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Resumo

O texto discute o processo de com-
posicao de quatro obras do autor utili-
zando as noc¢des de “material musical” e
“modelo”. Modelo seria uma combinacgao
de tracos formais que se extrai de um ma-
terial musical com o objetivo de se projetar
em outro contexto. Os modelos envolvem
principios de organizacao que se aplicam
a diferentes aspectos da dimensao formal
da musica. Sao analisados diversos trechos
de pecas do autor a partir das mesmas no-
¢Oes. Discute-se também a utilizacdo da
modelagem computacional (CAC) no pro-
cesso de composicao.

Palavras-chave: Composicao; mode-
lo; material musical; escuta; CAC.
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Abstract

The paper discusses the composition
process of four pieces by the author, us-
ing the notions of ‘musical material’ and
model’. A model would be a combination
of formal features that are extracted from
a musical material to project itself in an-
other context. The models involve prin-
ciples of organizations that apply to dif-
ferent aspects of the formal dimension of
music. Several excerpts from the author’s
pieces are analyzed based on the same
notions. The use of computational mod-
eling (CAC) in the composition process is
also discussed.

Keywords: Composition; model; mu-
sical material; listening; CAC.
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O modelo hilemorfico é associado ao pensamento de Aristoteles e se refere a mol-
dagem/modelagem de um material por uma forma. Assim, o artesdo modela o barro
segundo uma forma que tem na mente — por exemplo, a de um vaso. A modelagem é
justamente a transformacdo de uma matéria homogénea e maleavel — no caso, o barro
—, de modo a alcancar uma forma previamente escolhida.

Ha alguns aspectos que merecem ser discutidos nessa transformacao. Um deles é
que as matérias nao sao completamente neutras e homogéneas e, por isso, acabam in-
terferindo no processo de modelagem. Assim, haveria direcdes de transformacao mais
aptas do que outras. Dizendo de outro modo, a matéria resiste a influéncia de forcas em
certas direcdes, e, por vezes, o material pode quebrar-se ou ainda nao reter a forma de-
sejada. A preparacao de um material implica justamente a tentativa de torna-lo o mais
homogéneo e neutro possivel, de modo que esteja apto a ser moldado em diferentes
tipos de formas.

A homogeneidade nao é nunca completa. O exemplo do barro faz pensar em uma
matéria meio sélida, meio liquida, em que a natureza liquida refletiria a maleabilidade, e
a solida, a capacidade de reter uma forma. Assim, haveria um equilibrio desejavel entre
as naturezas liquida e sélida para uma boa situacao de modelagem. Apds a modelagem,
o desejavel seria justamente mudar o equilibrio, intensificando a natureza sélida para
fixar a forma desejada.

Por outro lado, nao se parte sempre de uma forma previamente definida em todos
os detalhes para ser usada na modelagem. Muitas vezes, parte-se de uma forma gené-
rica, e os detalhes surgem justamente no decorrer do trabalho. Assim, a resisténcia do
material pode contribuir para mudancas de detalhes que vao se tornar decisivos na for-
ma final. Por exemplo, um artesao que esculpe a madeira pode aproveitar um veio para
definir um ponto ideal de corte ou entalhe.

Na composi¢cao musical, pode-se falar também de um material musical e de mo-
delos que constrangem esse material a assumir determinada configuracao ou forma.
O compositor habitualmente parte de materiais relativamente neutros e homogéneos,
susceptiveis de serem transformados de diferentes modos. Sobre esses materiais sao
projetados modelos de organizacao que os transformam de variadas maneiras.

Mas o material musical ndao é neutro nem homogéneo. Os instrumentos musicais, por
exemplo, ja trazem em sua construcdo principios de organizacao que definem potén-
cias do material musical. As escalas previstas em sua construcao definem relacdes fre-
quenciais preestabelecidas. Assim, pode-se dizer que os materiais musicais ja estao, de
certo modo, previamente preparados. Sobre esse material protoelaborado, os compo-
sitores projetam suas formas, e esse processo pode ser bastante complexo. Ha diversos
modelos de organizacdao do material musical que sao compartilhados e retornam em
diferentes trabalhos, por exemplo, combinacdes instrumentais tipicas, processos har-
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monicos, prototipos formais etc. Muitas vezes, o compositor dialoga com esses mode-
los da tradicdo, aproximando-se ou afastando-se de referéncias anteriores.?

“Modelo” seria uma combinacao de tracos formais que se extrai de um contexto
com objetivo de se projetar em outro. Esse conjunto é restrito e limitado e certamente
sera transformado no momento de se ajustar a um novo material. Assim, por exemplo,
as cadéncias harmdnicas tonais sao retomadas em obras de inumeros compositores,
mas a cada vez a conducao das linhas melddicas se altera em alguma medida, ajustan-
do-se a composicao especifica.

Ha modelos que se aplicam a diferentes niveis de organizagao formal da musica. O
exemplo das cadéncias faz pensar em janelas temporais de curta duracdo, mas, se pen-
sarmos em prototipos formais — como as dangas barrocas ou a forma sonata —, os mo-
delos considerados abarcam janelas temporais muito mais extensas. No caminho inver-
so, os diferentes tipos de ornamentagao barroca sao modelos que transformam as linhas
melddicas em uma dimensao temporal muito mais breve, tornando-as mais elaboradas
e complexas. Os processos de organizacdao podem voltar-se tanto para o detalhe quan-
to para os grandes blocos formais. Pode-se dizer que em uma composicao ha modelos
de diferentes naturezas que se interpenetram e que o resultado musical € complexo;
muitas vezes os elementos combinados podem tornar-se indiscerniveis e mesclados na
trama da composicao. O trabalho do compositor envolve a assimilagcao desses principios
ordenadores da tradicdo musical e sua adaptagao a novos contextos. Trata-se de criar
combinacdes de modelos que se articulem de forma rica, flexivel e expressiva.

Na origem de meus processos criativos esta frequentemente a memoria de uma
passagem musical que me estimula a buscar derivagcdes novas. Algumas ideias ouvidas em
pecas de outros compositores ficam, de certo modo, aprisionadas em minha imaginagao,
que vai, aos poucos, transformando-as em algo diferente. Por vezes, uma certa experién-
cia de escuta me lanca em um espaco expressivo intenso. A composicao pode ser, entao,
uma tentativa de reviver aquele momento ou aquele mundo. Mas nao se trata de copia-lo.
Ao contrario, seria uma tentativa de resgata-lo, de modo a percorré-lo de outras formas,
ou ainda de explorar outros caminhos possiveis em sua topografia. Assim, um ponto de
partida frequente é o estudo de trechos da producao musical contemporanea.

Para isso, utilizo ferramentas tecnoldgicas de modo a capturar e elaborar tracos
distintivos dos exemplos musicais estudados. Algumas das caracteristicas do material
analisado sao codificadas em um ambiente de programacdo particular — linguagens

2 "Essas estruturas técnicas composicionais pré-formadas, intermediarias entre, de uma parte, as restricoes que as propriedades fisicas
e psicolégicas do material fazem pesar sobre sua utilizacao e, de outra parte, as exigéncias do projeto estético, entre a resisténcia do real concreto
do som e as intencoes do compositor (oposicao pertencente ao velho dualismo matéria-forma), tém uma enorme importancia na masica ociden-
tal; elas evoluiram historicamente da Idade Média ao século XX: modos gregorianos, consonancias polifonicas, cadéncias tonais etc.” (DUCHEZ,
1991, p.61).
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Lisp (softwares PWGL? e OpenMusic?) e, mais recentemente, Python —, o que permite
a criacao de variagcdes mais ou menos afastadas do modelo original. Frequentemente
ha uma fase de composicao semiautomatica, com aplicagdao dos algoritmos desenvol-
vidos no modelamento. Em seguida ha outra fase mais livre, ndo sistematica, onde meu
trabalho consiste em esculpir o material gerado anteriormente de um modo fantasioso
e intuitivo, o que transforma bastante o resultado final, muitas vezes tirando a clareza
dos processos de organizacao iniciais. Eu diria que o modelamento abre um caminho
que a seguir precisa ser descoberto e explorado por uma imaginacao livre e curiosa. In-
sisto nessa ideia porque a utilizacdo de uma formalizagao algoritmica no plano técnico
pode sugerir que a racionalidade do processo seria suficiente para gerar um resultado
artistico interessante. Nao acredito nisso. Ao contrario, penso que o trabalho artistico
requer uma combinacao de componentes racionais e intuitivos e que muitas escolhas
do compositor permanecem, em grande medida, inexplicaveis. Nao se trata de abrir
mao da racionalidade nos modos de se pensar a arte, mas de reconhecer nela (na arte)
uma dimensao insondavel, que é parte de sua riqueza. A experimentacao com o ma-
terial pode conduzir ao encontro de solugdes interessantes e imprevistas no inicio do
processo criativo.

A seguir, apresentarei alguns exemplos de pecas minhas que dialogam, de modo
mais ou menos claro, com outras do repertério do século XX, assim como farei al-
guns comentarios sobre o processo de modelagem computacional de alguns proce-
dimentos composicionais.

Il - Tensibilia ll - mov.2 harménicos

O segundo movimento da peca Tensibilia Il, para quarteto de violdes, utiliza um
modelo ritmico inspirado em Elliott Carter. Trata-se do polirritmo estrutural.® A ideia ba-
sica desse modelo consiste em superpor dois pulsos lentos com relagcdes complexas de
proporcao temporal. Apos essa primeira etapa, as duragdes correspondentes aos pulsos
sao subdividas (ornamentadas) de modo a se obter uma figuragcao variada. Em consequ-
éncia da relacao complexa entre as velocidades, obtém-se um resultado ritmico que se
caracteriza por uma fluidez temporal e auséncia de uma métrica clara.

Habitualmente, Carter utiliza um ciclo completo de repeticdes das duragcdes do
polirritmo, de modo a obter uma nova sincronia dos ataques proximo ao fim da pecga
em questao. Parti de uma proposta ligeiramente diferente: associei trechos da musica
(blocos temporais ou se¢des) a diferentes polirritmos. Cada trecho utiliza um novo po-
lirritmo, com velocidades diferentes do anterior, e uma de suas linhas ritmicas se inicia
precisamente no ponto em que o polirritmo anterior termina. Assim, ha varios blocos
sucessivos, com polirritmos diferentes, terminando sempre com uma sincronia dos ata-
ques dos dois planos (entrada em fase).

3 Laurson, Kuuskankare e Sprotte (2006).

4 Agon, Assayag e Bresson (1998).

5 Long-Range Polyrhythm (LINK, 1994).
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Fig. 1: Excerto do polirritmo de Tensibilia I/ — mov.2

Na Fig. 1, as pautas 1 e 3 (contando-se do alto para baixo) ilustram os pulsos fun-
damentais; as demais, a subdivisao ritmica. A duragcao do pulso da pauta 1 equivale a 31
quintinas de semicolcheia (5.16 segundos no andamento 72 MM); a da pauta 3, 26 terci-
nas de colcheia (7.22 segundos).

Foi desenvolvido um algoritmo no programa PWGL que gera o polirritmo a partir
de algumas informacdes (tipo de subdivisao da seminima, multiplicador, duragcdao ma-
xima e minima dos pulsos em segundos). O algoritmo permite também recortar/extrair
um fragmento determinado do polirritmo para sua utilizacdo na composicdo. O inte-
resse do algoritmo é facilitar a experimentacdo de diferentes possibilidades, devido a
complexidade do processo quando realizado manualmente.

Com relagao a subdivisao dos pulsos para se obter a figuragcao de superficie da
musica, ha duas etapas: na primeira, a duracao é subdividida por propor¢des simples
(por exemplo, 2 para 3 ou 1 para 2); na segunda, a subdivisao é livre, depende de deci-
sdes ndao automaticas, ligadas a escuta do trecho em questao.

A cada linha do polirritmo, foi associada uma diferente morfologia: linha melddica
ressonante (sobre o timbre, falarei mais a frente) versus arpejos. A linha melddica evolui
seu perfil tipicamente descendente para uma ondulagao no registro. Comparem-se os
compassos iniciais com o trecho dos compassos 21 a 24, na Fig. 3.

Fig. 3: Evolucao do perfil melédico
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A harmonia utiliza um grupo de conjuntos aparentados, com o objetivo de criar
uma cor intervalica homogénea. Sdo eles, sequindo a denominacgao da Set Theory: 7-16,
7-Z18, 7-19, 7-21 e 7-22. Esses conjuntos, em diversas transposicdes e inversoes, se
sucedem de modo a constituir campos harmonicos em transformacgao progressiva. Os
campos também podem ser formados por combina¢des parciais dos conjuntos ante-
riores, e sua aplicacao utiliza um algoritmo que os molda a perfis melddicos especificos,
ou seja, utilizam-se as alturas do campo harmdnico para gerar uma curva melddica
definida. O principio de funcionamento é traduzir a sequéncia de alturas do perfil de-
sejado em uma lista de numeros, contando-se a partir de zero para 0 som mais grave.
Em seguida, esses numeros sao associados a outras notas, no caso, aquelas do campo
harmoénico desejado, contando zero para a nota mais grave (ou para a mais aguda, no
caso de uma inversao do perfil inicial). O requisito necessario é que o campo tenha tan-
tas notas diferentes quanto o perfil melddico. O objetivo desse algoritmo foi explorar o
potencial de uma linha melddica especifica, extraida do solo de trompete presente na
introducao de A Symphony of Three Orchestras, de Elliott Carter (1978). Essa linha ex-
plora a ondulacao melddica em diversas escalas, desde pequenas oscilagdes a grandes
curvas, e foi utilizada como um modelo de onde foram extraidas diversas curvas melé-
dicas presentes em Tensibilia.

Considero que a relagao do modelo com a minha peca é sutil, devido as mudancas
das alturas especificas — em Tensibilia, as alturas sao derivadas dos campos harmdnicos
— e também devido a distribuicao da linha melddica resultante entre os quatro violdes,
formando uma textura heterofdnica.
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Fig. 4: Linha ondulante distribuida entre os violoes
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O segundo movimento de Tensibilia Il explora os harménicos naturais do violao.
Para aumentar o leque de harmdnicos disponiveis, os violdes |, Il e Il utilizam capotas-
tos nas casas lll, Il e |, respectivamente. Com isso, considerando-se as notas disponi-
veis nos quatro violdes, obtém-se a escala cromatica de harmdnicos naturais dentro de
certo registro. Isso possibilita a divisao da linha melddica gerada pelos diversos campos
harmdnicos entre os violdes, mantendo-se a ideia de cada nota ter um timbre de har-
monico. Por sua vez, a linha torna-se ressonante, deixando uma aura sonora ao redor
dos diversos ataques. Os violdes funcionam como um unico macroinstrumento, com
quatro corpos vibrantes separados no espaco.

Outras morfologias sonoras sao usadas, buscando uma “orquestragcao” mais co-
lorida. Os tremolos criam uma sonoridade continua, agindo como um pedal sonoro
que contrasta com o plano mais articulado da linha ressonante e dos arpejos. Os glis-
sandos reforcam a direcionalidade de alguns gestos melddicos, acentuando a chegada
em alguns pontos especificos e criando certa dramaticidade, mesmo em um contexto
construido com grande delicadeza. A performance requer um controle cuidadoso do
tempo, com rubatos suaves sublinhando as secdes internas, de modo que possa ser
percebida uma certa flutuacao no ritmo, quase como se ndo houvesse nenhuma pulsa-
¢ao subjacente. Essa foi a imagem inicial que impulsionou o processo de composicao,
uma nuvem ressonante de harmonicos sucedendo-se ritmicamente de modo flutuante.

IV - u(celli - mov.2 luna

O quarteto de violoncelos u(celli tem trés movimentos. Vou me concentrar em
descrever o processo de composicao do segundo movimento, luna.

O ponto de partida da composicao foi a escuta da peca ... Ruhe sanft..., para voz
gravada e quatro violoncelos, de Klaus Huber (2010). A sonoridade e a textura me im-
pressionaram, assim como a atmosfera delicada e silenciosa.

Nao tinha a partitura em maos e, por isso, resolvi partir de uma analise de um ex-
certo da gravacao (cerca de 90 segundos). Apds importar o audio no software Sonic
Visualiser (CANNAM; LANDONE; SANDLER, 2010) e gerar um sonograma de referéncia,
inseri manualmente marcadores temporais em alguns ataques importantes.

Em seguida, os marcadores foram exportados e tratados por um algoritmo no
PWGL, de modo a serem convertidos em notagcao musical (quantizagdo simples para
metrénomo seminima = 46). Esse material ritmico foi analisado para servir de referéncia
na criacdo de ritmos similares. E importante destacar que meu interesse era obter varia-
¢des do original. O caminho tomado foi, por meio da analise das dura¢gdes do original,
construir um modelo que permitisse a geracao de diversos ritmos diferentes, porém com
caracteristicas similares. Esse modelo considerava alguns aspectos do original e despre-
zava outros, sempre que isto facilitasse a criacao de uma certa loégica organizacional.

As distancias entre ataques dos marcadores equivalem, em numero de semicol-
cheias, a(678152111361215229339162471263152716 14). Ha padrdes cla-
ros nessa sequéncia. Para evidencia-los, fiz uma divisdo das duragdes em trés registros:
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duracgdes curtas (2 a 8 semicolcheias), médias (11 a 15) e longas (19 a 24). Convertendo
a lista de semicolcheias anterior em simbolos ¢ (dura¢cdes curtas), m (médias) e | (lon-
gas), obtive a seguinte lista de simbolos: cccmlmccmmimcecmmlcmccccc
¢ m m). Extrai da sequéncia trés tipos de padrdes de ataques: o tipo_1 era caracterizado
pela sequéncia de duragdes curtas (1 a 4 ataques seguidos), médias (1 a 2) e longa (1); o
tipo_2, pela sequéncia de duragdes curtas (1 a 4 ataques seguidos), médias (1 a 2), longa
(1) e média (1 a 2); o tipo_3, pela sequéncia de duragdes curtas (1 a 4 ataques seguidos),
médias (1 a 2), curtas (1 a 4) e médias (1 a 2). A partir desse esquema, passei a geracao de
novos padrdes para formar o ritmo de base do movimento. Ha um processo de experi-
mentacao e selecao de versdes mais interessantes, pois o algoritmo gera solugdes com
grande diversidade.

O passo seguinte do processo envolveu uma modelagem da textura e do timbre.
Inicialmente foi preciso determinar quais instrumentos participavam de cada ataque. Foi
utilizada a técnica de programacao com restricdes, de modo a criar diversidade na se-
quéncia. Por exemplo, a cada quatro ataques seguidos, as combinacdes deveriam mu-
dar, tanto de instrumentos selecionados quanto de densidade (1 a 3 instrumentos por
ataque). Um exemplo de solugao possivel calculada pelo algoritmo seria, por exemplo,
((14)(2)(3)(12)(4)(13)(1)(234)(14)(3)(1)(123)(34)(3)(24)(134)(3)(2)(34)(123)
(4)), onde cada sublista indica os numeros dos instrumentos envolvidos no ataque em
questdo. O segundo passo foi atribuir a cada instrumento participante do ataque um tipo
de articulagcado dentre as seguintes: pizz., pizz. Bartok, arco batt., legno batt., arco stacc.,
balzato, acento/trem., arco liso, trem., gliss. harm., arco sfz p. Para a selecdo dos tipos de
articulacao, também foi utilizada a programacao por restricdes, novamente para obter
variedade. Além disso, novos timbres ruidosos (arco no cavalete, pizzicato atras do ca-
valete) foram incorporados a partitura final, embora estivessem ausentes do algoritmo.

A Fig. 5 ilustra a diferenca entre a versao algoritmica da textura (parte superior) e o
resultado final da partitura (parte inferior), que exigiu uma manipulagao livre do material
bruto e bastante imaginacao para superar a rigidez do automatismo.
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Fig. 5: Comparacao do resultado do algoritmo com a versao final da partitura (compassos iniciais)

Com relagcao a harmonia, o movimento organiza-se pela sequéncia de seis trans-
posicdes do mesmo conjunto 8-9 (transposicdes 5, 2, 4, 1, 3 e 0). A partitura nao utiliza
0s conjuntos completos, apenas explora a coloracao intervalar como meio de coesao.

V - Passos - mov.2

A peca Passos, para piano e percussao multipla, tem dois movimentos. Cada um
deles foi composto como uma expansao de uma miniatura escrita originalmente para
piano. Neste texto, vou me deter nos comentarios sobre o segundo movimento, carac-
terizado por uma ritmica pulsada.

A peca que deu origem ao movimento Il explora o registro extremo grave do pia-
no. Ha duas linhas ritmicas: os ataques da primeira linha acontecem na primeira ou
terceira semicolcheias de cada tempo; os ataques da segunda, na segunda ou quarta
semicolcheias de cada tempo. Com isso, gera-se uma relativa oposicao entre as linhas
ritmicas, baseada na métrica. Observar na parte superior da Fig. 6 o inicio da partitura de
piano. Na parte central da mesma figura apresenta-se a partitura de piano e percussao
(movimento Il, de Passos). Pode-se observar uma redistribuicdo dos ataques entre as
maos do pianista, buscando melhor adaptagcao ao gesto instrumental.
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Fig. 6: Linhas ritmicas em oposicao métrica (acima). Mesmo trecho na versao de piano e percussao (no centro)
e elaboracao da ideia (abaixo).

Na parte inferior da Fig. 6, pode ser observada uma primeira elaboracdao da mes-

ma ideia, a partir do compasso 2. O piano executa a linha ritmica apoiada no tempo,
enquanto o vibrafone, a linha do contratempo. As notas agudas de cada acorde sao as
mesmas alturas (em diferente registro) da versao original de piano. Entretanto, ha ex-
pansao harménica, ou seja, cada nota é transformada em um acorde especifico, com
destaque para intervalos de semitom, quarta justa e tritono.

Essa elaboracao do material vai preceder o material original. A sonoridade grave

do piano combinado aos gongos pareceu mais adequada ao fechamento do movimen-
to. Como ha grande contraste dessa versao com o final, uma segunda elaborag¢do X um
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gesto de pontuacao no grave (compasso 1) K acabou sendo criada, de modo que ao
mesmo tempo articula entre si os blocos mais agudos e, por outro lado, antecipa o re-
gistro grave do final do movimento.

A partir da letra A, os blocos agudos serdao elaborados com variagdes ritmicas.
Os acordes, anteriormente em blocos, passam a ser arpejados. Além disso, comeca a
surgir outro tipo de contraste ritmico entre os planos, baseado na polirritmia: o piano
utiliza sextinas de semicolcheia, contra as semicolcheias regulares do vibrafone. E
importante observar que os apoios métricos de cada instrumento continuam a res-
peitar as posi¢cdes originais de cada uma das linhas ritmicas (tempo x contratempo),
de modo que os instrumentos estabelecem entre si uma ritmica complexa, mas, ao
mesmo tempo, complementar.

L_3— L—3—1

= N9
I
I
I
I

Fig. 7: Letra A

O movimento vai explorar diversas variacdes da mesma ideia de contraste ritmico
entre dois planos. Na Fig. 8 pode ser observada a exploragdo de outra polirritmia (quin-
tinas x sextinas).

st "‘,Eé'ﬁ:_v — s ix e

=

Fig.8: Letra G

O principio de referéncia para definir as diversas variagcdes ritmicas baseia-se na
presenca de uma determinada “velocidade” na textura, assegurada por um tipo de figura
ritmica, mas, ao mesmo tempo, em contextos sempre renovaveis. Ha trés andamentos
na peca, com a seminima equivalendo-se a 80, 96 e 120 MM. No trecho dos compassos
11 a 15, onde a seminima vale 80 MM, a velocidade 480 MM esta assegurada pelas sex-
tinas do piano. Entre os compassos 69 a 73, onde a seminima vale 96 MM, a velocidade
480 MM esta associada as quintinas do vibrafone. Por sua vez, entre os compassos 82
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a 88, onde a seminima vale 120 MM, a velocidade 480 MM esta associada as semicol-
cheias do piano. A ideia € manter presente a velocidade de 480 MM, mas sempre con-
traposta a outras velocidades diferentes, respectivamente 320, 384 e 360 MM, para os
trechos discutidos.

VI - en(tre)curso(s)

A primeira imagem que me guiou quando comecei a planejar a composicao da peca
en(tre)curso(s)® foi a de uma transformacdo gradual do timbre no decorrer de toda a
peca. A peca foi concebida como uma sucessao de blocos, cada um relativamente ho-
mogéneo do ponto de vista da sonoridade. Ao mesmo tempo, a coloracao deveria mu-
dar de um bloco para outro, de maneira gradual. O plano inicial foi partir de uma sonori-
dade com predominio de madeiras e chegar a outra baseada em instrumentos de metal.

Outra ideia importante, ligada a forma, foi pensar uma narrativa formada por trés
materiais entrelacados, cada um deles evoluindo de modo independente no tempo. O
nome da peca reflete essa ideia: os parénteses separam “tres” de “en curso”. Reforcando
essa ideia de cruzamento de processos, ha também trés instrumentistas que entrelagcam
suas linhas nas texturas dos diversos blocos.

A primeira versao da peca foi tocada em junho de 2019, e uma segunda versao, em
novembro do mesmo ano. Para se chegar a algumas escolhas dessa versao final, foram
necessarios inumeros cortes e alteracdes, a partir da experiéncia da montagem/per-
formance da mesma. Os instrumentistas foram de grande importancia nesse processo,
com diversas sugestdes que foram acolhidas no resultado final.

A1 A2 A3 B1 Ad A5 B2 AB B3 C1 AT AB c2 A9 A10 C3

Fig. 9: Esquema dos materiais na sequéncia formal

A Fig. 9 ilustra a distribuicao dos trés materiais no tempo. As extensdes de cada
bloco foram calculadas proporcionalmente as duracdes de cada secao em uma perfor-
mance da peca.

O material A é o mais importante, atravessando todo o percurso formal. B e C tém
funcao de contraste. Os timbres de B e C sdo fixos e contrastantes: 2 marimbas e wood-
blocks para B (madeiras), contra um grupo de vibrafone, tubular bells, crotales, trian-
gulos e gongo (metais), para C. Os timbres de A evoluem progressivamente no tempo:

e 2 marimbas;

e 2 marimbas e vibrafone;

¢ 2 marimbas e vibrafone;

e 2 marimbas e almglocken;

¢ 2 marimbas e almglocken;

6 en(tre)curso(s) para trés percussionistas (marimbas, vibrafone, tubular bells, woodblocks, almglocken, pratos, gongo, tantd, brake drums,
crotales, triangulos).
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e vibrafone, pratos, crotales e triangulos;

e vibrafone, brake drums e triangulos;

e vibrafone, pratos, crotales;

e almglocken, brake drums e triangulos;

e almglocken, pratos e crotales.

Os contrastes de sonoridade entre as se¢des resultam nao apenas das mudan-
cas nas combinagdes de instrumentos, mas também dos modos de ataque (baqueta/
arco) e do tipo de textura. Por exemplo, os pratos podem ser utilizados para rulos,
golpes, raspagens etc. Assim, em situac¢des de repeti¢cdes de instrumentos, ha sempre
uma mudanc¢a de sonoridade obtida por outro recurso. Por exemplo, a repeticao dos
almglocken nos dois blocos finais do material A esta relacionada a uma mudanca de
baqueta, o que provoca completa alteracao do colorido (inicialmente uma baqueta de
metal, em seguida uma de ponta de borracha).

A composicao do material A de en(tre)curso(s) sera abordada em trés etapas, dis-
cutindo ritmo, harmonia e texturas.

VI.1 RITMO

O ponto de partida foi o inicio da peca The Axe Manual (BIRTWISTLE, 2001), para
piano e percussao. Fiz uma analise ritmica da parte do piano, considerando, essencial-
mente, a distancia entre ataques nos 16 compassos iniciais. Transcrevendo as duracoes
em numero de semicolcheias, obtém-se a seguinte sequéncia numérica: 81251612
451243153123412531114334612661117.

Para detectar a presenca de padrdes, recorri a ideia de dividir as duragdes em cam-
pos duracionais, abrangendo grupos de durag¢des curtas (1 a 2 semicolcheias), médias
(3 a 6) e longas (7 a 8). Os padrdes detectados apresentam duas partes: inicio e con-
tinuagdo. O inicio é caracterizado por um grupo de duragdes curtas: (1 2) ou (111). A
continuacao é mais variada, apresentando de 2 a 5 duracdes médias. Eventualmente,
uma das duracdes médias pode ser precedida por um valor curto (1).

8 I

(12)5(16) ccmcecm
(12)45 ccmmcmm
(12)43(153 ccmmecmm
(12)34 ccmm
(12)53 ccmm
(111)43346 cccmmmmm
(12)66 ccmm
(1117 ccc |

Fig. 10: Padroes de duracoes curtas (c), médias (m) e longas(l)
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A tarefa do algoritmo criado (software PWGL) foi gerar sequéncias variadas de pa-
drdes, respeitando as regras acima definidas. O algoritmo gerou trés blocos de oito com-
passos para referéncia na composicao do material A. Essas linhas ritmicas foram utiliza-
das na construcao das texturas de modo flexivel, ora fragmentadas, ora com alteracoes.
Além disso, cada ponto da linha temporal poderia disparar eventos em mais de um plano
da textura, o que agrega ao processo uma dimenséo polifénica. A linha funciona como
um esqueleto temporal que vai recebendo camadas de sonoridade superpostas.

YA T TG O LA
e et

e e N o
éﬂ ¥ e s 4\__;4\__;4444 }I#J# o 4 & se oo I

Fig. 11: Trecho gerado pelo algoritmo, evidenciando os padrdes

VI.2 - HARMONIA

A harmonia do material A utiliza uma sequéncia de hexacordes (conjuntos de 6
classes de altura) que sdo distribuidos entre os planos das texturas de cada bloco. Esses
acordes sao formados pela combinagdo de um tetracorde fixo (4-9) — c c# f# g — e duas
notas adicionadas. As notas adicionadas, por serem aleatdrias, criam alguma variedade
no colorido intervalar do acorde. A sequéncia utilizada consiste de 18 acordes diferen-
tes, seguindo algumas regras:

e podem ser utilizados todos os hexacordes que contém internamente o tetracor

de 4-9, em qualquer transposicao;

* ha sempre trés notas comuns entre dois acordes seguidos;

* ha 11 ou 12 notas diferentes combinando-se trés acordes seguidos.

O objetivo dessas regras foi garantir uma certa continuidade sonora, com redun-
dancia de algumas alturas, mas ao mesmo tempo preservando certa variedade na se-
quéncia. Naturalmente, controlam-se apenas as classes de altura, ficando o registro
definido em funcdo das caracteristicas dos diferentes gestos presentes nas texturas de
cada bloco.
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nome transp lista de alturas

6-5A 9 (034910 11)
6-26 2 (2347809)
6-7 0 (012678)
6-Z12A 5 (05679 11)
6-Z13 3 (3467910)
6-Z17A 6 (1267810)
6-18A 11 (0146711)
6-30A 3 (0346910)
6-238 1 (1234809)
6-250 1 (1257810)
6-Z238 10 (015610 11)
6-30B 3 (03569 11)
6-18B 8 (2348911)
6-Z17B 1 (1257809)
6-Z13 5 (05689 11)
6-Z12B 3 (3468910)
6-7 1 (1237809)
6-Z6 6 (0167811)
Fig. 12: 18 acordes
B
2 6-Z12At5 6-z13 13 6-Z17At6 6-18A t11 6-30A t3 6-238 t1
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Fig. 13: en(tre)curso(s) (compassos 16-19)

A Fig. 13 ilustra um trecho da partitura (compassos 16-19) de en(tre)curso(s). O
ritmo das partes superiores — respectivamente, vibrafone e marimba | — é diretamente
extraido dos compassos iniciais da Fig. 11. A parte inferior — marimba Il — tem ritmo in-
dependente. Pode-se dizer que os gestos melddicos da marimba |l sdo disparados por
alguns ataques dos outros instrumentos.

A harmonia também esta indicada na Fig. 13 — nomes dos conjuntos e transpo-
sicdo — e pode ser comparada com a lista de acordes da Fig. 12, onde as notas estdo
representadas por numeros. Os acordes do trecho em questao correspondem ao frag-
mento que se inicia na quarta linha da Fig. 12.

Rogério Vasconcelos Barbosa ORFEU, v.5, n.1, setembro de 2020
P.333de 638



[le Escuta, construcao, composicao

V1.3 - TEXTURAS

A principal ideia do material revela-se na evolugao das texturas dos blocos, as-
sociada a mudanca de instrumentacao. O material A aparece em 10 blocos de en(tre)
curso(s). A Fig. 14 ilustra dois compassos de cada bloco.
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Fig. 14: 10 blocos do material A

Os blocos Al, A2 e A3 apresentam um crescendo de densidade e uma mudanca
dos gestos entre os instrumentos. O plano principal alterna-se entre as marimbas em
Al, fixa-se na marimba Il em A2 e migra para o vibrafone em A3. Os gestos escalares
surgidos na marimba | em A2 migram para a marimba Il em A3.

O bloco A4 retoma a textura de A2, substituindo o vibrafone pelos almglocken. A5
retoma A3, mas introduz um elemento novo, a nota pulsada em um almglocken abafado.

A6 caracteriza-se pela timbrica exclusivamente metalica — vibrafone, pratos e cro-
tales. A7 sugere um retorno variado de A5, mas a nota repetida é realizada pelos brake
drums. Por sua vez, o gesto escalar é substituido por uma figuracdo em tercinas nos
triangulos. A8 recorda A6, mas acrescenta um componente novo, o uso do arco como
modo de producgao sonora de pratos e crotales.

A9 retoma A7, trocando ideias e instrumentos, o plano principal migra do vibrafone
para os triangulos, o plano das tercinas desloca-se dos triangulos para os almglocken
(baqueta metalica), e a nota repetida permanece nos brake drums.

Al10 retoma o arco como modo de producao sonora, mas o elemento novo é a
linha principal nos almglocken, tocados com baqueta de ponta de borracha.

A ideia geral é de uma transformacao progressiva, com retomada de elementos
anteriores para ajudar a memaoria no reconhecimento do material em questao.

Rogério Vasconcelos Barbosa ORFEU, v.5, n.1, setembro de 2020
P.334 de 638



[lnm Escuta, construcao, composicao

Os materiais B e C agem como contraste, com relagcao ao A. Nao vou me deter em
discutir os detalhes de sua organizacao. Apenas destaco a presenca de uma ritmica for-
temente pulsada em B e, por oposi¢ao, outra extremamente flutuante em C.

VII - Consideracdes finais

Ha muitos desafios no trabalho do compositor. Talvez o maior deles seja justa-
mente a oscilagdo entre um trabalho construtivo, de natureza técnica, onde modelos
de caracteristicas diferentes sao combinados e entrelacados de modo a produzir um
objeto complexo (que sera posteriormente interpretado na performance), e a experién-
cia da escuta com seu lastro expressivo, que € 0 momento em que a obra se completa.
Embora os caminhos da composi¢ao sejam multiplos, ha que se destacar que, na tradi-
¢ao da musica de concerto, essa dimensao construtiva vem desempenhando um papel
relevante nos ultimos séculos. A ideia central é que, controlando-se as formas sonoras,
se controlam também os vetores expressivos na escuta. Entretanto, aprendemos no sé-
culo XX que, assim como um texto sempre ultrapassa as inten¢des do autor e pode criar
sentidos imprevistos, a experiéncia da escuta musical nunca é completamente con-
trolada. Se ha riscos evidentes nesse fato — um exemplo recorrente é a experiéncia de
nao sentido diante de uma obra contemporanea —, por outro lado, essa abertura é jus-
tamente uma oportunidade para a renovacao, uma porta por onde a imaginagao pode
escapar de um mundo predefinido e alcar voo em dire¢cao ao desconhecido.

O processo criativo supde, justamente, essa sensibilidade de perceber algo dife-
rente a margem do territério que foi cartografado. Seja uma nuance imprecisa, uma
luminosidade sutil ou uma forca de expansao indefinida, ha tracos expressivos que se
insinuam no material musical. Cabe ao compositor tornar sensivel esse mundo interior.
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