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Resumo

Neste texto, que segue em fluxo de
vai e vem, quase metafora do processo
composicional que narra, faco um apa-
nhado de procedimentos composicionais
recorrentes em meu trabalho de criacao e
que tem por ponto de partida o canto dos
passaros e modelos simples como princi-
pio de génese ritmo-melddica e mesmo
harmdnica. Em sua parte central, apresen-
to a fundamentacao tedrica em uma leitu-
ra poética (relacionada nao a filosofia ou
teorias, mas a modelos de criagao), com
base na alagmatica proposta por Gilbert
Simondon em seu L'individuation a la lu-
miére des notions de forme et d'informa-
tion e no conjunto de aulas reunidas no
livro Imagination et Invention. Busco deste
modo pensar a continuidade musical entre
heterogéneos por consisténcia local, em
alternativa a nocao tradicional de unidade
l6gica e ideal entre homogéneos.

Palavras-chave: Canto de passaro; Si-
mondon; composicao musical; processo de
criacao.

Rascunho: a presenca do papel, da escuta e do tempo

Abstract

In this text, which was written in a
back-and-forth flow, almost a metaphor
for the compositional process that he nar-
rates, | tried to put on a list of recurring
compositional procedures in my creative
work, which has as its starting point the bird
song and simple models as a principle of
melodic and rhythmic and even harmonic
genesis. In its core, | present the theoreti-
cal foundation in a poetic reading (related
not to philosophy or theories, but to mod-
els of creation), based on the Alagmatics
proposed by Gilbert Simondon in his book
L'individuation a la lumiére des notions de
forme et d ‘information and Imagination
et Invention. In this way, | seek to think of
musical continuity among heterogeneous
individuals by local consistency, as an al-
ternative to the traditional notion of log-
ical and ideal unity among homogeneous
ones.

Keywords: Bird songs; Simondon;
musical composition; creative process.
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Este texto segue o fluxo de vai e vem do processo composicional que ele narra.
Vai de pequenas narrativas de criagao de alguns trabalhos especificos, passa por parén-
teses que flertam com a filosofia e poderia ainda passar por outros lugares. Nao segue
assim uma continuidade ideal ou mesmo retdrica, mas a continuidade concreta dos
agenciamentos. Colisao de quase disparates, acoplamento de fragmentos ora longos,
ora curtos. Tudo apontando para sentido diferente, em uma operagao muito proxima
daquela que emprego em meu processo de escrita musical: 0 material que emprego e
sua variabilidade, os momentos mais e os menos estaveis, as grandes praias sem movi-
mento, os turbilhdes cadticos etc.

Os passaros de Jacques Vielliard

Em 2008 escrevi minha tese de livre-docéncia que trazia como subtitulo “Notas
do caderno amarelo: a paixao do rascunho”. A ideia ali era a de que, tendo como minha
primeira pratica artistica as artes plasticas, minha paixao ao escrever musica nao estava
apenas no resultado musical de uma peca, mas na quantidade de papel rabiscado que
deixava para tras durante seu processo de nascimento. Nas cores, velocidade dos ra-
biscos, alguns momentos quase apagados, outros com marca forte do lapis, folhas de
tamanhos diversos etc. Uma presenca forte do desenho, como um grafite em um muro,
contracenando com o0 som; 0 som como uma marca deixada por um movimento de
lapis. Esta relagao com o visual poderia esconder a presen¢a do tempo, mas, pelo con-
trario, cada passo do processo composicional, cada pequeno rabisco, sobrevivia como
marca de um desdobramento temporal a qual pretendia manter audivel em minhas pe-
cas. Cada peca seria, assim, como que a descricao de sua trajetoria de nascimento. Um
processo que me faz lembrar a ideia de Pablo Picasso de que “pintamos a barba de um
personagem, ela € ruiva, e este ruivo leva a rearranjar todo o conjunto do que ja estava
desenhado, a repintar todo seu entorno como que por uma reacao em cadeia” (PICAS-
SO, 1998, p.171). O tempo esta aqui presente nesta reacdo em cadeia. Esta presenca do
tempo é uma constante entre artistas plasticos do século XX, que, ao invés de apagar os
tracos dos percursos pelo contrario, os evidenciam. Sao percursos anamorficos diver-
sos, de deformacao de toda forma preestabelecida. Em Francis Bacon, em Giacometti,
em Paul Klee. Deixar as marcas do tempo. Na musica estas marcas muitas vezes nao
sobem ao palco, elas morrem em cadernos e cadernos, folhas e folhas de rascunhos,
calculos diversos feitos ao computador, e resta apenas o palido tempo de sucessao de
eventos realizados por algo ou alguém que converta simbolos visuais em sons.

Em 1986 conheci o ornitélogo Jacques Vielliard. Em uma manha de visita ao acer-
vo do laboratdrio de bioacustica da Unicamp, fez-me ouvir uma longa série de cantos
de passaros. Voltei para casa com duas fitas K7 repletas desses cantos, um artigo sobre
beija-flores, a fotocdpia de um livro de ornitologia voltado ao canto dos passaros e uma
ideia que Vielliard me fez ouvir e reouvir, 0 modo de canto de um garrinchdo (Thryotho-
rus leucotis): uma primeira frase curta, apenas trés silabas longas, uma delas centrada

Silvio Ferraz ORFEU, v.5, n.1, setembro de 2020
P. 232 de 638



[lﬁm Rascunho: a presenca do papel, da escuta e do tempo

sobre uma mesma frequéncia, como se fosse um centro (seu som optimal)?, uma se-
gunda mais complexa, ainda com o mesmo som optimal, e, sequindo um curto siléncio,
uma terceira frase enunciada como um pequeno grito (fa-do), prolongada e repetida.
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Fig. 1: Pequena sequéncia de canto de um garrinchao, em gravacao realizada por Jacques Vielliard,
hoje disponivel em CD (VIELLIARD, 1995, faixa 46).

Vielliard me fez ouvir outros cantos e transcrevi alguns em minha dissertacao de
mestrado. Mais do que a permutacao de frases, como salientou Frangois-Bernard Ma-
che em seu Musique, Mythe, Nature (1986), para mim o que chamava a atencado nes-
tes cantos era a recursividade, as pequenas deformacdes que o canto sofria e 0 modo
como, a partir de pequenos giros, surgiam escapadas que levavam esta melodia adiante.
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Fig. 2: Pequena sequéncia de canto de um sabia-coleira, em gravacao realizada por Johan Dalgas Frisch (1963).

2 A frequéncia optimal seria aquela recorrente no canto do passaro e com uma certa posicao privilegiada de finalizacdo ou inicio. No caso do
garrinchao registrado por Vielliard, esta entre as notas do e do# (quando comparados os trés fragmentos anotados). Na dissertacao de mestrado que
escrevi analisando estes cantos de passaro, as frequéncias optimais foram denominadas “notas nucleares", ja com um proposito composicional.

3 Sem recursos faceis de analise de audio, na época fiz a transcricao com um pequeno gravador que me permitia modificar a velocidade
para anotar, a partir da escuta, o que talvez fosse uma partitura daquele canto. Mas, como o que me interessava era o canto tal qual o humano o
ouve, a escuta e transcri¢ao nao significaram mas ferramentas, pelo contrario.
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De um lado, a leitura de Mache, que se adequava bastante ao sabia-poliglota, per-
mutando um grande conjunto de frases, de outro, o que me alertara Vielliard sobre os
passaros jovens em sua primeira primavera, com cantos totalmente experimentais, com
sequéncias por vezes confusas, mas altamente moveis e progressivas.

Ha diversas ressalvas quanto ao uso do canto de passaros para a composi¢cao de uma
linha melddica. Claro que as referéncias sdo Vivaldi, Stravinsky, Messiaen e Hercule Flo-
rence (VIELLIARD, 1993). Os modos diversos de anotar e de pensar o estilo passaro. Nao
€ que eu me aproprie, como a partitura da figura acima, de um canto anotado e simples-
mente o transponha para instrumentos. Ha no processo de anotar muita transformacao.

Uma primeira questao é a escolha de partir sempre da escuta humana que se faz do
canto, e nao do canto traduzido por ferramentas, como analisadores de espectro. Afinal
de contas, fomos atraidos para o canto dentro do limite de nossa escuta. Uma analise
em sonograma pode ajudar a compreender os cantos, mas pode falsear. Na analise de
sonograma, o que temos é sempre um passaro glissador. O que ouvimos como uma
nota é de fato um ponto em uma curva. Encontrar onde fica a nota que estamos escu-
tando é um jogo complicado. Ora escolhemos uma nota, ora outra. Ao transcrever por
escuta um neuma de passaro, este parece ser cantado com intervalos proximos, porque
ouvimos as ultimas notas que se distinguem de um glissando, que é sempre mais amplo
que o intervalo que captamos, dai que o que escutamos como tom é de fato um tritono
ou algo parecido. O que para a escuta humana é uma simples segunda maior pode estar
escondendo um glissando que passou por extremos, por sétimas, nonas. E entdo que
refaco estas imprecisdes na escrita, transportando as notas para estes extremos, e mes-
mo para mais longe que a simples sétima que consegui visualizar no sonograma. E as
pequenas passagens rugosas que ougo no canto dos passaros, as transformo em saltos,
em intervalos de sétima ou nona, jeito de fazer aparecer os batimentos, a rugosidade
do que ouvi. Observo que, transcrevendo para uma musica instrumental, estes cantos
de passaros que saltam muito podem ser pensados para mais de um instrumento ou
regiao de timbre em um mesmo instrumento; maneira de refazer o som meio disper-
so, que vem de mais de um lugar, que tem timbre e projecao diferente em cada silaba.
Além disso, ainda teria as apojaturas que definem o “estilo passaro”, o perfil amplo dos
glissandos abrem brecha para colocar mais notas, para escrever pequenas frases em
zigue-zague etc. E importante lembrar sempre que muitos dos passaros que por vezes
ouvimos com canto grave estdo, de fato, cantando em regides extremamente agudas,
como o caso dos sabias.
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Fig. 3: Sonograma do canto de sabia-laranjeira e suas transcricoes possiveis. \/ale observar que o sabia é um passaro
cujo canto nos é grave, no entanto ele canta na regiao de 2500 Hz.

Uma segunda questdo ligada a notacao do canto dos passaros diz respeito a sua
sequéncia melddica. Messiaen gostava de dizer o quanto um canto de passaro vem
atravessado pela hora, umidade, luminosidade, e deformado pela nossa escuta e pelas
possibilidades diatdnicas da escrita instrumental que empregava. A partir desta ideia de
Messiaen, penso o quanto a escuta que temos do canto de um passaro vem atravessada
pela escuta de todo o seu entorno. E entdo que, em minha escrita musical, ao imaginar
estes cantos, os sobreponho, justaponho e interrompo, de modo a inventar um passaro
jovem que procura seu canto de modo incessante e exploratoério.
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Fig. 4: Transposicao sem altura definida de canto de passaro, observando as notas fixas, as apojaturas que evoluem,
as incrustagoes (trémulo, notas repetidas), as paradas sobre duas notas (neste exemplo, ora no agudo, ora no grave,
separadas em uma escrita polifénica).

O que me interessa bastante neste modo de trabalhar é que ele deixa os tracos de
seu percurso de expansdao, como uma espécie de exploracao em torno de um primei-
ro ponto escolhido. E tais exemplos nao vém apenas dos passaros, em um Akazéhé a
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uma voz, cancgao registrada em 1968 no disco Musique traditionnelles vivantes*, canto
tradicional Burundi, encontrei um modo semelhante de exploracao e progressao. Notei
a comum recursivididade de construgcao melddica, sempre retomando uma ponto de
partida, voltando a este ponto ou um passo atras.
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Fig. 5: Pequena sequéncia de Akazéhé a uma voz, a partir de gravacao do disco Musiques traditionnelles vivantes. A anota-
cao busca demonstrar mecanismo de adicao e subtracao, de prolongamentos e encurtamento de frases, a partir de modelo de
notacdo proposto por N. Ruwet em Méthode d’Analyse en Musicologie (1966).

Para anotacao destas pequenas sequéncias, optei na época pela analise paradig-
matica proposta por Nicolas Ruwet (1966) para um Geisslerlied alemao do século XIV.
Esta notacao acabou por me fornecer um método para desdobrar sequéncias de modo
centripeto, partindo da repeticao de modulos, e lentamente acrescentar novos modu-
los, de maneira a se afastar do primeiro. A cada repeticao do modulo, permitia também
imaginar processos de sua deformacao. Nao se tratava, assim, de variacdes, mas real-
mente de deformacdes, podendo mesmo o original se desfazer por completo, tal qual
um prolongamento analitico, conforme leitura do matematico Albert Lautman em seu
Essai sur les notions de structure et d'existence en mathématique, livro retomado por
Gilles Deleuze em uma de suas aulas de 1982:

[...] tome [um ponto] como centro de um circulo e, no interior deste circulo, tome
um outro ponto /.../ e por sua vez trate este ponto como centro de um novo
circulo. Obtém-se assim uma sequéncia de séries convergentes /.../ O que se

4 Disco gravado por Michel Vuylsteke entre 1967 e 1970 em Ngozi, Bujumbura, Bukirasazi e Kayanza (Burundi).
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consegue com isto? Constitui-se um novo espago na corrente desta operagao,
com uma sucessdo de operagdes locais, passo a passo. (DELEUZE, 1982, on-line).

E esse modo de trabalho que marca meu processo composicional desde o final da
década de 1980 e posso encontra-lo em praticamente todos os meus rascunhos. Um mé-
todo que me permitiu compor pensando sempre a partir de um ponto impreciso. Come-
¢ar uma composicao a qualquer momento, com qualquer material, sem dar importancia
a um material em detrimento de outro. As ideias surgindo do encontro entre desenho e
som. Um desenho que teria uma escuta por tras, o olho comprometido de antemao com
os ouvidos. Escuta de linhas, escuta de blocos, de matizes sonoros e coloridos.
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Fig. 6: Desenho rapido da Serra do Mar, vista da praia de Sao Goncalo, Paraty, e ideia derivada com linhas descendentes
e possivel transcricdo em notagao de alturas.

Como disse, neste processo, o material composicional pode ser proveniente de
qualquer lugar, pode ser qualquer coisa, ele € um simples ponto de partida. Mas, ao lon-
go de minha pratica composicional, eles foram sendo selecionados: cantos de passaros;
musica indigena brasileira; tambores da musica da Africa Central; musicas coletivas bra-
sileiras; sons diversos, como os carros de boi, 0 mar, o vento, 0s sinos, coro de sapos,
0s sons raspados de gangorras e balancos de parques publicos, o ritmo indeciso e as
falas ofegantes. Destes elementos, destacaria dois: os passaros, e as sequéncias ritmicas
pulsantes — muito disto atravessado pela proposta de compreensao realizada por Simha
Arom em seu artigo “Une méthode pour la transcription de polyphonies et polyrythmies
de tradition orale”, de 1973.
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Conheci a proposta de Arom lendo sobre Luciano Berio, no livro Luciano Berio:
Chemins en musique, de Ivanka Stoianova. Na composicao de sua obra Coro, Berio se
valeu do modo de pensamento polirritmico estudado por Arom na musica dos Banda-
-Linda, da Republica Centro-Africana (STOIANOVA, 1985, p.193-197).

Nesta musica Arom observou a construcao de estruturas complexas a partir da
sobreposicao de ciclos simples e que muitas vezes nao cabem em nossa notacao tradi-
cional de compassos.®

Encontrei tais estruturas em diversas manifestagcdes peridodicas que me serviram
de imagens composicionais: o vai e vem do balan¢o do mar, dos toques de sinos em
igrejas, da cantoria de sapos. Um largo conjunto de materiais que alimentam toda uma
maquina que compde a cor ritmico-sonora e o fluxo nas musicas que escrevo.

E assim que compus, em 2013, o quarteto de cordas Pdssaros de Corda, que teve
estreia apenas em 2019. A peca faz parte do ciclo que denominei Kairos, obras em que
nao ha um plano geral definido de antemao, mas apenas decisdes locais a partir da
anamorfose de um primeiro material, do surgimento de outros e de agdes que impdem
cortes. Busco assim a continuidade nao por meio da identidade entre materiais (simila-
ridade ou contiguidade), mas pelo corte, pela forca de conexao do istmo que desenha
um corte®.

E deste modo que comecei a compor este quarteto, sem um plano geral, tendo
apenas um ou alguns pontos de partida, mas todos guiados por uma metafora de onda
modulante, a harmonia do Crucifixus da Missa em Si menor (BWV 232), de Bach, modu-
lada por frases em estilo passaro. Uma ideia geral um tanto quanto truncada, disforme:
a recursividade de uma wavetable, o modelo do canto de passaros, tudo conduzido por
um fluxo, vez ou outra cortado, um fluxo pensado em quatro andamentos sobrepostos,
cada instrumento um andamento, ora todos em fase, ora fora de fase. Deixei-me a partir
dai as decisdes locais, a decisao final de incluir um solo de violino, de distribuir um outro
solo entre os dois violinos, de criar um par de compassos de notas longas estranhas ao
passo harmonico ao qual sucede etc.

Decisdes e decisdes, tudo em ressonancia também com alguns passos que minha
vida vinha tomando naquele momento. Nao trago aqui estes dados para que sejam pro-
curados dentro da peca, mas para relatar um processo composicional em que nao se
tem um plano inicial fechado e em que toda e qualquer turbuléncia externa pode alterar
O curso da composicao, ou seja, nenhuma estrutura, nenhum plano, nenhuma nog¢ao de
unidade ou coeréncia, mas a necessidade de a todo momento pensar um pouco como

5 A questao da notacao ritmica é bastante discutida no dominio da etnomusicologia, ressaltando aqui dois trabalhos, o de Marcos Branda
Lacerda e Kofi Agawu, respectivamente nos livros Mdsica instrumental do Benin (LACERDA, 2014, pp.43-57) e Representing African Music (AGAWU,
2003, pp.71-95).

6 Ja ha um bom tempo observo trés caminhos em meu processo composicional, distinguindo os ritornelos, os lamentos e os Kairos.
Kairos de fato deveria se chamar Caos. Os ritornelos sao pecas em que ha (1) grande e rapida alternancia nos modos de ataque, (2) tratamento da
tessitura por grandes saltos a partir de cantos de passaros, (3) escrita ritmica micrométrica e (4) desdobramento de material composicional por
modulos recursivos e prolongamento analitico. Os lamentos sao pecas lentas, modulos longos, geralmente conduzidos por uma linha de passus
duriusculus. A harmonia das pecas geralmente é conduzida por reescrita e, no mais das vezes, a base & um dos motetos de passo do compositor
mineiro do século XVIII-XIX Manoel Dias de Oliveira. Os Kairos tém por base a decisao e os pontos de ruptura, que tratei em artigo intitulado jus-
tamente “Kairos: ponto de ruptura”.
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Picasso, isto €, pintar como quem trabalha uma reacao em cadeia. Nesta toada, como
se diz, € que numa leitura de entrevista com Gérard Grisey, sobre a ideia de musica li-
minar, me veio o incbmodo de muitas vezes estar escrevendo uma musica em que 0s
desafios vao desaparecendo e dando lugar a técnicas ja recorrentes. O liminar diz res-
peito a recolocar em jogo o desafio, o abismo, e se desfazer do medo. Neste sentido é
que, a certa altura da composicao, resolvi fazer um grande corte ao acaso e inserir trés
compassos de estatismo, quase nada, tudo parado, lembrando um pouco Grisey e sua
surpresa com alguns momentos excessivamente simples de seus Quatre chants pour
franchir le seuil.

Foi neste mesmo sentido que um dia, escutando o Allegro Assai da 32 Sonata em D6
maior para violino solo (BWV 1005) de J. S. Bach, com uma especial aten¢ao a uma pas-
sagem de bariolages, resolvi incorporar uma reescrita desta passagem como ultimo solo,
passando do segundo ao primeiro violino, com uma inserc¢ao subita de uso de quartos de
tons sem que em nenhum momento da pecga este universo tenha sido aludido.
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Fig. 7: Momento final de Pdssaros de corda, para quarteto de cordas.

Corte e modulagdo: forma em formacgao

A ideia de corte que comentei mais acima neste artigo diz respeito ao corte brus-
€O, hao como modo de separar dois estados ou momentos, mas como modo de co-
nectar. Esta ideia se relaciona a de reacao em cadeia e tem por base o curso de Gilbert
Simondon Imagination et Invention (1965 e 1966). O seu ponto de partida € sem duvida
a nocao de imagem trabalhada por Henri Bergson em Matéria e Memoria. Da leitura de
Bergson, o que me interessa aqui e que vejo retomado em Simondon é a nogado de ima-
gem. As imagens nao seriam uma representacao interna de um mundo externo, mas a
acao mesma que constitui o que chamamos de matéria, um “conjunto das imagens” e a
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“percepcao da matéria” como “essas mesmas imagens relacionadas a acdes possiveis de
uma certa imagem determinada, meu corpo” (BERGSON, 1990, p.13 e 56-57).

O que Simondon acrescentaria a proposta de Bergson é o dinamismo da constitui-
¢ao, autonomizacao, amplificacdo e ruptura destas imagens, para as quais distingue trés
fases da constituicao da imagem: imaginacao, percepcao e lembrancga. Imagem € aquilo
que da ou se percebe “quando abro meus sentidos” (BERGSON, 1990, p.9). Elas teriam
como primeira faculdade o movimento: as imagens se movem, transitam e se chocam
umas com as outras. E neste sentido que Bergson define suas imagens-acdo: elas sdo
motoras e nascem do primeiro impacto de um corpo com outro.

Simondon (2008, p.9) retoma esta ideia ao dizer que as imagens sdo um “quasi-or-
ganismo /.../ que habitam o sujeito e que nele se desenvolvem com uma relativa inde-
pendéncia“. Se em Bergson, no entanto, ainda havia uma distingcao entre imagens, como
imagem visual, mental, material, esquemas etc., Simondon deixa de distinguir diferentes
espécies de imagem para pensar todas como “etapas de uma atividade unica submetida
ao processo de desenvolvimento” (SIMONDON, 2008, p.3).

O que me interessa aqui, para pensar a composicao, esta logo no inicio do curso
de Simondon, quando propde que, “em seu nascimento, a imagem é um feixe de ten-
déncias motoras, antecipagao a longo termo da experiéncia do objeto” (SIMONDON,
2008, p.1). Sao as imagens que nos servirao de sistema de acolhimento (de prontidao)
para sinais que incidem dos mais diversos meios (interno, externo, intermediario) e que
nascem e permanecem como operadores da interagdo entre organismo e meio (entre
meio e meio)’.

De fato, o que observo, com base em leitura de outros textos de Simondon, € que
estamos diante de um choque entre fluxos. Um fluxo entra em choque com outro (ou
outros) e, nesse choque, temos uma modulacdo em que um fluxo disperso, de maior
energia, € modulado por um de menor energia e maior regularidade, enquanto este é
desgastado pelo anterior. Um modulado e um modulante.

Conforme Simondon (2008), estamos diante de uma primeira separagcdo, o corpo
que recebe a agcao de um conjunto de forcas (um fluxo de energia) se separa, conforme
seu potencial de modulacdo (modulante ou modulado), da acdo que recebe de outro
corpo. Mas tal separacao da lugar ao nascimento de uma imagem especifica, de maior
permanéncia. Simondon distingue aqui signo e simbolo, este ultimo é intrinseco a agao,
diz respeito a uma relagao analitica entre os fluxos, um simbolo sempre sendo relativo
a no minimo dois fluxos, diferentemente de um signo que para ele é um termo suple-
mentar (arbitrario, convencionado, de semelhanca intrinseca) acrescentado ao fluxo.
A presenca do signo estaria, por exemplo, no ato de explicagao de alguma coisa, onde
este discurso estruturado buscaria modular e orientar o potencial de transformacao de
um corpo e do choque entre outros fluxos. Apenas um paréntese: Uma explicagcao seria,
assim, sempre uma busca de controle do potencial livre de um fluxo.

7 Aleitura que realizo aqui tem outras referéncias as quais vale citar, sobretudo ao falar de meios, de imagens. Ja citei Bergson, mas nao
podemos esquecer das proposicoes de Deleuze e Guattari em Mil Platés, especificamente nos capitulos “Acerca do ritornelo” e “Devir-intenso, de-
vir-animal, devir-imperceptivel’, e daquela que esta na base tanto de Deleuze quanto de Simondon: o livro Milieu animal et milieu humain, de Jakob
von Uexkiill. E em Uexkiill que uma nogéo mais ampla de meio & apresentada, ndo sendo o meio apenas aquilo que se apresenta, mas aquilo que
é notavelmente presente.

Silvio Ferraz ORFEU, v.5, n.1, setembro de 2020
P. 240 de 638



[lnm Rascunho: a presenca do papel, da escuta e do tempo

As forcas moduladas se compondo em percepcdes. E a modulada quem percebe,
é ela quem toma outro sentido. Ao permanecerem por um curto tempo no corpo mo-
dulado, as imagens moduladas, imagens-percepgdo (sempre na leitura que Simondon
realiza de Bergson), se tornam independentes daquela imagens-acao, tecendo a partir
de entdo um contraponto com outras imagens-acao. Importante observar que nao ha
uma hierarquia entre um conjunto de imagens e outro. No processo de autonomizacao,
todas as imagens podem ora ser moduladas, ora modular.

Simondon fala entao das permanéncias de maior termo no corpo que recebeu o
impacto, a ponto de constituirem o que chamara por lembrancas, as imagens-souvenirs.
Em uma rede exaustiva de exemplos, ele observa tais jogos presentes desde simples
transdutores mecanicos, os diodos e triodos, até seres vivos e grandes organismos,
como um grupo social.

Desdobrando um tanto sua proposta, todo conjunto de imagens, fluxo de imagens,
pode constituir um territério, um fluxo estavel. As imagens-lembranca (os simbolos)
tendem a saturacdo, mas um outro fluxo de imagens pode interpor um impasse e desfa-
zer a estabilidade proviséria do fluxo. E frente a este impasse que se da o que Simondon
chama por invencao: um desvio. Para que o fluxo continue, é necessario o nascimento
de uma operacao, uma ferramenta. A dgua encontra seus desvios para seguir o curso de
seu fluxo morro abaixo, o pensamento segue seu fluxo ou, como diz Simondon, “cada
nova extensao do dominio de agcdo humana é marcada por uma invengao que autoriza
uma sistematica de compatibilidade englobando este novo dominio”. Esta conversao
de conexdes em simbolos abre, assim, “um sistema de conversdes de acdes, permitindo
comparar e colocar umas em relagao as outras” (SIMONDON, 2008, p.159).

Penso, assim, em uma paisagem sonoro-musical estavel, continua, lugar em que o
fluxo é tal que mal se consegue distinguir objetos, onde ha apenas a impressao de fluxo.
Nao conseguindo distinguir objetos, estes se fundem em uma trama sonora continua,
um longo pedal, uma nota suspensa no agudo... qualquer fluxo que nao distinga mais
de um objeto compreenderia, assim, uma prontiddao para uma imagem, aqui a imagem
de textura®. Se, ouvindo esta paisagem de uma nota longa, a ela eu venha a interpor
uma quebra com uma inflexdo, a nota longa cambaleia e nasce assim a ideia de figura.
O que era permanente, sem movimento, ganha um contorno e se fixa como contorno.
A inflexao, neste caso, separou um antes e um depois, um acima e um abaixo, um pro-
ximo e um distante e, sobretudo, uma escuta textural de fluxo de uma escuta figural de
contorno. Uma sequéncia ritmica € uma figura, uma melodia é uma figura.

O que penso, a partir de Simondon, é uma relagao entre textura e figura, ndo como
duas categorias, mas como duas fases dos fluxos sonoros. Uma figura nao apenas surge
como figura, nao se trata, assim, de uma categoria a parte, mas como que emergindo
de um processo em que se faz figura a partir de um jogo entre no minimo dois fluxos

8 E importante aqui distinguir textura sonora de textura musical, pois, ao optar por um paradigma do som (SOLOMOS, 2013), 0 que a mii-
sica a partir de Ligeti propde nao € a textura no sentido aplicavel as texturas harménicas de Piston, resgatadas por Berry, mas, sim, um fenémeno
de fusao proprio da cena-auditiva de certos fluxos sonoros. Neste sentido ver, quanto a percepcao e fusao especifica na escuta de de texturas
sonoras ver DUNSBY, 1989; FERRAZ, 1991. Quanto a textura musical ver BERRY, 1987, e McDermott e Simoncelli (2011).
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de energia, um processo de mise-en-forme, a forma como “fronteira topoldgica de um
sistema” (SIMONDON, 2005, p.45).
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Fig. 8: Fluxo-textura de trama horizontal quebrada por turbuléncias e interrupgdes, fazendo emergir o fluxo-figuras.

Compreendendo o processo de imaginacao com base em suas fases, as imagens se
autonomizam dos corpos nos quais nasceram. Autonomizam-se enquanto operadores,
seja por semelhanca, seja por disposicdao, e permanecem como imagens-lembranca.
Nesta fase as imagens se dispdem a aparecer a qualquer momento como operadoras
de novas modulagdes, vindas de uma espécie de reservatorio ausente. Poderia chamar
tais imagens de imagens-gesto. O gesto seria esta imagem que relaciona a distancia
imagens que estiveram um dia proximas. O gesto € o sinal da presenca do tempo. Ele
fundamenta o tempo, fundado pelo corte da imagem-figura®.

Fundado e fundamentado o tempo das imagens, faltaria apenas um elemento para
colocar o sistema em circulo, o que Simondon chamou de invenc¢ao, o afundamento do
tempo?®®. O corte do fluxo sempre impde um desvio. Ao interrompermos um fluxo de
agua, ela sempre encontra outros modos de escoar. Desviar para restabelecer a conti-
nuidade. Imagine uma polifonia densa e que de subito irrompe um gesto brusco de cor-
te, restando apenas uma nota do agudo como reencontrar a polifonia anterior na nota
aguda posterior? Eis o que Simondon denomina invenc¢do: o nascimento de um opera-
dor sensivel ou intelectual. Pensando em uma escuta musical, o corte no presente im-
pde uma maior densidade de tempo e a auséncia de corte, sua diminui¢ao. A invencao
€ o lugar da duracao, o lugar do tempo que Deleuze chamaria de um tempo intensivo.

Claro, cabe ao compositor ponderar: o excesso de corte leva ao desespero, € pre-
Ciso espaco para processar a continuidade, ou ainda para observar sua responsabilidade
e fundar um novo tempo, fundar um novo territério. Ja a auséncia de corte levaria ao
torpor, a refletir, procurando quaisquer coisas que ponham o movimento de volta. As
imagens sempre em movimento, talvez esta seja a dinamica do “desejo de musica”: o
desejo de movimento no som.

9 Leituras pormenorizadas da nogdo de gesto foram trabalhadas pelos compositores VValéria Bonafé (2011) e Felipe Merker Castellani (2011).

10 Tais ideias de fundacao, fundamentacao e afundamento do tempo refletem as sinteses do tempo como trabalhadas em Diferenca e
Repeticdo por Gilles Deleuze e lidas de um ponto de vista composicional no artigo “Paginas sobre tempo e espaco” (FERRAZ, 2016).
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Fig. 9: Pequeno rascunho em canto de pagina para o comego de Hablad, Gritad, concerto para flauta e orquestra,
com o desenho do primeiro gesto da flauta, suas retomadas e os blocos e corte.

Esta dinamica das imagens abre caminho para o que tenho pensado quanto ao uso
do heterogéneo no fluxo musical. Se por muitos anos estivemos aferrados ao paradig-
ma da continuidade por semelhancas e analogias, por relacionar os elementos de modo
intelectual, pela mediacdao de uma representacao, outros modos de continuidade po-
dem ser pesados, e o0 heterogéneo é nao s6 um destes modos, como também um fator
importante para o dinamismo do fluxo de escuta. O heterogéneo dispararia incessante-
mente o0 embate com a necessidade de invencao de desvios. E este jogo todo nao fica
preso ao sonoro, ao auditivo, mas a propria musica pode ser pensada como modulante
entre olho, pele, ouvido, lingua, entranhas. Nem se reduz a uma figuracao melddica,
ritmica ou harmdnica.

Com este propdsito é que, desde minhas primeiras pecas, me valho de mais de uma
técnica composicional em uma mesma peca. E também com este propdsito que me va-
lho das chamadas técnicas estendidas, para que dois sons seguidos sempre possam abrir
caminho para lugares diferentes, para uma polifonia espacial — lembrando Ligeti (2001) e
aideia de efeito estereométrico®'. Este heterogéneo, quando falando das técnicas instru-
mentais, vem carregado ainda de outro heterogéneo: a riqueza das vozes e instrumentos

11 Ligeti observa este efeito em sua analise de Structure /A de Pierre Boulez, com a sensacao de distancia e proximidade trazida pelas
acentuacdes de dindmica extremas entre p e ffff (LIGETI, 2001, p.120)
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“desregulados” de cantadores populares, onde cada nota, cada ataque, difere por pres-
sao de arco, dedilhado, local de pincamento de uma corda, colocacao da voz, ponto de
contato de dedos e maos com a pele e madeira de tambores. Diria que aqui a estereome-
tria é transformada em uma espécie de espectrometria, um ritmo microdesenhado pelos
parciais do som nos fazendo ouvir uma sobreposicao de linhas métricas.

E deste mesmo modo, fazendo com que o que ouvimos ora pareca vir de um lu-
gar, ora de outro, que também nao me restrinjo quanto as técnicas ditas harménicas. O
modal e o tonal, o tonal e o concreto, técnicas de polarizagao junto a técnicas espec-
trais, serialismo e direcionalidade modal, a “ildégica” da diversidade. Neste ponto, vale
lembrar o que chamo para mim de “fabula de crescimento pelo meio”: um ponto de
partida — uma fenda na parede — e a proliferagao de vidas em um mesmo espago, que
serve localmente para o surgimento de outras. Se ha uma regra geral, esta tem de ser
elementar como “crescer em direcao a luz”, “crescer em contraposi¢cao a gravidade”,
como plantas em uma floresta solta cuja capacidade seletiva determina o caminho, mas
que seja pequena para hao morrer em um bosque mondétono de tulhas ou eucaliptos.

Neste caminho de escrita musical, mesclo estratégias mais gerais e calculadas com
outras locais e alucinadas, com alta variabilidade de modos de ataque e, mais recente-
mente, com a ideia de distender o tempo: esticar as coisas até um certo limite — an-
tes de sua abstracdo e conversao em pedal, como seriam exemplos algumas obras de
Morton Feldman. Distorcer nao simplesmente como técnica, mas como simulacao de
uma escuta que me persegue: ouvir a musica como se viesse de tras de uma parede, de
dentro de uma tubulacdo, ou como se estivesse com a cabeca dentro d'agua.

Pontos de falsas origens

Analisando o aspecto ritmico da Sagracdo da Primavera em aulas, sempre me per-
gunto quais seriam os esquemas genéticos que teriam permitido sua composicao em
tao pouco tempo. Meu ponto de apoio sao os rascunhos publicados com autorizagao
do compositor em 1969, onde diversos esquemas de repeti¢cdes e de esqueletos ritmi-
cos sdo base de grandes passagens (STRAVINSKY, 1969)

Meu primeiro exemplo € aquele que estd mesmo na leitura de Pierre Boulez (BOU-
LEZ, 1995, p.87). Nao como modo de descobrir uma estrutura, mas como modo de
deduzir um algoritmo que me permita refazer esta mesma passagem, ou mesmo fazer
outras a partir da mesma férmula.

No primeiro exemplo, o que temos € uma simples sequéncia de duragcdes em um
ritardando e accelerando escritos por subdivisdes e quialteras que, seccionada por in-
sercao de apojaturas, agrupam sequéncias com quase 0 mesmo numero de onset. Meu
interesse esta na simplicidade com que se poderia criar sequéncias melddicas a partir de
sequéncias de duragdes regulares (isécronas ou com accelerandi e ritardandi escritos
Ou mesmo em vai e vens).
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Fig. 10: Esqueleto ritmico do primeiro modulo melédico da Sagracdo da Primavera, de Igor Stravinsky. Na primeira linha o esquele-
to simplesmente, na segunda o esqueleto com apojaturas reagrupando as duragdes em sequéncias de 8, 5, 4 e 6 notas.

Um segundo exemplo, ainda pensando nas possibilidades de trabalho a partir do
esqueleto temporal, estda em Rondes Printaniéres.
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Fig. 11: Esqueleto temporal e desdobramento nas “Rondes Printaniéeres’, da Sagracao da Primavera de [gor Strasvinsky.

Chama a atencgao neste esqueleto ritmico, que segue passos muito parecidos com
o da melodia do inicio da Sagracdo, a sequéncia de onset entre cada apojatura que ago-
ra segue um passo de redugao, com uma pequena escapada a este passo: 2,7, 6, 4, 3, 4,
1,1, 1 que, com a realizacao melddica, permite agrupar a sequéncia ainda de um outro:
8,4,54,4,4.

Este método bastante elementar me levou a um algoritmo de composicao que
tem por ponto de partida elementos os mais simples possiveis (como, por exemplo, um
pulso), os quais passo a passo sofrem um processo de proliferacdo em suas proprias
entranhas. O intervalo entre cada pulso pode dar lugar a uma apojatura, as apojaturas
podendo progredir em numero de notas e assim por diante. O pulso que nasce estavel
em uma linha reta pode sofrer curvaturas, as curvaturas podem seguir uma ordem tam-
bém numérica de ocorréncias. As curvaturas se dao a partir de um modulo de curvatura
(um intervalo) ou de um molde (uma escala, um conjunto de notas).

Este momento do algoritmo é como a projecao de uma sequéncia de ataques em
uma caixa de ressonancia. Outros modos de alteracao podem surgir, como, por exem-
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plo, projetar sobre esta mesma sequéncia aceleragdes e retardos (em um dos exemplos,
expresso nas quialteras de cinco ou trés tempos).
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Fig. 12: Rascunho de transformacao de uma linha de pulsos por orientagao agudo-grave (em um passo que ora repete, ora per-
muta os valores 2-3), incrustacao de apojaturas (em nimero crescente, em zigue-zague, 1..2..3...2...) € sua ressonancia em duas
situacoes distintas: recursividade intervalar e ressonancia sobre uma série fixa de alturas.

Um modelo que uso de modo recorrente € aquele proveniente do modulo ritmico de
lonisation, de Varése, em que Varése, a cada seminima, nao repete nenhuma figura ritmica.
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Fig. 13: Rascunho de sequéncia de duracoes de lonisation, de \larése. Embora as figuras ritmicas sejam recorrentes,
as duracdes seguem uma sequéncia sem repeticao direta, excecdo para os dois pequenos grupos (grupo de 4 fusas
e grupos de 3 tercinas de colcheias).
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Foi a partir desta ideia de nao repeticao de modulos ritmicos que trabalhei a com-
posicdo de uma linha melddica para violoncelo (que pode ter figurado ou ndo em algu-
ma peca solo) (Fig. 14).
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Fig. 14: Rascunho de linha de violoncelo, com algoritmo que tem por matriz recursiva uma sequéncia de duragoes
em que cada tempo difere em subdivisao com seus vizinhos.

Um ponto que me parece interessante observar aqui é a passagem do uso da apo-
jatura como ornamental a estrutural. A apojatura primeiro passa a ter forca de acento
métrico, de elemento que indica o comeco de uma sequéncia. Em um segundo mo-
mento, esta passagem de ornamento a estrutural se da pela operacdao de aumentar o
numero de notas e de dar alguma importancia harménica — por exemplo o fato de as
apojaturas se darem em um conjunto de notas que nao faca parte do conjunto ou mo-
delo intervalar da frase que elas seccionam, procedimento que empreguei ao longo da
composicao de Ritornelo, para flauta e percussao, composta em 1998.

O uso das apojaturas como elementos estruturais ndo tem por referéncia apenas
Stravinsky e a Sagracdo da Primavera, tem também o Bach das Variacées Goldberg BWV
988 e do segundo movimento de seu Concerto Italiano BWV 971. Poderia subdividir o
tema das Variacées em dois elementos, o esqueleto harmdnico e as diversas ornamen-
tacdes. Logo na primeira das variagdes, Bach converte o ornamento, uma bordadura
simples, em material principal de conducado da variagdao. Na versao para cravo (BWV
974) do Concerto de oboé em Ré Menor (S935) de Alessandro Marcello, Bach expande
O que aparece como ornamento em um elemento estrutural, e a cada nova aparigao da
figura principal ela se torna mais complexa por subdivisdes, o que no original de Mar-
cello esta apenas indicado como uma bordadura.
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Fig. 15: Trés momentos do Adagio, do Concerto de Oboé (S935) de Alessandro Marcello
em reescrita de J. S. Bach (BWV 974).

Deste modo, o que em Marcello € simples repeticao de uma linha fundamental
(arpejo lento de ré menor) ornamentada, em Bach descreve um ciclo de adensamento
de uma figura melddica.

Compreendida como estruturais, as apojaturas e bordaduras diversas podem ser
tratadas como insercdes, incrustacdes, pontos em que se é possivel trabalhar com va-
riacdes de modo de ataque, timbre, prolongacao de tempo, alteracao no espaco har-
monico e no ambito de tessitura. Dado seu aspecto estrutural possivel, emprego tais
recursos em minhas composi¢cdes conforme trés modos distintos: (1) incrustagdes que
constituem ciclos regulares, curtos, sobrepostos, como uma respiragao; (2) desenhan-
do um acumulo (adensamento, rarefacao), tendo Bach por referéncia e (3) através do
uso de permutacdes (estratégia serial para suspensdo do tempo teleoldgico).

Como ha alteragao na projecao sonora quando empregamos tais recursos em ins-
trumentos de sopro e cordas, eles me servem também para desenhar a espacialidade
da peca, sua estereometria: momentos mais localizados, momentos difusos, momentos
dirigidos, modveis ou estaticos.
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Kairos-Chronos

Fiz este pequeno paréntese mais técnico quanto as estratégias de escrita por ele
ser recorrente em um conjunto de pecgas que tenho trabalhado desde 2012, a série Kai-
ros*?. Este conjunto de composicdes, ainda em trabalho, nasceu de uma conversa musi-
cal com o compositor e colega Roberto Victoério, cuja série Chronos é bastante conhe-
cida entre instrumentistas brasileiros. A série Chronos é extremamente radical, com um
alto grau de invencao que a todo tempo leva a musica aos seus limites.
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Fig 16: Partitura manuscrita do inicio de Chronos /, para clarinete e contrabaixo, de Roberto Victorio.

Na peca de Victdrio, a cada linha da partitura, € como se o compositor fosse para
um outro mundo musical, tudo fluindo por consisténcia local, por reacao em cadeia,
mesmo que entre blocos de textura distintos. A esta série de composicdes, Victorio
acrescentou ainda uma segunda mais irruptiva ainda do que a primeira, os Aroes. Nes-
tas, a todo tempo o compositor alterna dois mundos temporais: o tempo calculado,
subdividido sob uma norma isécrona, com frases claras e complementaridade entre as
figuras tocadas pelos instrumentos, e o tempo flutuante, solto, onde os instrumentos
tocam seus mundos de ruidos.

12 Sobre Kairos, ver Campillo (1991, p.59-60). O que interessa aqui € a ideia de que Kairos nao & nem o antes nem o depois, é o transiente,
oirrepetivel, o ndo analisavel; nao se trata de instante ou momento atual, mas de um intervalo de tempo, no que se distingue de Aione Chronos, as
outras duas imagens de tempo na Grécia Antiga e que marcaram o pensamento ocidental com as nogdes de eternidade e tempo, respectivamente.
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Fig. 17: Partitura manuscrita de dois momentos de Aroe Enoware, de Roberto Victorio, para quarteto de flautas. O momento de
escrita livre e o de escrita medida.
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Este segundo lugar, da escrita dos ruidos, é o lugar das passagens improvisadas
com material predeterminado. E também o lugar onde entram os instrumentos indige-
nas, flautas de bambu, apitos, gritos; em Chronos IX, especialmente o grito gutural que
se articula com passagens ritmicas de frases cortantes; em Aroe, a gritaria dos apitos;
em Vatam, o ruido do contrabaixo no agudo, arco raspado.

A partir desta consideragcao sobre o tempo, ha um bom tempo distingo trés mo-
dos de composicao no conjunto de pecas que escrevo: os Ritornelos, os Lamentos e os
Kairos. Os Ritornelos sao pecas em que ha (1) grande e rapida alternancia nos modos
de ataque, (2) tratamento da tessitura por grandes saltos a partir de cantos de passaros,
(3) escrita ritmica micrométrica, (3) polifonia intensa de materiais heterogéneos e (4)
desdobramento de material composicional por médulos recursivos e prolongamento
analitico. Os Lamentos sao pecas lentas, médulos longos, geralmente conduzidos por
uma linha de passus duriusculus com cromatismo descendente. A harmonia das pecas
€ geralmente conduzida por reescrita e, no mais das vezes, junto com o cromatismo
dos passus duriusculus, tomo por matriz recursiva a harmonia dos Motetos de Passo do
compositor mineiro do século XVIII-XIX Manoel Dias de Oliveira. Ja os Kairos sao uma
série mais recente e tém por base a decisdo e os pontos de ruptura instantaneos®®. Nos
Kairos retomo a ideia de alternar dois mundos presentes na musica de Roberto Victério.

Claro que retomo a meu modo, e isto se reflete em dois conjuntos de obras que
venho trabalhando ha um bom tempo, os Ritornelos de alta densidade polifénica e os
Lamentos, com suas grandes praias de sons estaticos. Entrelaco assim dois mundos
temporais, aquele mundo medido através de uma hipernotag¢ao de ritmo, com uma es-
crita granular, em contraponto ao mundo lento, arrastado dos sons livres, sonoridades
como a de carros de bois — um mergulho dentro do espectro e sua escuta alongada.
Sao dois modos distintos de fazer vibrar um ou mais campos de ressonancia, o que de-
fine uma harmonia.

13 Esta questdo esta mais detalhadamente trabalhada no artigo “Kairos: ponto de ruptura” (FERRAZ, 2015).
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Um gesto, um risco marcado pelo fluxo de energia com tendéncia clara e subita.
Um fluxo rapido, com comeco, meio e fim, e que ndao conversa com outros gestos. Um
gesto vale por si. Nao precisa ser explicado. O gesto € um lance e se distingue de uma
textura que, ao invés de irruptiva, € distendida. A série Kairos articula estes dois mundos,
o do gesto e o da textura estatica, parada sobre uma nota, sobre um espectro, sobre
uma trama fina granular — uma série de trémulos, por exemplo — ou um vai e vem lento
de gangorras ou balangcos em um parque.
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Fig. 18: Anotagao rapida da ideia de série de gangorras e balancos realizada no Parque da Agua Branca (SP), com textura
distendida formada por ondulagdes sobrepostas.

Do modo como compreendo Kairos, ele € o corte, o momento decisivo, o instante
da incisao para cortar o espagco sonoro que suspende o fluxo de um espaco para fazer
vir outro, e onde qualquer volta nao sera a do mesmo, ja que o corte instaura antes e
depois, instaura conexdes, abre caminhos de escuta que sem ele nao apareceriam.

J=54
o — S;r —_— == !V’ _—
éi : — e <« =

s e corde sp

Silvio Ferraz ORFEU, v.5, n.1, setembro de 2020
P. 251 de 638



[lnm Rascunho: a presenca do papel, da escuta e do tempo

J=50

- _——
] \\ o —— ._H'-'_—_ sucnare come una voee da lontano
- ST b be e - <o vib. i
S A S 6. O . T O . 0 O I == =
v~=~ riT & T 3|’
_ = - xf
T
_
W | F i 2 » » ~ ~
S y oo — = ey ey
N s = =
bt Nz L e — B —— » (7 —=r —_—
—— _ — N " non b )
S i = — — 2 s
Faa— ] U o | y| d ;
ik (& ! 1 s S 4 S e i H
[ —p - -
| N ﬂ\ N ﬂ}
P e — — % 2 L= 3 i ="
P SN 7 .
¥ v v v

p———f___———p T

Fig. 19: Dois momentos do quarteto Pdssaros de Corda (cps.1-2 e 38-40): (1) microcortes que desviam a atencao da escuta e
interferem na escuta do sentido da linha continug; (2) grande corte com interrup¢ao de continuidade movida, o qual, por sua vez,
tem escuta desviada por irrupcoes fortes.

De fato, ndo relaciono estes dois mundos, apenas os confronto e deixo que se re-
lacionem, que um module o outro sem um sistema de normas que reja tais relagcdes: as
imagens A e B se relacionam apenas porque se tocam em algum ponto de simultanei-
dade espaco-temporal; estao justapostas, sobrepostas, seja como imagens-percepcao,
seja como imagens-lembranca. Nao significa que nao me dedique por vezes ao des-
dobramento de elementos, empregando métodos mais tradicionais e mesmo as ana-
morfoses, como, alids, exemplifiquei acima com a transformagao de pulsos em linhas.
Como observei antes, diversas técnicas composicionais entram em acao: as técnicas
seriais, as anamorfoses adquiridas da musica eletroacustica, os desdobramentos algo-
ritmicos aprendidos com o uso de programas de auxilio a composicao, como OpenMu-
sic (da familia Patchwork, que uso desde 1998), MAX/MSP (sobretudo ferramentas de
operagao com listas), sistemas simples de permutacdo e frase comentario (aprendido de
Messiaen), filtros harménicos (aprendidos de Brian Ferneyhough e da musica espectral).
Tais técnicas servem para a definicao de pequenos territdérios sonoro-musicais, 0s quais,
postos lado a lado, manifestam suas distancias.

Aqui me valho de uma observacao do pintor Paul Klee, a qual retomei em alguns
artigos: “Do ponto de vista psiquico, a justaposicao de fortes contrastes engendra uma
expressao cheia de forca. A insercao de um meio de ligagao entre os contrastes os
afasta mutuamente e enfraquece a expressao” (KLEE, 1980, p.319). Entra em jogo en-
tdo o que chamei de tempo vertical'¥, o tempo que irrompe entre dois objetos, entre
dois territorios constituidos e aparentemente estaveis. Este tempo, diferente do tempo
distendido, se da como a duragao bergsoniana. Ele manifesta sua espessura em um so
ponto, é o ponto de invencao em que o ouvinte é retirado de algum lugar e langado
em outro, onde a distancia enfrentada colocara mais ou menos operadores na busca
da continuidade. Diria que meu trabalho composicional busca sempre a continuidade

14 Esta nocdo de tempo vertical é muito diferente daquela proposta por Kramer em The time of music (1988). Em seu livro, Kramer define
um tempo vertical que seria aquele presente em formas como as Moment Form de Stockhausen, como momento que condensaria de modo quase
vertical um espago temporal horizontal mais amplo, ou ainda a escuta do momento, das ilhas de sons como em diversas obras dos compositores
da escola de Nova York, a musica estatica de Christian Wolff (KRAMER, 1988, p.55 e 384 et seq.). O que proponho aqui ndo diz respeito ao momen-
to ou ao instante, mas ao intervalo vertical, o entretempos, referindo Deleuze em Cinema-Imagem-Tempo. O espaco intensivo que acontece entre
dominios extensivos, entre um antes formado e um depois que se forma, lugar em que se da o nascimento de operadores de continuidade, dos
mais simples que reconhecem no que vem aquilo que vinha, aos mais complexos de modulagao entre objetos totalmente distintos, a “expressao
cheia de forgas’, como refere Klee.
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concreta, e ndao a unidade na ideia. Diferentemente de toda uma corrente que desde o
final do século XVIIlI busca a continuidade por uma ideia que identifique e unifique os
elementos de um curso, me coloco ao lado de pensadores que tentam pensar a conti-
nuidade fora da obrigatdria unidade de ideia, um modo de trabalhar o heterogéneo, o
mestico, o disparate, o diferente. Alguns procedimentos de apaziguamento das diferen-
cas talvez venham, vez ou outra, roubando o que Eduardo Viveiros de Castro observou
entre os Araweté sobre a arte de falar muitas vozes em um so fluxo vocalico, fazendo-as
confundir pelo uso de uma sonoridade e ritmos semelhantes?®.

E deste modo que compreendo trés modos de trabalhar continuidades: por cortes,
por anamorfoses, por tramas.

* % %

Escrever musica como uma viagem dentro som, como imaginava Scelsi. Um ponto
de partida — que nao necessariamente estara no comeco da peca: um jogo de resso-
nancias proximas, passeando por sonoridades vizinhas até onde a viagem permitir. O
que importa é que a viagem seja livre, assim a todo tempo poderei trair as ideias iniciais
simplesmente porque terei encontrado outras.

A continuidade é dada pelo balanco no fluxo de energia, do jogo entre cheio e va-
zio, focado e desfocado, denso e nao denso, leve... existiria um fluxo de energia, passa-
gem de energia entre um som e outro. Uma energia seria a presenca de uma periodici-
dade, de um sistema de oscilagcao. A energia, o fluxo de energia, dizendo respeito a uma
cadeia que garanta o movimento oscilatorio (regular ou irregular). Uma regularidade é
necessaria, um minimo para que objeto se torne notavel, para que nas¢ca uma forma.
Se no grave podemos ser rapidos ou lentos — lentos porque as notas soam por longo
tempo —, no agudo isto s se da se a nota for sustentada. Mesmo assim, a energia pode
se desgastar, perder sua forca de manutencao, de tensdo. Cada elemento deve, assim,
ser um tensor, mantendo a corda da escuta esticada, para que o fluxo passe — mas nao
tanto —, a ponto de se tornar um né por onde nada flui. E dificil pensar na escuta do
som, esta ideia que é visual e que observo nos objetos fisicos palpaveis. Estamos entre
0 empirico e a fabula. Tento ouvir um feixe de muitos sons, com tendéncia a se tornar
mais e mais denso, e que interrompido deixa passar toda energia de seu movimento
para uma nota longa que lhe segue.

O que se passa, entdo? E como uma apojatura com salto amplo... A nota de chega-
da recolhe a energia da forca do salto, da dinamica e da duracao.

15 “0 canto xamanistico € uma cancao de cancoes, um discurso de discursos, € polilogico. Quase nunca um xama muda de timbre ou de
tom para indicar que mudou o sujeito da enunciacao das frases cantadas; parte dessa informacao depende do contexto interno, parte do contexto
externa, e parte de um procedimento metalinguistico [...] (CASTRO, 1986, p.548).
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Fig. 20: Apojaturas com grandes saltos em que a energia do salto é como que recolhida na nota longa que as segue.

Nao ha tema nem material tematico ou composicional que funcione como ideia
principal, ha sé um ponto de partida e um eixo de recorréncia. Comecgo por gesto, uma
frase muito curta de certa sonoridade que gire sobre si mesma, a ela outras linhas serao
agregadas, e talvez esta primeira se perca, pare de ser desdobrada por recursividade,
dentro de um todo polifénico sem pensar neste todo enquanto relagcdao de ideias, mas
relacao de fluxos: fluxos longos, fluxos curtos, microcortes, microlinhas.

Penso ainda no todo textural, em dar lugar a pontos de fusdo ou fissdo sonora entre
linhas quando sobrepostas. Amalgamas, entrelagcamentos, empacotamentos... Compor
sobretudo por tramas e escrever linhas que acabem ganhando continuidade; deixar as
linhas e se lancar a outras. Cada linha, cada gesto, pode se autonomizar e ser disparador
de outras linhas. Por vezes submeter tudo a um controle geral por meio de um corte
brutal ou eliminar alguns instrumentos trazendo a tona um solo, embora aqui surja um
problema que é o mecanismo retorico de pergunta e resposta que busco evitar.

Os instrumentos podem trabalhar ora em solos, ora em duplas com rela¢gdes do
tipo ataque ressonancia ou em proximidades de alturas para forcar o aparecimento de
fusdes por batimentos, e ainda em polifonias extremamente densas, mesmo se a duas
vozes. Escrever musica como quem escreve um bilhete, lancando-se no ponto de co-
lisdo das formas que se atualizam e do fluxo cadtico que vem do futuro. Como propode
a filosofia de Gilles Deleuze, a flecha do tempo é invertida, ela vem do futuro. Do fu-
turo vem o caos, a forgca sem forma, um pacote infinito de energia (potencial de trans-
formacdo) que se choca com o presente e que carrega consigo algumas estruturas e,
sobretudo, operadores modulantes. A continuidade sendo a conversao constante de
operadores e estruturas e vice-versa, como lembra Simondon ao falar sobre o que de-
nominou alagmatica.

Fecho este texto sobre processo de criacdo musical com duas paginas de rascu-
nho de Dois passaros de papel, para flauta e clarinete baixos. Na primeira imagem, os
gestos que sao transformados em modulos recorrentes, que nao apenas os mudo de lu-
gar, os faco transitar entre os instrumentos, como também os modifico por anamorfo-
ses diversa (transposi¢des, pequenas permutacdes, substituicao de notas por pausas ou
por apojaturas e grupeto, mudancgas pontuais de articulagao etc.). Na segunda imagem,
processo de permutacdo nas posicoes dos modulos e passagem de um modulo a outro
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por processo de lento abandono dos primeiros no tipo AABABCBCACDBDCDBEBDEF-
GEF. Este procedimento vem, novamente, de analise de Sagracdo da Primavera, da parte
central da Action rituelle des ancétres (n2 de ensaio 135). Stravinsky passa de Aa D em
um movimento de rondas progressivas, modelo que tenho retomado constantemente:
ABABC-ABABC-ABDABCDCDD. O que interessa neste modelo é abracar uma compo-
sicao como quem escreve por justaposicoes, entrelacamentos e cortes, como ja havia
proposto antes, em meu livro Musica e Repeticao,.

Estes dois ultimos exemplos, os deixo aqui na forma de rascunho dos Passaros...,
em anotacao rapida; talvez o lapis e o papel tenham esta poténcia de registrar as velo-
cidades de pensamento e escuta que a partitura limpa digital nao permite.

_fﬁmlfl- Fx L
DoV .. urt Cw e - mfu?u.f

Silvio Ferraz ORFEU, v.5, n.1, setembro de 2020
P. 255 de 638



Rascunho: a presenca do papel, da escuta e do tempo

b B, p.8 cC— p B A BT

SR A TRk R Rl

N I T L -,

H‘FHD/»? ﬂ%rlmﬂﬂTm
b D

Jd yul
[ﬂr';w,c_:la sagg[ M’\;McDCDDJ

Fig. 22: Analise visual em escrita rapida, da parte central da Action rituelle des ancétres, da Sagracdo da Primavera,
destacando a sequéncia rondé livre dos gestos musicais que Stravinsky alterna.

Escrever uma musica simples, como um desenho esquecido em um caderno que
sera jogado fora. Como sempre, o tempo finge que passa. Escrita cursiva, ou melhor,
recursiva, de modo a sempre manter viva a continuidade — ndo deixar a maquina parar.
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Tudo pode mudar, mas a energia nao pode parar de fluir de um ponto a outro. E resol-
ver todos problemas que a peca propde de modo local, sem um plano predeterminado,
tipo: como sair de uma nota repetida, como dar um passo para além de um momento
de notas em lontano...
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