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Resumo

Este artigo expde a articulacao entre
trés conceitos filosoficos como operado-
res da criacao musical, tanto no ambito
da composicao musical quanto da perfor-
mance. Trata-se de uma retomada que o
fildsofo Gilles Deleuze faz dos conceitos
de complicatio, explicatio e implicatio a
partir de Giordano Bruno e outros filoso-
fos que o antecederam. Partindo desse re-
ferencial, este trabalho apresenta de que
maneira tais conceitos podem elucidar a
questao da continuidade no discurso mu-
sical produzido recentemente, com énfa-
se no repertoério brasileiro dos ultimos dez
anos. Dessa maneira, objetiva-se nao ape-
nas a conducao de uma discussao con-
ceitual, mas, principalmente, o vislumbre
de solucdes criativas para a musica atual,
contando, para tanto, com experiéncias
dos proprios autores como exemplos de
sua aplicabilidade.

Palavras-chave: Continuidade; Musica
contemporanea; Composicao musical; Per-
formance musical.
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Abstract

This paper presents the articulation
between three philosophical concepts as
operators of musical creation in the scope
of both musical composition and perfor-
mance. This is a retrieval that philosopher
Gilles Deleuze makes after the concepts of
complicatio, explicatio and implicatio from
Giordano Bruno and other philosophers
that preceded him. From this framework,
this paper presents how these concepts
can elucidate the issue of continuity in the
recently produced musical discourse, with
emphasis on the Brazilian repertoire of the
last ten years. Thus, the objective is not
only to conduct a conceptual discussion,
but mainly the glimpse of creative solu-
tions for Contemporary music, relying on
the authors’ own experiences as examples
of their applicability.

Keywords: Continuity; Contempo-
rary Music; Musical Composition; Musical
Performance.
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Notas iniciais

No capitulo “O paralelismo e a imanéncia®“, de seu Espinosa e o problema da ex-
pressao, Gilles Deleuze traz uma nota interessante sobre dois elementos que pretende-
Mmos aqui converter em operadores criativos (ora composicionais, ora interpretativos).
Ali, na nota 12, cita Maurice de Gandillac para falar de dois conceitos, em um caminho
cheio de curvas que nasceria em Boécio, passaria por comentadores da Escola de Char-
tres no século Xll e chegaria a Nicolaus de Cusa e Giordano Bruno. Tais operadores nas-
cem, assim, da distincao entre a complicatio e a explicatio, conforme Nicolas de Cusa,
no Livro II-5, de Douta Ignorancia, e os modos complicativo e explicativo, de Giordano
Bruno, em Causa, Principio e Unidade. De um lado, o contraido do todo e, de outro, seu
desdobramento.®* Aquele que gera e aquele que é gerado.* Tomamos aqui esses dois
termos de um modo mais simples e direto, e, se citamos sua origem, essa pequena tra-
jetdria de sua presenca, € apenas como lastro que permita ligar aspectos que possam
parecer técnico-musicais a um modo de pensamento mais amplo e que liga Deus, o
homem e a existéncia; o finito e o infinito; o ser e o devir. E a relacao de substancia que
existiria entre estes pontos.

Junto aos conceitos de complicatio e explicatio, acrescentaremos um terceiro
conceito trabalhado por Giordano Bruno em De triplici minimo et mensura e resgatado
por Deleuze em A Dobra: a implicatio.®> Do ponto de vista da composi¢cao musical, o que
propomos pensar é a questdao da continuidade, de pensar o tempo musical ndao como
algo relativo a um reldgio, a uma medida de passagem ou a um oraculo de previsibili-
dades. Propomos pensar o tempo enquanto questdao de continuidade. E, mesmo aqui,
cabe uma observacao: ndo se trata de continuidade no ambito das ideias abstratas, mas
de continuidade imanente, traduzida em um plano concreto onde se dé como continui-
dade de fato. A continuidade entre um elemento e outro simplesmente porque alguma
coisa passou entre um e outro, de modo a nao haver interrupg¢ao de fluxo de energia.
Como se um fluxo de energia atravessasse a escuta de uma obra por um momento lon-
go de imersdo. Lembrando que entendemos aqui por fluxo de energia algo que se ma-
nifesta na matéria e na substancia sonora, mas que nao € limitado a estas formas e que
pode, por sua ndo corporeidade, atravessar ou ganhar corpos distintos.® E exatamente
esse conceito de fluxo de energia que articula o pensamento composicional a perfor-
mance, outro ponto de vista presente neste artigo, na medida em que a performance
experimenta e propde uma acepgao de tempo que sintetiza as arestas entre passado e

3 Chegamos a estes conceitos a partir da leitura realizada por Gilles Deleuze em seu livro Spinoza et le probléme de ['expression, especifi-
camente no capitulo "l'lmmanence et les elements historiques de l'expression” (DELEUZE, 1968, p.153 seq.): “[...] tal & a origem desta dupla
de nogoes que tomam importancia na filosofia da Idade Média e da Renascenca: complicare-explicare. Tudo esta presente em Deus que as
complica, Deus esta presente em todas coisas que o explicam e implicam” (DELEUZE, op. cit., p.158-159).

4 BRUNO [1584], 2004, p.93.
5 DELEUZE [1988], 2012, p.47.

6 Sobre a nocdo de Energia e sua quase impossivel definicdo, propomos a leitura dos artigos da revista Energies, RDST - Recherches en
didactique des sciences et des technologies.
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futuro,” ora comprimindo, ora dilatando as distancias por meio das operac¢des aqui dis-
cutidas. Finalmente, a performance de um discurso concebido por outrem encontra no
fluxo de energia um conceito capaz de mediar a relagcao entre compositor e intérprete.®
Mesmo diante da complexidade na definicao de energia, € importante delimitar
em que campo a estamos compreendendo, ou seja, hos perguntar de que energia fa-
lamos quando falamos de musica. A nogcao de energia tem sua presenca marcante na
filosofia de Aristoteles, quando este distingue uma energia potencial de uma energia
dinamica. O conceito se estabelece de fato através da nocao de conservacao, que esta-
ra nas proposicdes de Descartes, Leibniz, Carnot e Kant até os dias de hoje. Mas do que
estamos falando quando falamos de energia? Como observam Poincaré e Feynman, “é
impossivel encontrarmos uma definicdo geral” ou “ndo temos nenhum conhecimen-
to do que é realmente a energia” (POINCARE e FEYNMAN apud. HERVE; VENTURINE;
ALBE, 2014, p.123). Mas interessa-nos a nogao de potencial, de que uma energia é fonte
de movimento e de que implica transformacao (seja transformacao da propria energia,
como na transformacdo de uma energia mecanica em calor, seja em uma energia mo-
delando uma forma). E no sentido de algo que passa entre os corpos e mesmo os define
e delimita, que compreendemos aqui a nho¢cao de energia musical, energia de perfor-
mance, ligando esta energia ao tempo, a sequéncia de nascimento de objetos dentro
de uma sequéncia musical e, neste sentido, ligar esta no¢ao a de movimento vibratorio.
Compreenderemos entdao uma energia como a manifestagcao de um movimento pen-
dular, podendo ela estar apresentada em um fluxo que tenda a se conservar, passando
de um ponto a outro, ligando os momentos e objetos da sequéncia musical. No caso
da energia musical, de modo geral, propomos aqui que a energia esta relacionada ao
fluxo da dinamica temporal, este ligado tanto as estruturas ritmicas como aos campos
de ressonancia harménico, a sonoridade ou a gestualidade. Sdo nestes dominios pul-
santes, ritmico, harménico, textural e gestual que pensaremos a nog¢ao de continuidade
imanente, em contraponto a unidade formal transcendente ou mesmo abstrata.

7  Sobre a questao do tempo na performance, ver Teixeira e Ferraz (2019).

8 Sobre a questdo do fluxo de energia como mediador da relagdo entre compositor e performer, ver Ferraz e Teixeira (2019).
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Explicatio

Quando um som irrompe e deixa seu rastro de ressonancia, ele pode ser explicado
— desdobrado —, passando de um instrumento a outro, de uma forma a outra.
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Fig. 1: Silvio Ferraz, Dona Leticia, cc.1 e 3 encadeados. Um piano que primeiro ressoa e se desdobra em uma nota longa e depois
se desdobra em uma linha melodica.

Dois momentos de explicatio, os ataques de piano se explicam, se desdobram e
estabelecem uma continuidade direta, simples e de facil escuta; tao facil que o ouvinte
leva alguns milissegundos para se dar conta de que outro instrumento apareceu, de
que o som nao vem mais da mesma fonte. Isso deve incluir, necessariamente, o perfor-
mer-ouvinte, o agente musical que, por meio da escuta, articula suas agcdes musicais,
conectando seu gesto a uma injecao sonoro-energética a qual explica.
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Fig. 2: Silvio Ferraz, Dona Leticia, ¢.35. Dois gongos tailandeses que transitam para instrumento de cordas, agora com uma varia-
cao de seu colorido através do uso de frequéncias que geram batimentos simples de segunda (d6-do# ou fa-mi)

A explicatio aqui se dd na forma de estereotopia,” um simples eco que pode se
manter apenas como prolongamento simples, ou ganhar os contornos de uma melo-
dia, ou ainda de componentes espectrais de um som que se deformam por acréscimo
de batimentos. Ouvir dois sons se relacionarem, ndo enquanto signos que representam
uma melodia, uma linha melddica, uma harmonia, mas ouvir a continuidade entre dois
sons através dos batimentos e das ondas estacionarias que se estabelecem no fluxo de
energia que modula os dois corpos sonoros em um soO e que se manifesta por um leve
trémulo ou ondulacgdo.!°

9 Ligeti,em suaanalise de Structure la, de Boulez, denomina o efeito de ataque de um som e sua retomada como eco de estereometria (LIGETI,
2001, p.120). A partir desta ideia, denominamos aqui a estereotopia como o deslocamento espacial de uma mesma nota ou dos parciais de um
som entre instrumentos em um ensemble. O proprio Ligeti trabalha esta técnica em suas 10 pecgas para quinteto de sopros, de 1969, e em seu
Concerto para violoncelo e orquestra, de 1966.

10  "Psychoacoustic research and practical experience have shown the importance of slight deviations in the synthesis parameters, such as
jitter, beatings, and vibrato, to obtain sounds that are perceptually more natural, fused, and musically better” (AGON; BRESSON; STROPPA, 2011,
p.67-83).
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Importante observar que na relacdo de explicatio, de desdobramento, nenhum
som pede signo algum de identificagao, nenhuma analogia formal é chamada a agir. O
que se da é a passagem de energia de um corpo a outro, em que o préprio desdobra-
mento é que estabelece o vinculo de continuidade sonora e, por conseguinte, musical.

Takemitsu fala desta mesma continuidade em Confronting Silence,** de uma conti-
nuidade que existiria inclusive no siléncio do Gagaku, entre uma ilha de sons e outra, que
estabeleceria ndo uma continuidade de ideias, mas de um fluxo sonoro (sound stream),
vibrante, que respira como no Sho (instrumento do Gagaku), cujo som se obtém inalan-
do e exalando, que resulta em uma continuidade sem quebra (TAKEMITSU, 1995, p.7).

E desse jogo de desdobramentos explicativos que consiste, por exemplo, a inte-
racao entre as linhas dos dois trompetes de Transmissdo oculta de pensamento, escrita
por Tadeu Taffarello'> em 2000, que, a partir da proliferacado ciclica de cinco persona-
gens gestuais, tece uma relacao de continuidade interrompida momento a momento
por pausas com fermata, mas que obtém permanéncia justamente por operar novos
tipos de explicacdao ao mesmo material. Na Fig. 3, um personagem-liso explica o per-
sonagem-staccati, de maneira a operar a continuidade ao invés de um esperado corte;
dessa linha se desdobra um personagem replicado no trompete 1 em uma espécie de
canone permutado, o que permite uma reiteracao do personagem-staccati no trompe-
te como injetor de energia, seguido pelo personagem-estriado, que, mais uma vez, é
desdobrado em um personagem com os mesmos atributos no trompete 1, amplificando
a textura de glissando rugoso descendente.
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Fig. 3: Tadeu Taffarello, Transmissdo oculta de pensamento, p. 1, s. 2.

E a partir dessas combinacdes de explicacdes que o discurso se desenvolve, cons-
tituindo sua continuidade. Essa escuta que nao hierarquiza voz principal de contracanto
(Hauptstimme de Nebenstimme) é uma premissa para que a performance seja capaz
de concretizar os pontos de conexao estabelecidos pela composi¢cao, constituindo ca-
madas de personagens ao invés de uma relacdo canto-acompanhamento, o que, no
entanto, depende intrinsecamente da resposta-escuta dos performers, dada a abertura

11 "Our task is to revive the basic power of sound. This can be done only by a new recognition of what sound really is. | do not know if Gagaku
satisfies that requirement, but | do know that in this stream of sounds that is Gagaku, a richness of sound undivided by rigid classifications can be
recognized [...] The external and internal world is full of vibration. Existing in this stream of infinite sound, | thought that it is my task to capture a
single defined sound” (TAKEMITSU, 1995, p.7-8).

12 Tadeu Moraes Taffarello & um compositor nascido no ano de 1978 em Jundiai (SP). Atualmente é pesquisador no Centro de Integragao, Do-
cumentacao e Difusao Cultural da Unicamp.
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inerente a esse tipo de escrita.®®
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Fig. 4: Tadeu Taffarello, Transmissao oculta de pensamento, p.2, s. 1. Exemplo de reconfiguracao dos operadores explicativos que
permite que, ainda que com 0s mesmos materiais dos personagens-gestuais anteriormente apresentados, sejam produzidas
outras resultantes texturais.

A explicatio é mais facil e didaticamente compreendida nos exemplos até aqui ofe-
recidos por serem esses excertos constituidos por relagcdes sonoras da ordem curto-
-longo bastante notaveis. Entretanto, essa operagao também age em niveis microestru-
turais, operando contrapontos complexos onde a relacao entre linhas, vozes ou partes
se da de maneira mais fragmentada e intrincada. Esse é o caso da peca Kranke Zeiten,
escrita por Martin Herraiz}* em 2019, que explora, dentre outros recursos, uma forte
aplicacao do conceito estudado pelo compositor de “dissonancia ritmica”,'® através do
amplo uso de quialteras, o que, ainda que acontecendo em um tempo metronomi-
camente guiado e metrificado, oculta uma sensacao mais clara de pulso, demandan-
do algum outro tipo de operador para a continuidade. Na Fig. 5, a relacao entre piano
(por vezes entre vozes do proprio piano) e violoncelo é operada exatamente por essas
microexplicacdes que desdobram pequenos elementos com maior duragao, o que é
suficiente para aferir continuidade local até a proxima injecdo de energia.’* No compas-
so 38, um ataque unissimo de ré bemol grave em ambos, piano e violoncelo, ja nasce
desdobrado em um do, tendo esse bicorde sustentado enquanto pequenos fragmentos
s3o sobrepostos. A semelhanca do exemplo acima dado com os gongos (Fig. 2), a partir
do compasso 39, pequenas explicagcdes em intervalos de semitom desdobram-se em
uma textura de cluster, operada, primeiramente, através da explicacao que a mao direita
do piano e o violoncelo fazem do ataque staccato da mao esquerda e que, em seguida,
se desdobra em um golpe de getato do violoncelo, que emerge da linha anteriormente
desdobrada. Essas micropolifonias se encontram novamente no compasso 40, onde a
mao esquerda do piano se encontra com o mesmo Mi tocado pelo violoncelo, trazendo
uma regularidade transiente, pronta a se dissolver logo em seguida. Essas relagdes nao
apenas consistem em uma descricao analitica, mas tém em seu conhecimento uma
condicao sine qua non para que ambos os instrumentistas possam sequer tocar juntos,
ja que a complexidade ritmica criada pelo grande numero de camadas polirritmicas e

13  Analise-performance realizada a partir de experiéncia com os discentes Thalison Oliveira e Dione Tavares na disciplina Misica de Camara, do
Curso de Mdsica - Licenciatura da UFMS, em 2019.

14 Martin Herraiz € um compositor paulistano nascido em 1980.
15  Herraiz (2010).

16  Analise-performance realizada a partir de experiéncia de concerto com William Teixeira (violoncelo) e Dennis Gomez (piano).
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de dissonancias ritmicas sobrepostas faz com que o encaixe das partes de violoncelo
e piano seja de muito dificil obtencdo. Desse modo, a operacdao da explicagcao pelos
performers é ndo apenas o grande desafio da peca, como também a grande responsa-
bilidade dos musicos ao interpreta-la.
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Fig. 5: Martin Herraiz, Kranke Zeiten, cc. 38-40.

Complicatio

Mas a continuidade ndo se da apenas na explicatio. E neste ponto que a relacdo ex-
plicatio-complicatio-implicatio interessa aqui neste artigo. Se na explicatio temos uma
passagem em que um fixo se mantém entre dois estados, entre duas paisagens ou mes-
mo objetos sonoros, a complicatio seria aquele ponto em que se daria o choque entre
dois fluxos distintos, a mudanca brusca de direcdo e amplitude de um fluxo de energia:
como em um corte, por exemplo. Em outras ocasides, foi dado como exemplo o gran-
de corte que se dd em Atmospheres, de Ligeti.'’, quando os flautins atingem o extremo
agudo da tessitura da orquestra e sao interrompidos por um estampido no extremo
grave dos contrabaixos.

17  Ferraz (1990).
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Fig. 6: Letra "G" de Atmospheres, de Ligeti: os flautins em ffff cortados por um também muito forte ataque de cluster no grave dos
contrabaixos.

Em um outro exemplo, uma linha aparentemente continua toma outra direcao,
como se a linha parada na nota longa do clarinete-violoncelo-violino sofresse o impac-
to de uma forte turbuléncia externa e fizesse com que mudasse de direcao.
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Fig. 7: Trecho de Window into the Pond, de Silvio Ferraz, com a linha parada de clarinete-violoncelo-violino que repentinamente
muda de direcao e se torna extremamente movida.

A nocao de complicatio serve aqui para pensarmos o que se da na passagem. De
fato, quando se estava falando de explicatio, estava também se tratando do que se da
na passagem. Se a explicatio é o desdobramento, onde o fluxo é continuo e compartilha
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um sentido, uma trajetdoria comum entre dois momentos, na complicatio a questao é
bem diferente, e é como se fosse estabelecido um abismo separando dois momentos.
Um abismo, no entanto, em que ndo necessariamente o fluxo sonoro foi interrompido,
nem o fluxo de energia musical. Nao estamos falando apenas de fluxo de energia sono-
ra, como trabalhado em um estudo-referéncia aos compositores espectrais franceses,
como Auditory Scene Analysis, de Bregman. O fluxo nao é apenas sonoro, mas também
musical, e pode estar presente, por exemplo, em uma pulsacao aludida, como realizado
no exemplo abaixo (Fig. 8).

O que se passa entao neste ponto em que o fluxo muda de direcao, muda seu sen-
tido? E aqui que se torna importante a presenca do trabalho composicional sobre ope-
radores. Operadores que podem ser um simples filtro, podem ser a conversao de uma
estrutura audivel em um tempo aludido ou em uma estrutura de ressonancia também
apenas aludida, na relacao de flutuagao entre dois sons que se sobrepdem, na relagao
de corte ou na de nascimento de universos paralelos. Este pensamento “alagmatico”,
que Gilbert Simondon propde como uma teoria da operacao, tem por prioritario nao
apenas o material composicional formado, como harmonias, estruturas melddicas, ca-
racterizacao de texturas, estruturas ritmicas, mas também e sobretudo o modo de pas-
sagem e manutencdo do fluxo de energia ao se passar de um complexo sonoro a outro.
O outro aspecto que a ideia de complicatio nos permite é de ter em mente que o corte,
a mudanca de sentido, ndo é necessariamente a interrupcao do fluxo de energia musi-
cal, seja em uma relagao explicada, seja em uma relacao complicada.

Vel st
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Fig. 8: Passagem final em De um tempo em deserto, de Silvio Ferraz, onde o tempo subdividido dos sopros e violoncelo é apenas
aludido em uma percussao realizada por fragmentos articulados sob um mesmo pulso mecanico.

Com a ideia de alagmatica, Simondon pde em jogo a importancia do pensamento
analdgico distinto ao pautado pela identificacdo de elementos e material a partir de se-
melhangas ou simbologias. Existiria um pensamento da identificacao de forma e subs-
tancia, ou um pensamento das rela¢cdes simbdlicas, mas antes atravessado pelo que
chama de analogia, a presenca de operadores comuns. Existiria um operador comum
entre dois momentos musicais, entre dois fluxos sonoro-musicais, o operador podendo
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ser a manutencao de uma frequéncia de pressdao ou de suas componentes espectrais.'®

A relagao que nasce no embate entre dois fluxos sonoros é sempre potencial. A
explicatio deste momento é aquele ponto em que o compositor da a resposta, distin-
guindo-se de um momento de maior espessura, pressao ou densidade temporal ver-
tical,’® em que cabe ao ouvinte realizar a passagem, compreender por onde o fluxo se
restabelece, e que estaria na complicatio. A complicatio sendo tal qual sua definicao em
Cusa e Bruno, o ponto de contracdo, uma espécie de ponto de origem talvez cadtico,
em que as conexdes potenciais permanecem como tal sem que o compositor diga qual
a conexao privilegiada, como exemplificado acima no piano que ataca e tem uma nota
privilegiada prolongada por um clarinete.

Em uma peca como a Partita 1, de 2010, é exatamente da justaposi¢cao entre expli-
cacoes e complicacdes que o discurso adquire sua continuidade, cabendo ao performer
duas grandes categorias de desafios, respectivamente: nas explica¢gdes, uma resistén-
cia fisica e musical de se manter a energia em um fluxo absolutamente continuo, que
nao cessa de se desdobrar; nas complicacdes, entretanto, ha a necessidade da entrada
imediata em um estado afetivo totalmente outro, ja que nada fora preparado ou gradu-
almente transitado ou transformado pelo compositor. O que ha é o corte, a quebra de
uma linearidade pretensamente narrativa. O que continua é apenas o ato, ora purifican-
do-se, ora sujando-se das aparas de sons e gestos anteriores.
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18 Vale aqui a distingao entre objeto sonoro. como objeto fenomenologicamente formado, ja atravessado por uma relacao de identificacao,
daquilo que estamos chamando de fluxo sonoro e que se aproxima a ideia de potencial sonoro. “A ‘sound potential’ is therefore quite different from
a 'sound object’ in the tradition of Pierre Schaeffer (1966). The latter is, to put it simply, a phenomenological description of an existing recorded
or processed sound, whereas the former is a specific morphological concept defining a set of cognitively consistent sounds” (AGON; BRESSON;
STROPPA, 2011, p.69).

19 A referéncia que fago aqui é a de algumas imagens de tempo como espessura do presente, proposta por Gérard Grisey, pressao temporal,
proposta por Tarkovski, e tempo vertical, nocao que, de certo modo, compila as anteriores, proposta por José Gil em Movimento Total e retomada
por Ferraz em seu artigo “Entretempo: a escuta no ponto cego da masica” (Cf. GIL, 1996, p.188; ver também BERGSON, 1927; GRISEY, 2008, p.31;
TARKOVSKI, 1990, p.141; FERRAZ, 2017).
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Fig. 9: Silvio Ferraz, Partita 1. Exemplos das ocorréncias mais dramaticas de complicatio na peca, com destague aos pontos espe-
cificos de corte em fluxo e inicio de um proximo.

Implicatio

Observamos assim que, no ponto de inflexao da complicatio, mais operadores sao
chamados a agir, ja que nao ha um ponto privilegiado e uma operacao proposta pelo
compositor. Nesse sentido é que a relacionamos com a ideia de um aumento da in-
tensidade do tempo vertical. O tempo vertical seria o tempo nascido da sequéncia de
inflexdes e de suas intensidades. Importante observar que saimos de um espaco medido
simples e que entramos em uma outra estrutura, que atravessa a escuta de uma musica
— uma escuta que aparentemente pode ser conduzida pelo compositor. Uma estrutura
movel, ja que nao mensuravel, em que se alternam pontos de inflexdo, cada qual de
intensidade distinta. Chegamos, assim, ao tempo heterogéneo tal qual Bergson afirma
em Essai sur les données immédiates de la conscience.?® Talvez aqui caiba mais uma
imagem vinda da filosofia, a de diagrama, o diagrama como sendo a imagem mutante,
metaestavel, da estrutura; uma estrutura que a todo tempo pode mudar de direcao e
pode conectar pontos distintos, sem privilégios de longa permanéncia. Neste sentido,
complicatio e explicatio entram em uma mesma escala, uma sendo o ponto mais in-
trincado da outra, mas lembrando sempre que, se na segunda a conexao privilegia um
aspecto qualquer entre os dois momentos, na primeira nao ha privilégio, e qualquer
elemento pode se tornar o ponto de conexao, a linha por onde passa a energia entre
um ponto e outro.

Mas é importante observar que o ponto de conexao nao € qualquer um. Aqui entra

20 "Facamos distincao, entao, para concluir, duas formas da multiplicidade, duas avaliagoes bem diferentes da duracao, dois aspectos da vida
consciente. Sob a duracao homogénea, simbolo extensivo da duragao verdadeira, uma psicologia atenta discerne uma duragao cujos momentos
heterogéneos se penetram; sob a multiplicidade numérica dos estados conscientes, uma multiplicidade qualitativa; sob um eu com estados bem-
-definidos, um eu onde sucessao implica fusdo e organizacao” (BERGSON, 1927, p.95).
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o trabalho do compositor. Nem sempre determinar qual o ponto de ligagao, nem sem-
pre mergulhar em uma explicacao infindavel que torne a escuta didaticamente condu-
zida como um exercicio de oratdria. Mas ter sempre em mente que os pontos, as linhas,
os modos de ligagao sao implicitos; eles sempre trazem algo de um momento e de ou-
tro, determinando um importante elemento composicional, ou mesmo de performance
musical; ha sempre um elemento implicado. Uma linha que nasce do desdobramento
entre os dois momentos, uma linha que encontra ressonancia mesmo que as avessas,
como no caso do corte em Atmosphéres. Ha sempre um operador analégico, como
observa Simondon. No corte entre o agudo e o grave, nasce o vazio, nasce a no¢ao de
profundidade, de distancia, que estabelece um parametro de relagao entre um ponto e
outro. No corte em algo que estava parado e de subito se pde em movimento, € o mo-
vimento que toma o lugar de pardmetro de relac3o. E neste sentido que, em uma cena
de performance ao vivo, a visao pode ser chamada a conectar e dar continuidade a um
fluxo sonoro ineficaz. Interrompido o movimento, a presenca vibratil do som, os sen-
tidos continuam a buscar o fluxo de energia, a persegui-lo nem que seja no gestual do
musico, nas cores do palco, no brilho dos instrumentos, destruindo toda possibilidade
acusmatica, que depende assim de fatores importantes da continuidade da presenca
vibratil do som.

Um dos modos de implicacao é aquele da réplica.?! Mas o que diz a réplica? O que
uma réplica liga? Se de um ponto de vista da escuta intelectual promovida pelo estru-
turalismo musical do final do século XIX até meados do século XX, uma réplica, uma
repeticao, liga dois momentos pela identificacao de elementos, sendo esta identifica-
cao eleita de modo didatico (mesmo que transitorio) como foco privilegiado de escuta.
Ver a réplica de outro modo talvez tenha uma relevancia composicional outra do que
aquela que estava fincada em principios de reconhecimento e de sele¢gao do bom ou-
vinte-reconhecedor-de-formas. Quando Sciarrino faz a réplica de pequenas frases em
seu Il cerchio tagliato dei suoni, nao se trata de réplicas que visem uma construgao for-
mal, da retomada enquanto material de memaria para o ouvinte, mas de simplesmente
estabelecer uma permanéncia e fazer manifestar espago e tempo.

21  Continuamos jogando aqui com a nocao de dobra, e é claro que uma das referéncias aqui é a obra Le Pli, de Gilles Deleuze.
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Fig. 10: Dois momentos de // cerchio tagliato dei suoni, de Salvatore Sciarrino, distanciados de aproximadamente dois minutos. O
primeiro com o primeiro gesto replicado e que constitui o primeiro espaco sonoro da peca, e 0 segundo ja com a presenca de dois
novos elementos, que foram sendo lentamente inseridos e muito lentamente abandonados.

Em Il cerchio, Sciarrino coloca o publico imerso em sons que sao retomados crian-
do realmente uma dimensao espacial feita de sons. As quatro flautas estdao cada uma
em um ponto cardinal, a uma distancia de aproximadamente 15 metros e sao uma o eco
da outra, com estes ecos se adensando ou se rarefazendo. Um mesmo e curto gesto
sonoro que é retomado por dois minutos e lentamente vai sendo somado a outros, que
também permanecem por longo tempo. Sao gestos simples e quase insignificantes, que
lancam o foco da escuta para o espaco, para © movimento do som que migra entre os
quatro pontos cardeais da sala. As réplicas do gesto ndo se pdem a conectar momentos
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distintos, mas a desenhar um espaco-tempo especifico que ora se adensa, ora se rare-
faz, dado o atributo fragmentado e transiente desse gesto.

De certo modo, toda conexao musical tem um elemento comum implicado: o
som. A propria estrutura, como aquelas definidas por frequéncias periddicas, estabele-
ce uma continuidade por implicacado. Esta implicado em uma nota musical ser seguida
por outra que ou lhe é mais aguda, mais grave ou a mesma, e esta implicagcao privilegia
um tipo de escuta. Talvez aqui caiba uma observagcao na mudanca de paradigma ope-
rada pela musica concreta nos anos 1950 e na transposi¢cao deste paradigma por um
compositor como Helmut Lachenmann, no final dos anos 1960, especificamente na
composicdo do que denominou “musica concreta instrumental”,?> como em sua peca
Pression, para violoncelo solo, de 1969. Esta observacao diz respeito a sobreposicao de
dois modos distintos de escuta de continuidade sonoro-musical.?®* No caso da musica
concreta instrumental, a escuta de fluxo de objetos sonoros, conduzindo transforma-
¢Oes tipologicas (RIBEIRO; FERRAZ, 2017), por vezes se torna instavel pela presenca de
outra que lhe é paralela, de objetos musicais relacionaveis as alturas (acordes, figura-
¢Oes melddicas, estruturas ritmicas). Neste caso, a continuidade implicada no proprio
som que define uma nota musical nao tem a mesma implicacao em um ruido branco
ondulado que lentamente se torne mais granulado. Surgem duas camadas de implica-
¢ao, sendo que a ruptura temporal entre um momento e outro pode fundar pontos de
interrupcao na passagem de fluxo de energia propria da continuidade.

Acreditamos ser importante um pequeno paréntese para pensarmos O que en-
tendemos por tempo, especificamente tempo musical, ou melhor: qual o problema do
tempo na musica? Bergson, em seu curso Histoire de l'idée de temps, no College de
France, no inverno 1902-1903, toma como ponto importante para o pensamento do
tempo o paradoxo de Zenon, relacionando o movimento a imobilidade. Para Zenon,
entre duas posicdes imoéveis de uma flecha, haveria sempre um ponto intermediario,
também imodvel. O que nos interessa aqui é o ponto a que chega Bergson, apds diversas
aulas, a afirmar que, se a filosofia trabalhou por tanto tempo a nocao de unidade no in-
telecto, seria 0 momento de se pensar a continuidade no espirito.?* Se a unidade entre
um ponto e outro da flecha e o movimento que dela se infere nascem obrigatoriamente
de um logos que liga os dois pontos e da movimento a flecha, haveria um outro modo
de pensar tal movimento e, por conseguinte, o tempo. O tempo enquanto jogo entre
continuo e descontinuo, entre fluxo e interrupcao, entre micro e macro. O problema do
paradoxo de Zenon é que haveria sempre o imoével no que julgamos movimento, sendo
o0 movimento algo que devemos construir. Estariamos, assim, sempre imersos em um
tempo que se subdivide infinitesimalmente, como uma projecao falha da eternidade,

22 Anocao de “misica concreta instrumental” é apresentada por Lachenmann em seu artigo de 1985, “L'écoute est désarmée - sans |'écoute”
(LACHENMANN, 2004, p.116).

23 Chamamos aqui de sonoro-musical os aspectos, implicados na escuta, que o som adquire quando em um fluxo musical, o que é bastante
distinto daqueles presentes em uma escuta cotidiana de ruidos urbanos, de uma conversacao, de ruidos naturais etc. Tal fato esta na distincao
que Schaeffer procurou ao definir objeto-sonoro e objeto-musical nos livros Il e VIl de seu Traité des objets musicaux (SCHAEFFER, 1968, p.103
seq e 601 seq).

24 Cf. BERGSON, Histoire de l'idée de temps, 1902-1903. Paris: PUF, 2017. p.97-102.
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ideia absoluta da qual, de Socrates a Plotino, o tempo e o espaco sao desdobramentos.
Bergson busca ir além desta relagao em que o movimento estaria sendo sempre pensa-
do a partir do imovel. Vem dai o conceito bergsoniano de duragao, pois, para Bergson, a
questdo repousa no fato de que a duracao nao é representavel por pontos interligados,
mesmo que pelos infinitos pontos entre um momento e outro da flecha, pois, se ela é
movimento, nao seria representavel pelo imovel e, se é tempo, nao seria representada
pelo espaco. Bergson pensa entdo na duracao enquanto um movimento que se daria
na sucessao de estados de consciéncia; sucessao de estados heterogéneos, em que
momento presente e momento seguinte ndao se sobrepdem, mas que, concebido em
diversas linhas paralelas, permite pensar em pequenos prolongamentos, pequenas per-
manéncias, de um estado a outro (BERGSON, 2017[1902], p.80-81). Assim, nao se trata
mais de aproximar os pontos para encontrar a continuidade, mas de notas que qualquer
estado tem a poténcia de modular outros estados. Nao se trata de aproximar subdi-
vidindo para obter os pontos mais préoximos possiveis, mas de ter em vista que todo
e qualquer ponto que se avizinhe de um certo limite de outro, o bastante para sejam
notados como sucessivos, se modulam. E 0 mesmo vale para o espaco. O que seria a
modulacao? Gilbert Simondon é quem nos trara uma imagem para esta ideia, a de que
dois estados compreendem sempre situacao de fluxo ordenado e de fluxo livre, como
se tivéssemos uma onda portadora e uma modulante, e que ele da como exemplo o
temporizador de um esguicho. Neste sentido, a continuidade, o lugar de nascimento
de tempo, de corte entre um antes um depois, é sempre um lugar de modulagao entre
dois ou mais estados contiguos, contiguidade esta nao necessariamente relacionada ao
minimo intervalo possivel entre um ponto e outro, mas a apenas um ou alguns estados,
pontos de vista, serem notados como contiguos a outros.

Musicalmente esta ideia tem seu interesse. Se Ligeti teceu suas continuidades
aproximando ao maximo os pontos de sua “sintese granular”,?® podemos pensar que
nos grandes saltos também esta a continuidade, a continuidade no espirito, aquela que
se da em quem percebe, em quem ouve, em quem V&, em quem toca, continuidade que
poderiamos mesmo dizer concreta e que pode ligar dramaticamente estados aparente-
mente apartados e/ou ligagdes sutis entre estados mais fluidos em que um se transfor-
ma em outro, como Ligeti propde nas suas transformacdes graduais de textura.

25 Catanzaro (2005), Simurra (2010).
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Fig. 11: Passagem continua (cc. 44-47) e corte sUbito (letra R) de Concerto para violoncelo e orquestra, de Ligeti.
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A partir dessa exposicao, € possivel definir a implicatio em musica como uma mo-
dulacao transmodal, no sentido em que fluxo de energia atravessa ndo apenas de uma
constante sonora para outra (complicatio), ou tem a esse fluxo atribuido maior perma-
néncia (explicatio), mas no sentido em que esse fluxo atravessa da predominancia de
uma modalidade sensorial para outra, de uma modalidade de escuta para outra. Isso
pode significar uma percepc¢ao auditiva que é levada a se transformar em uma percep-
¢ao visual, isto €, da gestualidade do instrumentista, ou mesmo uma vigorosa sucessao
de gestos fortes que carregam um componente visual intenso, podendo se diluir abrup-
tamente em uma textura pianissimo granular, que conduz a predominancia do visual-
-auditivo para o tatil-proprioceptivo.

Nos momentos em que a implicatio € chamada a agir, ha uma ruptura dramatica
no fluxo de energia. Dramatica, tanto no sentido do quao superlativo € o corte operado
entre os materiais, quanto em que ha uma chamada radical a acao (drama vem da raiz
grega drao, que significa acao). Essa chamada a agdo atinge e provoca a escuta, que é
levada a um estado de total reconfiguracdo, mas também o performer, que necessita
reorganizar-se em sua acao interpretativa, ou seja, em todas as suas faculdades huma-
nas.

Uma ocorréncia desse tipo de operacao pode ser vista na peca Prins Hendrik 210,
de Tadeu Taffarello (Fig. 12), onde, apds uma série de gradagdes onde acumulos de
trémolos no trompete e do piano crescem e voltam ao piano para repetirem o movi-
mento, ha um ultimo crescendo que desemboca em uma disparatada acdo do pianista
de fechar energicamente a tampa do teclado. Essa acepcao tao radical de corte produz
uma incisao de energia tao elevada que o prosseguir da peca se torna uma agao extre-
mamente dificil.?® A longa fermata deixa a energia por um fio, sonoramente sustentada
apenas pela ressonancia do piano, que, devido ao forte impacto do fechamento da tam-
pa, é posto a vibrar em sua totalidade, a depender do tipo e do tamanho de instrumento.
Contudo, nao é pelo som que é agenciada a continuidade concreta deste trecho. O dis-
parate promove uma realocacao de energia perceptiva muito grande para a visualidade
da performance. A agao do pianista produz um estado de perplexidade que incrementa
a atencao da escuta. Todavia, essa mesma perplexidade faz com que a volta a acdo este-
ja carregada de tens3o e reticéncia por parte dos instrumentistas. E aqui que a implicatio
necessita ser tomada como um operador interpretativo, regendo nao apenas o discurso
sonoro dos musicos, mas a totalidade de seus corpos, precisando que todo o corpo
opere a continuidade do trecho. Na fermata que separa o fechar da tampa dos ruidos
de ar e pistos do trompete, cabe ao trompetista se manter em posicao de ataque, sem
ceder a perplexidade do momento. Ao se deixar afetar pela agao feita no piano, o instru-
mentista destroi o unico fio condutor possivel nesse momento. Em estar de prontidao,
ha condicao de se operar ativamente as relacdes de dissipacao de energia que o trecho
acarreta, controlando a somatoria de tensao afetiva e a ressonancia sonora que o mo-
mento contém, buscando o kairds de sua entrada. A complexidade do trecho ainda traz

26 Analise-performance realizada a partir de experiéncia com os discentes Gracy Kelly Silva e Dione Tavares na disciplina Misica de Camara, do
Curso de Msica - Licenciatura da UFMS, em 2018-2019.
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uma dificuldade final, ja que tdo logo se restabelece pouco a pouco um fluxo sonoro
por meio do abrir gradual da tampa do teclado enquanto o trompetista executa ruidos
de ar somados aos pistos, ha um novo corte de complicatio que segue para uma sessao
isorritmica em quialteras rapidas e curtas entre ambos os instrumentos.
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Fig. 12: Tadeu Taffarello, Prins Hendrik 270, p. 3,s. 1

Se nesse exemplo a implicatio opera a continuidade através de um corte de alta
energia, no proximo exemplo ela € aplicada em um contexto sonoro de baixa intensi-
dade e que, por essa razao, demanda precisao na operagao implicativa da performance.
Na peca Por um crescente fio de luz, escrita por Gustavo Penha?” em 2018, pequenas
injecoes de energia realizadas sobretudo pelos solistas (violoncelo e clarone) se dissol-
vem através do grupo instrumental (violdes e madeiras).?® Tais dissolu¢cdes possuem seu
interesse textural exatamente na medida em que nao estabelecem padrao algum, crian-
do uma irregularidade sonora ocorréncia apos ocorréncia. Entretanto, essas reiteracdes
tendem pouco a pouco a acarretar uma diminui¢gao de energia das injecdes futuras
quando a pausa momentanea que divide o final de uma dissolucao da proxima injecao
se estende para além do limite de manter o fluxo em continuidade. Disso se constitui
o grande desafio interpretativo da peca: realizar uma separacao entre a dissolucao e a
injecao o suficiente para que a diluicdo sonora se realize apropriadamente, mas nao em
demasia, que se perca a continuidade do fluxo de energia. Mais uma vez, é a implicatio
que é chamada para agir, tendo no movimento que liga o final da dissolugao a prepara-
¢ao do proximo ataque-injecdo a chave para conectar a energia, mantendo assim o flu-
xo de energia em continuidade. Se o musico, sobretudo o solista, deixa esvair o fluxo de
energia de seu corpo, nao mantendo a prontidao e a antecipacao motora habil a captar
a energia sonora em movimento, a continuidade da peca se perde pouco a pouco.

27  Gustavo Penha é um compositor paulistano nascido em 1983, atualmente professor da UFMS.

28 Analise-performance realizada a partir de experiéncia com a Camerata Madeiras Dedilhadas UFMS, sob regéncia do proprio compositor,
tendo como solistas William Teixeira (violoncelo) e Hudson Campos (clarone).
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Um ultimo exemplo que apresentaremos ajudara a demonstrar o funcionamento
dos trés operadores até aqui separadamente definidos e exemplificados, esclarecendo
seu papel de conectar a composicao a performance. Trata-se da peca Responsdrio de
Domingo de Ramos, onde estes autores colaboraram na constru¢do de uma perfor-
mance junto a Orquestra de Camara da USP, sob regéncia de Gil Jardim, e, posterior-
mente, com a Orquestra Sinfénica da Unicamp, sob regéncia de Cinthia Aliretti.

A peca tem ja em seu inicio uma sequéncia rapida e ininterrupta de notas ao vio-
loncelo solista, prosseguindo com essa energia implacavel, atravessando a orquestra
por pelo menos os primeiros 30 compassos ou algo como dois minutos. O primeiro
gesto mais notavel de corte acontece quando o solista soma seus ataques ff com acen-
tos aos contrabaixos, em pizzicato Bartok, em uma série de ataques violentos (Fig. 14,
cc. 25-27). Nesse momento, o grupo orquestral se sustenta por um fio espectral bas-
tante ténue, estando a forga da energia com os gestos graves descritos. Entretanto, tao
logo o ultimo pizzicato Bartok dos contrabaixos é realizado, a musica chega em um
limite ainda mais delicado, cabendo unicamente ao solista complicar essa textura em
um novo tipo de material ritmicamente complexo, com quialteras de diferentes dura-
¢Bes e com sonoridade mais limpa e plena do que até esse ponto havia sido demandado
(cc. 28-30). E a partir desse ponto que uma nova configuracdo reconstréi essa textura
delicada que permeou os materiais anteriores, tendo um acréscimo de micropolifonias
nas madeiras e sutis acentos nos primeiros violinos (cc. 31-37). Nesse novo trecho, o
mais notavel é a operacao de implicar por meio de réplicas de um gesto de arco para
cima com crescendo brusco no violoncelo solista, feito para se emitir um multifénico.
A grande questao no trecho é que, embora o multifénico se funda a textura orquestral,
0 movimento do violoncelista produz mais energia do que o proprio campo sonoro
parece conter. Essas réplicas, a semelhanca do exemplo de Sciarrino, transformam o
espaco de escuta, sobretudo quando em conjunto as raspagens de tam-tam que vém
do fundo da orquestra, criando uma espécie de ecossistema vivo, cujos ruidos quase
que se descolam da realidade vista sobre o palco. Desses multifénicos se desdobra uma
melodia que canta um lamento grave (cc. 37-40), posta finalmente a explicar a grande
textura até aqui sustentada.

Pensamos aqui em um jogo em que a energia acumulada em cada uma se desdo-
bra na outra camada, do solo para a orquestra, da orquestra para o solo e, por fim, do
solo ao solo ou da orquestra a orquestra. Uma energia acumulada pode compreender
uma passagem rapida em que o volume de notas articuladas (a densidade de arcadas)
pede, o que se nota empiricamente, uma distensdao, uma respiragao. Ou o inverso, um
excesso de calma pedindo para ser interrompido por um movimento abrupto e cortan-
te.

Silvio Ferraz | William Teixeira ORFEU, v.4, n.2, dezembro de 2019
P. 263 de 268



[le CONTINUIDADE CONCRETA: COMPLICATIO-EXPLICATIO-IMPLICATIO

A rTIET
i!ii ' whll
I

—————
% I
P S S

mans € fose.
& =
—_—  SsSsssss

_—_—

- e
[ — Ll
pLe s -

“I
lLi
. i"il
ml

I Il
|iﬂ

I:' ! ﬂ =

|
ot

E=r=Ties; g"—-—‘;ﬁ_}'__f_?.-}ih‘ i

—
=]

=E=
o —

;-
g

it G i

R i i el

I

= ] =

Silvio Ferraz | William Teixeira ORFEU, v.4, n.2, dezembro de 2019
P. 264 de 268



— ——— — — e e e
: £ f h p— T i o
| : = — —— 2|
- S - S-S S "5 -
=)
i ) e
5
L S 5] R 5] - A R
2 3 5 Fmiiral |

CONTINUIDADE CONCRETA: COMPLICATIO-EXPLICATIO-IMPLICATIO

Fig. 14: Silvio Ferraz, Responsario de Domingo de Ramos, cc. 24-40
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Notas finais

“Deus so cria almas expressivas, porque ele cria 0 mundo que elas expressam ao
inclui-lo” (DELEUZE, 2012, p.51)

Essa discussao sobre trés operadores criativos expde, portanto, trés modos a
partir dos quais as conexdes entre materiais-forgcas podem se dar no discurso musical,
compreendendo, neste discurso, a proveniente conexao entre emissao sonora e a es-
cuta e seus modos proprios de articulacao. Mais do que isso, contudo, esses operadores
também apresentam modos de conexao entre a entidade composicional e a perfor-
mance, na medida em que apresentam um modelo analitico imanente que independe
de significacdes a posteriori, bastando, a tomada de decisdo interpretativa, o mapear
das relagdes energéticas que constitui a vida de uma musica. Esse modelo é inclusivo,
pois nao elege um caminho unico para a atualizagao desse mapeamento enérgico, ao
mesmo tempo que estende a compreensao do discurso para além das convengdes so-
noras, expandindo o trabalho do compositor de um inventor de sons para um composi-
tor de acdes e, do performer, de um tradutor de simbolos visuais em som para um ator
no sentido mais pleno do termo, como aquele que atua a musica em toca-la e torna-la
real.

O colocar-se a servico do discurso musical passa a significar mais do que um
eufemismo para a subserviéncia interpretativa, libertando o performer a inventar rela-
¢Oes criativas com a composicao, sem que para isso necessite obnubilar a presenca de
uma direcao composicional para o fluxo de energia: trata-se de um novo estatuto para
ambas as instancias de agenciamento musical. A expressividade da performance nao
precisa abandonar o objeto para dar vazao ao sujeito. Ao contrario, trata-se de buscar o
sujeito de si que ha nos intermeios dos objetos, nas conexdes que ha de serem explica-
das, complicadas ou implicadas. A expressao de alteridade talvez seja um novo tipo de
relacao musical que o repertdrio atual esteja propondo: apds a sujeicao a uma igreja, a
uma corte, a um espirito genial ou a uma visao turva do gosto da massa, torna-se uma
relacao de sujeicao mutua ao outro, entre outros, que assim constroi pontes entre a
composicao e a performance, entre a performance e a escuta.

Essa expressividade abre caminho para uma abertura de si muito mais ampla do
que uma emotividade naive, colocando a totalidade dos individuos implicados no dis-
curso musical a seu dispor. Essas relagdes, ndao nos iludimos, ndao se dao sem com-
plicagcdes, mas podem ser elas mesmas material para novas explicacdes e aplicacdes
musicais. Dessa maneira, a heterogeneidade e a diferenca se tornam mais e mais partes
constituintes da criacdo musical contemporanea, dando espag¢o para as mais diversas
performances e invengdes que constituam novas e singulares formas de fazer musical.
A continuidade concreta vem no lugar da unidade ideal. Depois das guerras, talvez a
Europa tenha entendido que a linha reta ideal sé era possivel em detrimento das linhas
tortas e sem continuidade ideal que impunham & Africa, a Asia e &8 América Latina.
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