoro apresentadas nesse novo tipo de criagdo musical. A
utilizacdo de tecnologia eletronica e digital transformou sensivelmente o processo de
producéo sonora na frui¢cdo das obras musicais.

O fendmeno da mdasica eletroacustica trouxe novas possibilidades de combinacgéo
ritmicas e sonoras, fornecendo uma nova visdo da criagdo musical, dotada de uma
diferenciada estética que, na maioria das vezes, ndo é compreendida pelos apreciadores de
musica tradicional. Dahlhaus (apud Menezes, 1996, p. 174) afirma que a musica
eletroacustica “exige uma imediatez da escuta” e que “ndo € o analfabetismo musical, mas a
propria natureza da mdasica eletronica que interdita ao ouvinte uma visualizacdo de suas
estruturas que ele talvez procurasse se esta lhe fosse acessivel”. Essa falta de familiaridade
com a estrutura pode ser responsdvel por um certo distanciamento entre o publico e as
composigdes eletroacusticas.

Além de afetar os ouvintes, os meios tecnoldgicos tém afetado a concep¢do musical
dos compositores. Smalley (1997, p. 107) afirma que estes tém também problemas em como
tracar um trajeto estético e descobrir uma estabilidade em um mundo sonoro toleravel, como
desenvolver métodos apropriados do fazer musical e como selecionar tecnologias.

Boulez (1986, p. 10) relata que a invencdo musical se da por meio das relagdes e
reflexdes com os antecedentes musicais diretos e indiretos de um individuo, e essas reflexdes
se devem a mecanismos intelectuais e mentais que sdo ligadas a obras tidas como modelos.
Esses modelos também podem ser assumidos por quem ouve e, se a ruptura de conceitos na
construcdo de uma obra é completa, a fruicdo torna-se um tanto quanto dificil.

O pensamento criativo deve ter uma postura de examinar suas préprias maneiras de
trabalhar, justapondo o conhecido com o desconhecido, pode-se estabelecer um novo
ambiente criativo de possibilidades infinitas.

Nos meios eletroacusticos, 0 conceito de gesto pode ser visto como essa justaposicao
de possibilidades conceituais. Tradicionalmente, o gesto possui uma ligacdo direta com a
atividade humana. Na musica eletroacustica, entretanto, esse conceito € questionado, devido a
mudanca de papel do intérprete na execucdo da obra. O gesto, agora, pode ser visto como uma
trajetéria do movimento de energia (Smalley, 1997, p. 111). Do ponto de vista do causador e
do ouvinte, o processo gestual musical pode ser tatil e visual e, no contexto eletroacustico, a
caracteristica aural € mais marcante, podendo ser ligada a uma experiéncia psicolégica mais
detalhada.



Para Dennis Smalley (1986, p. 82), o gesto refere-se a acdo direcionada de um
objetivo prévio ou rumo a um novo objetivo, diz respeito ainda a aplicacdo de energia e suas
consequéncias, sendo um sinbnimo de intervencao, crescimento e progresso, a0 mesmo tempo
em que esta intimamente ligado a causalidade

A causalidade efetiva ou suposta, segundo o autor, ndo é relacionada apenas com a
intervencdo fisica humana (como a respiracdo ou 0 manusear das méos), mas também com
eventos naturais ou construidos, analogias visuais, experiéncias psicologicas sentidas, enfim,
qualquer ocorréncia que parega provocar uma consequéncia, ou vice-versa.

Em musica eletroacustica, muitas vezes, ndo had um instrumento real envolvido nem
nenhuma acao causal aural identificavel, suposta responsavel por fazer o som. A informacéo
sobre 0 método de sintese ou o dispositivo de tratamento do programa de computador nao sdo
substitutos para o conhecimento da fonte e causa da interagdo: os gestos trabalhados no
processo composicional acusmético ndo carregam as informagfes perceptuais equivalentes a
um conhecimento intuitivo dos gestos fisicos do fazer sonoro tradicional. Sobre esta questdo,
Zampronha (2005) aponta que se pode considerar o movimento de entidades sonoras no
espaco como gestos. Ele ainda afirma que a criacdo de espacos diferenciados e a mudanca de
um para outro durante um concerto expande a nocao de gesto para outros dominios.

Consequientemente, enquanto que na masica tradicional o fazer musical e a percepgéo
do som se misturam, na musica eletroacustica ndo sdo comumente conectados. Sobre esta
questdo, Philippe Manoury (1988) afirma que, na musica eletroacustica:

sobre o plano do gesto [...] o poder de predicdo causal pode ser
completamente nulo [...], e a auséncia de familiaridade com tais meios, a
mobilidade que se instala [...] nos fendmenos sonoros propostos ao ouvinte
sem esperanc¢a de qualquer retorno a uma situacdo de estabilidade, [...] faz
com que o ouvinte se pergunte, hoje [...] ‘0 que é que foi enunciado?'
(Manoury, 1988 p. 207).

Essas consideracdes reforcam a idéia de que a experiéncia de escutar instrumentos do
ouvinte é um processo culturalmente condicionado, baseado em anos de treinamento
audiovisual da performance instrumental. O conhecimento de gesto sonoro,
conseqiientemente, € fortemente encaixado nas relagGes culturais. Esse fato ndo pode ser
ignorado na criacdo da musica eletroacustica, em que as fontes e as causas da construcdo dos
sons tornam-se remotas ou destacadas do gesto fisico conhecido.

Fundamentada nos conceitos de gesto na musica eletroacustica, a presente pesquisa
propde, por meio da composicdo de obras eletroacusticas, apontar possibilidades de

aplicacdes do gesto como um principio estrutural na criacdo musical, em que a causalidade de



tais gestos nao se refere exclusivamente a no¢do de movimento de um performer, mas sim aos
gestos sonoros em si e suas idiossincrasias.

As pecas apresentadas enfatizam o uso do gesto sonoro como material composicional.
Esta investigacdo realizou-se sob a hipotese de que tal relagdo dard um carater de
continuidade e talvez de “humanidade” para a mdsica eletroacustica, sem perder sua
identidade particular. Ou seja, acredita-se que, com 0 uso de tais modelos de escuta em
contextos eletroacusticos, o ouvinte aplicara sua experiéncia auditiva na fruicdo dos processos
gerados nos meios tecnologicos.

Trés abordagens gestuais sdo usadas no processo de criagcdo. A primeira peca relatada
é a obra acusmatica' Trajetérias, em que o uso do gesto eletroacUstico é aplicado em sua
forma pura, sem relacdes explicitas a gestos instrumentais. Outra abordagem é a peca também
acusmatica Metagestos, na qual a criagdo dos gestos usados como material é feita a partir de
modelos gestuais instrumentais. O terceiro caso € o0 da peca mista para violoncelo e sons
eletroacusticos Entre planos, em que, dentro do mesmo contexto musical, interagem os gestos
instrumentais com os eletroacusticos. Todas as obras relatadas foram compostas por mim no
periodo de 2005 a 2007 e encontram-se em um CD anexado a este trabalho.

No primeiro capitulo serdo aproximadas concepc¢es acerca do gesto na musica
contemporanea sob a 6tica de diversos autores e compositores, seguindo uma visao do uso do
gesto em contextos composicionais na masica atual. Sera enfatizado também o uso do gesto
na musica eletroacustica com uma atencgdo especial a situacdo acusmatica onde a presenca do
performer e, conseqlientemente, de gestos fisicos ndo é real, trazendo a questdo fisica dos
gestos para caracteristicas mais puramente sonoras.

Um capitulo sera dedicado a abordagens acerca das tipologias e caracteristicas dos
gestos aplicaveis na mausica eletroacustica, sendo destacadas a Tipologia do gesto
instrumental de Claude Cadoz, a Espectromorfologia de Dennis Smalley e a idéia de gesto
dentro do conceito de Paisagem (landscape) de Trevor Wisart. A escolha de tais autores se
deu pelo fato de cada um deles contribuir com tentativas de sistematizacdo para descri¢do de

caracteristicas do gesto, sendo aplicaveis para a musica eletroacustica. Tal capitulo ira apenas

a designacdo “acusmatica” provém da filosofia grega antiga e destinava-se aos discipulos de Pitagoras que
ouviam as ligdes de seu mestre por detrds de uma cortina. Em outras palavras, as mesmas situagdes de um
concerto eletroaclstico com a execucdo de obras para fita magnética pura, sem o acompanhamento de
instrumentos, e, portanto, sem a presenga do intérprete humano.



relatar tais teorias enquanto que no capitulo seguinte serdo aplicados e comentados estes
conceitos nos meus relatos composicionais.

Em tais relatos, serdo expostas também as técnicas e estratégias no processo de criacao
das obras. Para finalizar, sera feita uma conclusdo em que as principais idéias estudadas serdo

sintetizadas e comparadas as obras criadas, baseadas na hipdtese posta em questao.



1 CONCEITUACAO DE GESTO NO CONTEXTO MUSICAL

O uso do termo gesto na producdo musical atual tem sido difuso, pois remete a
diferentes significacdes e sentidos devido a existéncia de uma multiplicidade nos meios de
comunicacédo e nas atividades relacionadas a musica. Com praticas musicais diferenciadas, o
uso do termo gesto na produgdo musical atual costuma aparecer como modo de descrever
diferentes campos.

Antes do aparecimento dos sistemas de gravacdo e manipulacdo sonora, o contato com
mausica se dava basicamente por meio da performance. O ouvinte, ao entrar em contato com a
produgdo sonora, participava da realizacdo musical ao reconstruir internamente, além das
sucessdes de notas produzidas pelos instrumentos musicais ou as estruturas composicionais,
todo o universo gestual que o acompanha, pois a musica € fruto dos corpos que a produzem e
é impossivel, para o ouvinte, ficar alheio a presenca desses corpos. A esse respeito, Trevor
Wishart (1986, p. 43) defende que parte de nosso “prazer” na escuta de musica permanece na
apreciagdo de uma fonte humana dos sons, que estd em um sentido diferente da articulagdo de
parametros ndo notaveis por meio do gesto da performance. Nesta Gtica, pode-se afirmar que
a experiéncia vivida tem um papel fundamental na percepcdo (e por que nao recep¢do?) de
contextos musicais.

Porém, 0 que a situacdo musical atual demonstra é que a idéia de gesto transita e se
modifica entre praticas musicais distintas e diferentes tentativas de conceituacdo. Seu uso se
conecta aos cruzamentos de dimensdes como a composicao, a performance e a escuta.

Leonardo Aldrovandi (2000, p. 15) ao relatar o uso da palavra gesto no contexto
musical sintetiza algumas aplica¢des do termo tais como: movimento gestual do performer ou
intérprete; idéia vinculada a exploracdo de aspectos idiossincraticos de um instrumento na
composicdo; identificacdo de alguma qualidade significante particular, de algum
acontecimento sonoro, de saliéncias de energia (amplitude) num contexto ou de um
significado convencional (estrutura musical ou extramusical); identificacdo de direcionamento
ou confluéncia de certos parametros musicais; conjunto, agrupamento ou sistema dinamico de
eventos sonoros direcionados ou globalizados micro e macroformalmente; parte da formacéo
do objeto sonoro; objeto singular e suas microflutuacGes internas; envoltoria de amplitude, ou
mesmo a prépria amplitude, que provém da energia mecanica de um movimento gestual do
corpo ou da voz em um ambiente; ato ou imagem mental; conglomerado ou estado sonoro;

ato dramatico do performer; corte ou articulacdo significante de uma textura ou de um tipo de



sonoridade particular, com um conceito dentro de um discurso composicional; objeto isolado
ou congelado passivel de ser desenvolvido, em uma seqliéncia macroformal de uma peca; um
signo; como afeto ou unidade dramatica na masica e, por fim, uma expressao.

A concepcdo de gesto também pode vir acompanhada da idéia de correlacdo entre
movimento corporal e escuta, em que o termo é visto no sentido corporal-sonoro, sem
necessariamente considerar o que ele significa; ou seja, 0 gesto do performer com seu
publico. Neste caso, 0 movimento gestual de um performer ndo é tratado apenas como uma
simples acdo, mas participa de toda uma formulacgdo interna para a percepcdo final de uma
obra. O ouvinte, no processo de fruicdo daquela obra, acrescenta o que Aldrovandi chama de
“intencdo de escuta”, segundo o proprio autor: “um gesto se distingue de uma acdo qualquer
na medida em que € uma acdo com atencdo ou intencdo de escuta por parte do performer. O
movimento corporal do performer é um correlato da escuta” (Aldrovandi, 2000, p. 28).

Vale lembrar também que a escuta pode determinar o0 movimento gestual do mesmo
modo que um movimento gestual torna possivel a revelacdo de um comportamento sonoro
para a escuta (p. 29). Assim, a escuta tem um papel primordial na percepc¢éo de gesto musical.

O gesto musical pode ainda ser diferenciado em duas categorias: o gesto fisico e o
gesto mental conforme Zagonel (apud lazzetta, 1996). A primeira categoria refere-se a
produgdo do som enquanto fenémeno fisico, e possui uma relagdo de causa entre a acéo
gestual e o resultado sonoro proveniente de tal movimento, este é o caso da performance
instrumental no sentido tradicional. Existe também a questdo do gesto corporal, que nédo
produz, mas acompanha o som, como é o caso do regente frente uma determinada dindmica
em um trecho musical. Nao se deve perder de mente que é somente por meio da experiéncia é
que proporc¢des entre eventos e materiais que produzem os sons sdo estabelecidas.

O gesto mental € aquele que faz alusdo aos gestos fisicos e suas relacGes causais,
ocorrendo na forma de uma imagem ou idéia de outro gesto. A idéia deste gesto é apreendida
por meio da experiéncia que é guardada na memodria, servindo de parametro para que o
compositor possa prever um determinado resultado sonoro no momento da interpretacdo. Este
gesto entdo, ndo necessariamente indica apenas um plano corporal do muasico, ou um
movimento fisico em um instrumento, mas pode indicar uma estrutura sonora caracteristica.
Porém, o gesto mental sempre fard referéncia a um gesto fisico — musical ou ndo — que é
apreendido anteriormente por meio da experiéncia.

Delalande (apud Cadoz e Wanderley, 2000, p. 77) sugere que o gesto ndo deve ser
analisado de um ponto de vista estritamente motor — ele considera que sua fungdo estd

relacionada com a imaginacdo como producdo efetiva do som. Assim ele indica trés niveis



gestuais, que vao desde o nivel funcional até o simbdlico. S&o eles: o gesto eficiente, 0 gesto
acompanhador e o0 gesto figurativo? . O gesto eficiente relaciona-se essencialmente com a
producdo mecanica do som. Ja o gesto acompanhador refere-se a0 emprego do corpo como
um todo, mas ndo esta apenas envolvido diretamente com a producdo do som; a postura ou o
gesto de um regente podem ser exemplos disso (lazzetta, 2000, p. 265). O gesto figurativo é
percebido pela audicdo sem uma correspondéncia clara com o movimento fisico, este pode
estar intimamente ligado a concepcao do gesto no ato da composicdo e na escuta de masica
eletroacustica.

Outra abordagem de Frangois Delalande trata das “Unidades Semioticas Temporais”,
que podem ser consideradas como um gesto (apud Zampronha, 2005). Tais unidades podem
ser vistas como configuracBes sonoras portadoras de uma significacdo muito especifica no
plano temporal (Delalande, 1996, apud Zampronha, 2005). Esta definicdo mostra que a
representacdo do gesto ndo € restrita ao campo das emogdes. O gesto, sob tal ponto de vista,
traz significacbes para uma obra que € relacionada a ele, considerando-o0 previamente na
composicao (Zampronha 2005).

A partir de tais discussdes, pode-se considerar que o gesto musical em si ndo se trata
apenas de um movimento fisico humano, pois ele possui determinadas caracteristicas
proprias, as quais permitem que surjam qualidades sonoras individuais. Na realidade, em
musica, a combinacdo do movimento fisico, ou apenas sonoro, com 0 que se escuta é que se
pode considerar realmente como um gesto musical.

O uso da palavra gesto, no entanto, pode ainda vincular-se a idéia de acontecimento ou
como algo fundamentalmente significante, seja na escuta, na visdo, no tato, no movimento
etc. Em mdsica, muitos tedricos atrelam o conceito de gesto ao movimento e a visdo
significante do performer ou uma imagem de som ou relacdo sonoro fixa e significante
(estruturalmente ou qualitativamente). Robert Hatten (2006) afirma que o gesto pode ser
considerado como o movimento que é marcado por sua significancia, quer pelo agente ou
pelo intérprete. Este movimento (intencional ou néo) € interpretavel como signo, e como tal
ele comunica informacGes sobre quem o executa. E, ainda, a dimensdo particular do
significado relevante do movimento gestual pode ser marcada culturalmente.

Assim, o0 gesto também € entendido ndo apenas como um movimento, mas como um
movimento que expressa algo (lazzetta, 1996, p. 25). Trata-se de movimento com uma

significacdo especial. Mais do que uma mudanc¢a no espaco, um ato corporal ou movimento

2 geste effecteur, geste accompagnateur, geste figurée



mecanico, 0 gesto refere-se a um fendmeno expressivo que se torna real por meio do
movimento. Nesta perspectiva, em musica, 0 gesto pode ser encarado como um gerador de
significacdo e sua funcdo € proporcional ao seu poder de expressao.

O termo gesto, no contexto musical, pode ser considerado ainda como uma forca ou
energia aplicada que desloca de alguma maneira o material, podendo ser captado como uma
forma resultante de uma evolucdo no tempo. Compartilhando esta idéia, Clair Renard (apud
Aldrovandi, 2000, p. 46) considera 0 gesto como uma forma dinamica e, para ela, o gesto age
como intermedidrio entre o pensamento musical e o som, sendo a qualidade do som
dependente da qualidade do gesto. O gesto é visto pela autora como uma agdo sobre o
material empregado na composicéo.

Existem ainda autores que comparam certo aspecto do uso da palavra com o sentido
que a psicologia da forma chama de gestalt®. Trata-se de uma concepgéo holistica do termo,
ao se referir & ligagdo de pardmetros ou planos de diferenciacdo conceitual dos sons, seja
como modo de se referir a um objeto composto com uma caracteristica propria (como um
trecho melddico) ou como objeto singular saliente (como algo que se articula numa textura
sonora), havendo ou ndo a relacdo causal entre movimento gestual do corpo e som. O gesto €
entdo, considerado como gestalt quando é encarado como um todo reconhecido.

Robert Hatten (2006) é um dos tedricos que defendem tal idéia. Ele considera o gesto
como uma gestalt temporal e textural, ou seja, uma sintese de elementos discerniveis, sendo
assim um movimento significante. Segundo o autor, uma das principais competéncias que
torna possivel compreender um gesto é o aspecto da identidade gestaltica que ele possui, isto
é, ou 0 gesto musical é o produto de um Unico ou conjunto coordenado de movimentos
pressupostos. De acordo com sua concepcao, o gesto diz respeito a um conceito holistico que
sintetiza o que os tedricos analisam separadamente como melodia, harmonia, ritmo e metro,
tempo e rubato, articulagdes, dindmicas e fraseado em um todo indivisivel. Para ele, o gesto
oferece uma proximidade, de significado afetivo, de uma sintese de elementos que podem ser
projetados como gestalt e, seguindo a evolucdo do significado por meio da variagdo em
desenvolvimento de um gesto, o ouvinte é seguramente guiado pelo discurso de um
movimento como se seguisse 0 caminho de um género expressivo (Hatten, 2006).

Hatten defende ainda que o gesto € molar (em analogia a quimica), ou seja, nao se
pode quebrar os ingredientes que ele sintetiza ou determinar as proporcdes exatas de cada um

dos elementos que ajudam a concluir seus efeitos. Segundo ele, a fragmentacao na cultura e

* Aldrovandi define a gestalt como “uma forma global percebida como unidade devido & sua constituicdo formal
interna, ou seja, a qualidade que une partes em um todo através da relagdo formal (Aldrovandi,2000, p. 17).



no estilo musical quase nunca faz uma reconstrucdo de uma linguagem gestual mais facil para
interpretacdes.

No que se refere a escuta, o gesto possui 0 papel de corporificar os sons, e por isso
pode ainda ser usado como uma metafora do que foi apreendido neste processo; trata-se de
uma maneira de capturar um momento ou aspecto do sonoro e relacionar uma idéia musical
vinda de uma acéo fisica (movimento gestual) apreendida pela escuta, e relaciona-la ao termo.

Ainda em relacdo a escuta, o gesto pode relacionar-se também com a apreensao ou
imaginacédo de certas entidades, qualidades ou acontecimentos que ainda ndo possuem algum
nome que os qualifique melhor em classe ou género; a caracteristica singular e global de algo
que se quer reconhecer ou assinalar. Pode-se sintetizar o conceito como: “tudo o que €
vivenciado como movimento passagem, corte ou microforma no plano sonoro” (Aldrovandi,
2000, p. 16). Ou ainda, pretende-se indicar, por meio da palavra, a qualidade singular de um
som particular, no que diz respeito a sua caracteristica propria e irredutivel. Esta caracteristica
de relacionar os sons com a imaginacdo por meio da escuta e com qualidades sonoras diz
respeito a um processo trazido pela musica eletroacustica, que serd discutido mais

detalhadamente neste trabalho.

1.1 O Gesto na Composicdo Musical Atual

No campo da composi¢do musical, o0 gesto tem desempenhado uma presenca marcante
no processo inventivo e imaginativo de criagdo. Tradicionalmente, a idéia de gesto possui
uma ligacdo direta com a atividade humana. Antes do desenvolvimento dos meios
eletroacusticos, a musica foi basicamente criada e ensinada por meio de gestos instrumentais e
formas de emissdo vocal. Em uma concepcdo mais tradicional, o gesto sonoro refere-se a
atividade humana fisica: um fluxo de atividades liga-se a uma causa e a uma fonte.

Como afirmado anteriormente, 0s meios de comunicacdo e a pluralidade de atividades
relacionadas a masica vém alterando o campo de significacdo e sentido ndo so da idéia que se
tem de gesto, mas também dos principais conceitos que se tem da musica em geral. Os meios
tecnologicos vieram trazer grandes transformacfes no processo criativo e de recepgdo da
musica. Uma das mudancas significativas € referente a concepcdo do gesto na composicao.
Antes da criacdo e consolidacdo da fixagcdo de sons em suportes, a questdo do gesto ndo tinha
um papel primordial na criagdo musical, mas com o surgimento das gravagOes, e
especialmente da mdsica acusmatica, uma maior preocupacdo com a questdo do gesto

emergiu.
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Embora presente de diversas maneiras no processo musical, a questdo do gesto s6
recentemente passa a receber alguma atencdo dentro da Musicologia. Sobre esta questdo,
lazzetta (1996) acrescenta:

E interessante notar que essa dimens&o gestual da musica s6 vem a tona muito recentemente a
medida que essa dimensdo desvanece com o surgimento da musica eletronica e dos meios de

gravacdo e reproducdo, os quais modificam ou, por vezes, eliminam completamente a
existéncia da performance (lazzetta, 1996, p. 25).

Ap0s estas mudancas ocorridas na Historia da Mdsica, mais e mais compositores tém
usado o gesto como uma base de justificativas de escolhas composicionais e como forma de
conceituar analiticamente ideias musicais.

Cada estratégia criativa faz da idéia de gesto um campo de referéncia préprio.
Compositores que escrevem partituras costumam relacionar a idéia de gesto mais a maneira
como a escrita é configurada, principalmente em relacdo a organizacdo sonora ou forma
musical. Outros, como no caso da acusmatica, costumam aproximar 0 gesto com 0S processos
de escuta. Seja como for, a idéia de gesto permeia as preocupagdes da criacdo contemporanea.

A idéia de gesto, herdada do Romantismo, influenciou muitos compositores no inicio
do nosso século. Esta idéia esta intimamente ligada a valorizagdo de virtuosismos da pratica
instrumental, e freqlientemente d4 uma maior importancia a performance como forma de
“exaltacdo” ao performer. A idéia de gesto na musica romantica pode ser vista, na
composi¢do, como mais proxima do impacto trazido pela performance, como fonte criativa,
do que idéias mais abstratas ou estruturas aplicadas a composicéo.

As composices que tomam isso como base revelam uma grande preocupagdo com a
expressividade e dramaticidade instrumental e com o contorno melddico, numa escrita em que
0 movimento gestual do corpo promove valores de expresséo e de construcdo da composigéo.
Nesta perspectiva, 0 gesto, fundamentado pelo movimento do corpo, indica uma trajetéria
continua no tempo; o gesto instrumental parece sugerir uma qualidade de tracado, de caminho
linear, de fluxo, de trajetoria, na medida em que se baseia mais nas experiéncias diretas com o
instrumento do que no pensamento abstrato. Compositores seriais e pds seriais como Arnold
Schoenberg, Luciano Berio e Anton Webern (em algumas de suas obras) compartilham deste
conceito.

Hatten faz um estudo sobre caracteristicas do gesto musical que influenciam na
composicdo. Para ele, obras musicais que tematizam o gesto podem considerar a estrutura

motivica de uma frase como equivalente a uma “articulacdo gestual” da textura. Limites
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motivicos podem coincidir com limites gestuais, e ligaduras e outras indica¢des articulatérias
podem permitir o reconhecimento da segmentacao caracteristica de uma frase.

Ele propde o que chama de “teoria semidtica do gesto”, na qual afirma que se trata de
um movimento interpretavel do gesto como signo, intencional ou ndo que, como tal,
comunica informagfes sobre quem o exerce. A informagdo passada por meio do gesto,
segundo o autor, pode ser classificada pelas categorias de Charles Pierce®:

e Primeiridade: carater qualitativo; refere-se a atitude, modalidade, estado
emocional etc. do gesto;

e Secundidade: dinamico, direcional, intencional, em que revela reacdes,
objetivos e orientagoes;

e Terceiridade: simbolico; pode-se confiar nas convencdes e habitos da
interpretacdo para se conduzir a riqueza de significados extras, além do carater
de suas caracteristicas dindmicas e qualitativas (Hatten, 2006).

Além disso, ele coloca que a intermodalidade € um aspecto fascinante do gesto, em
que dindmicas e formacgOes gestuais podem ser expressas por meio de diferentes sentidos,
todos os quais ttm em comum a caracteristica de continuidade no tempo. O gesto, em sua
concepcao, ainda possui o carater evolutivo, isto é, a capacidade de mover-se e a habilidade
de perceber, por meio dele mesmo, 0 movimento de uma composi¢ao musical.

Para completar, ele também afirma que o gesto oferece uma imediacdo de um
significado afetivo de uma sintese de elementos musicais, que podem ser projetados por um
performer como gestalt, e seguindo a evolucdo do significado direto, desenvolvendo a
variacdo de um gesto, o ouvinte é seguramente guiado até o discurso de um movimento como
localizou o caminho de um estilo expressivo Assim, nesta Otica, 0o gesto musical é um
poderoso gerador de expressividade na composi¢cdo musical.

Ainda segundo Hatten, existem quatro competéncias que fazem possivel compreender
0s aspectos do gesto musical em uma obra. A primeira se refere ao carater de identidade
gestéltica que ele possui, (como comentado anteriormente), ou seja, um gesto musical € o
produto de um ou um conjunto coordenado de movimentos pressupostos (fonte fisica). A
segunda competéncia trata da qualidade de continuidade do gesto. Aqui, um gesto musical

estende-se sobre a desagregacdo de eventos acusticos isolados, proporcionando formacGes

* C. S. Pierce foi um filésofo Norte-Americano conhecido por suas teorias na area da filosofia e da semiética.
Para ele a semiética € a “doutrina da natureza essencial e das possiveis variedades fundamentais de semiose.”
(Martinez, 2000). Para ele, a semiose, seria a agdo dos signos conforme com uma nogdo triadica onde um signo
(que seria o primeiro) representa seu objeto (0 segundo) para um interpretante (o terceiro). Deste modo, a
semiose acontece em redes formadas por diversos tipos de representacBes, sendo multiplicadas na mente
humana, na natureza e no universo em geral.
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coerentes, nuancadas, variagcdes e/ou consisténcia sobre possiveis parametros variados. Trata-
se de uma fonte social/cultural ou estilistica. E, um estilo musical que instiga associagdes
gestuais pode basear a emocao no movimento que é tanto fisico quanto cultural.

O gesto possui também um carater qualitativo, como terceira competéncia, na qual a
experiéncia perceptualmente densa e repleta de um gesto musical pode exemplificar as
qualidades que ele possui. E, por ultimo, como quarta competéncia, 0 gesto possui a
propriedade de desenvolver uma atividade subentendida. Neste caso, o carater qualitativo de
um gesto musical, com suas continuidades, torna possivel supor uma motivagdo precisa, ou
ainda, uma modalidade, e entdo, uma atividade implicita. Mesmo a representacdo de objetos
naturais (como o vento ou 0 mar) pode estar carregada de aspectos humanos ou ser um
amalgama de motivacdes afetivas em uma obra musical.

No ato da composi¢do musical, existe 0 caso em que 0 gesto é tido em uma concepcao
mais abstrata, em que 0 movimento gestual proveniente de aces humanas ndo é tratado como
premissa significativa ou criativa, mas sim o pensamento abstrato relacionado aos sons. N&o é
possivel excluir a possibilidade de descoberta de gestos sonoros a partir de um instrumento,
como fonte para possiveis abstracdes. Ao mesmo tempo, € uma ilusdo conceber uma
hierarquia de ordem entre pensamento e experiéncia, entre idéia e descoberta, mesmo porque,
no ato criativo ambas costumam ser atividades matuas (Aldrovandi, 2000, p. 141).

O compositor e tedrico Edson Zampronha (2005) considera que 0 gesto pode
introduzir significacdes na composicdo, e que ele é usado de um modo desafiante na
concepgdo poética da masica contemporanea recente. Ele pontua suposi¢@es sobre o uso do
gesto na composicao musical. Segundo o autor, depois da década de 80, a segmentacdo do
som em parametros foi um procedimento comum em diferentes tendéncias composicionais.
Considerava-se que parametros conservavam suas caracteristicas inalteradas, apesar dos
modos que eles eram combinados. Porém, apds esta década, reconheceu-se que 0s modos
pelos quais tais parametros fossem combinados afetariam a maneira que eles seriam ouvidos.
Deste modo, uma busca de alternativas para a composi¢ao musical deveria ser iniciada. Uma
delas, sugerida por Zampronha para esta questdo, seria 0 uso de gesto na composicao.

Zampronha coloca que a relagdo entre materialidade sonora e significagdo é muito
proxima, e que o gesto esti na margem entre estes dois dominios. Para ele, o veiculo material
¢ uma peca fundamental para a construcdo de significacdo musical, e na mdsica a
materialidade do som e seu movimento no tempo podem ser marca audivel de um gesto em

um instrumento.
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Em relacdo a composicdo, Zampronha considera que o0 gesto chega a ser
compreendido como um mecanismo de materialidade sonora que gera uma configuracdo
delimitada reconhecida pelo ouvinte como unidade. Esta unidade é intimamente relacionada
com a significacdo na obra. Os pardmetros tendem a ndo ser tratados independentemente de
outros, mas sim como um conjunto, e as interferéncias multiplas entre eles sdo levadas em
conta. Neste contexto, configuracdes globais da escuta sdo apreendidas em um mecanismo de
materialidade sonora e suas transformacdes espectrais e morfoldgicas sdo mais importantes do
gue uma estrutura em que sua légica serve para organizar 0 microscopico em uma obra.

O autor considera ainda que o gesto responde a necessidade de uma construgdo
musical baseada em alguma referéncia. Ele é visto como uma referéncia concreta que pode ser
usada como base composicional. A coeréncia presente no gesto é transferida para a
composicao a fim de basear relagdes diferentes entre parametros.

Zampronha faz também consideragdes acerca da concep¢do poetica do gesto em uma
obra. Se ouvintes podem identificar o gesto como uma configuragdo delimitada, entdo de
qualquer maneira os gestos podem também ser manipulados como se fossem motivos
(Zampronha, 2005). E ainda propGe que 0 gque ocorre na musica de periodos anteriores, a
memoria pode conservar tragos pertinentes que identificam um gesto e pode interpretar novos
aspectos destes tracos como sendo novos aparecimentos do mesmo gesto, ou similar a ele.
Este fato pode conduzir gestos e motivos juntos e € o0 que torna possivel adaptar uma
variedade de processos de manipulagdo motivicas de outros periodos na mausica
contemporanea recente.

Segundo sua Otica, é possivel explorar o fato de que o gesto esta no limite entre
materialidade sonora e significacdo e deduzir que algumas conseqiiéncias musicais sdo de
grande relevancia para a musica contemporanea recente. Para ele, esta relacdo torna possivel
transformar, ou melhor, re-significar as possibilidades oferecidas pela materialidade sonora: o
que é ndo-musical em musical.

O processo de formacao da escuta, que esta ciente destas transformagdes, € a esséncia
da trama para as re-significacdes. Gestos estereotipados sdo ineficientes para fazer isto porque
estdo além da materialidade sonora e, quando muito, geram um efeito anedo6tico quando
impdem a materialidade uma musicalidade que lhe é estranha. De fato, gestos estardo bem
proximos da materialidade do som, quase identificados com ele, para fazer esta
transformacéo, para fazé-los atores desta trama.

Neste contexto, a transformagdo do ndo-musical no musical ilustra que a

complexidade de uma obra ndo é necessariamente (ou exclusivamente) um resultado de uma

14



estrutura com plenitude de relagbes complexas. Uma obra torna-se um estagio em que
acontece um didlogo complexo entre obras e diferentes partes da mesma obra.

Ao se encontrar na margem entre materialidade sonora e significacdo musical, 0 gesto
volta a ser um recurso eficiente, completo, que possibilita transformar o que é ndo-musical em
musical dentro de uma obra.

Outro compositor que utiliza o gesto como elemento central em suas composicdes e
em muitos de seus textos tedricos € Brian Ferneyhough. Ele considera o gesto como uma
unidade objetiva que possui uma configuragdo especifica que estd delimitada no tempo e no
espaco, e que é uma representagao iconica da emocao (apud Zampronha, 2005). E visto como
uma classe de objetos ou estados genéricos fixos e convencionais da composicdo e da escuta
(apud Aldrovandi, 2000, p. 148) que se referem a um dominio semantico particular e
convencional.

Ele condena a idéia de alguns tedricos e compositores de que o gesto, em uma
composicdo, € uma representacdo de emocdes; para ele este fato causard um retorno ao
Romantismo. Como alternativa, propde o uso do que chama de figura. Para Ferneyhough,
figura é o resultado da desconstrucao do gesto em parametros e cada parametro é dado em um
desdobramento autbnomo, embora, de algum modo, sustente 0 gesto como um cenario de
fundo (Zampronha, 2005), o contetido determinante, o potencial “progressista” ou renovador,
composto de detalhes definidos por sua disposi¢do no contexto e ndo do que € generico.

O gesto pode ser encarado, segundo seu ponto de vista, como o congelamento da
figura, um produto desta que se estabeleceu como tradi¢do, o proprio estabelecimento das
convencdes (apud Aldrovandi, 2000, p. 148). Existe ainda o conceito de linhas de forca que é
responsavel pelos detalhes do gesto. As linhas de forca se desenham entre os objetos “no
momento de diferenciacdo conceitual onde nasce a identidade, e fazem confluir a ‘impulséo
conectiva’, estabelecidos no ato de ir de um objeto a outro” (apud Aldrovandi, 2000, p. 149).
Atraveés destas linhas de forcas independentes que se cruzam constantemente, Ferneyhough
busca transformar a expressao por meio de processos que criam perspectiva e discernimento
por meio de linhas independentes.

O compositor também encara 0 gesto como a abstragdo ou analogia dos
comportamentos do corpo, de algo ja consumado e estabelecido com um poder referencial
inato. Ele propde que na composicdo musical deve-se tentar construir gestos em que as
qualidades paramétricas pelas quais eles sdo compostos sdo liberadas no universo da madsica
para serem capazes de fundirem em diferentes modos, ou coincidir com novas unidades

gestuais. Para ele, o compositor deve ter a atitude de tornar o gesto uma imagem do
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pensamento (figuralmente), sobre o qual pode-se trabalhar para torna-lo expressivamente
diferente. O que é tratado como significativo e expressivo passa a ser estruturado como
parametros em planos diferentes para que uma expressdo diferenciada apareca de volta na
superficie textural. Este jogo de mediagdo estrutural permite ir além dos limites impostos por
uma situacdo puramente fisica, assim como obter independéncia de determinacfes
composicionais da expressdo somente por meio da imaginacdo ou da experiéncia do tempo
(apud Aldrovandi 2000, p. 151).

Deve-se levar em conta que a utilizacdo dos parametros na composi¢do ndo é
estruturalmente fixa; ela alterna ou sobrepde o automatismo (relagdes fixas como as séries,
por exemplo) e informalismo (decisdes passo a passo diante do material).

Zampronha questiona a desconstrucdo do gesto proposta por Ferneyhough. Ele
considera o fato de representacdes iconicas serem um meio pelo qual o gesto pode expressar
diversas qualidades de emocdes e sensa¢fes, mas 0 compositor coloca que, além destas, 0
gesto pode executar representacdes indiciais e simbolicas (ou seja, convencionais). E, nesta
perspectiva, a desconstrucdo do gesto ndo parece ser uma desconstrucdo do gesto em si, pois
conforme afirma ele, quando o gesto é desconstruido em pardmetros, sao justamente as
relacbes simbolicas que sdo suprimidas, particularmente em relagbes simbdlicas
estereotipadas (Zampronha, 2005). O gesto, todavia existe nesta desconstrucdo, e € usado
como um elemento chave para relacionar os parametros entre si em uma unidade significante.

A visdo de desconstrucdo do gesto em parametros parece se confrontar com as idéias
de Robert Hatten que considera o0 gesto como gestalt, como citado anteriormente. A
desconstrucdo parece também ir de encontro com a visdo de Rhim (apud Aldrovandi, 2000, p.
55) que considera que os componentes musicais (intensidade, direcdo, dinamica, etc.)
constituem um “atomo musical”. Estes parametros, para ele, constituiriam um fenémeno
misto, uma continuidade que muda no tempo. O conceito de gesto, neste caso, pode se
relacionar com as idéias que valorizam a idealizacdo da formagdo sonora no tempo, ou de um
corpo de componentes associados inerentemente.

Sintetizando essa investigacdo tedrica pode-se relatar diferenciadas propostas de
conceituacao para o gesto no contexto musical. Uma aplicagdo muito comum do termo € a do
movimento gestual do performer, onde se obtém uma correlagdo entre movimento corporal e
escuta. Existe também a abordagem de Zagonel (apud lazzetta, 1996) que categoriza o0 gesto
musical em duas partes: o gesto fisico — aquele que possui a relacdo de causa-e-efeito entre a
acdo gestual e o resultado sonoro — e o gesto mental que refere-se a aluséo a gestos fisicos, ou
a imagens mentais de tais gestos.
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Outra consideracdo acerca do termo é a de Delalande (apud Cadoz e Wnderley, 2000,
p. 77) que afirma que o gesto tem uma funcédo relacionada com a imaginacdo da producao
efetiva do som, indicando trés niveis gestuais: o gesto eficiente, 0 gesto acompanhador e o
gesto figurativo. O autor considera ainda o gesto como configuragcdes sonoras que possuem
uma significagdo no plano temporal. Tais configuragbes sé&o chamadas de *“unidades
semidticas temporais”, sendo que estas ndo estdo restritas ao campo das emocoes.

Outro uso da palavra gesto no contexto musical esta ligado a um movimento portador
de significancias que comunica informagdes sobre quem o executa. O termo pode ainda ser
considerado como uma agédo sobre o material empregado na composicao resultando em uma
forma dinamica (Renard apud Aldrovandi). Ou ainda, o gesto é visto como gestalt, quando ¢
encarado como um todo reconhecido, mesmo sendo composto por diversos parametros.

Na composi¢do musical o gesto ganha um papel preponderante e conceituagdes
préprias. Nesta perspectiva ele pode estar baseado na expressividade e dramaticidade
instrumental e no movimento do corpo, como é o caso de muitas composi¢es do
Romantismo e de alguns compositores da primeira metade do século XX. No acaso de obras
gue tematizam o gesto, este é considerado uma estrutura motivica de uma frase, um poderoso
gerador de expressividade na composic¢do musical (Hatten, 2006).

Na composi¢do musical atual o gesto pode ser encarado como um mecanismo de
materialidade sonora que gera uma configuracdo delimitada pelo ouvinte como unidade.
Segundo Zampronha (2005) tal configuracdo esta relacionada com a significacdo da obra. Ja
para Ferneyhough (apud Zampronha, 2005) na composi¢do musical, o gesto trata-se de uma
unidade subjetiva delimitado no tempo e no espaco que é a representacdo icbnica das
emoc0es. E, para evitar a referéncia direta a emocdes, 0 compositor deve tornar o gesto uma
imagem do pensamento, podendo trabalhar sobre ele e torna-lo expressivamente diferente.

Em seguida, no capitulo dois, vé-se que no contexto da composicao eletroacustica o
gesto ird apropriar-se de caracteristica préprias que influenciard a composicdo musical da

atualidade como um todo.
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2 O GESTO NA MUSICA ELETROACUSTICA.

Com o uso dos meios tecnoldgicos de producdo sonora, a presenga de um intérprete
como um agente da fonte sonora instrumental tornou-se opcional. Inicialmente, a proposta da
corrente da Musique Concrete, liderada por Pierre Schaeffer, pregava uma experiéncia
musical baseada na interioridade do som, em que a escuta reduzida servia de guia para essa
experiéncia. A escuta reduzida sugere um tipo especial de atengdo musical aos sons: uma
ferramenta para avaliagcdo dos objetos sonoros; um modo de ouvir as qualidades internas de
um som, descontextualizando-o de sua causalidade e de toda referéncia exterior, ou seja, 0
objeto sonoro € percebido de maneira que:

Se a intencdo da escuta estiver voltada para 0 som em si mesmo [...] indicios
e valores sdo ultrapassados, esquecidos, renovados em proveito de uma
percepcdo global, “acumulada”, ndo habitual, mas, todavia irrefutavel:
negligenciando-se a “proveniéncia” e o “sentido” (Schaeffer, 1993, p. 133).

Por outro lado, havia o grupo de Col6nia — Elektronische Musik — que baseava suas
composic¢des na sintese de frequiéncias puras, fundamentadas na idéia weberniana de melodia
de timbres, na qual cada instrumento produz suas sonoridades obedecendo as bases do método
serial. Porem, os masicos eletrdnicos se encontraram em um grande impasse no que diz
respeito a inteligibilidade das manipulacdes de timbres, pois a audi¢do das estruturas seriais
no nivel do timbre mostra-se como uma operacdo essencialmente nao realizavel, ja que era
contraditéria frente a préopria esséncia do timbre. As sonoridades puras ndo se cristalizavam,
resultando em um conjunto sonoro musicalmente inexpressivo e destituido das ricas nuancas,
variacoes e inflexdes que caracterizavam 0s sons instrumentais.

Entdo, as sonoridades pré-gravadas em fita magnética passaram a ser unidas aos sons
eletronicos e também chegou a se incluir instrumentos tradicionais a essas composi¢oes. Esse
novo material é redimensionado apenas quando aliado as sonoridades acusticas que, por sua
vez, ganham novos atributos ao se colocar ao lado dos sons eletrdnicos propriamente ditos.
Sobre isso Menezes (1999, p. 13) coloca que:

Era de se esperar que, apés um curto periodo de experimentacdo no terreno
da composicdo contemporanea com 0s meios eletrdnicos, a historia musical
de nosso século nos presenteasse com o advento de significativas obras em
gue a interacdo entre instrumentos e fita magnética constituisse sua principal
marca.

Deste modo, nesse novo cendrio composicional, o gesto passou a ter uma nova

concepcao no contexto musical. De um lado, a idéia de gesto estd atrelada a qualidades
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sonoras, no caso da musica acusmatica, enquanto que, de outro lado, uma preocupagdo com a
importancia do ato fisico € levada em questdo, tal € o caso da mdsica interativa e da
performance com as tecnologias eletrénicas.

Assim, 0 meio eletroacustico, em verdade, veio reforcar a questdo do gesto na
composi¢do musical em todo o contexto contemporaneo. No caso da musica acusmatica — que
sera abordado mais proximamente na secdo seguinte — com a supressdo de uma imagem da
fonte, o ouvinte pode vir a sentir certa instabilidade perceptual. E por meio das qualidades
sonoras e da ocupacao espacial o compositor busca uma re-significagcdo para o gesto.

No caso das mdasicas interativas e das interfaces gestuais, a acdo acustica
aparentemente pode se dissociar do movimento mecanico, porem um aspecto visual continua
presente em uma apresentacdo. Neste contexto, a atuacdo de um instrumentista ou cantor no
palco em trabalhos mistos que usam sons gerados eletronica ou digitalmente ao lado de sons
produzidos por instrumentos acusticos, serve como referéncia fisica e visual na compreenséao
das estruturas sonoras. A performance aqui é encarada como a possibilidade de manipulagéo
do som no tempo. E, 0 movimento gestual sobre os sons permite um agenciamento atento ou
intencional de certas qualidades sonoras, com a possibilidade de descobertas e surpresas
sonoras de interesse.

Por meio da performance no contexto eletroacustico, é possivel apresentar qualidades
adaptativas e espontaneas da atuacdo, desfazendo uma certa rigidez da gravacdo. Uma
vantagem de tal interacdo é a possibilidade de flexibilidade e surpresa que a performance
pode trazer — aspectos que nem sempre sdo conseguidos com a sistematizacdo musical em
estudio.

Alguns compositores acreditam que computadores e instrumentos digitais
desestruturam a relacdo causal entre o gesto e o som. Deste modo, iniciou-se uma busca por
familiaridades por meio de novos dispositivos gestuais. Tentativas nesse sentido vieram a
partir de extrapolagdes a partir do padrdo MIDI. Este padrdo entrou em muitos estudios como
forma de recuperagdo do gesto instrumental, o controle manual necessario para o ato de
compor. O protocolo MIDI veio oferecer mais “instrumentalidade” do que antes era
disponibilizado pelo sistema analdgico. Porém, conforme Caesar (1997), “para muitos, no
entanto, o protocolo MIDI foi também um canal para a reagdo, no sentido de que o repertério
gestual das interfaces é, e soa, as vezes, por demais reminiscente do da masica instrumental”.

Nesses ambientes de interacdo entre o movimento gestual mecanico e 0s sons
eletroacusticos, muitas vezes pode resultar o fato de o controle entre a captagdo de uma fonte
gestual e producdo de sons passar a ser dissociavel. Uma suposta relacdo direta entre o

19



movimento gestual e 0 som ndo existe em sua plenitude, proporcionando ao ouvinte relagfes
perceptuais diferentes das de causa-e-efeito da performance tradicional.

Percebe-se entdo que uma parte da composicdo musical passa a ser a confecgcdo de um
ambiente interativo (Aldrovandi, 2000, p. 64). Nao se associa mais um som a um determinado
instrumento, pois as relaces causais com 0s movimentos gestuais sdo perdidas. O ambiente
instrumental sera definido, neste caso, pela determinacdo da interface e dos meios de controle
e producdo dos sons, podendo envolver uma ldgica de comportamento que pode ser composta
para cada obra ou performance.

Desta maneira, apesar de existir a tentativa de retorno a uma familiaridade
instrumental por meio de insercdes de performances ao vivo, no contexto eletroacustico, a
escuta continua a ter um papel primordial na experiéncia do gesto musical. O que antes era
determinado pela permanéncia timbrica de um instrumento tradicional, agora é reconfigurado
na percepc¢do pelas inUmeras possibilidades fornecidas pelas novas tecnologias. Isto confirma
o fato do advento da mdsica eletroacustica contribuir para uma ampliagdo e enriquecimento

da experiéncia musical.

2.1 A musica acusmatica, um caso a parte.

Anteriormente ao surgimento da producdo e criacdo sonora em meios tecnolégicos, a
musica era necessariamente realizada por meio da performance, ou seja, 0 instrumento era o
meio principal de se adquirir um conhecimento musical. A musica eletroacutstica modificou
este quadro quando exigiu mais um conhecimento derivado de experiéncias praticamente
restritas ao dominio mental do que a praticas corporais relacionadas a fisicalidade de objetos
materiais, gestos e movimentos implicitos da performance de um instrumento. Os gestos
trabalhados no processo composicional acusmatico ndo carregam as informacGes perceptuais
equivalentes a um conhecimento intuitivo dos gestos fisicos instrumentais.
Consequentemente, enquanto na masica tradicional o fazer musical e a percep¢do do som se
misturam, na musica eletroacustica ndo sdo freglientemente conectados.

Aparentemente, o comando e o controle de maquinas ndo demandam mais um
conhecimento de instrumentos musicais que envolvem o uso do corpo como um fator
primordial ao processo composicional. Com a interferéncia digital e eletrdnica no ato da
composicdo, a primazia da interacdo sensorio-motora da lugar a uma abstragdo codificada.
Pierre Levy (1998, p. 20) coloca que “hoje, [...] etapas da producdo musical, desde a

concepcao inicial até a vibracéo final da atmosfera, podem reduzir-se a intervencao codificada
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sobre 0 modelo digital de um sinal fisico”. Nesta conjuntura, 0 compositor € agora incitado a
criar novos materiais musicais desconhecidos e o ouvinte a desenvolver estratégias de escuta
que ndo faziam parte de seu repertdrio.

Ao excluir a presenca de intérpretes, instrumentos e referéncias visuais e gestuais fez
com que a experiéncia musical fosse alterada radicalmente. A relacdo que o ouvinte possuia
com este dispositivo causal pela performance instrumental tradicional € posto em xeque com
este novo material musical. A composicdo em meios tecnolégicos ndo é da mesma natureza
pela qual o ouvinte de mdsica tradicional esta habituado. Toda a heranga técnica que o
passado deixou sob a forma de leis implicitas ou explicitas demonstra-se insuficiente neste
contexto.

Por muito tempo, apenas gestos instrumentais ou vocais serviram como modelos
sonoros de referéncia nos processos cognitivos durante a audi¢cdo musical. A esse respeito
Manoury (1988, p. 207) afirma que “o gesto, a natureza e o lugar criam [...] 0 contexto no
qual se ird organizar o discurso; se 0 ouvinte ndo perceber de antemao o discurso, ele podera
ao menos se certificar de certos elementos fundamentais que Ihes servirdo de suporte”. E,
guando a musica eletroacustica modificou tais parametros referenciais do gesto instrumental,
parece que o ouvinte sentiu certa inconstancia em sua percepg¢éo do discurso.

Segundo Zampronha (2005), o ouvinte pode estabelecer conexdes indiciais entre o que
é escutado e os gestos feitos por um performer em seu instrumento. Para ele, as indicialidades
podem ser realizadas em concertos, e a conexao entre gestos e sons pode constituir um campo
de interesse rico para o0 ouvinte. Mas 0 que acontece na masica acusmatica é que estas
conexBes ndo se mostram tdo aparentes. Apesar de, muitas vezes, 0s sons criados em estidio
apresentarem caracteristicas morfoldgicas semelhantes as de um instrumento tradicional, na
maior parte dos casos, sons fabricados eletrénica ou digitalmente perdem seu principio de
identidade causal e o ouvinte ndo pode vincula-los a nenhum tipo de fonte ou gesto que lhe
seja familiar.

Smalley (1996, p. 108) afirma que a masica eletroacustica trata de uma disposicao
sonora confusa que vai do real ao surreal e, para 0s ouvintes, as ligacdes tradicionais com o
fazer sonoro fisico sdo rompidas, ou seja, as formas e qualidades do som ndo indicam
claramente fontes e causas conhecidas.

Portanto, os sons produzidos por tecnologias eletroacusticas, para quem 0s escuta,
muitas vezes podem parecer confusos, ambiguos e um tanto quanto abstratos.

Manoury (1988) compara essa perda de referencial causal como uma situagédo

“sobrenatural” para a escuta, pois na musica eletroacustica as causas e efeitos podem ser
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parametros independentes entre si. Para ele, no contexto da composicdo com maquinas “o
compositor deve fazer com que o ouvinte tome consciéncia do fator de desvio que se instala
entre a situacdo natural e a situacdo proposta, ou seja, no ambito do gesto, da natureza e do
lugar, o ouvinte deve estar consciente da presenca do demonio”. (Manoury, 1988, p. 208). O
“demdnio” a que o autor se refere, é relativo a uma funcéo de transferéncia que se da ao gesto,
a natureza e ao lugar dos sons na masica eletroacustica. Trata-se de um desvio de parametros
conceituais que ocorrem na composicao eletroacustica.

O autor ainda defende que, num contexto eletroacustico, quanto mais se atinge um
nivel de integracdo dos fendmenos sonoros a um discurso determinado, existira uma menor
procura de uma causalidade de tais fendmenos. Conforme seu ponto de vista, a maquina nao
constitui um meio entre o criador e o ouvinte, mas ela age entre o gesto e o fenémeno
percebido, porém essa acao é oculta, sem o conhecimento de tal ouvinte (Manoury, 1988, p.
208).

Portanto, ao mesmo tempo em que é possivel afirmar que na masica eletroacUstica 0s
gestos sdo eliminados da performance, também se pode dizer que na musica acusmatica o
gesto fisico é transcendido, e que novas possibilidades que eram impossiveis, devido as
limitagBes corporais, tornam-se agora possiveis pois, além da criacdo de diferentes sons e
espacos durante um concerto eletroacustico, pode-se estender a no¢do de gesto para outros
dominios (Zampronha, 2005).

O termo gesto é agora transferido principalmente para valores de escuta, isto €, refere-
se a aspectos do sonoro. Conforme Aldrovandi, na situagéo acusmatica:

O “gesto” permanece presente, através de sua energia ou riqueza como
agente energético capaz de ser percebido pelo ouvinte com graus de
discernimentos variados. [...] (O) gesto passa a ser simplesmente uma
maneira de se referir a um som que se pretende assinalar por sua
singularidade ou significancia para a escuta (Aldrovandi, 2000, p. 77).

O gesto, aqui, esta intimamente relacionado a percepcao aural, tanto em um processo
de significagdo quanto de indicagdo e associacdo em relagdo a uma fonte pela qual o som
poderia ter sido extraido, quanto ao modo pelo qual foi produzido, independentemente de um
reconhecimento a alguma fonte. Assim sendo, um reconhecimento da fonte gestual ndo possui
mais um papel tdo primordial na escuta. O gesto passa a ser uma forma de se aludir a um som
por sua significancia ou particularidade na escuta.

Quando se relaciona o gesto com aspectos referentes & escuta, o termo passa a ter
diversas visOes sobre o seu uso. Uma das concepcdes pode ser comparada a idéia de geste

figurée de Francois Delalande (apud lazzetta, 2000, p. 265) em que ele diz que se trata de um
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balé imaginario que constitui uma terceira dimensdo do movimento sonoro, sendo também
considerado como uso metaforico do gesto. Ou seja, 0 gesto, neste caso, relaciona-se mais ao
que € percebido pelo ouvinte, do que ao movimento fisico de um performer. A noc¢éo de gesto
permanece, porém esta ndo se faz mais com a apresentacdo do corpo, mas sim de sua marca
gravada, transferindo a idéia de gesto para a apresentacao de qualidades sonoras. Houve uma
eliminacdo do intérprete no sentido tradicional, mas o gesto continua la, em forma de
representacdo de movimentos sonoros.

Com a auséncia de aspectos visuais significantes, a musica acusmatica incentiva um
carater de aspecto imaginativo para a escuta. A escuta traz no¢fes de movimento e espaco por
meio de sons, podendo também se apoiar na imaginacdo de um espaco em que transitam
corpos em movimento. Na percepcdo, uma imagem é formada e esta permite um jogo de
significacGes e sensacdes para o ouvinte. Para Smalley (1992) uma caracteristica visual é
imprescindivel para a percep¢do do campo gestual; as correlacdes da trajetéria de movimento-
energia ndo podem ser imaginadas sem relagdes visuais (Smalley, 1992, p. 530).

Essas “imagens sonoras” formadas na percepcao por meio de gestos sonoros sao um
resultado das experiéncias vivenciadas pelo ouvinte. lazzetta (2000, p. 261) defende que o
gesto adquire sua significacdo através da experiéncia com 0s signos que circundam o ouvinte,
e esta significacdo € construida via interacdo entre o fenémeno bruto experienciado durante a
vida e a maneira com que os sentidos apreendem tal fendmeno. E ele ainda afirma que o
ouvinte “recebe a incumbéncia de aplicar sua experiéncia auditiva ao exercicio de
compreensdo dos processos gerados pelas novas tecnologias e das novas configuragcdes que
elas trazem para a musica atual” (lazzetta, 1997, p. 29).

A localizacdo espacial ¢ um fator importante na percepcao trazida pelos gestos
sonoros. Diferentemente da sensacdo de localizacdo que se tem por meio de uma visao de um
concerto com a presenca de intérpretes, a musica acusmatica possibilita uma concepc¢ao
diferente para o espaco. Nesse caso, 0 espaco € imaginado na acdo dos sons em si e suas
trajetérias de seus movimentos. Sobre esta caracteristica de espacializacdo da musica

eletroacustica Menezes (1999, p. 23) diz que:

Foi somente com o0s meios eletroacusticos que a mobilizagcdo dos sons no
espaco pdde ocorrer como dado da prépria estrutura musical. Se experiéncias
arrojadas de reparticdo dos instrumentos no espac¢o acustico foram realizadas
ja ha muito na transicdo da Renascenga ao Barroco, todo e qualquer som
puramente instrumental, privado de transformacdes através de meios
eletronicos, estava e permanecerd sempre confinado, engquanto a emissdo
sonora, a sua proveniéncia localizada no espaco, determinada pelo corpo do
instrumento gerador. Na mdasica eletroaclstica, ao contrério, a propria
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emissdo sonora pode ser mobilizada no espaco, mediante sua transi¢do
espacial através da utilizacdo de diferentes alto-falantes, durante a vida
mesma de um Unico som.

Essa mobilizagdo que o autor comenta pode ser relacionada ao gesto sonoro
eletroacustico que, com o advento da musica acusmatica, voltou a atencdo para a questdo da
espacialidade para a composi¢do instrumental contemporanea, porém ndao convém a este
trabalho aprofundar-se sobre esse assunto.

O movimento de morfologias no espaco configura-se como uma caracteristica
marcante na musica eletroacustica. Segundo Caesar “Quando se trabalha deliberadamente
com representacdes acusticas de ‘espacos’, cria-se, na composicao eletroacustica, materiais de
grande teor emocional” (Caesar, 2004). Nesse caso, a escuta é conduzida por campos
imaginados e criados a partir do comportamento, das qualidades significativas e dos
acoplamentos sonoros, bem como a espacializacdo dos sons, 0 gesto é visto neste contexto
como uma trajetoria espacial (Smalley 1986, p. 91).

Uma imaginacdo espacial pode ser potencializada por vérias fontes espalhadas pela
sala de concerto. E uma das maneiras de conseguir o potencial imaginativo do gesto provindo
da sensacdo de espacialidade na musica eletroacustica se da pela difusdo na hora do concerto.
Zampronha (2005) acredita que a difusdo eletroacustica é responsavel pela introducdo dos
gestos em si, seja pela a¢do de sons gravados ou ainda pelos sons processados em tempo real.
A eficiéncia é conseguida, entre outros aspectos, quando quem ouve considera 0 que escuta
como um resultado de gestos produzidos durante a difusdo eletroacustica.

Para ele, na difusao eletroacustica, o gesto deve marcar a escuta, como se fosse a causa
do que é escutado. Neste sentido, pode-se, por exemplo, criar articulacGes, similaridades e
diferentes espacos, criar ou acrescentar contrastes, reforgar a expressividade, referir motivos
musicais a deslocamentos espaciais, e outras possibilidades de articulacdo do espaco de
diferentes conjuntos de alto-falantes disponiveis em uma sala de concerto.

Para Smalley (1986, p. 92) a difusdo constitui um importante papel na articulacéo
espacial. Um aspecto importante esta envolvido com o processo auditivo no qual a musica é
transferida via alto-falantes para um novo espaco acustico — o ambiente escutado. Nenhum
dos meios eletroacusticos de transferéncia nem o espaco final sdo neutros: ambos afetam a
substancia musical e a estrutura. Para 0 autor, esse processo € um ato de adaptacao e interacdo
espacial que envolve a re-interpretacdo da estrutura musical para o ouvinte, do modo que se
comporta e da maneira apropriada para as dimensdes e propriedades acusticas do espaco final.

E uma questdo de adaptar gesto e textura de modo que o foco multiunivoco seja alcangado
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para tantos ouvintes quanto for possivel. Para ele, a arte da difusdo sonora é tida como fréagil,
constituindo-se de um meio que confia na observacdo e discriminacdo de diferencas
qualitativas, em que os critérios espectrais sdo tanto o produto de qualidade sonora que este
ato final transforma-se no mais crucial de todos.

O contexto acusmatico permite as mais variadas nogdes de gesto. Uma interessante
relacdo do gesto sonoro com 0s conceitos de allure e facture — de Schaeffer — é feita por
Aldrovandi (2000) no artigo Gesture, facture, allure: the sculptor molds the clay. Para o
autor, uma idéia de gesto aparece ao questionar a percepcdo do agente energético no som. A
nocao schaefferiana de facture indica para a percepgéo da energia originalmente aplicada no
objeto de producdo sonora, dando esclarecimento para a percep¢do do objeto sonoro. A
percepcao da fatura ndo depende de reconhecimento da fonte, isto é, de uma associacdo clara
entre o que € escutado e um instrumento ou fenémeno ambiental conhecido. Facture, segundo
Aldrovandi, pode ser a habilidade de perceber os agentes do processo de producdo sonora
original. Ele afirma que para aproximar a nogéo de facture com o movimento gestual humano,
deve-se considerar os tipos de agentes e 0 modo de comportamento registrado nos sons como
sdo percebidos, ou seja, sua caracteristica formal.

Enquanto a nocdo de facture relaciona-se com o “making-of” do objeto sonoro, 0
termo allure indica a classe de comportamentos dos agentes como aparecem no som, Seus
padrdes de dindmica ou forma. O allure pode ser encarado como uma marca da facture.

O allure relaciona-se ainda com flutuacGes de um som sustentado. Segundo o autor, se
0 gesto humano for levado em conta, o tipo do agente sera definido como vivant, ou seja, 0
agente produtor do som é vivo. Um agente humano € caracterizado como uma flutuacéo
flexivel, perceptivel como um traco formal natural. A marca mecanica com a percepcao de
regularidades diretas e ndo-flexiveis, ou uma flexibilidade minima para a escuta humana, tais
como em alguns sintetizadores eletrénicos ou configuragcdes automaticas. Existe ainda o
allure natural, que é relacionado com uma irregularidade imprevisivel, tais como em
fendmenos naturais, nos quais ndo ha controle nem intencdo humana na producéo de tais sons.
Estas caracteristicas revelam a maneira como a energia é aplicada em objetos vibrantes sem
suas qualidades distintas préprias. Segundo ele, quando pessoas manipulam objetos vibrantes
que produzem som, o allure é equivalente a no¢do de um comportamento sonoro regular, mas
flexivel, que é causado pelo agente. Assim, uma facture pode ser vista como marca registrada
e classificavel de allure.

Assim, a percepcdo do agente vivo no som € oposta ao mecanico, pelo qual geradores
de sons podem ndo tomar o gesto como parte do processo de producdo sonora. Para a nossa
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escuta, isso geralmente resulta em uma qualidade diferente, normalmente de carater fixo de
regularidade no comportamento sonoro. Pode também ser o oposto de uma configuracdo mais
‘cadtica’ do som, assim como em gravacGes de fendmenos naturais, em que o controle
humano macroscopico néo é realizavel e o som é basicamente irregular.

Desta maneira, pode-se perceber que a musica acusmatica permite diversas
abordagens para 0 gesto sonoro, e estas estdo intimamente ligadas a experiéncia da escuta.
Assim, em uma composicdo desta natureza pode-se planejar, controlar e tratar o material
sonoro cuidadosamente no momento em que € produzido, onde o gesto pode ser um elemento
chave para a composi¢do musical.

Porém, ndo se deve perder de vista o fato de o gesto adquirir sua significacdo por meio
da experiéncia que o ouvinte possui com 0s signos que o rodeiam. A significacdo é construida
através da interacdo entre o fendmeno sonoro bruto experienciado durante a vida e a maneira
como os sentidos apreendem tal fendmeno. E é justamente a experiéncia que fornece modelos
perceptuais para a escuta, pois, conforme Smalley, os ouvintes podem apreender musica
apenas se descobrirem uma afinidade perceptual com os materiais e estruturas. Desta maneira,
uma afinidade depende da parceria entre o compositor e 0 ouvinte, mediada pela percepcao
aural. Para ele, a primazia da percepcdo é incontestavel, uma vez que, sem ela, a experiéncia
musical ndo existe (Smalley, 1986, p. 63).

A mausica acusmatica, muitas vezes, pode perder seu poder dramatico e expressivo
devido a auséncia de intérpretes no palco. Assim, a manipulacéo de sons fixos, sintetizadores
e computadores eliminam a materialidade do som. Sob esse ponto de vista, pode-se considerar
que diferentemente dos sons produzidos por instrumentos mecénicos, sons eletrénicos nédo
incorporam nenhum tipo de relacdo gestual com os dispositivos que os produzem (lazzetta,
2000, p. 265). E, com o advento da musica acusmatica, em que os alto-falantes substituem o
performer, ao eliminar as referéncias gestuais, representa-se uma grande autonomia e
liberdade em termos composicionais mas, a0 mesmo tempo, significa uma perda nas
dimensGes simbdlicas e significativas de uma obra. Para tal perda, existe também quem
defenda que praticas como a mausica interativa podem servir como um meio de restauracdo
para essas perdas.

Outros consideram que em uma obra eletroacustica, na qual quase todas as
representacdes indiciais estdo ausentes, uma saida util seria incluir certos sons que podem
representar os gestos em si, sons que podem ser escutados como gestos sonoros que produzem

outros sons e que possuem um grande impacto em concertos (Zampronha, 2005).
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Alem disso, em um contexto eletroacistico onde o reconhecimento efetuado de
causalidades prevalece por outros gestos musicais — quer dizer, em que a presenca de sons que
representam os gestos em si prevalece — a introducdo de sons de causalidades identificaveis
adquire um efeito retorico importante e pode ser explorado na construgdo de varios discursos
musicais.

O gesto, em mdsica eletroacustica, pode ser considerado como um resultado
composicional, ou ainda, como uma matéria para o discurso musical. Isto pode ser possivel se
0 gesto permitir consideragcOes de significacOes na escuta e admitir o processo de produgéo
como um material formal de uma composicdo. O gesto pode ser experienciado como uma
matéria composicional se for levada em conta a escuta consciente na producao do som.

O fato € que a musica eletroacustica questionou sensivelmente a concepcdo de gesto
no contexto musical. O que antes era exclusivamente relacionado a um movimento fisico de
um performer, chama a atencdo para 0 que € puramente sonoro. Em geral, gestos
instrumentais ou vocais serviram como modelo sonoro de referéncia nos processos de
apreensdo durante a audicdo musical. E a mdsica eletroacustica acabou por inovar estes
modelos perceptivos. Tal inovacdo trouxe modelos que ndo eram antes conhecidos, gerando
uma ampliacao e, talvez, certa inconstancia para a experiéncia musical. Ao mesmo tempo, o
contexto da acusmatica apresenta uma caracteristica de intimidade com o gesto em si e suas
particularidades, fornecendo uma experiéncia auditiva mais extensa.

O compositor, deste modo, deve buscar um balango entre a exploracdo do potencial de
imaginacdo do ouvinte e a criacdo de situacdes que oferecam algum tipo de referencialidade
ou unidade sonora. E 0 ouvinte, neste caso, deve-se apoiar na aplicacdo de sua experiéncia
auditiva para a compreensdo dos processos gerados pelas novas tecnologias e das novas

configuracdes que elas trazem para a musica atual.
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3 ABORDAGENS GESTUAIS APLICADAS A MUSICA ELETROACUSTICA

3.1 Tipologia do Gesto Instrumental de Cadoz

Apesar de o objeto de estudo principal da presente pesquisa estar fundamentado na
questdo do gesto na composicdo, torna-se util citar a teoria de uma tipologia de gestos
instrumentais pelo fato de certas caracteristicas apontadas pelo autor Claude Cadoz serem
relevantes a construcéo e analise de determinados gestos eletroacusticos.

Claude Cadoz é um engenheiro e pesquisador que tem estudos sobre a configuracdo
instrumental em novas tecnologias. Em seu artigo em conjunto com Marcelo M. Wanderley,
“Gesture — Music” em 2000, o autor comenta diversas definicbes do termo gesto. Nesse
estudo o autor primeiramente desenvolve conceitos como o de gesto instrumental, continuum
de energia e desenvolve uma tipologia do gesto instrumental e depois desenvolve, juntamente
com Wanderley, um estudo de caso de gestos executados na clarineta.

Para o autor, os conceitos de gesto possuem, em esséncia, referéncias diretas ou
indiretas com o comportamento fisico humano (Cadoz, 2000, p. 74). Afirma que € importante
considerar que existe uma distin¢do clara entre significante e significado ou, respectivamente,
gestos produzidos efetivamente e gestos evocados por meio da escuta que, na presente
pesquisa, considera-se que pode ser 0 caso da musica acusmatica.

Cadoz concebe o gesto pelo que chama de canal gestual que se trata tanto de um meio
de acdo no mundo fisico como um meio de comunicacdo em um duplo sentido: emissdo e
recepcao de informacdo. O autor ainda ressalta que € impossivel, neste processo, separar a
acao da percepcgdo (Cadoz, 2000, p. 78). Assim, o canal gestual pode permitir a0 mesmo
tempo relagbes comunicativas e interativas, além da emissao e recepcao simultaneas.

O canal gestual € entdo considerado pelo tedrico como dotado de trés funcdes:
ergética, episttmica e semidtica. Cada uma destas funcBes sdo dependentes e se
complementam entre si. A funcéo ergdtica consiste na acdo de modificacdo de transformacéo
do meio. Neste caso “nédo existe comunicacdo de informagdo, mas apenas a comunicagéo de
energia entre a méo e o objeto” (Cadoz, 2000, p. 78).

A funcdo epistémica refere-se a percepcdo de tal meio, em que a informacdo é
recebida por um senso tatil. Esta funcdo sempre esta relacionada a primeira, pois necessita

estar em contato com algum objeto. Por fim, a funcdo semidtica relaciona-se com a
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comunicacdo da informacdo através do meio, isto é, a funcdo gestual per se. Esta funcéo
refere-se a capacidade do gesto de significar, fornecendo informacdes.

Transitando entre estas trés funcdes, encontra-se o gesto instrumental, que é definido
como uma modalidade especifica do canal gestual. Tal gesto € caracterizado, segundo Cadoz
(2000, p. 79), como sendo: 1 — aplicado a um objeto material, tendo uma relacao fisica com
este; 2 — em sua interacao fisica, fendmenos sdo produzidos, cujas evolugdes de formas e
dindmicas podem ser controladas pelo sujeito; 3 — este fendmeno pode entdo tornar-se o
suporte para mensagens comunicativas e/ou a base para a produgéo de um material de agéo.

Baseado no conceito do gesto instrumental, Cadoz desenvolve a sua Tipologia do
Gesto Instrumental, que é construida a partir de suas funcdes, citadas acima. Os tipos gestuais
sdo divididos em: gesto de excitacdo, gesto de modificacdo e o gesto de selecdo (Cadoz,
2000, p. 79).

O gesto de excitagdo € aquele que fornece a energia que ird ser apresentada na
percepcdo. Tal gesto determina os aspectos dindmicos do som. O gesto de excitacdo ainda é
diferenciado em trés aspectos:

1. Gesto instantaneo: trata-se do gesto curto ou percussivo. “O som comeca
guando o gesto termina” (p. 80)

2. Gesto continuo: quando som e gesto coexistem. Existe a diferenca entre um
gesto continuo que produz uma excitagdo continua e o0 gesto continuo que
produz uma sequiéncia direta de excitacGes.

O gesto de modificagdo relaciona-se com a modificagdo das propriedades do
instrumento, sem nenhuma perda substancial de energia sendo transferida para o som final.
Essa modificacdo afeta a relacdo entre o gesto de excitacdo e 0 som e, conseqgiientemente,
pode introduzir outras dimensdes expressivas. Isto quer dizer que “gestos de modificacdo sédo
elementos determinantes com respeito a forma, estrutura e funcdo do fenémeno de informacao
produzido” (Cadoz, 2000, p. 80). Tal tipo gestual pode ser divido em:

1. Gesto de modificacdo paramétrica (ou continua): quando existe uma
variacdo constante de parametros (um vibrato, por exemplo).

2. Gesto de modificacdo estrutural: é o caso da modificacdo relacionada a
diferencas categdricas. E aquele que adiciona ou altera o instrumento como,
por exemplo, 0 uso de surdinas.

O gesto de selecdo refere-se a escolha entre multiplos elementos similares em um
instrumento, isto é, permite a selecdo de estruturas vibrantes na execugdo. Tais estruturas

serdo selecionadas para vibrar em sequéncia ou em paralelo.
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Desta forma, estes tipos gestuais representam as fungdes gerais apresentadas em uma
técnica de manipulacdo de instrumentos, porém, algumas caracteristicas de tais articulagdes
podem ter uma certa analogia com o movimento sonoro em si, mesmo aquele produzido em

um meio eletroacustico.

3.2 Abordagem Espectro-Morfoldgica e o Gesto

O compositor neozelandés Dennis Smalley foi o responsavel pela criacdo da
abordagem espectro-morfolégica em relacdo a escuta da musica, especialmente da mdsica
acusmatica. Em seus trés artigos: Spectro-morphology and Structuring Processes (1986); The
Listening Imagination: Listening in the Eletroacoustic Era (1992) e Spectromorphology:
explaining sound-shapes (1997), Smalley desenvolve sua teoria que se fundamenta na
conviccdo sobre a existéncia de uma série de condicionamentos musicais e experiéncias
cotidianas que permitem criar conexdes verbais entre 0 mundo extramusical e o musical. Para
desenvolver tal teoria, 0 autor usa como base a experiéncia perceptiva e o condicionamento
cultural com relagdo a escuta; em sua concepcdo, as mudancas significativas na linguagem
musical contam com uma base natural e cultural compartilhada, baseando-se na decodificacdo
da percepcdo (Smalley, 1997, p. 125).

A espectro-morfologia foi criada pelo compositor como uma ferramenta para
descricdo e analise da experiéncia auditiva. Essas ferramentas também dardo conta da
materialidade desses sons quando usadas com flexibilidade e imaginacdo. Os conceitos e a
terminologia das duas partes do termo condizem com a interacdo entre espectro sonoro
(espectro -) e as maneiras que alteram e formam-se no tempo (- morfologia). O espectro- ndo
pode existir sem a -morfologia e vice versa: algo tem que ser formado e uma forma deve ter
um conteudo sonoro (Smalley, 1997, p. 107). Deste modo, a abordagem espectro-morfologica
ajusta-se em modelos, processos espectrais e morfolégicos e fornece uma estrutura que
compreende relagcbes e comportamentos estruturais experimentados no fluxo temporal da
musica.

Nesta abordagem, o gesto tem um papel importante na construcdo de uma estrutura
musical, pois na musica acusmatica as ligacdes tradicionais com o fazer sonoro fisico séo
rompidas, e frequentemente as qualidades e formas de sons eletroacusticos ndo indicam fontes
e causas (Smalley, 1997, p. 107).

Conforme o autor, uma vez que o ouvinte pode capturar a relacdo entre o corpo sonoro

e a causa do som, ele sente que capturou certa compreensdo: o conhecimento intuitivo do
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gesto fisico humano envolvido estd em ligacdo estreita com o seu conhecimento da musica
como uma atividade (Smalley, 1997, p. 109). Porém, a composicdo eletroacustica ndo se
relaciona ao mesmo tipo de atividade; ndo existe corpo sonoro real envolvido nem uma acao
causal aural identificavel supostamente responsavel por fazer o som. Para ele, apesar dos
materiais eletroacusticos freqlientemente ignorarem sons vocais e instrumentais, suas
influéncias formativas persistem por meio do gesto. E, posto que o comportamento interno do
espectro do som pode ndo espelhar abertamente a inspiracéo de instrumentos e vozes, ligacoes
tangiveis com a humanidade demandam ser preservadas por meio do gesto (Smalley 1986, p.
62).

Desta maneira, segundo o ponto de vista de Smalley, o termo gesto refere-se
inicialmente a atividade humana, fisica, a qual tem consequéncias espectro-morfoldgicas; um
fluxo de atividade liga-se a uma causa e uma fonte. Neste caso, um agente humano produz
espectro-morfologias por meio do movimento do gesto, usando o sentido de toque ou de um
implemento, aplicando a energia a um corpo sonoro. Trata-se de um processo tétil, visual,
aural e proprioceptivo®, um modo do fazer-sonoro ligado a uma experiéncia sensério-motora e
psicoldgica. Assim a nocdo de gesto é vista como uma forma de relacionar aspectos do
espectro com a producdo dos sons originarios de uma atividade fisica.

O gesto também é encarado por Smalley como uma trajetéria de movimento-energia
que excita o corpo sonoro, criando vida espectro-morfolégica (Smalley, 1997, p. 111). Diz
respeito a acdo dirigida que se afasta de um objetivo prévio ou move-se em direcdo a um
objetivo novo; refere-se também a aplicacdo de energia e suas consequiéncias, um sinénimo de

intervenc&o, crescimento e progresso.

Em sua dtica, o gesto também esta ligado a causalidade. Se a causa do gesto é
desconhecida, pode-se supor de seus perfis energéticos o que poderia té-lo causado, e suas
espectro-morfologias fornecem evidéncias da natureza desta causa. Causalidade, real ou
suposta, é relacionada ndo apenas com a intervencao fisica da respiracdo, mao, ou dedos, mas
também com eventos naturais, analogias visuais, experiéncias psicoldgicas sentidas ou
mediadas pela linguagem e paralinguagem, certamente qualquer ocorréncia que pareca
provocar uma consequéncia, ou consequéncia que pareca ter sido provocada pela ocorréncia
(Smalley, 1986, p. 81).

> Referente a: 0s sentidos pelos quais se percebe 0s movimentos musculares, a sensacdo de tensio e relaxamento
dos musculos com esforgo e resisténcia.
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Para entender melhor o papel do gesto na espectro-morfologia smalleyana, é
importante conhecer a idéia que ele propGe sobre qualidades intrinsecas e extrinsecas do
material musical. Segundo Smalley, a espectro-morfologia concentra-se principalmente em
aspectos intrinsecos do som, isto é, trata-se de um auxilio para descrever eventos sonoros €
suas relacdes existentes dentro de uma obra musical. Porém, como atesta o autor, uma obra
musical ndo refere-se apenas a si mesma, ela também relaciona-se a uma extensdo de
experiéncias fora de seu contexto. Para ele, a musica é um construto cultural e uma base
extrinseca na cultura é necessaria para que o intrinseco possa ter um significado. O intrinseco
e 0 extrinseco s&o interativos em uma obra musical (1997, p. 110).

Conexdes extrinsecas e intrinsecas ndo necessitam reportar apenas a experiéncia do
sonoro. As ligacdes extrinsecas com 0 ndo-sonoro também sdo possiveis, sejam baseadas no
movimento fisico humano ou na experiéncia ambiental. E ai que o gesto se faz presente em
sua teoria. A energia, que esta inerente no movimento espectral, é parte da experiéncia do
sonoro e do ndo-sonoro, ligada ndo apenas ao movimento em geral, mas também ao gesto
humano.

O autor cria o termo vinculo com a fonte® para representar a ligacdo intrinseca ao
extrinseco, dentro da obra para a parte externa de mundo sonoro. Em suas proprias palavras, o
vinculo com a fonte seria: “a tendéncia natural de relacionar os sons com fontes e causas
supostas, e relacionar sons com outros sons por parecerem ter origens compartilhadas ou
associadas” [tradugdo minha]’ (Smalley, 1997, p. 110).

A palavra “vinculo” evoca uma conexao obrigatdria, inexplicavel ou o familiar entre o
ouvinte e o contexto musical. Os vinculos envolvem todos os tipos de constru¢do de materiais
e matérias sonoras, seja na natureza ou na cultura, ou surgidos em conseqliéncia da atividade
humana. Trata-se de uma atividade perceptual inerente ao ouvinte.

Na mesma visdo do conceito de vinculo com a fonte, Smalley — no artigo The
Listening Imagination, em 1996 — elabora as nog¢des de rede indicativa e campos indicativos.
Os campos indicativos foram criados para explicar as ligacdes entre a experiéncia humana e a
apreensdo do ouvinte de materiais sonoros em contextos musicais (1992, p. 521). O termo
‘indicativo’ significa que a manifestacdo cultural de um campo reporta ou indica experiéncias

relacionadas com o n&o-sonoro. Conforme Smalley, existem nove campos indicativos: 0

® Source bonding (Smalley, 1997, p.110)
"No original: “the natural tendency to relate sounds to supposed sources and causes, and to relate sounds to each
other because they appear to have shared or associated origins”.
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gesto, 0 gesto vocal®; o comportamento; a energia e movimento, o objeto/substancia, o
ambiente, a visdo e 0 espaco. Ja a rede indicativa refere-se as relagcdes existentes entre um
campo especifico e outros campos que giram em torno dele, pois segundo o autor, na pratica,
nenhuma referéncia esta isolada em um Gnico campo.

O campo indicativo do gesto ndo se relaciona apenas com 0 uso ou a performance de
um instrumento, mas trata-se também de relagdes humanas, ou seja, este campo ndo se
finaliza apenas no ato fisico, mas esta intimamente ligado as experiéncias emocionais e
psicoldgicas (Smalley, 1996, p. 523). O autor ainda afirma que em musica existe uma ligacéo
entre a trajetéria do movimento-energia e a compreensao psicoldgica dos contextos sonoros
mesmo quando o gesto fisico ndo esta presente (como no caso da musica acusmatica).

Smalley acredita que é correto afirmar que a visdo é o campo indicativo que serve de
base para o campo gestual e que a trajetéria do movimento-energia € inimaginavel sem suas
relacbes visuais (p. 530). Para ele, este fato implica a musica, particularmente a musica
eletroacustica, ndo ser uma arte puramente auditiva, mas uma arte audio-visualmente
integrada, apesar de o0s aspectos visuais serem freglientemente invisiveis (Smalley, 1996, p.
530). E o compositor acredita que 0 movimento e a expressdo do gesto musical possuem uma
relagdo indicativa profunda, extensiva e automatica com a experiéncia ndo-musical, fazendo,

deste modo, a rede gestual indicativa poderosamente penetrante.

3.2.1 O gesto e seus substitutos

Os gestos trabalhados no processo composicional acusmatico ndo carregam as
informacdes perceptuais equivalentes a um conhecimento intuitivo dos gestos fisicos
instrumentais tradicionais. Consequentemente, enquanto na musica tradicional, o fazer
musical e a percepcdo do som se misturam, na musica eletroacustica ndo séo freqlientemente
conectados.

Dennis Smalley (1997, p. 112) afirma que a experiéncia da escuta instrumental &€ um
processo de condicionamento cultural baseado em anos de treinamento audiovisual
(inconsciente). Por esta razdo, o conhecimento de gestos sonoros esta solidamente incrustado
na cultura. 1sso ndo pode ser ignorado e negado quando se ouve a musica eletroacustica,

particularmente importante para a musica acusmatica, em que as fontes e as causas do

®No original: utterance
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material construido tornam-se remotas ou destacadas do gesto fisico e das fontes sonoras
conhecidas e experimentadas diretamente.

E, devido a esta premissa, 0 autor desenvolve o conceito de substituicdo gestual, na
qual identifica quatro niveis diferentes de afastamento da percep¢do do gesto sonoro. Os
niveis de distanciamento do reconhecimento da fonte sdo: substitui¢ces de primeira, segunda
e terceira ordem e substituicdo remota. Da primeira a terceira ordem acontece um
mascaramento gradual da escuta que associa 0s sons a suas origens fisicas.

A substituicdo de primeira ordem refere-se a projecdo do nivel primario do som e €
concernente ao uso do objeto sonoro na obra e na execugdo antes de toda “instrumentacao” ou
incorporacdo em uma atividade ou estrutura musical (Smalley, 1997, p. 112). Pode-se
considerar aqui 0 caso de instrumentos musicais e seus gestos sonoros como substitutos para
gestos ndo-musicais, ou ainda, uma fonte instrumental transformada eletroacusticamente que
mantém muito de sua identidade original. A representacdo de primeira ordem inclui gravagoes
de criacdo sonora ndo pretendida para o uso musical. Por outro lado, a representacdo de
primeira ordem pode envolver jogos gestuais mais desenvolvidos usados propositadamente
como o material composicional; toda espécie de “instrumento” nascente personalizado que
nunca consegue, ou pode nunca conseguir o status cultural instrumental completo. Mas pode-
se apenas conceder a tais sons o status de primeira ordem se for possivel reconhecer a fonte (o
tipo de material) e o tipo de causa gestual.

A substituicdo de segunda ordem refere-se a uma visdo do gesto instrumental
tradicional, em um estagio distante da primeira ordem, onde se reconhecem as capacidades
interpretativas na articulacdo de um registro. O gesto é suposto do perfil energético, e uma
causa instrumental real ndo existe. A substituicdo de segunda ordem conseqlientemente
mantém mais as suas ligacfes humanas pelo som em si do que pelo uso de um instrumento
como extensdo corporal (Smalley, 1986, p. 82). Uma musica acusmatica que, por exemplo,
usa somente gravacdes de vestigios identificaveis dos instrumentos permanece na segunda
ordem. Muita musica que usa a simulacédo de sons instrumentais pode tambem ser considerada
como segunda ordem desde que, embora 0 instrumento ndo possa ser real, seja percebida
como o equivalente do real. O uso de sintetizadores também se enquadra neste caso, quando €
possivel reconhecer o gesto envolvido e a fonte instrumental simulada.

A substituicdo de terceira ordem se faz presente quando, em uma obra musical, o
gesto é deduzido ou imaginado. Existe uma duvida acerca da existéncia concreta da fonte ou
da causa, mas pode-se reconhecer uma espécie de gesto propagador, assim como algumas
qualidades de um objeto virtual (Smalley, 1997, p. 112).
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E, por fim, a substituicdo remota acontece quando as ligagdes que supdem causalidade
sdo progressivamente perdidas, tanto que a causa fisica ndo pode ser deduzida, desse modo
introduz-se o dominio das interpretacdes psicologicas (Smalley, 1986, p. 83). A fonte e a
causa tornam-se desconhecidas e irreconheciveis assim como toda a agdo humana sobre 0 som
desaparece. O ouvinte reporta-se as ligagdes ndo-sonoras extrinsecas, sempre baseado em
caracteristicas espectro-morfologicas percebidas. Porém, alguns vestigios do gesto ainda
podem permanecer. Para encontra-los, deve-se recorrer a propriedades elasticas e
proprioceptivas, para aquelas caracteristicas de esforco e resisténcia percebidas na trajetoria
do gesto.

Segundo Smalley (1997, p. 111), a imaginacdo da terceira ordem e da substituicdo
remota € uma das contribuicdes da unido da composi¢cdo com a tecnologia. Ele também
informa que o Unico periodo historico em que € possivel a substituicdo musical de segunda,
terceira ordem e remota € 0 nosso pois, através da musica acusmatica é deslocada a
responsabilidade da escuta para longe da fisicalidade direta. De acordo com Smalley, é
irdbnico observar que a era eletroacustica também é o periodo de importancia crescente da
caracteristica fisica direta baseada em fontes, visto que, por meio de gravacGes, compositores
tém acesso direto as atividades sonoras ndo acessiveis anteriormente como materiais musicais.
Entdo, pela primeira vez retornamos da substituicdo de primeira ordem para penetrar fontes
ndo instrumentais, conseqiientemente, temos acesso direto ao gesto, incluindo uma extenséo
de gestos vocais ndo aceitos anteriormente (Smalley, 1986, p. 83).

E, por fim, sugere que uma musica eletroacustica que seja confinada a segunda ordem
ndo explora realmente o potencial do meio, isto é, quando uma mdsica nao toma de alguma
proporcao cultural incrustada no gesto, parecerd a maioria dos ouvintes uma masica muito

fria, dificil e até mesmo arida (Smalley, 1997, p. 112).

3.2.2 O Gesto e a textura no processo de estruturacao

Apesar de o principal objeto de estudo desta pesquisa ser 0 gesto musical, ao abordar a
teoria espectro-morfolégica de Smalley na discussdo do gesto como um principio formador de
uma estrutura musical, deve-se levar em conta sua relagdo com a textura. Para o autor, 0s
termos gesto e textura representam duas estratégias de estruturas fundamentais associadas ao

foco multinivel e as experiéncias do desdobramento de estrutura (Smalley, 1986, p. 81).
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Anteriormente, foi discutida a idéia de gesto como uma ligacdo quase tangivel da
atividade humana e como uma trajetéria do movimento-energia de uma espectro-morfologia.
A Textura, por outro lado, se refere aos padrdes de comportamento interno espectro-
morfoldgico, uma energia interior ou re-injetada, por autopropagacao, uma vez instigada, esta
sera aparentemente deixada aos seus préprios dispositivos, em vez de ser provocada para agir,
ela continuara apenas funcionando. Enquanto o gesto tem suas origens inteiramente no corpo
humano, a textura fundamenta-se em todos os detalhes espectro-morfologicos encontrados
nas representacdes de primeira ordem do gesto, ou em objetos e fonemas independentes do
corpo humano. Assim como 0 gesto, a textura encontra suas fontes e conexdes em todas as
atividades experienciadas compartilhadas ou observadas como parte da existéncia humana.

A nocdo de gesto como um principio formador refere-se ao tempo induzido para
frente, com o0 movimento de um objetivo para o outro seguinte na estrutura, sendo a energia
do movimento expressa por meio da mudanga espectral e morfolégica. Uma mdsica
considerada gestual é entdo dirigida por um sentido do movimento para diante, de
linearidades e de narratividade. A trajetdéria da energia de movimento do gesto é
conseqiientemente ndo apenas uma histdria de um evento individual, mas também pode ser
uma abordagem para a psicologia do tempo (Smalley, 1997, p. 113).

Se 0 gesto for esticado no tempo ou for enfraguecido, uma mudangca no foco
perceptual ocorrerd. Aos poucos as caracteristicas de movimento ou fisicalidade humana vao
se perdendo e uma escuta mais ambiental toma conta do contexto. Assim, quanto mais lentos
forem os movimentos gestuais, mais o0 ouvido se concentrara nos detalhes internos, assumindo
entdo a percepcdo textural de tal contexto musical. Deste modo, uma musica que é
primeiramente textural concentra-se na atividade interna do movimento.

As principais diferencas entre gesto e textura sdo as seguintes: enquanto o gesto é
intervencionista, a textura é laissez-faire’; enquanto o gesto é ocupado com o
desenvolvimento e o0 progresso, a textura € absorta em contemplacdo; enquanto o gesto é
impulsionado para frente, a textura marca o tempo; quando o gesto € carregado pela forma
externa, a textura volta a atividade interna, enquanto o gesto volta-se ao foco de alto nivel, a
textura volta-se ao foco de baixo nivel (Smalley, 1986, p. 82).

Mas Smalley (1997, p. 113) ressalta que a musica é uma mistura de gesto e textura e o
foco desloca-se entre eles, ou existe algum tipo de equilibrio colaborativo. E estes geralmente

compartilham a carga da obra, mas nem sempre de igual modo. Pode-se conseqlientemente

® Principio de ndo intervengéo
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referir-se as estruturas como carregadas por gestos ou carregadas por texturas'®, dependendo
de qual € o mais passivo ou ativo.

Em um contexto carregado pelo gesto, o gesto é quem domina, ou seja, a estrutura é
fortemente direcionada adiante e o ouvido se atentara mais ao movimento do que a detalhes
texturais no interior do gesto. Em um gesto menos impetuoso € possivel imaginar a
possibilidade de atracdo pelo detalhe interno, criando assim um equilibrio entre o gesto e a
textura. Isto sera interpretado pelo ouvido como um gesto em progresso, isto é, o gesto tera
um interior mais texturado, um senso de movimento direcional permanecerd. Pode-se
considerar este caso como um exemplo de enquadramento gestual** (Smalley, 1986, p. 82).

Quando uma obra € marcada pela contemplacéo de detalhes e uma detencdo do tempo,
ela consistira de um contexto musical carregado pela textura. Quanto mais o gesto € esticado
no tempo, mais o ouvido é levado a um foco textural. Quando a textura domina em um
contexto, o ouvido é distanciado da memdria de causalidade, e protegido de desejos de
resolucdo, pois volta-se para a contemplagdo de critérios texturais internos. Eventos gestuais
ou objetos podem facilmente ser introduzidos em texturas ou emergidos delas. Isto seria um
exemplo de ambiente textural'?, onde a textura fornece o ambiente para as atividades gestuais.

Assim, conforme Smalley (1986, p. 84): “Enquadramento gestual e contexto
carregado pela textura sao casos de um equilibrio suscetivel de ser inclinado pelo ouvido em
qualquer direcdo. Indicam, outra vez, areas de tolerancia limites, ambiglidades abertas a
duplas interpretacdes e cross-fadings perceptuais, dependendo da atitude de escuta” [traducdo
minha]™® .

O compositor ainda afirma que, no conjunto, a atividade gestual é mais facilmente
apreendida e recordada devido a solidez de suas coeréncias. Apreciacdes texturais requerem
uma exploracdo aural mais ativa e é consequentemente uma arte aural mais indefinivel de

dificil compreenséo.

3.2.3 Funcdes e niveis estruturais

19 No original gesture-carried e texture carried

! No original gesture framing

12 No original texture setting

3No original: “gesture-framing and texture-setting are cases of an equilibrium capable of being tipped in either
direction by the ear. They indicate yet again areas of border tolerances, ambiguities open to double interpretation
and percepetual cross-fadings depending on listening attitude.”

37



Todos o0s processos relacionados ao gesto e a textura discutidos até agora sdo
necessarios para reconhecer niveis e funcdes estruturais. Segundo Smalley (1997, p. 114),
gestos e texturas eletroacusticas ndo podem ser reduzidos a nota ou ao pulso como na masica
tradicional, a musica ndo é composta necessariamente de elementos discretos nem se pode
encontrar medidas (consistentes) de densidade minima do movimento, por isso ndo existe
nenhum tipo de organizacao hierarquica permanente para a musica eletroacustica. Para ele,
existem niveis estruturais e estes ndo necessitam permanecer consistentes em numero durante
toda uma obra, e um Unico nivel ndo necessita funcionar permanentemente durante a extensdo
inteira de uma peca.

De acordo com Smalley, é justo dizer que muita musica eletroacustica ndo oferece a
variedade hierarquica suficiente, isto ocorre quando os tipos de sons e a continuidade
estrutural sdo dirigidos para a escuta continua em uma modalidade global, de alto nivel. O
importante, segundo o autor, é que 0 ouvinte possa encontrar um interesse perceptivo no
enfoque para uma variedade de niveis estruturais, seja no nivel alto de contornos gestuais
amplos e direcionados, seja no nivel inferior do conteddo textural. Um equilibrio do interesse
perceptual em uma variedade de niveis estruturais € infelizmente mais raro do que deveria ser.

Na musica eletroacustica, as explicacdes da estrutura de uma obra nunca serdo
absolutas e definitivas, mas o autor oferece ferramentas que permitem explicar as
interpretacdes e avaliagGes particulares. Assim, na abordagem espectro-morfoldgica, as
no¢Oes de gesto e textura sdo aplicaveis a espacos temporais curtos e compridos em niveis
estruturais inferiores ou superiores. E encontrar 0s niveis estruturais “corretos” ou as
dimensGes temporais para aplicar os atributos destes conceitos fica entdo por conta da
experiéncia e intui¢do do ouvinte.

Funcdes estruturais vao se relacionar com o padrdo de expectativa e se baseardo no
conhecimento cultural e nas mudancas espectrais percebidas de uma variedade de sons.
Durante a escuta, 0 ouvinte tenta predizer a direcionalidade implicita na mudanca espectral:
qual sera o0 rumo que tomara, se continuara se comportando da mesma maneira e, caso mude,
como o fard, se gradual ou intempestivamente. Assim, as funcdes estruturais serdo fundadas
no reconhecimento das trés fases temporais do contorno morfoldgico: o ataque, que nos
indica como um som se pGe em marcha, 0 continuante, como ele se sustenta, e a terminacéo,
referente a seu fim. A partir destas fases, Smalley (1997, p. 115) cria uma lista de termos que
pode auxiliar a interpretacdo do significado funcional de um evento ou contexto em uma obra
(os quais ndo serdo aprofundados neste capitulo). Estas fun¢des podem ser aplicadas em

niveis mais elevados e mais baixos da estrutura musical, relacionando-se, por exemplo, a uma
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nota, um objeto, um gesto, uma textura, ou um tipo de processo de movimento ou crescimento
dependendo do foco da atencéo.

Para os diversos tipos de relacBes entre os niveis e as funcdes estruturais, Smalley cria
a idéia de comportamento. Conforme o autor, a disposi¢do dos sons em um contexto assegura
automaticamente que alguns modos de relacionamento existam entre eles, e o termo
“comportamento” foi escolhido para representar tais relacionamentos (Smalley, 1992, p. 526).
Estes relacionamentos podem tratar de interacdes sonoras com caracteristicas de conflito ou
coexisténcia, de dominagdo ou subordinagéo, ou de simples justaposicdo que reflita uma total
independéncia das espectro-morfologias.

A causalidade é um tipo de comportamento que se refere ao ato de um som sobre o
outro, em que ambos causam um ao outro a ocorréncia ou mudanca. Pode ligar-se ao campo
indicativo do gesto, tendendo a somar estimulo ao movimento futuro da estrutura. E, neste
caso, a causalidade é mais imaginada do que conhecida.

A seguir, Smalley (1997, p. 115) descreve os tipos de percurso que um evento
qualquer pode assumir, por meio de no¢bes de movimento e crescimento, que sdo informacdes
com tendéncias direcionais que conduzem a expectativa de resultados possiveis, e sdo guias
Uteis para atribuir func¢Bes estruturais. Desconsiderando qudo ambigua, limitada ou complexa
a orientacdo de um evento possa ser, as nogfes de movimento e crescimento ajudam a
descrever o trajeto de um evento para um objetivo. Os movimentos podem ser detectados em
contornos espectro-morfolégicos externos, tais como 0s gestos, ou em comportamentos
textuais internos.

Todos 0s movimentos podem trazer consigo um crescimento (ou decrescimento), seja
causado por um estiramento ou estreitamento espectral, por um aumento ou diminuicdo de
intensidade ou por um actmulo ou consumo energético. Nesta conjuntura, Smalley (1997)
reconhece quatro tipos basicos de movimento: unidirecional, reciproco, céntrico ou ciclico e
multidirecional.

O movimento unidirecional possui um carater gestual, pois se desloca linearmente
para frente em subida, descida ou para frente, dando a nocéo de continuidade. O movimento
reciproco é equilibrado por um movimento de retorno e se relaciona com movimentos
ondulatérios regulares ou irregulares. Neste tipo de movimento, existem as parabolas que
freqlientemente sdo mais gestuais, trata de uma classe de trajetdrias curvas. S&0 comuns na
musica eletroacustica, provavelmente por causa das possibilidades dramaticas de variar a

duracgéo, a velocidade e a energia espectral dos caminhos externos e de retorno.
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O movimento céntrico é expresso em um reciclo espectro-morfol6gico, dando uma
impressdo de movimento relacionado a um ponto central, esse movimento pode ser em espiral
para fora ou para dentro, tubular ou embaracado. Os movimentos multidirecionais criam
expectativas e a maioria tem um sentido de movimento dirigido. Podem ser considerados
como tendo tendéncias gestuais e texturais e poderiam ser estruturas grandes em si mesmos.
Referem-se, com dispersdo ou aglomeracdo de eventos, a uma divergéncia ou convergéncia
de linhas ou percursos, ou a uma dilatacdo ou contracdo da largura espectral.

Alguns movimentos sugerem um enraizamento possuindo uma base (raiz) que os
“prendem a uma superficie”. O movimento para uma raiz poderia implicar uma descida
espectral para a terminacdo, Outros movimentos sdo de natureza gestual, tais como
movimentos “lan¢ados” ou “flutuantes”.

Existem ainda 0s movimentos que evocam mais uma consisténcia interna, é o caso dos
movimentos texturais. Os movimentos texturais sdo menos pertinentes como ferramentas para
a atribuicdo de niveis ou fungdes estruturais, pois € mais dificil decompor o interior de uma
textura em unidades significativas. Porém, as mudancas no comportamento interior podem
dar pistas sobre as mudancas em niveis superiores. Assim, Smalley (1997, p. 117) distingue
entre diferentes texturas, como o fluxo de vérias camadas diferenciadas, 0 movimento em
rebanho de objetos mindsculos dispersos ou compactados, a textura de eventos entrelacados
sem direcdo aparente ou a total turbuléncia de elementos ndo discerniveis.

O gesto ainda pode ser refletido em trajetorias espaciais. A percep¢do de funcbes
estruturais pode ser esclarecida, delineada, real¢cada ou obscurecida por meio das funcdes
combinadas de trajetdria e textura espacial (Smalley, 1986, p. 91). Uma trajetéria ndo é
necessariamente uma concentracdo em uma fonte. Um gesto, ao mover-se no espago, pode
deixar residuos para tras. Além das trajetdrias poderem deixar tracos, também podem ser
“pintadas” em torno do espago ou espalhadas de uma maneira mais igualitaria em tal espaco.
Pode-se considerar que o estabelecimento de um residuo seja parte de uma transformacéo de
um gesto em um cenario de propagacdo textural, ou seja, 0 cenario da propagacdo &
introduzido por uma trajetoria.

Concluindo, Smalley (1997, p. 125) afirma que a trajetoria das fontes sonoras
disponiveis como materiais para a musica eletroacustica — 0 que se entende aqui como gesto
musical — e o alcance da influéncia da espectro-morfologia demonstram um aumento da
concepcao de natureza da musica, demandando ao compositor um profundo entendimento do

papel do som na vida humana, e a necessidade de conhecimento e pesquisa interdisciplinar.
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3.3 A Paisagem e o gesto em Trevor Wishart

O compositor inglés Trevor Wishart, fundamentado em estudos de processamento de
sons gravados e processados em estudio, buscou sistematizar conceitos para a criacdo e
descricdo de materiais eletroacusticos. Sua abordagem também se relaciona com a escuta do
objeto sonoro. Em sua obra On sonic art, 0 compositor discute sobre novos desenvolvimentos
na estética e no fazer musical trazidos pelo advento do uso dos meios tecnoldgicos na
composi¢do musical. Comegcando com uma analise critica das suposi¢cdes subjacentes a
tradicdo musical ocidental e as teorias acusticas tradicionais de Pitdgoras e Helmholtz,
Wishart continua com o exame de topicos como a organizacdo musical de objetos sonoros
complexos, sons, usando e manipulando sons realistas e as varias dimensdes do gesto vocal
(utterance).

Neste contexto, Wishart propbe que aspectos anedéticos do material sonoro possam
também ser organizados coerentemente e de maneira complexa e, do mesmo modo, chegar a
nossa percepcao as pecgas supostamente mais abstratas. Porém, a abordagem é diferenciada do
conceito de associacao que é freqlientemente usado, ligado a idéia de musica programatica do
século XIX. Trata-se de um pensamento mais concreto que o autor descreveu como paisagem
e gesto (Wishart, 1996, p. 7).

O conceito de paisagem (landscape) desenvolvido pelo compositor tornou-se uma
ferramenta importante para a analise da producao eletroacustica. Ele parte do principio de que
a nossa experiéncia comum mostra mais freqtientemente a consciéncia da origem de um som
(Wishart, 1986, p. 41) **. Para ele, a paisagem é percebida quando dé lugar as caracterfsticas
da experiéncia do som relacionadas ao reconhecimento da fonte; em outras palavras, ¢ a fonte
imaginada dos sons (Wishart, 1986, p. 43), sendo a relacdo de causalidade uma caracteristica
marcante deste conceito.

Segundo seu ponto vista, ha trés componentes que ndo sdo totalmente independentes,
presentes na percepcdo de uma paisagem: o0 primeiro € a natureza do espago acustico
percebido; o segundo a disposicdo dos objetos sonoros dentro do espaco e, por fim, o
reconhecimento de fontes sonoras individuais.

Dentro da formacédo da paisagem, encontram-se as morfologias dinamicas. Um objeto
sonoro terd uma morfologia dinamica se todas as propriedades, ou pelo menos a maioria

delas, estiverem em um estdgio de mudanca (Wishart, 1996, p. 93). Tais objetos-sonoros

Y WISHART, Trevor. "Sound Symbols and Landscapes” (1986). In Emmerson (ed.).
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dotados de morfologia dinamica podem ser compreendidos apenas em sua totalidade e as
qualidades dos processos de mudanca permanecerdo na percepcdo sobre a natureza de
propriedades individuais.

Seguindo essa linha de pensamento, Wishart trata das estruturas de tais morfologias
dividindo a discussdo deste toépico em duas partes. Primeiro, ele define a estrutura de certas
morfologias como gesto. O gesto aqui é encarado como a articulagdo do continuum por um
agente que instiga o evento. E a segunda classificacdo morfologica refere-se ao fenémeno
natural percebido. Porém, o proprio autor afirma que a distin¢do entre estas duas perspectivas
é puramente uma conveniéncia, pois tanto a estrutura fisica como organismos vivos e 0
desenvolvimento de suas agdes no tempo referem-se a “eventos naturais” (Wishart, 1996, p.
102).

Para ilustrar a diferenca e coexisténcia entre essas perspectivas estruturais para a
morfologia dindmica, Wishart mostra a acdo de tais estruturas na musica instrumental.
Segundo ele, a musica instrumental € um dispositivo usado para estabilizar diretamente — com
suas estruturas de ressonancia — as dimensdes de altura e timbre de um evento sonoro. E a
estrutura da morfologia do evento € dominada pela caracterizacdo do fenbmeno natural de
ressonancia. Assim, a entrada energética gestual do performer esta subordinada a esta
estrutura natural particular, sendo o fenémeno natural ligado ao ato gestual intencional.

Sob esse ponto de vista, Wishart considera que existem dois niveis em que a estrutura
gestual associa-se a pratica da performance. O nivel mais 6bvio ¢ a articulacdo consciente de
materiais sonoros envolvida na interpretacdo ou na improvisagédo livre (Wishart, 1996, p.
102). A consciéncia, neste caso, permite a articulacdo rapida de disparos de atividades que sdo
muito mais rapidos gque a sucessdo da compreensdo dos atos em tempo real da performance.
Isto atravessa um uso mais consciente de articulacdo dos detalhes mais finos do som.

A “segunda natureza” da performance (Wishart, 1996, p. 103) trata de um processo de
externalizacao e re-internalizacdo do processo gestual, sendo esta uma caracteristica essencial
de aprendizagem dos performers. Os aspectos inconscientes podem ser levados a consciéncia
por meio da auto-examinacao, auxiliando no desenvolvimento da articulacdo dos materiais
sonoros.

E importante ressaltar que, segundo Wishart, a transferéncia de informagao gestual de
um meio (por exemplo, manual) para outro (a difusdo em alto-falantes) é um aspecto
importante do desenvolvimento dos instrumentos eletrénicos (Wishart, 1996, p. 105). Este
fato permite articular a informagdo gestual a ser transferida, sem a necessidade de

conceituacdo intelectual distanciada de um meio em que um mdasico esta mais fluente
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(tecnicamente em seu instrumento) para areas em que ele normalmente tem pouco ou nenhum
controle (como, por exemplo, a articulacdo da voz controlada por outros tipos de materiais
sonoros).

Para Wishart, o contorno de alturas pode ser também uma indicacdo de entrada de
energia. Como afirma o autor, apesar da pratica musical conduzir a gestalts melddicas, a
pratica da performance sugere que o contorno melodico contribui com a expressédo da energia
gestual por meio do movimento da altura (Wishart, 1996, p. 105). E possivel perceber algum
nacleo gestual na estrutura de melodias, pois estas tendem a aderir a um Unico objeto de
percepcao.

Mas o que se percebe na préatica ocidental moderna é uma quebra gradual no conceito
de melodia, chegando até a nogdo de serialismo. A partir desse fato, Wishart sugere que a
percepgédo de uma melodia verdadeira com um total coerente comega com a relagdo com um
gesto coerentemente articulado — a codificacdo de praticas motivicas. Para ele, é importante
pensar que o gesto em geral € essencialmente uma propriedade variante no tempo de um todo
sonoro e ndo pode ser fragmentado da mesma forma que componentes notaveis (Wishart,
1996, p. 105).

A estrutura gestual dos sons é denominada, ainda por Wishart, como uma morfologia
imposta, que informa algo sobre a entrada energeética no sistema. A distingdo entre os tipos de
entrada ndo se trata de uma mera distingdo técnica, mas relata a experiéncia acustica e “diz
algo” sobre o objeto-sonoro mesmo que ele tenha sido gerado por um processo elétrico de
uma maneira inteiramente cerebral (Wishart, 1996, p. 177).

Existe ainda a morfologia intrinseca que trara informacdes diferentes da imposta. Faz
com que o ouvinte assuma fisicamente a fonte (0 que ndo € a mesma coisa que O

reconhecimento), ou seja, trata-se da resposta a entrada de energia.

3.3.1 Estrutura Contrapontistica

Dentro de sua abordagem, Wishart busca um método de trabalho contrapontistico no
continuum. Para ele, tal método trata da énfase da separacdo ou re-integracdo de fluxos pelo
uso do imaginativo do movimento espacial dos sons (Wishart, 1996, p. 115). Tais fluxos
podem ser percebidos relacionados a outros ou interagindo de alguma forma durante o curso
de seus desenvolvimentos.

A experiéncia contrapontistica no sentido tradicional ndo € suficiente nesta
abordagem, pois se trata de uma coexisténcia de um ndmero de fluxos musicais. Na masica

tonal o contraponto envolve a flutuacdo de coordenacao ritmica e consonancia harménica na
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relacdo entre as partes. Idealmente, neste caso, deve-se sentir que a textura musical total parte
de algum ponto.

Nesta abordagem, Wishart estabelece dois critérios para o reconhecimento de uma
estrutura contrapontistica. O primeiro critério é o principio arquitetdnico que fornece pontos
de referéncia na progressdo total do material musical, correspondendo & estrutura chave do
contraponto tonal. Como segundo critério, tem-se o principio dindmico que determina a
natureza do movimento.

Baseado em tais premissas, 0 compositor cria um modelo para o contraponto no
continuum, onde na dimensdo arquitetonica substitui-se a progresséo linear do contraponto
tonal pelo conceito de transformacdo de uma &rea timbrica ou morfolégica. Também a
interacdo de consonancia e dissonancia € substituida pela idéia de evolucdo gestual e
interacéo entre fluxos separados (Wishart, 1996, p. 115).

Neste contexto, o autor sugere que o desenvolvimento do fluxo sonoro pode ser
gestualmente articulado e é possivel coordenar (ou ndo) os gestos entre varias partes de tal
modo a criar uma estrutura contrapontistica variavel.

Ele assume arbitrariamente que existem quatro tipos gestuais que devem ser aplicados
na caracterizagdo de um evento sonoro (Wishart, 1996, p. 120). Sabe-se que, na pratica, cada
gesto possui um aglomerado de caracteristicas, mas tal descri¢do foi reduzida a quatro p6los
com o objetivo de permitir que se obtenha um meio de caracterizacdo da estrutura gestual.

A sequéncia de gestos em um simples plano linear horizontal sera inteiramente
determinada pelo tipo particular de coeréncia expressiva. Isto determinara os tipos de gestos
usados, a seqliéncia de gestos individuais e a proporcao de atividade gestual.

Se essa estrutura for observada verticalmente, a proporcéo total de ocorréncia de
gestos de momento a momento serd um parametro importante. I1sso pode ser definido, por
exemplo, por blocos marcados no tempo em que ndmeros iguais de gestos ocorrem contando
todas as quatro partes ao mesmo tempo.

Deste modo, Wishart considera os gestos em varias partes em um curto periodo de
tempo. Tais gestos serdo classificados por suas relacbes com outros, sendo eles: homogéneo,
guando as partes diferentes sdo similares; heterogéneos, quando as partes se diferenciam
totalmente e por fim, interativos ou independentes entre si (Wishart, 1996, p. 121).

A seguir, 0 compositor deriva seis arquetipos para a ordem vertical de gestos, que sao:
gestos em paralelo, quando sdo 0s mesmos em todas as partes; semiparalelo, quando as partes
seguem a mesma ldgica gestual, porém de uma maneira assincrona; independéncia

homogénea, na qual as partes parecem se comportar independentemente das outras;
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independéncia heterogénea, em que a organizacao vertical dos gestos é heterogénea e pode
também ser independente; 0s gestos podem parecer ainda interativos, por exemplo, por meio
da disposicdo de acentos entre as partes que podem sugerir ligacGes causais ou imitativas
entre eventos em diferentes partes; e, por ultimo, 0s gestos podem ter a caracteristica de
disparo, em gque um gesto, por exemplo, em uma parte, sustenta um material enquanto outra
se insere quietamente e torna-se mais intensa na aceleracdo, destacando-se nos pontos de
sonoridade méaxima.

Seguindo a linha de pensamento, Wishart afirma que o conjunto de critérios
horizontais e verticais para a organizagdo do gesto permite desenvolver uma arquitetura
refinada para o desenvolvimento contrapontistico da masica (Wishart, 1996, p. 121). Ao
mesmo tempo, € importante observar que a estrutura gestual é independente das
caracteristicas timbricas dos objetos sonoros em si. Desta maneira, a articulagdo do gesto deve
sublinhar o sentido de transformac&o timbrica e ajudar a carrega-lo adiante.

Assim, por meio desta abordagem, Wishart buscou criar ferramentas para a
composicdo com diversos tipos de materiais musicais, a0 mesmo tempo em que tentou
produzir uma descricdo teorica do contraponto gestual. Ao trabalhar em um meio totalmente
eletroacustico, a estrutura gestual pode finalmente estar envolvida com a experiéncia aural e

necessita envolver quaisquer processos separados de conceituacdo (Wishart, 1996, p. 123).
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4 PROCESSOS COMPOSICIONAIS

4.1 Trajetorias (2005)

Este capitulo descrevera os processos de composicdo da obra Trajetdrias, em que a
conducdo do trabalho se deu basicamente no estudo do gesto como material composicional.
Esta tematica se baseou na idéia smalleyana do gesto como um principio formador. No
contexto de tal composicdo, o gesto € utilizado para estruturar sonoridades relacionadas a
criacdo e construcdo de idéias musicais, traduzidas em trajetorias de movimentos de energia.

Ao abordar o0 gesto na composicdo musical, Trevor Wishart (1998, p. 17) afirma que o
gesto é fundamentalmente uma articulacdo do continuum tendo, desta maneira, um papel
especial para qualquer forma artistica ou abordagem para uma forma artistica que lida com o
continuum. O gesto musical é evidenciado na morfologia dos objetos sonoros e também na
formacéo global de grupos, frases, etc.

Na obra em questdo, 0 gesto como uma “articulacdo do continuo” pode ser encarada
como movimentos que possuem direcdes ou localizagbes espaciais que trazem alguma
significagcdo para o contexto. Assim, o0 continuo sonoro no contexto composicional engloba
desde pequenos sons dispostos no espaco até movimentos que se esticam no tempo dando um
carater mais textural para um gesto em questao.

Segundo Alves (2005, p. 602) em um processo de concepc¢do de uma obra:

O gesto composicional emerge da experimentacdo e materializa-se como
fragmento que guarda identidade e personalidade prépria. O gesto
composicional nasce no final de um ciclo que inicia com a assimilacéo de
estimulos através da percep¢do e termina com o0 processamento destes
através da memoria, gerando imagens mentais.

Conforme o autor, a partir da imagem mental acontece todo o processo de
experimentacao cujo objetivo é localizar o gesto que melhor caracterize esta imagem (Alves
2005, p. 603). Deste modo, nesta concepgéo, a decisdo do uso do gesto em uma composi¢ao
deve estar vinculada a uma continuidade estrutural, e a similaridade com a imagem mental
original.

Desta maneira, o uso do gesto em Trajetdrias busca, entre outras caracteristicas, uma
nogdo de continuidade para a obra dentro de uma concepcao a partir do momento em que as
relacbes gestuais ndo possuem o seu fator primordial de causalidade real — esta pode até ser
suposta — mas, sim, a importancia se da pelas relagdes de movimento ou disposi¢do dentro do

espaco perceptual.
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A relagéo de similaridade que tais gestos se d&o na obra em questdo acontece por meio
de relacGes de semelhanga com outros eventos ou sensagdes de movimentos (tais como um
glissando em espiral sentido em torno da cabeca). Esta caracteristica de similaridade do gesto
¢ pontuada por lazzetta (2000, p. 262) que afirma que um gesto com caracteristica de
similaridade opera por meio da “criacdo de algumas relages espaciais e/ou temporais de
similaridade com outros eventos”. Aqui podem se encaixar as noc¢des de linhas extrinsecas e
intrinsecas de Dennis Smalley, as quais “ndo necessitam consultar somente a da experiéncia
do sonoro. As ligacBes extrinsecas do ndo-sonoro sdo também possiveis, baseando no
movimento fisico humano (...) ou na experiéncia relativa ao ambiente” (Smalley, 1997, p.
110). Assim, sensacOes de “como se” fosse ou agisse, tal evento constantemente aparece em
tais gestos.

Uma das caracteristicas da mdusica contemporénea — atributo tal reforgado na
composicdo eletroacustica — é a possibilidade de transformacdo de diversos sons nao
considerados anteriormente como aptos a uma composi¢do musical em materiais musicais. E
tal caracteristica pode ser conseguida por meio do uso do gesto como uma matéria para a
composicao. Sobre esta questdo, relembramos Zampronha (2005) quando afirma que: “Se o
gesto é considerado na margem entre materialidade sonora e significacéo, isto torna possivel
transformar (ou seria mais correto dizer re-significar, ou ainda, trans-criar), entre as
possibilidades oferecidas pela materialidade sonora, o que € ndo-musical em musical”. Ainda
conforme o autor, 0s gestos podem ser a chave para induzir a escuta sensitiva para sua trama
gue em uma obra pode aparecer em um contexto inovador fazendo uso de fontes diferenciadas
(Zampronha, 2005).

Sob esse ponto de vista, 0 uso de gestos sonoros em Trajetorias insere-se nesse NOVo
contexto. Aqui, tais sons ndo visam apenas uma alusdo a movimentos instrumentais, corporais
ou do meio ambiente, mas sim uma releitura do movimento energético de tais estruturas
sonoras. Nesse caso, a relagdo de causalidade do gesto ndo é referente a fonte que o produz,
mas sim as sensacdes produzidas por tais gestos.

A escolha do tipo de discurso utilizado baseou-se em critérios estéticos da masica
acusmatica, ou seja, tal obra tem como caracteristica a supressao de instrumentos musicais e
referenciais visuais na performance, fazendo com que a experiéncia seja fundamentalmente
baseada na audicdo.O termo gesto é agora transferido principalmente para valores de escuta,

isto é, refere-se a aspectos do sonoro.
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Os materiais serdo analisados fundamentados em conceitos de Tipologia do gesto
Claude Cadoz (2000) e de tipos de movimentos na Espectro-morfologia de Dennis Smalley
(1986 e 1997).

4.1.1 Processos e Materiais

A obra Trajetorias foi composta em 2005 no Laboratdrio de Pesquisas Sonoras da
Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG. Como afirmado anteriormente, a peca constitui-se
de um carater acusmatico e busca 0 uso do gesto como um principio formador para sua
construgéo.

O processo de composicao de tal obra se deu basicamente por meio de sinteses de sons
e processamento dos mesmos em estudio. Os materiais utilizados foram gestos sonoros
criados digitalmente através do software de sintese e processamento sonoro Csound e
processados em estidio com o uso dos programas de edi¢do sonora Cool Edit Pro 2.1 para a
plataforma Windows, e Pro Tools LE para a plataforma Macintosh. Tais programas foram
usados para efeitos de reverberacdo, transformacdes — como estiramento ou compressao
temporal de certos gestos — e ajuste espacial com a manipulacdo da panoramica.

O uso de gestos na obra em questéo teve a funcdo de proporcionar a peca uma nogao
de continuidade, conforme o conceito de Dennis Smalley (1986). Relembrando a defini¢do do
autor, a nocao de gesto é tida como um principio formador em uma obra musical, referindo-se
ao tempo induzido para frente, com o movimento de um objetivo para o objetivo seguinte na
estrutura, sendo a energia do movimento expressa por meio da mudanca espectral e
morfolégica. Uma musica que possui um carater gestual é entdo dirigida por um sentido do
movimento para diante, de linearidades e de narratividade, ou seja, a trajetdria da energia de
movimento do gesto pode ser uma abordagem para a psicologia do tempo (Smalley, 1997, p.
113).

Os métodos de criacdo dos gestos que serviram como material composicional em
Trajetorias se deram por meio de sinteses sonoras classicas, tais como: sintese aditiva,
modulacdo de amplitude e de freqliéncia e sintese granular. Outros procedimentos de analise e
re-sintese tais como o processamento de samplers como o opcode FOF e Phase Vocoder
também foram utilizados. Além disso, foram feitos processamentos no programa Csound,

especificamente o uso do filtro HRTF para criar efeitos de espacializacéo.
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Grande parte dos sons trata de gestos sonoros que podem ser classificados
conforme as no¢des de movimento da espectro-morfologia de Dennis Smalley (1986 e 1997)
e da tipologia do gesto de Claude Cadoz (2000). Apesar da tipologia de Cadoz ser aplicada as
nogOes de gesto instrumental, a classificacdo proposta neste trabalho busca a relagdo de tais
conceitos com 0s comportamentos dos sons utilizados que podem possuir um carater
instrumental — ndo no sentido timbrico, mas sim uma relagcdo de causalidade com um corpo
produtor de som, na maioria dos casos, desconhecido e de similaridade com certos resultados
sonoros provindos de um movimento gestual humano ou da natureza.

Movimentos unidirecionais e ciclicos sdo recorrentes na obra, tais movimentos
possuem basicamente um carater gestual por possuirem trajetérias bem definidas. Um gesto
apresentado aos sete segundos da peca pode ser um exemplo de movimento unidirecional; tal
gesto recebe variacdes ao longo da peca e tem sua origem em um som sintetizado por meio de
sintese FM implementado em Csound™ . Tais tipos de movimentos s&o caracterizados por
uma conducdo da esquerda para a direita (ou vice-versa) e de cima para baixo no espagco em
que a mausica ocorre, dando o carater de continuidade e movimento adiante (Smalley, 1997).
Esses tipos de movimento sdo apresentados em timbres, alturas e duracdes diferenciadas ao
longo da obra; os movimentos descendentes apresentados em 4°33”, podem ser considerados
como exemplos deste tipo de movimento. O movimento ciclico possui um papel importante
na peca: uma primeira apari¢cdo da inicio (aos 2”) como um redemoinho (Smalley, 1997), e
outro exemplo é a sua forma invertida na conclusdo (em 4°1”). Certos glissandos com o

movimento espacial em torno de um centro também servem de exemplo.

instr 2

kontrol expseg .05, .03, 1.85 ,2.899,0.001
amod oscil 40, 80, 1

aport oscil 15000, p4+amod,1l

kfreq = p4*control

kband = (p4/p5)*(kontrol*2)

asig butterbp aport, kfreq,kband;

out asig

endin

;SCO

f1 0 1024 10 1

i2 0 2 5000 50
i2 0 . 1350 .
i2 0 . 4270 .
i2 0 . 4050 .
i2 0 . 4050 50

Figura 1: Arquivo orchestra e score do Instr02, exemplo de movimento unidirecional.

5 Instr02.orc e instr02.sco, ver no Anexo
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Alguns gestos foram esticados no tempo dando um carater mais textural para tal,
porém mantiveram seu carater de direcionalidade. Trata-se de contextos carregados por
gestos™®. Por exemplo, de 20” a 25” uma textura cresce em sua dindmica conduzindo até um
novo gesto de contraste. Outros casos de texturas conduzidas por uma trajetdria aparecem
constantemente na obra, de forma a realgar a continuidade da mesma.

Movimentos texturais também se fazem presentes, a saber, movimentos
multidirecionais exdgenos (em 1°24”, por exemplo), e comportamentos de dissipagdo, como
apresentado aos 26”.

Algumas analogias a tipologia do gesto instrumental de Cadoz (2000) também estéo
na obra. Um gesto de modificacdo paramétrica (Cadoz, 2000, p.80) pode ser percebido no
aumento de intensidade que € apresentado de 20” a 26” — atuando juntamente com o gesto de
movimento ciclico citado anteriormente. Gestos de caréater balistico (Cadoz, 2000, p. 75), ou
seja, com caracteristica de arremesso, também aparecem logo nos primeiros sons da peca —
tais gestos também podem ser encarados como movimentos lancados na concepcao de
Smalley. Este tipo de gesto é tido como intencional e, apesar de a fonte sonora ndo ser
conhecida, uma nogdo de arremesso pode ser percebida como um movimento intencional.

Alguns gestos ndo possuem uma trajetria bem definida; trata-se de disposicOes
pontuais no espaco (em 2’33”, por exemplo) ou ainda gestos que tém caracteristicas
percussivas (em 1°11”). Apesar do conceito de Smalley aproximar-se mais de uma nocéo de
trajetoria para o gesto, tais caracteristicas podem ser consideradas como gestuais pelo fato de
possuirem vinculos perceptuais com a de comportamentos de percussao — insere-se em uma

abordagem extrinseca para a percepcao de tais sons.

4.1.2 Sobre a estrutura

De acordo com Smalley (1986, p. 89), deve-se evitar “a palavra ‘forma’ a qual
historicamente veio implicar uma consisténcia relativa ao contorno estrutural comum a
diversos ou a muito compositores”. Segundo ele, o consenso formal fixado é desfavoravel a
diversidade de materiais na musica eletroactstica. Além disso, “a antiga idéia da ‘forma

musical’ é baseada em valores mensuraveis e cardinais de alturas e tempo métrico” (Smalley

18 Este conceito esta abordado no capitulo O Gesto e Espectro-Morfologia de Dennis Smalley
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1986, p. 89). Por isso sera adotado o termo “estrutura” para a maneira como 0s materiais
foram organizados.

Apesar de ndo possuir uma forma tradicional, no¢bes de “introducdo”,
“desenvolvimento” e “conclusdo” aparecem bem definidas em Trajetdrias. A introducgdo se da
no periodo de 0’ até 59” quando gestos de carater percussivo anunciam o inicio seguido de
gestos que aumentam em velocidade (movimento ciclico, citado anteriormente) e em
intensidade, gerando uma tensdo que chega a um apice de um gesto explosivo que €é seguido
de um repouso (28”) e pode ser considerado como uma ressonancia de tal “explosédo”. Em
seguida séo expostos tipos gestuais que serdo explorados ao longo da peca

O desenvolvimento da peca se da no periodo que vai de 1’ até 3’59” . Algumas
subsecdes sdo desenvolvidas, nas quais no¢cdes composicionais de contraste e tensdo-repouso
sdo exploradas ao longo do processo. Gestos percussivos e de trajetorias bem definidas se
misturam em cenarios texturais, dando o carater de direcionalidade da obra.

Na subsecdo de vai de 1’ até 1°22” predominam 0s gestos com caracteristicas mais
percussivas e granulares, sendo entrecortadas por gestos de movimento unidirecional. A partir
de 1°23” uma nova subsecdo é iniciada, porém com a predominancia de gestos essencialmente
direcionais, seja de modo unidirecional seja ciclico, ou ainda, uma textura com tendéncias
direcionais, em que diferentes dire¢fes entrelacam-se no contexto. Porém, alguns gestos
curtos aparecem pontuados no espaco, misturados com movimentos texturais assincronos.
Esta subsecdo termina em 1°59” apds um aumento de intensidade textural que causara
expectativa para a proxima parte.

Em 2’, mais uma subsec&o é iniciada e novamente contrasta com a anterior por possuir
uma predominancia de gestos percussivos. Porém, neste momento, 0S gestos percussivos
rapidamente se deparam com gestos direcionais mais longos que se desdobram em texturas
(também direcionais) que conduzem a um novo ambiente.

Entdo, em 2°33”, um padrdo de gestos percussivos, que vai aumentando seus
elementos ao longo desta parte, introduz a nova secdo onde hd o contraponto entre gestos
mais longos, gestos mais pontuais e o padrdo referido acima. Tal subsecdo, conforme se
desenvolve, aumenta sua densidade de eventos, com gestos novos e gestos apresentados
anteriormente. Em 3°33”, tal parte € finalizada quando se une a uma estrutura continua — a
qual muda de registro em 3’40” — que serve de “plano de fundo” para gestos que a

atravessam.

7 Tal textura n&o se refere ao conjunto de todos 0s gestos nesta subsec&o, mas sim a detalhes que fazem parte de
um contorno que possui movimento proprio.
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Em seguida, em 4’, um gesto com um carater percussivo anuncia a concluséo da obra,
onde diversos gestos sdo reapresentados. Alguns gestos da introducdo (tais como o
movimento em redemoinho) séo dispostos de maneira invertida dando o carater oposto ao de
tensdo apresentado no inicio.

Noc¢des de movimento foram exploradas também por meio da dimensdo espacial. Os
tipos de movimentos foram buscados por meio de manipulacdo de efeitos estereofonicos
produzidos em estudio e nocgdes de profundidade foram feitas por manipulacdes na

reverberacao.

4.2 Metagestos (2006)

Assim como em Trajetorias, a obra Metagestos foi criada no Laboratério de Pesquisas
Sonoras da Escola de Mdusica e Artes Cénicas da UFG, em 2006. Tal obra também possui uma
relagdo mais intima com a escuta devido ao seu carater acusmatico.

A principal temética que guiou o desenvolvimento da peca esteve dentro da proposta
do uso do gesto como um principio formador, porém, neste contexto, foi levado em
consideracdo o estudo de gestos instrumentais utilizados em uma obra instrumental. A escolha
de tal temética se deu a partir da proposta citada no projeto, em que 0s estudos de gestos
instrumentais serviriam como uma base para a criagdo de novos modelos sonoros em um
ambiente eletroacustico. A peca escolhida foi a obra Rumo, composta por mim em 2004.

RelacGes de similaridades séo buscadas por meio de modelos gestuais que se baseiam
em movimentos sonoros instrumentais. Porém, vale ressaltar que o uso destes gestos neste
contexto ndo se trata de uma reproducédo ou simulagédo fiel de timbres de tais instrumentos,

mas sim relagcBes com 0s movimentos musicais em um espago sonoro.

4.2.1 Processos e Materiais

O processo de criacdo da peca se deu basicamente em ambientes computacionais, onde
foram realizados sinteses e processamentos sonoros. Os programas usados para as sinteses
foram o OpenMusic, e o Csound. Para o processamento foram usados os programas Cool Edit
Pro 2.1 na plataforma Windows e o Pro Tools para a plataforma Macintosh. As fases de
construcdo da peca se deram da seguinte forma:

1. escolhas de gestos instrumentais;

2. transformacdo dos gestos selecionados em gestos eletroacusticos;
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3. criagdo de novos gestos e texturas;

4. processamentos e organizacao do material composicional.

O processo de transformacdo dos gestos instrumentais em gestos sonoros
eletroacusticos ocorreu de duas maneiras. Inicialmente, gestos selecionados ao longo da peca
instrumental foram transformados em arquivos MIDI para, em seguida, serem transferidos

para o programa OpenMusic.

Figura 2: Gesto instrumental escolhido da obra: piano e vibrafone no final da Se¢éo A.

O OpenMusic é um programa basicamente desenvolvido para a composicéo assistida
por computador. Trata-se de um ambiente Orientado ao Objeto (OO), onde patches sao
criados tanto para a organizagao e criacdo de ideias musicais como para a sintese sonora. Uma
das operagdes possiveis em tal programa é a criacdo de arquivos textos em que sdo
especificados parametros que podem ser lidos em Csound. Tal recurso foi amplamente
utilizado no processo de criacdo dos gestos na obra Metagestos. A figura abaixo mostra um
exemplo onde um arquivo MIDI é codificado em pardmetros e impressos em um arquivo

SCore.
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Figura 3: Exemplo de patch do OpenMusic que converte um arquivo MIDI em um arquivo score.

O objeto “make-obj-snd” recebe dados como freqiiéncia, onsests e duracdes de um

“CHORD-SEQ” e os converte para parametros (p1, p2, etc.) em arquivos .sco. Vale lembrar

que neste caso ndo houve a preocupacao da criacao de tabelas de fungéo, pois tais parametros

serdo usados em diversos métodos de sintese.

©
=

p2 p3 p4
0.0890 100
0.0890 100
-0890 0.0900 100
-0890 0.0900 100
-1790 0.0890 100
-1790 0.0890 100
-2680 0.0890 100
-2680 0.0890 100
-3570 0.0890 100
-3570 0.0890 100
-4460 0.0900 100
-4460 0.0900 100
-5360 0.0890 100
-5360 0.0890 100
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262
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349
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988
359
1047

Figura 4: Arquivo score construido pelo patch do OpenMusic

Assim, depois de criados tais arquivos, foram introduzidos em diferenciadas sinteses,

onde alguns parametros foram alterados a fim de evitar a reproducdo fiel dos gestos

instrumentais. Entdo foram criadas bibliotecas de “instrumentos” contendo arquivos .orc e
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.SCO que servirdo para a criagio de arquivos sonoros. E importante ressaltar que o objetivo do
uso dos parametros criados no OpenMusic foi o de manter a idéia de movimentos gestuais e
ndo sua reproducao.

Com o OpenMusic, ainda foi possivel a realizacdo de sinteses sonoras, onde o objeto
“SINTETIZE” torna possivel a leitura de parametros pré-estabelecidos em um arquivo de
Csound. Neste caso, os dados conseguidos de um arquivo MIDI sdo sintetizados em um

método estabelecido em uma matriz e convertido para um arquivo sonoro.
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Figura 5: Exemplo de patch de OM que sintetiza uma “CHORD-SEQ” proveniente de um arquivo MIDI

Outra abordagem para a substituicdo dos gestos originais refere-se a criacdo de gestos
gue buscam apenas “alusdes” aos gestos originais, ou seja, novos materiais foram criados sem
0 uso de parametros preestabelecidos — como no caso do processo anterior. Assim, a idéia
gestual é reconstruida em cima de qualidades de movimento (ascendente, descendente,
percussivo, lento, rapido etc.), alterando em boa medida o carater do gesto original.

Um exemplo de gestos alusivos aparece na se¢cdo B em Rumo quando o vibrafone
e 0 piano fazem um acelerando de duas notas até tornarem-se um trinado. Aqui, 0s gestos
usados nos meios eletroacusticos, em Metagestos, foram substituidos por sons percussivos de
altura definida que aceleram até se tornarem sons interativos, que continuam até chegar ao

ponto de sons continuos.
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Figura 7: Gesto eletroacustico que faz alusdo ao acelerando em Rumo

Outro caso € o do movimento do bombo e do prato na segunda parte da secdo B na
peca instrumental Rumo, que é substituido, na peca eletroacustica, por um movimento
continuo que € repetido constantemente no inicio da segunda secdo da obra em questdo que se
inicia em 1°3”. Este movimento ndo possui uma caracteristica percussiva como € 0 caso do

gesto instrumental, porém os acentos realizados no prato e no bombo foram conservados no

gesto eletroacustico.
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Figura 8 : Percussao na segunda parte da secdo B em Rumo
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Figura 9 forma de onda de “perc 2”. Movimento que faz alusdo ao gesto da percussao na obra instrumental.

Gestos novos foram criados diferentemente dos originais com o intuito de
proporcionar uma maior riqueza ao contexto musical em questao. Assim, € possivel classificar
0s gestos da peca eletroacustica em relacdo a peca instrumental da seguinte maneira:

e Gestos Similares: criados a partir do uso de parametros dos gestos
instrumentais originais;

e Gestos Alusivos: criados a partir da “idéia” de um movimento
gestual instrumental, sem o uso de parametros preestabelecidos;

e Gestos Prdprios: criados com nenhuma referéncia aos gestos
instrumentais.

Por fim, os arquivos foram processados e organizados no programas de edicao citados
anteriormente, em que algumas relagdes gestuais originais foram preservadas, enquanto outras

foram desenvolvidas ou alteradas.

4.2.2 Sobre a estrutura

A estrutura da peca Metagestos também possui algumas relacbes com a obra
instrumental, porém outras foram alteradas radicalmente. A distribuicdo do material,
inicialmente possui certa semelhanca com Rumo, pois deu-se uma distribuicdo temporal bem
definida, sendo apresentada uma introducéo dada por um ataque inicial em 0”, seguida com
uma textura direcionada a um gesto percussivo que acontece por volta de 28”. Apds tal gesto,
tem-se um curto momento de transicdo vai de 30” até 47”’que anuncia uma segunda se¢do. Na

segunda secdo sdo apresentados os gestos relacionados com a obra instrumental (similares e
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alusivos) ndo necessariamente na mesma sequéncia, sendo estes organizados juntamente com
novos gestos (préprios). E finalizando, em 3’51 inicia-se uma se¢do final com a repeticédo de
certos materiais iniciais.

Um exemplo de alteracdo em relagdo a obra instrumental a ser citado aparece bem no

inicio da peca, quando a idéia do aglomerado de notas feitas pelo piano € transferida para uma
textura com um ataque mais marcante.

T
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figura 10 : Acorde inicial do piano em Rumo

Tal textura foi criada por meio de sintese FM e a relacéo frequencial foi basicamente a
mesma utilizada no acorde primordial.

; sco acordeinicial, onde p4 é a freqiuéncia em cpspch

f61 0 65 5 1. 64 .01

100 0 1024 10 1

Pl p2 p3 p4 p5 p6 p7 p8 p9 pl0
i34 00 6 5.11 15000 .005 .8 1 .07 6
i34 00 6 6.00 15000 .005 .8 1 .07 6
i34 00 6 6.04 15000 .005 .8 1 .07 6

Figura 11: score do arquivo “acordeinicial”

Figura 12: Forma de onda do arquivo “acordeinicial”
A textura criada pelos movimentos continuos das cordas e da percussdo na primeira

secdo de Rumo foi representada com outra textura, o que propiciou uma nova ambiéncia
sonora para a primeira parte da obra.
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Figura 13: Parte da secdo no programa Cool edit. Substituicdo da textura das cordas por uma nova

ambiéncia.

Novamente a relacdo de gestos instrumentais pode ser ligada a Tipologia de gestos
instrumentais de Cadoz e Wanderley. De acordo com esta teoria, um gesto de excitacéo €
aquele que fornece a energia que pode ser apresentada no fenémeno percebido (Cadoz e
Wanderley, 2000, p. 80). Este determina os aspectos dinamicos do som e se difere em gestos
em caracteristicas qualitativas, sendo dos tipos instantaneo, continuo e de sustentacao.

Nesta perspectiva, a0 mudar o0 contexto dos gestos instrumentais para 0S
eletroacusticos, é possivel fazer a relacdo de mudanca de “tipos” gestuais. Por exemplo, a
relagcdo dos gestos dos violinos, da clarineta e do piano na se¢do A da obra instrumental com
0s gestos percussivos na primeira secdo da obra eletroacustica (em 8”). Pode-se considerar, no
primeiro caso, que 0s gestos dos instrumentos citados séo do tipo de excitacdo continuo, por
possuirem caracteristicas mais vibrantes e um pouco mais continuas, apesar de serem curtos.
Ja no segundo caso, 0s gestos eletroacusticos tém um carater mais percussivo, dando assim
uma referéncia mais instantanea para um gesto, fazendo com que tal caracteristica se encaixe
no segundo tipo gestual de Cadoz.

Uma relacdo de semelhanca com os gestos originais também pode se fazer presente,
onde existe uma certa analogia sonora entre tais movimentos, ou seja, muitas vezes as
caracteristicas direcionais e ritmicas sdo atuais. Porém, é importante notar que 0s gestos
eletroacusticos e os instrumentais se diferem em sua natureza, proporcionando diferentes
idiossincrasias para cada contexto musical particular.

De uma maneira geral, pode-se dividir a peca em cinco se¢@es. A primeira vai de 0’ a
1’05”, onde est& subdividida em duas subse¢des. Na primeira subsecdo aparecem 0s gestos
que foram usados na secdo A da peca instrumental, em que o acorde inicial é substituido por
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um gesto percussivo, como comentado anteriormente. Essa secdo faz uma alusdo & obra
instrumental, em que texturas se contrapdem a pequenos gestos, porém gestos singulares séo
acrescentados e os similares sdo desenvolvidos.

A segunda se¢do inicia-se em 1°06” e termina em 1°36”; aqui as idéias da segunda
parte da secdo B da obra instrumental que se fazem presentes, principalmente a repeticdo do
gesto que faz mencdo a percussdo da peca instrumental.

A terceira secdo tem seu inicio em glissandos ascendentes, em 1°36”, que também
buscam uma rela¢do com o glissando lento do piano no inicio da se¢do C de Rumo. Mais uma
vez 0 gesto ndo possui 0s mesmos parametros, mas a relacdo de alusdo com a idéia original é
mantida por meio do movimento. Esta secdo é entdo finalizada com um glissando
descendente, que se relaciona com os glissandos realizados pelo violino na obra instrumental.

Na quarta secdo, idéias presentes na obra instrumental também sdo apresentadas,
porém a disposicdo de tais idéias se d& de modo diferenciado do original. Neste caso,
aparecem temas gestuais relacionados a gestos instrumentais das se¢des D e E da peca para
grupo de camara. A quinta secdo inicia-se em 3’317 quando um gesto mais vibrante e
continuo, na regido grave, serve como “fundo” para as idéias gestuais mais curtas e pontuais
que se movimentam no espago.

Por fim, em 3’50”, comec¢a 0 anuncio para 0 encerramento da obra, em que um clima mais
tenso é percebido devido a “explosdes” e sobreposicdes de gestos percussivos novos e usados
em outros periodos. E, em 4’077, a idéia de gestos rapidos descendentes usados na peca
instrumental, no final, é substituida por gestos percussivos que ddo a idéia de movimento
descendente, resultando em um grande ataque final que representa o aglomerado final de

notas da peca instrumental.

4.3 Entre planos (2007)

Diferentemente das pecas anteriores, Entre planos € uma obra mista para violoncelo e
sons eletroacusticos fixos, na qual a tematica gestual conduziu a criagdo da peca. Aqui a
atencédo da escuta divide-se entre o ato da performance de um instrumento tradicional e a
escuta de sons difundido em alto-falantes.

Enquanto em Trajetdrias buscaram-se similaridades perceptuais com sensacdes de
movimentos extramusicais e em Metagestos tal relacdo se deu com o uso de modelos
instrumentais em gestos eletroacusticos, em Entre planos, os gestos eletroacusticos possuem

relacbes espaciais e temporais de semelhancas ou alusdes com o gesto instrumental, bem
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COMO com outros eventos e movimentos ndo necessariamente presentes na peca, ou seja, 0
uso das arcadas e articulacGes no ato da performance divide lugar com a movimentacao de
sons projetados no espacgo perceptual.

Na parte instrumental, a atencdo gestual se deu principalmente com o contorno
melddico e recursos sonoros de que o instrumento dispde, sendo explicita a causalidade de
tais movimentos sonoros, caracterizando uma concepcdo tradicional para o0 gesto neste
contexto. No ambito eletroacustico, como nas outras obras, 0s gestos ndo terdo relacdes mais
de semelhanca ou alusdes a movimentos que véo além das percepgdes de altura e duragdes no

sentido tradicional de musica.

4.3.1 Processos e materiais

Entre planos foi composta em 2006/2007, como as obras anteriores, no Laboratdrio de
Pesquisas sonoras da UFG, e no Studios 312 em Cuiaba - MT. Diferentemente de Trajetorias
e Metagestos, esta peca € uma obra mista para violoncelo e sons eletroacusticos fixos, em que
0 gesto foi 0 que guiou o processo composicional.

Inicialmente foram criados o0s gestos instrumentais sendo seguido pela parte
eletroacustica que foi ajustada a partir da parte do violoncelo. A parte instrumental foi o guia
para a construcdo da estrutura de Entre Planos, pois o procedimento de criagdo dos gestos
eletroacusticos foi baseado tanto na aluséo aos gestos instrumentais como na criacao de novos
gestos, sem referéncia nenhuma aos gestos musicais executados pelo violoncelo. Tais gestos
referem-se a movimentos sonoros criados digitalmente por meio de sintese ou processamento
de sons gravados. Os softwares usados para a sintese foram o Csound e o Absynth, enquanto
0S processamentos nos programas de edi¢cdo foram os mesmos usados nas composicoes
anteriores.

As etapas de construcdo de Entre Planos ocorreram da seguinte maneira: primeiro a
parte instrumental foi criada separadamente; seguiu-se entdo com a criacdo dos gestos
eletroacusticos, em que gestos novos foram criados buscando uma relacdo com as idéias
gestuais da parte instrumental. Também foram selecionados gestos de uma biblioteca criada
em outro momento, mantendo as relagcdes desejadas com o contexto de tal obra e, por fim,
organizou-se o material composicional.

Diferentemente de Metagestos, os gestos alusivos foram criados diretamente nos
programas de sinteses; neste caso ndo haverd gestos similares, ou seja, gestos que foram
criados com o uso de parametros dos gestos instrumentais originais, mas sim foram

construidos a partir da alusdo de um movimento gestual instrumental, sem o uso de
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parametros estabelecidos pela idéia musical. A idéia gestual é entdo reconstruida a partir de
propriedades de movimentos e ndo de alturas e duracdes — processo idéntico ao usado em

Metagestos.

4.2.3 Sobre a estrutura

A estrutura de tal obra ndo possui uma forma no sentido tradicional; o que regera a
arquitetura de Entre planos sdo as relacBes contrapontisticas entre 0s gestos e texturas
eletroacusticas com as morfologias sonoras instrumentais.

Os gestos instrumentais apresentam-se por meio de contornos mel6dicos ou ainda por
articulac@es (tais como golpes na caixa dos instrumentos ou tipos diferenciados de arcadas e
pizzicatos), buscando, por meio da interacdo com o material eletroacustico, a nocdo de
continuidade, conforme a nogdo de Smalley discutida anteriormente.

O que foi considerado como um gesto primordial na construgdo da obra instrumental
foi o seguinte mote, executado em 31”:

Tempo I
. 3
- -j :B
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} i -‘\/———\——_
mp mf

Figura 14: Gesto formador da parte instrumental

Tal idéia sera desenvolvida ao longo da pega, sendo esticada ou encurtada no tempo,
ou recebendo novas idéias. Um outro contorno melddico também é apresentado em 2°55”,

com certas variag0es, com o objetivo de obterem-se nogbes gestuais:

Tempo 1
2'55"
—
: P
2= e |

Figura 15: Gesto instrumental
Essas idéias serdo desenvolvidas ao logo da peca num jogo de causalidades entre o que
é conhecido culturalmente (o instrumental) e novas abordagens para movimentos sonoro-

musicais (gestos eletroacusticos)
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Como comentado no capitulo anterior, o compositor Trevor Wishart sugere uma
abordagem para o contraponto no continuum — a substituicdo da progressao linear tonal pela
transformacdo de uma area timbrica ou morfolégica ao mesmo tempo em que a nogéo de
consonancia e dissonancia é substituida pela no¢do de evolucdo gestual ou interagdo entre
fluxos sonoros (Wishart, 1996, p. 115).

A ideia de contraponto, por esse ponto de vista, é a base de construcao de toda a obra.
Buscou-se a relacdo dos materiais musicais por meio de relacGes interativas, heterogéneas, em
paralelo ou semiparalelo. As relaces de interacdo sdo expressas por meio de acdes mutuas
entre 0s gestos instrumentais e eletroacusticos; pode-se citar aqui 0s casos em que 0 gesto
eletroacustico age como uma ressonancia a certo movimento instrumental. O caso de relagédo
heterogénea é aquele em que 0s gestos nos dois ambitos se dispdem e se comportam de
formas distintas entre si. Podemos considerar que as relagcdes em paralelo séo aquelas em que
0S gestos possuem caracteristicas em comum e estdo dispostos temporalmente em posices
proximas.

No primeiro caso, podemos citar 0 momento, em 2’307, em que apds um acelerando
segue-se um do6 em pizzicato Bartdk, servindo como ataque para uma ressonancia proveniente
de um gesto eletroactstico com um comportamento de dissipacdo™. No caso de relacdes em
paralelo entre os gestos, pode-se citar o ocorrido logo no inicio da peca, em 05”, quando um
tremolo vem de encontro a um gesto eletroacustico de carater ondulante, dando uma idéia de

paralelismo entre os dois ambitos.

Figura 16: Tremolo do violoncelo

18 Conforme a classificagdo de Smalley (1997)
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Figura 17: Gesto ondulante em paralelo com o tremolo no violoncelo

As relacGes heterogéneas acontecem em boa parte da obra, em que gestos comportam-
se de formas independentes entre si no espaco perceptual. Um exemplo disso é o que ocorre
no momento que vai de 2°48” até 3’13”, quando os gestos eletroaclsticos encontram-se em
uma certa “polifonia” com os movimentos musicais do violoncelo.

Observando a obra na perspectiva de Wishart, pode-se afirmar que sdo apresentadas
morfologias impostas e intrinsecas. Lembrando que a morfologia intrinseca esta relacionada
as informagBes que o objeto-sonoro traz como resposta a entrada de energia, ou seja, 0
ouvinte pode assumir fisicamente a fonte de tal gesto, sem necessariamente identifica-lo. J& a
energia imposta trata-se da informacéo direta da entrada de energia no sistema, onde a
diferenciacdo entre os tipos de entrada relaciona-se com uma experiéncia acustica e
informando algo sobre o0 objeto-sonoro e o que o gerou (Wishart, 1996, p. 177).

Pode-se afirmar que gestos instrumentais sdo de morfologias impostas, pois 0s gestos
instrumentais de um violoncelo séo identificados culturalmente. Porém, ao relacionar-se com
gestos eletroacusticos, em muitos momentos a atencao se volta mais a consequéncia de uma
entrada de energia do que a identificacdo da fonte em si. Pode-se exemplificar essa questdo
em 4°53” quando gestos eletroacusticos percussivos estdo em contraponto com pizzicatos do
violoncelo. Neste caso, os dois &mbitos gestuais fundem-se perceptualmente e nédo é tdo clara
a fonte de onde provém tal gesto. O ataque que caracterizaria 0 gesto instrumental é
semelhante aos gestos eletroacusticos, dando uma caracteristica de morfologia Unica de
caréter intrinseco.

Também podemos caracterizar certos gestos eletroacdsticos como dotados de
morfologia imposta, pois apesar de ndo ser conhecida a fonte de tal gesto, € possivel presumir

de onde viria a entrada de energia (0 golpe causado por uma acédo fisica é aplicavel nesse
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caso). E o caso do gesto percussivo que antecede o golpe no instrumento acustico, que ocorre
no periodo em 7°.

Como nas obras anteriores, 0s conceitos de tipologia dos gestos instrumentais também
sdo aplicaveis aqui, ndo apenas nos gestos instrumentais, como também nos eletroacusticos.
Os gestos instantaneos aparecem tanto no ambito instrumental como no eletroacustico. Estes
sdo claros nos momentos de pizzicatos no violoncelo (em 1°08”, por exemplo). E pode-se
citar um caso de gesto instantaneo eletroacustico em 8’ 20’ quando aparece um som

percussivo no extremo agudo.

pizz.
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Figura 18: Exemplo de gesto instrumental instantaneo

Gestos também se fazem presentes ao longo da peca. Pode-se perceber a interacao
entre gestos continuos e instantaneos, por exemplo, em 6’06” quando o violoncelo faz um
movimento melddico que interage com 0s gestos percussivos eletroacusticos.

Enfim, estes sdo alguns exemplos dos tratamentos gestuais usados na pega Entre
Planos, onde, acima de tudo, a busca foi a de adquirir uma estrutura contrapontistica em que
os planos instrumental e eletroacustico dialogassem dentro de um contexto no qual o gesto €

guem guia 0 pensamento composicional.
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CONCLUSAO

Ao propor o rompimento com a supremacia dos parametros tradicionais musicais, tais
como os de altura e duracdo, propondo assim uma nova condi¢do de escuta, a mdsica
eletroacustica trouxe novos conceitos derivados de um novo pensar, fazer e ouvir musical. E,
com a cria¢do de novos modelos sonoros, juntamente com o fato da supresséo do intérprete no
contexto acusmatico, a musica eletroacustica veio reformular a nocdo de gesto como
parametro composicional.

Foram relatadas ao longo deste trabalho as mais diversas visdes acerca do gesto na
composi¢cdo musical. Viu-se que a idéia de gesto transita e se transforma entre praticas
musicais distintas e diferentes tentativas de conceituacdo. Seu uso se conecta aos cruzamentos
de dimensdes como a composicéao, a performance e a escuta. Deste modo, 0 gesto pode estar
relacionado com o movimento gestual de um performer, em sua concep¢ao mais tradicional.

O gesto também pode ser encarado como uma correspondéncia entre um movimento
corporal e a escuta, onde o termo é visto no sentido corporal-sonoro, ou seja, 0 movimento
gestual de um performer ndo é tratado apenas como uma simples acdo, mas participa de toda
uma formulacao interna para a percepcdo final de um contexto musical.

Foi discutido também ao longo do trabalho que o termo gesto pode ainda ligar-se a
idéia de acontecimento ou como algo significante, seja na escuta, na visdo, no tato, no
movimento etc. e, no caso da musica, o conceito de gesto pode ser atrelado ao movimento e a
visdo significante do performer ou a uma imagem de som ou relacdo sonora fixa e
significante (estruturalmente ou qualitativamente). Existe também a relagdo do gesto com um
carater mais holistico, ou seja, como um gestalt temporal e textural, que se trata de uma
sintese de elementos discerniveis, sendo assim um movimento significante.

No campo da composicdo musical, o gesto tem exercido uma presenca marcante no
processo inventivo e imaginativo de criacdo. Cada estratégia criativa faz da idéia de gesto um
campo de referéncia proprio. Aqui, a idéia de gesto pode estar relacionada mais & maneira
como a escrita é configurada e, principalmente, em relacdo a organizacdo sonora ou forma
musical. J& em outras ocasides, como no caso da acusmatica, € comum a aproximacdo do
gesto com 0s processos de escuta. Em muitas obras contemporaneas, o gesto é visto como

uma referéncia concreta que pode ser usada como base composicional.

66



No caso da musica eletroacUstica, 0 gesto passou a ter uma nova concepgao no
contexto musical. De um lado, a idéia de gesto esta conectada a qualidades sonoras, como se
vé na musica acusmatica, enquanto, de outro lado, existe uma preocupa¢do com a importancia
do ato fisico, que é o caso da mausica interativa e da performance com as tecnologias
eletrénicas. O que acontece € que, no contexto eletroacustico, a escuta continua a ter um papel
primordial na experiéncia do gesto musical. O que antes era determinado pela permanéncia
timbrica de um instrumento tradicional, agora é re-interpretado na percepcao pelas inUmeras
possibilidades fornecidas pelas novas tecnologias.

Na mausica eletroacustica, o gesto pode ser considerado como uma matéria para o
discurso musical. Isto pode ser conseguido se o0 gesto permitir consideragdes de significacdes
na escuta e admitir o processo de producdo como um material formal de uma composicdo. O
gesto pode ser experienciado como uma matéria composicional se for levada em conta a
escuta consciente na producdo do som.

Assim, neste trabalho buscou-se 0 uso do gesto como um material composicional ou
um principio formador como estratégia composicional em meios eletroacusticos. E péde-se
perceber que um reconhecimento da fonte gestual ndo possui mais um papel tdo primordial na
escuta. O gesto passa a ser uma forma de se aludir a um som por sua significancia ou
particularidade na escuta.

Dois casos distintos do uso do gesto foram explorados. No primeiro caso, na
composicao Trajetorias, o gesto teve uma relacdo inteiramente com o seu interior, em que
qualquer relagéo causal direta foi evitada, tendo suas relagcdes sido feitas a partir de suas
caracteristicas internas e movimentos dentro do espago sonoro.

No segundo caso, em Metagestos, 0s gestos criados foram relacionados com gestos
instrumentais ja existentes, porém modificados de tal forma que possuem suas proprias
caracteristicas internas. Aqui, a relacdo de casualidade do gesto ndo é referente a fonte que o
produz, mas sim as sensac¢Oes produzidas por tais gestos que influenciardo na recepcao das
obras.

No terceiro caso, em Entre planos, gestos eletroacusticos dialogam e interagem com
gestos instrumentais, unindo os dois campos perceptuais: um de modelos novos implantados a
partir do surgimento das novas tecnologias de producdo sonora e outro, de gestos conhecidos
historicamente por meio de timbre e performance instrumental.

Com tais procedimentos pode-se concluir previamente que o uso de gestos como
principio formador pode ser uma estratégia frente as novas possibilidades sonoras que muitas

vezes podem se relacionar com a experiéncia musical vivida do ouvinte, que ja possui em seu
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repertorio perceptual uma gama de movimentos sonoros que serdo re-interpretados no
contexto eletroacustico, sendo possivel talvez proporcionar uma certa familiaridade indireta
com tais movimentos. O gesto passa a ser uma forma de se aludir a um som referencial sonoro
por sua significancia em suas relagdes com outros sons na escuta.

Assim, com essa experiéncia composicional, pdde-se concluir que é possivel o gesto
tornar-se um fundamento para o discurso composicional frente as fontes incomuns ou pouco
tradicionais, caso sejam levados em conta procedimentos detalhados na composicéo, e o gesto

pode ser um aliado para a acessibilidade na fruigéo de tal linha composicional.
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ANEXOS



PARTITURA COMPLETA DE RUMO (2004)



PARTITURA COMPLETA DE ENTRE PLANOS (2007)



CD COM AS COMPOSICOES:

Conteutdo:
1. Trajetérias
Para suporte fixo 5’05~

2. Metagestos
Para suporte fixo 4’19

3. Entre planos
Para violoncelo e sons eletroacusticos 10’51
Violoncelo: Roberto Victério



