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Introducao

Tomando a evolugao dos instrumentos musicais pelo viés da
cultura europeia, a natureza da relagao humana com seus meios de
fazer musica mostra alguns aspectos marcantes: os instrumentos,
maquinas criadas para produzir sons com as mais diversas
caracteristicas, podem ter sido inicialmente construidos a partir de
modelos baseados em fontes emissoras de sons, como a voz ou 0
toque percussivo causado por um movimento corporal qualquer; e,
do aperfeicoamento da técnica, do como tocar este instrumento, que
também cria novas necessidades de evolugao da maquina,
desprende-se autbnoma a propria luteria, ou seja, a tecnologia de
criacao e aperfeicoamento do instrumento em si. Mas permeando as
tentativas de replicar uma fonte emissora ou de um desejo pelo
aprimoramento da qualidade do som emitido, um pensamento
musical constitui terreno comum entre ambos, motiva escolhas,
delimita campos de atuacao para a possivel construgcao de um
discurso, alimenta-se e funda-se nesta relagdo possivel entre
técnica e desejo, produgao sonora e sua contextualizagao em uma

retorica.l

Em uma mencao interessante na Encyclopédie, editada por Diderot
e d’Alembert, especula-se sobre esta possivel origem dos
instrumentos musicais: “os instrumentos de musica consistem em
maquinas inventadas e organizadas pela arte do luthier para
exprimir 0s sons nao vocais, ou para imitar a voz natural do homem,
ou para embeleza-la e acompanha-la® (Diderot; d’Alembert, 1785,

p.1).2 E fato que o desenvolvimento de novas tecnologias aplicaveis
aos instrumentos musicais também influenciaram o fazer musical,
demandando nao s6 adaptacdes de execucao, mas também
realimentando um ciclo que envolve a técnica, por um lado
(desmembrada em tecnologia do instrumento enquanto maquina e a
propria técnica do instrumentista), e o pensamento musical € a



busca por sonoridades, por outro, mesclando-se para levar adiante
a atividade musical como um todo.

Certamente houve, desde sempre, maquinas musicais com modos
de acionamentos diversos e inusitados, alguns até mais préximos do
acionamento de um mecanismo em si que propriamente da
execucgao instrumental, como no caso da serinette (espécie de
caixa de musica acionada por manivela). Outros instrumentos como
a viela de roda (que entrou em desuso a partir do século XVIIl na
Europa), acionada por uma manivela que friccionava suas cordas,
ou o régale, instrumento de teclado acionado por foles acoplados e
utilizado por Monteverdi em obras como Orfeo, frequentemente
necessitavam de uma segunda pessoa para acionar 0 mecanismo
de producio sonora, 0 que nos sugere um paralelo com a presenca
do técnico de som para regulagens de equilibrio, niveis e
acionamento de processos na musica contemporanea envolvendo
recursos eletrénicos.

O século XX, que viu radicais transformacodes proliferarem-se em
diversas areas do conhecimento cientifico, inundou o fazer musical
com uma vasta gama de possibilidades — talvez porque tenhamos
mais registro das experiéncias no século ou porque de fato tenha
ocorrido uma efervescéncia com poucos precedentes comparaveis.
Das mais distintas ferramentas levadas ao convivio dos musicos as
conquistas em areas do saber como filosofia e psicologia, a
atividade musical atravessa um periodo de profunda
experimentacao e transformacéao, especialmente quando
consideramos a incorporacao dos recursos eletromecanicos e
eletrénicos nas suas realizacdes. A partir dai, a natureza da relagao
humana com estas maquinas de fazer musica e produzir sons sofre
gradualmente a intermediagcao de modos de acionamento e
processos que nao necessariamente se referem a gestos musicais
tais como foram mais sedimentados historicamente; a nocdo mesma

de instrumento musical passa a ser repensada,® uma vez que as
maquinas conhecidas para fazer musica sofrem a influéncia ou sao
acopladas a novas maquinas até a sedimentagao de processos
indiretos de producéo sonora, isto €, que ndo envolvem a situacao



de tocar um instrumento, mas sim de realizar sons por meio de
algoritmos computacionais ou por manipulagao direta do som
tornado objeto por meio da gravacao. A propria luteria, em sua
acepcao classica, perde espaco na atividade musical, ja que forjar
sons com diversos meios € tanto parte da atuagao cotidiana do
compositor quanto do intérprete contemporaneo.

Ja em um texto de 1936, Edgar Varése revela esse desejo pela
utilizacdo de meios tecnoldgicos nao usuais na atividade musical, e
transparece um anseio por ferramentas capazes de incorporar um

maior controle do espaco e da distribuicdo de planos sonoros?:

Hoje, com meios técnicos que ja existem e que sao facilmente
adaptaveis a musica, € possivel tornar perceptivel ao ouvinte,
por meio de determinadas sutilezas acusticas, a diferenciacao
entre massas, planos e faixas sonoras. Tais sutilezas acusticas
permitirdo, no mais, a delimitagao daquilo que designo por
“zonas de intensidades”. Essas zonas serdo diversificadas
mediante diferengas de timbre e de intensidade, e por meio de
tal processo fisico, no que diga respeito a sua percepc¢ao,
assumirao cores, dimensodes e perspectivas diferentes [...] Tais
zonas serao percebidas como isoladas umas das outras, e sua
separacao (ou a sensacao de uma separacao entre elas)
tornar-se-a finalmente possivel. (Varése [1936] in Menezes,
2009 [1996], p.58)

Outros trabalhos na area ja realizaram um mapeamento historico da
chamada musica eletroacustica mista — presenca e atuacao
conjunta de corpos instrumentais e meios eletroacusticos — desde
suas origens mais esparsas, que remontam até mesmo a uma

produgéo “pré-era eletroacustica” propriamente dita:2 equipamentos
eletromecanicos para gerar sons por meio de alto-falantes
acompanhando ou nao sons instrumentais ja sedimentados, como
os intonarumori desenvolvidos por Luigi Russolo a época do
Futurismo (1913-14):8 o uso de sirenes por Edgar Varése
(lonization, 1929-31), sinos elétricos e até hélices de avido por
George Antheil (Ballet mécanique, 1923); fondgrafos difundindo



sons de passaros em meio ao ambiente orquestral por Ottorino
Respighi (Pini di Roma, 1924) e toca-discos por John Cage
(Imaginary Landscape [, para piano, prato e dois toca-discos, 1939),
para citar alguns. Mas é na década de 1950 que se instituem as
chamadas primeiras obras eletroacusticas mistas: Bruno Maderna
(Musica su Due Dimensione, para flauta e fita magnética, 1952, com
uma segunda versao realizada em 1958); Henri Pousseur (Rimes
pour Différentes Sources Sonores, para trés grupos orquestrais e
fita magnética, 1958-59); Pierre Boulez (Poésie pour pouvoir, para
fita magnética em cinco canais e trés grupos orquestrais, 1958);
Luciano Berio (Différences, para flauta, clarinete, viola, violoncelo,
harpa e fita magnética, 1958-59) e Karlheinz Stockhausen
(Kontakte, para piano, percussao e fita magnética, 1959-60)
(Menezes, 1998, 2009 [1996]; Manning, 2003; Chadabe, 1997).

Mesmo em face de uma enorme diversidade de repertorio e praticas
musicais com recursos eletroacusticos, o que se tem mais
estabelecido desde os primérdios dessas experiéncias com
equipamentos eletromecanicos envolvendo instrumentos musicais
tocados ao vivo sao diferencas na natureza da interacido entre dois
meios: o instrumental, por um lado, que envolve em algum nivel
tocar um instrumento musical, seja ele um instrumento mais ou
menos sedimentado no repertério, implicando uma relacao direta,
sem intermediacdes, entre a manipulacao deste instrumento e seu
resultado sonoro (forte causalidade); e o eletroacustico, por outro,
que implica inserir elementos intermediarios entre 0 musico € o
resultado sonoro (controladores e processadores de sinal, sensores,
até mesmo o proprio microfone e o alto-falante), abarcando desde a
difusdo de materiais pré-elaborados em estudio até sistemas ou
processos em alto grau de interagao ao vivo com o intérprete
musical. E se as maquinas de hoje, tanto os instrumentos quanto os
processos eletroacusticos, sao capazes de amalgamar-se mais e
mais, por vezes confundindo-se uns com os outros, isso nao diminui
ou mesmo invalida as peculiaridades e a autonomia da musica
eletroacustica no contexto da musica mista: tal autonomia, que sera
tratada em mais detalhes no Capitulo 1, fica mais patente nos casos
em que ha claro contraste com a contraparte instrumental.



Esta observacao faz-se necessaria uma vez que termos como
interagdo, musica instrumental, musica computacional,
eletroacustica, concerto, musica interativa, entre tantos outros,
encontram-se presentes na produgao musical recente tanto como
delimitacdo de género quanto para categorizar obras especificas. A
diversidade de termos encontrada na literatura — e sua constante
reelaboracio — revela ndo somente a dificuldade de consenso e de
cunhar uma terminologia definitiva, mas também a vasta gama de
aplicagdes e maneiras como a interagao musical com meios
eletrbnicos vem ocorrendo. Tendo isso em vista, procurei manter o
uso do termo musica eletroacustica mista com a acepcao da musica
contemporanea que advém da tradicao da musica de concerto,
englobando varios niveis de interacao, o que pode varrer desde a
difusdo por tempo diferido — isto €, a difusdo de sons compostos
previamente em estudio — até o processamento sonoro em tempo
real — durante a performance.

Antes de adentrar propriamente o objeto deste trabalho, que tratara
de um aspecto bastante proeminente da musica eletroacustica
mista, por ora denominado genericamente de anamorfose, convém
tracar um breve panorama do que exatamente se incorpora no fazer
musical com recursos eletrénicos, e quais sdo algumas das
peculiaridades e possibilidades que se apresentam ao compositor. A
musica eletroacustica constituiu um campo préprio da experiéncia
musical e mantém caracteristicas particulares, seja na qualidade de
emissao sonora, na dinamizacio espacial, nas transformacdes e
transfiguracdes possiveis sobre o envelope dinamico ou a
caracterizacao espectral de um som. Antes de qualquer coisa, o
aparato eletroacustico possibilita expansdes dos meios
instrumentais em diferentes aspectos: alteracées mais ou menos
sutis podem conferir a camadas ou eventos sonoros trajetorias
espaciais precisas, diferenciacado de planos e profundidades com
alto controle, alteracdes e transformacodes espectrais da producao
sonora mais caracteristica de um instrumento sendo executado,
entre outros. Um apanhado sobre estas peculiaridades do aparato
eletroacustico, especialmente sob a luz de um pensamento
“acusmatico”, podemos dizer — principalmente a partir de Francois



Bayle —, sera realizado no Capitulo 1, que abre a Parte | do trabalho.
Esse capitulo tratara ainda de um conceito que, embora
extremamente amplo e aplicado a diversos campos da atividade
musical, nos sera fundamental: o gesto, que contribuira tanto para
fundamentar teoricamente a anamorfose quanto para as analises
presentes no texto.

O trabalho foi dividido em duas grandes partes: a primeira, contendo
os dois capitulos iniciais, € mais voltada ao desenvolvimento tedrico
a partir da problematica das anamorfoses. A segunda parte,
composta pelos capitulos 3 e 4, apresenta uma abordagem pratica
com a analise musical de duas obras.

No Capitulo 2 entrarei mais especificamente no principal objeto
desta pesquisa: as anamorfoses, das origens do termo no campo
visual, passando pela definicido de Pierre Schaeffer sobre as
anamorfoses temporais e funcionais, até a proposicao feita aqui
para o uso generalizado do termo aplicado a musica eletroacustica
mista.

O Capitulo 3 inaugura a segunda parte do trabalho e € dedicado a
duas situacdes em que sao analisadas as anamorfoses: Parcours
de I'Entité (1994), de Flo Menezes, e Altra voce (1999), de Luciano
Berio. Foi realizado um recorte dentro do repertorio da musica mista
gue seja mais representativo dos argumentos propostos ao longo do
texto, obviamente nao havendo a pretensao de realizar uma ampla
catalogacgao do repertorio, mas apenas de extrair casos que foram
considerados tipicos da problematica identificada. As duas obras
foram consideradas bastante representativas de dois aspectos
distintos das anamorfoses na musica mista:

1) Altra voce (1999), de Luciano Berio, para flauta contralto, mezzo-
soprano e eletrénica em tempo real, mostra-nos bem uma intencao
sutil de expandir o universo instrumental e dinamiza-lo no espaco.
Altra voce é uma espécie de recontextualizagcdo da cena Il Campo
de Cronaca del Luogo (também de 1999), de Berio. A parte as
adaptacdes do ponto de vista da estruturagcdo musical de uma obra
a outra, destaca-se a radical reconfiguragao no espaco da



performance, repensado com auxilio de recursos eletrénicos em
tempo real (live-electronics), constituindo uma questao central na
poética de Berio durante o periodo do Centro Tempo Reale, fundado
por ele em 1987.

2) Parcours de I'Entité (1994), de Flo Menezes, para flautas,
percussao e sons eletroacusticos, fortemente representativa do
ponto de vista da composicdo de cenas, ou, como veremos adiante,
situagbes na musica mista: ha “percursos” pelo palco atribuidos ao
flautista, gestos cénicos especificos indicados na partitura que
agregam a apresentacao ao vivo nao so agdes meramente
ilustrativas das transformagdes do material musical, mas
configuram-se como elementos visuais que potencializam novos
fluxos na construgao de significados e campos de ambiguidades.

O Capitulo 4, intitulado “Abertura”, abre caminho para a
continuidade do tema, seja de uma perspectiva teorica, seja do
ponto de vista composicional. S4o formulados ai pensamentos
acerca do espaco da performance da musica mista, incluindo
elementos extramusicais que, previstos pelos compositores — e
idealizados e realizados ou nao por eles na performance —,
enfatizam as anamorfoses na musica mista. A abertura também se
deve ao fato de que as obras mencionadas neste livro relacionam-
se preponderantemente as anamorfoses no ambito das morfologias
sonoras em si. O interesse no caso de uma obra como Parcours de
I'Entité, por exemplo, permeada por elementos extramusicais em
uma preocupacao patente com a “cena” musical da performance, é
que vislumbram-se trabalhos futuros — composicionais e tedricos —
que permitiriam aprofundar a nocido de espaco da performance na
musica mista.

1 Preferimos o uso do termo retérica quando sugere intencéo,
atitude em relacdo a um objeto (neste caso o som), que acaba por
ensejar um discurso, e menos com relagao a indugao manipuladora.

2 No original: “Les instruments de musique sont des machines
inventées & disposées par I'art du luthier, pour exprimer les sons au



défaut des voix, ou pour imiter la voix naturelle de 'homme, ou pour
I'embellir et 'accompagner”.

3 Pierre Schaeffer, em seu Traité des objets musicaux (1966), dedica
uma longa consideracgao a este respeito como ponto de partida para
analisar relagOes entre os corpos emissores de sons e 0 objeto
sonoro em si. Embora este tema seja extremamente controverso e
de enorme complexidade, ndo sendo obviamente o nosso foco, vale
a mencao de que ha diversos estudos investigando a nog¢ao de
instrumento a partir das teorizagdes de Schaeffer, como no caso das
orquestras de laptops, partindo do principio de que elas se
aproximam do universo instrumental dos pontos de vista da
presenca, movimento (acao do corpo humano) e repertorio (historia
e tracados culturais que envolvem a sedimentacao de um
instrumento) (Ruviaro, 2012, p.23).

4 Daqui em diante, datas de publicacdes citadas entre colchetes
serao referentes a publicagao original, quando disponivel.

2 O uso do termo eletroacustico surgiu, de fato, bem antes do
periodo em que houve uma producgao tao significativa a ponto de
justificar a origem propriamente dita da musica eletroacustica como
um género musical, ou seja, fins dos anos 1940. Um exemplo: “o
fato de que [Arthur] Hoérée falou, em 1934, de sons organizados,
técnicas de manipulacao de sons gravados e de técnicas
‘eletroacusticas’ pode ser um indicador do quao a sério ele levou
Varése” (Mattis, 1992, p.565).

6 Stravinsky, que parece ter ouvido com entusiasmo os intonarumori
em 1914 (Payton, 1976), revela uma curiosa anedota sobre um
encontro com Russolo e Pratella em 1915, em Mildo: “Cinco
fondgrafos sobre cinco mesas em um amplo saldo emitiam ruidos
de digestao, estatica etc., assustadoramente similares a musique
concrete de sete ou oito anos atras (talvez eles fossem mesmo
futuristas, enfim) [...] Eu demonstrei estar entusiasmado e disse-lhes
que cinco fonégrafos, com tal musica e produzidos em larga escala,



certamente seriam vendidos como grandes pianos Steinway”
(Stravinsky apud Payton, 1976, p.28).



Parte |

1 - O gesto musical na composicao
eletroacustica mista

O gesto musical na composicao eletroacustica
mista a partir do pensamento acusmatico

A cadeia eletroacustica produz, a partir de uma matéria real,
verdadeiras ‘transformacbes”: imagens. NOs as escutamos por
elas mesmas, sem o amparo da visdo. Sua unica coeréncia:
suas proprias morfologias;, em qualquer contexto: sua propria
retorica de imagens. Eis a situacdo “acusmatica’.

Francois Baylel

E preciso enfatizar que os meios eletroacusticos agregados a
execucao instrumental conservam sua autonomia, suas
peculiaridades. E para visualizarmos com maior clareza tais
particularidades, observaremos por um instante o universo da
chamada musica acusmatica, cuja realizagao ocorre por meio de
alto-falantes que, em geral, tendem a uma supremacia frente a

presenca humana na performance.2

Com efeito, desde o fundamento essencial do termo acusmatico,
atribuido inicialmente a Pitagoras e referente a uma escuta sem ver,
pensa-se em uma postura de separar os sons de sua origem, de

ouvi-los distanciados de uma causa conhecida.® Frangois Bayle
expressa que, muito embora a experiéncia acusmatica tenha
ocorrido antes e em outros campos como na telefonia e radiofonia,
foi precisamente na musica que se observou sua potencializagao
mais profunda e radical; o meio radiofénico atuaria como um tipo de



mediatizagao, registro ou forma “banal” da acusmatica, por sua
conexao direta com uma realidade visivel. A originalidade da musica
acusmatica estaria precisamente em abrir “a representacao do
mundo acusmatico sui generis”, trazendo o som em si como fonte
de significacio, substituindo de vez o objeto por sua imagem
sonora.

O disco e a radio nos revelam continuamente o modo banal da
acusmatica. Sabe-se que nesta escuta, por uma saturagao
constante de indices, trata-se apenas de uma pura comodidade
de mediacao. [...] Desta situacao banalizada desprende-se, e se
opOde claramente, o caso bastante original da representagao do
mundo acusmatico sui generis. Todas as capacidades de uma
técnica que substitui ao objeto sua imagem adquirem ai o
estatuto de uma retérica. Montagem, extracao, insercao,
ilustracdo, ampliacdo, mas também cesura do tempo,
dilaceragao dos lugares, mas também mixagem,
sobreimpressdo, metamorfose de contornos e, enfim,
introducao da velocidade do movimento e do proprio espaco,
tornam-se ent&o recursos e conteudo, meio e mensagem.

(Bayle, 1993, p.50-1)4

Os limites das relagdes de causa e efeito do corpo sonoro, das
relacbes da maquina com a presenga humana na performance, da
dilaceracao do espaco e do tempo, da reinsercao de universos
sonoros advindos de outros tempos e lugares, conferem aos meios
eletroacusticos, quando combinados ao universo instrumental, a
peculiaridade de poderem virtualizar a situagao da performance,
poderem ampliar aquela “realidade” fisica possivel.

Tal foi a abertura criada pela possibilidade de o compositor fazer
musica diretamente manipulando equipamentos eletrénicos, sem a
presenca de intérpretes ou mesmo prescindindo da necessidade de
decodificagao por uma partitura, que, ja no inicio dos anos 1950, foi
estabelecida a diferenciacdo em “duas dimensdes” do material
sonoro claramente distintas: uma “instrumental”, por um lado, e uma
eletroacustica, por outro. Esta diferenciagcdo passou por uma



evolugao bastante consideravel tanto no campo técnico quanto no
desenvolvimento do repertorio musical envolvendo as esferas
instrumental e eletroacustica, em que ambas influenciaram uma a
outra. Escutando obras mistas como Déserts de Varése ou a propria
Musica su Due Dimensioni de Maderna, dos anos 1950, € clara esta
diferenciagao radical entre as duas esferas. O trabalho em estudio
permitiu ainda que um evento sonoro pudesse ser isolado no tempo,
sendo assim passivel de analise microscopica e de diversas
transformacdes; um corpo sonoro torna-se, em primeira instancia,
objeto — ja que pode ser fixado no tempo —, para entdo passar a
imagem, a poder distanciar-se de sua origem concreta e fazer parte
de um contexto musical pelos seus atributos espectrais em si e seus
contornos.

Com a inegavel transformacao (influéncia seria dizer o minimo)
exercida pela experiéncia em estudio na composicao musical em
geral a partir dos anos 1950, estabeleceu-se uma verdadeira via de
mao dupla entre a escritura instrumental e a eletroacustica, pela
qual ambas se realimentam, se influenciam. Notadamente por meio
da experiéncia da musica acusmatica, semearam-se de maneira
mais intensa abordagens composicionais que tomavam os eventos
sonoros em si, seus contornos, sua distribuicao e caracterizacao

espectral como ponto de partida para a estruturacdo musical.2 Em
um texto de 1980 — The Revolution of Complex Sounds [A revolucao
dos sons complexos], Tristan Murail expde esta diferenca essencial
que a escritura musical adquire, passando a incorporar modelos do
som em si, constituindo alternativas a parametrizacio sonora
excessiva tal como vista nas técnicas estritamente seriais, por
exemplo:

Toda tentativa de integrar estes novos sons que, como
veremos, sao sobretudo sons de um carater “complexo”, exige
uma revisao profunda das técnicas compositivas tradicionais
(por “tradicionais” entendo as técnicas seriais, aleatorias,
estocasticas etc., que continuam utilizando esquemas
antiquados de parametrizagao) e da nossa concepgao mesma

do ato de compor. (Murail, 1980, p.21)8



O desenvolvimento dos processos de analise e manipulagdo do som
em estudio foi sedimentando mais e mais a ideia de que os
chamados parametros do som eram de fato altamente
intercambiaveis, compondo um continuum sonoro. E € a partir desta
constatagao fundamental que o gesto musical passa a se “descolar”
de uma atuacao exclusivamente instrumental, passa a adquirir
atributos da morfologia do som em si, de suas trajetorias
energéticas proprias.

A supressao da visao associada a musica acusmatica também
parece ter influenciado substancialmente a musica instrumental: de
fato, cria-se um conflito direto com uma postura diante da
performance extremamente calcada na visualizacao do gesto
instrumental — ou associacao direta a ele —, visdo esta até hoje
bastante proeminente em varios circulos musicais. E curioso notar,
no livro autobiografico Chroniques de ma vie, que Stravinsky
destaca uma importancia crucial e até mesmo uma preferéncia por
ver a performance instrumental, a atuacéo do intérprete. Ao
descrever a estreia de Historia do Soldado (1918), o compositor
mostra uma preocupacao marcante com a disposicao e
caracterizacao dos intérpretes no palco:

Outra coisa levou-me a esta ideia particularmente atraente,
isto €, o interesse que constitui para o espectador a visibilidade
dos instrumentistas, cada um a desempenhar seu papel
concertante. Porque eu sempre abominei escutar musica com
os olhos fechados, sem uma parte ativa do olhar. A imagem do
gesto e do movimento das diferentes partes do corpo que a
produzem €& uma necessidade essencial para apreendé-la em

toda a sua extensdo. (Stravinsky, 1962, p.91-2)Z

A visdo de Stravinsky evidentemente marca tragos de sua prépria
experiéncia como compositor em determinada época e em um
contexto, mas o que mais nos interessa no discurso dele € esta
concepgao de que ver o gesto instrumental — a parte as
“gesticulacdes supérfluas” —, associar diretamente o corpo que se
movimenta ao resultado sonoro que se obtém, que até contribui



para a apreensao global e “facilita a percepgao auditiva” (idem,
ibidem), foi uma visdo posta em xeque especialmente com a
consolidacido da musica acusmatica.

Gesto, memoaria e erosao

De uma perspectiva distinta daquela apontada em Stravinsky, ou
seja, mais proxima a uma postura de distanciar o material sonoro de
sua origem, de uma causa conhecida, de um corpo, recorreremos a
uma nogao extremamente ampla em musica, mas que nos servira
de base para compreender melhor o ja mencionado “modelo do
som”, a diluicdo de parametros e o distanciamento em relacédo ao
modelo puramente instrumental: o gesto. O som torna-se um corpo
em si mesmo, ou melhor, uma imagem que singulariza a morfologia
de um objeto sonoro como um todo. Muito embora esteja presente
em contextos diversos, em inumeros autores e aplicagbes musicais,
partiremos das teorizacdes e pensamentos de alguns autores — no
geral, compositores — para formular uma sintese sobre o gesto
instrumental e, mais genericamente, o gesto musical (obviamente,
circunscrito ao ambito de nossos propdsitos), para posteriormente
evoca-los no que se referira as distorcdes perpetradas pelos meios
eletroacusticos.

O “gestual”, para Luciano Berio, ndo corresponde a um movimento
espontaneo realizado intuitivamente com a pretensao de inaugurar
movimentos novos, mas revela antes uma carga historica, um
legado cultural repertoriado de agdes humanas que vinculam um
sentido a determinados movimentos. Desde questdes mais
especificas como o repertorio e a idiomatica de um instrumento
musical, até referéncias folcléricas ou inferidas de determinados
estilos musicais ou mesmo ritos, a historicidade habita o gesto de
modo inexoravel; o gesto se consolida pelos rastros da agao
humana e confere a estas ag¢des certos significados que se
associam a elas: “o gesto da escritura é, também, o traco visivel da

lingua que falamos” (Berio, 2013 [2000, 1963], p.472).2 O “gesto da
sala de concerto”, por exemplo, traria inumeras implicagdes e



demandas sociais, uma expectativa com relacao a certos
protocolos, ndo no sentido do que deve ser um concerto, mas de
como o que o concerto sempre foi contamina a expectativa dos

presentes em relacdo ao que ocorre.2

E curioso como esta acepcao de gesto para Berio se aproxima da
chamada teoria da acao na filosofia, que demonstra haver um saldo
quando se subtrai de uma acdo seu movimento corporal, mostra “o
que resta quando se subtrai do fato de que vocé levanta seu bragco o

fato de que seu braco se ergue” (Danto, 2005, p.38).19 Szo
precisamente a intengcdo e o contexto que conferem a determinados
atos caracteristicas unicas, indo além desta carga historica alocada
a determinadas acdes: nao € so6 a articulacao corporal ou um som
vocal como um suspiro que trazem significagao por si, mas a
intencéo e a contextualizacao € que conferem uma pregnancia
particular a eles, os imbuem de significados especificos. Mas esta
carga histérica e cultural certamente afeta a caracterizacéo e
aquisigcao de significado em um gesto, mesmo considerando
contextos muito distintos.

Com efeito, Berio afirma que, em especial na musica vocal,
grandemente carregada por um arsenal de aquisi¢gdes culturais,
torna-se dificil restringir a elaboragdo musical a parametros distintos
e isolados, como a nota ou o ritmo: “A musica vocal [...] pode
mostrar a futilidade de qualquer tentativa de desenvolver um
sistema baseado sobre um unico nivel de articulagdo: o nivel das
notas, por exemplo, serializadas ou ndo” (Berio, 2013 [1967],

p.60).1 E esta intencdo também que diferencia o gesto da
“gesticulacao”, do tique ou do espasmo, mostrando uma relagao
direta com o que disse Stravinsky na citacao que finaliza a secao
anterior: para o compositor russo, o gesto também se diferencia de
uma gesticulacédo despropositada e involuntaria, mas refere-se
precisamente a execugao instrumental; ou seja, o gesto para
Stravinsky é fortemente calcado no gesto instrumental, na agao do
intérprete e em todas as conotagdes sedimentadas culturalmente e
associadas a essa acao.



Este viés da carga cultural de um gesto pode explicar certa
“‘estranheza” que eventualmente sentimos quando diante de uma
deformacao, um desvio de rumo de um gesto instrumental qualquer
praticado com recursos eletroacusticos: o prolongar do decaimento
“natural” e esperado de uma nota tocada ao piano, uma modificagao
nas intensidades de determinadas frequéncias do espectro de um
violino e mesmo um deslocamento espago-temporal via delays de
um ataque percussivo podem causar um estranhamento entre o que
se ouve ante o0 que se esperava ouvir pela acao instrumental.
Radicalizam-se, ainda, possiveis transformacodes entre o que se vé
e 0 que se ouve em situacao de performance.

Isolando um desses sons transfigurados, pensando-o como um
gesto, é certamente possivel que, por mais que ele sofra alteracdes
de rumo pelos meios eletroacusticos, ele mantenha uma trajetéria
energética que nos pareca musicalmente “fluida” e “aceitavel’. Mas
enquanto gesto instrumental, ainda mais quando estamos diante da
presenca do performer, de seu instrumento, tendemos a notar
mesmo assim uma distorcao.

Poderiamos entdo arriscar a dizer neste ponto, no caso da musica
eletroacustica mista, que o gesto instrumental pode ser distorcido,
como uma imagem de um objeto que se deforma diante de um
espelho curvo. Mas isto nao bastaria, ja que sem os meios
eletroacusticos também seria possivel vislumbrar uma deformacgao
no gesto instrumental, entendido como a propria sonoridade de um
instrumento como o piano em uma composi¢cao para piano
preparado, por exemplo. E ai que entram as particularidades das
transfiguragdes e transformagdes somente possiveis com recursos
eletroacusticos, com toda uma “histéria” de técnicas, procedimentos
e experiéncias que marcam a identidade do meio, do ambiente
eletroacustico: seu gesto. Além disso, € fundamental notar que
estas transformacgdes e transfiguragdes sdo capazes de atingir um
nivel extremamente radical, como vimos com Frangois Bayle,
possibilitando levar o som instrumental a situagdes virtualmente
muito distantes.



Ouvindo uma das Sonatas para piano preparado de Cage (1946-48)
e comparando-a, por exemplo, com Microphone bien tempéré
(1950), de Pierre Henry (a parte consideracdes de ordem estética),
realizada igualmente com sons obtidos em um piano preparado,
notam-se claramente nesta ultima procedimentos composicionais
vinculados as técnicas de manipulacido do som em estudio como
inversao, estiramento, montagem etc.

Em um outro contexto, Luciano Berio, ja em 1959, analisa a
diferenca essencial que o meio eletroacustico proporcionou para a
realizacdo de Thema (Omaggio a Joyce), de 1958. A composicao
parte da leitura gravada do inicio do capitulo XI de Ulysses, de
James Joyce; neste trecho, o compositor italiano identifica os mais
tipicos artificios da execucéao instrumental.

trillo, appoggiatura, martellato, portamento, glissando.
Entretanto, tais alusGes certamente possuem apenas um
significado relativo se comparadas com as possibilidades de
analise, de decomposicao e de sintese que nos oferecem os
meios eletrénicos. [...] Conquanto sejam legitimas na medida
em que permanecem fiéis as intencdes de Joyce, tais
consideragdes musicais baseadas simplesmente na presenca
de tais artificios permaneceriam de toda forma limitadas ao
campo da onomatopeia (que, com efeito, representam o estagio
mais primitivo da expressao musical espontanea), ao que a
lingua inglesa se presta particularmente bem. (Berio, 1959 in
Menezes, 2009 [1996], p.123)

E evidente que a escritura instrumental foi profundamente
modificada de 1959 (época desse texto de Berio) para c3,
incorporando muitos dos artificios antes s6 pensaveis com recursos
eletroacusticos. Mas, especialmente para os casos observados
neste estudo do repertério da musica mista, veremos que a
diferenca essencial entre os dois meios tende a permanecer.

A parte as inUmeras referéncias e acepgdes que o termo gesto
adquire no campo musical, outra que nos interessa aqui € sua
nog¢ao enquanto trajetoria energética do corpo



sonoro,}2 caracterizadora de uma unidade singularizada e
formadora de sentido no contexto musical. Em uma analogia com o
campo visual, o gesto poderia remeter a um trago — acumulagao
energética — que se destaca de um fundo, como pode ser visto no
quadro Ad parnassum (1932),de Paul Klee.

Da perspectiva do interior do som, portanto, o gesto pode ainda ser
observado em agdes cujo encaminhamento energético € conhecido,
desde um movimento mais proximo a nés como o esforgo envolvido
e o resultado esperado para a realizagao de um sopro, a
movimentos relacionados a maquinas que desenrolam trajetodrias
energéticas proprias, sem necessariamente ter relagdes diretas com
acoes humanas. De maneira semelhante, movimentos de
fenbmenos naturais como a chuva ou as ondas do mar sedimentam
caminhos conhecidos para determinadas acdes.

O gesto nos materiais da musica eletroacustica
mista

O gesto é essencialmente uma articulagdo do continuum.
Trevor Wishart

Considerando entdo o gesto como trajetoria energética (que para
um objeto ou evento sonoro pode remeter ao seu contorno global), o
conceito sera adotado como um elemento importante para a analise
musical na segunda parte do trabalho. Com efeito, poderemos
observar, do ponto de vista de trajetérias energéticas, tanto
materiais provenientes de campos de alturas definidas, como uma
melodia ou um ataque que ressoa longamente de um aglomerado
harmonico no temperamento, quanto objetos sonoros conformados
no continuum, que Nao passam necessariamente por

parametrizacdes ou etapas discretas para se constituirem.13

O uso progressivo de procedimentos eletrénicos na composicao e
analise musicais consolidou modelos baseados na constituicdo e



evolucao dos espectros, “modelos do som” por assim dizer,
extrapolando de vez o universo da musica instrumental para além
de modelos discretos, baseados na nota ou em valores ritmicos. Um
modelo discreto de um espac¢o harmdbnico, em oposicao ao
continuum, advém dos pontos fixos estabelecidos como parte de

uma escala graduada como o temperamento.14

Com vistas ao continuum sonoro, na chamada musica eletroacustica
mista ha momentos de grande fusio e outros de maior segregacao
entre as dimensdes instrumental e eletroacustica, e, especialmente
nos casos de fusdo, podemos agrega-las sob o viés da espectro-
morfologia, seus contornos ou caracterizacdes espectrais. Na
analise de Parcours de I'Entité, em diversos momentos a escrita
(notacao) estara ausente em detrimento de uma visao de escritura
que contemple ambas as esferas do material de acordo com um
modelo do som. Considerando os multiplos focos de atencéao
possiveis por meio dos diversos estratos que o universo
eletroacustico abre a percepc¢ao, surge um tema que nos sera
bastante util para embasar a descricao dos materiais utilizados em
Parcours..., qual seja: a dialética entre gesto e textura mencionada

por Smalley.12

Frequentemente, os elementos que constituem os espectros
sonoros (enfoque microscopico da escuta) farao referéncia a
aspectos da textura, enquanto os contornos dos objetos sonoros

(enfoque macroscopico) fardo referéncia a aspectos gestuais.’® Em
muitos momentos, porém, havera caracteristicas morfologicas que
mesclam o enfoque gestual as suas extensdes formativas do
conteudo espectral, resultado dos multiplos niveis de fungdes
estruturais existentes. Com efeito, ha contextos mais gestuais e
outros mais texturais, embora em geral trate-se de perspectivas
complementares.

E aqui introduzimos nosso primeiro exemplo sonoro, que sera
retomado ainda outras vezes por ilustrar diversos aspectos caros ao
tema da anamorfose: 0 momento inicial de Parcours de I'Entité, um
som gravado proveniente do ataque percussivo em uma bigorna. Ao



afastarmo-nos do transiente de ataque, ndo sao casuais as
transformacgdes que o compositor realiza em estudio no transiente
de sustentacao, prolongado temporalmente e, portanto, deslocado
auditivamente do impacto percussivo (gesto) a textura que o forma.
Ha ainda uma expectativa “natural” para o decaimento deste som,
mas o glissando e o batimento que o transfiguram subvertem o
arquétipo ataque-ressonancia, surpreendem-nos com uma
“‘mudanca de rumo”, rompem a expectativa de um decaimento
“natural” apos o ataque. Quando a terminacdo de um determinado
som sofre desvios de direcionamento espectral e dinamico, ha uma
espécie de “modulacdo morfoldgica”, o que Smalley denomina
correspondéncia. Estabelece-se, pois, ja no inicio da pe¢a, uma
interferéncia do universo eletroacustico para surpreender as
expectativas do ouvinte em relagao ao percurso “natural” do gesto
instrumental. Conforme ainda sera visto em mais detalhes, esta
transfiguracao corresponde a uma anamorfose no interior do som e
encerra uma ilusao, uma deformacao.

Exemplo sonoro 1 — Ataque inicial de Parcours de I'Entité!’

A figura

O gesto pode, certamente, ser pensado como uma unidade
estrutural ndo necessariamente discreta ao longo da composig¢ao —
para citar exemplos que serao mencionados na analise de
Parcours..., os elementos “sopro” e “ataque metalico”, qualificados
como elementos estruturais. Nesse sentido, € oportuno mencionar o
conceito de figura — circunscrito a nossos propoésitos —, que atenta
justamente para este aspecto relacional, em que predominam as
determinacdes do contexto em relac&o a carga historica de um
gesto. Para Brian Ferneyhough, o gesto estaria por demais
carregado de sua propria historicidade baseada na acdo humana,
de uma visdo “holistica” enquanto material composicional. O gesto
passaria, assim, pela necessidade de ser recontextualizado a partir
da figura, valorizando seus aspectos estruturais enquanto elemento

passivel de ser recombinado; 18



E imperativo que a ideologia do gesto holistico seja destronada
em favor de uma modelizacdo que leve em conta os potenciais
transformativos e energéticos dos subcomponentes que
constituem o gesto. [...] Um gesto cujas caracteristicas
constitutivas — timbre, contorno melddico, nivel dinamico etc. —
mostrem uma tendéncia a escapar de um contexto especifico
para entao passarem a compreender radicais independentes de
significacao, livres para serem recombinados, para
“solidificarem” outras formas gestuais, pode, pela necessidade
de uma outra nomenclatura, ser denominado figura.

(Ferneyhough, 1995, p.26)12

A nocao de figura pode, de toda maneira, auxiliar-nos a enfocar o
gesto de fato enquanto unidade estrutural. A caracterizagao que
faremos dos elementos musicais gestuais na analise de Parcours :
ressaltara, para além de associag¢des a agao humana (o “sopro”, por
exemplo), suas caracteristicas internas relacionais. A figura ressalta
a recontextualizagdo do som, seu distanciamento da origem e
reinser¢cao enquanto elemento musical. Assim, como uma extensao
para a dialética fundamental entre gesto e textura, a figura entraria
em cena para valorizar a dimensao relacional dos elementos
musicais. O gesto musical seria, deste ponto de vista do material, “a
historia da figura” (Menezes, 2011a).

Um exemplo pratico sobre esta questao da figura reside na escuta
de contornos ndo necessariamente dependente da escuta intervalar,
permitindo aproximar em termos relacionais elementos cujos perfis
se assemelhem, mas cujo conteudo espectral seja até bastante
distinto, mantendo, porém, certa similaridade na distribui¢éo
energética de seus subcomponentes. Nesses casos, passamos a
comparar elementos que advém de contextos diferentes, erodindo
sua origem referencial para valorizar o aspecto da figura. Nesse
sentido, o conceito de figura emerge claramente em Colores (Phila:
in Praesentia) (idem, 2000): a figura inicial no clarinete é
reconhecida depois na percussao (figura final), valorizando a
dimensao relacional, combinatéria, tornando-se assim, pode-se
dizer, um gesto (ver figuras 1 e 2 a seguir).



De toda maneira, o som pode ser pensado do ponto de vista
espectro-morfologico, ou seja, em termos de seu contorno e com
uma dada estrutura interna, estrutura esta mais ou menos
perceptivel em suas distingdes discretas. Ouvir o modelo criado por
meio de cada figura é extremamente eficaz enquanto unidade,
independentemente do reconhecimento dos intervalos constitutivos.
No caso da obra em questao, o modelo que surge inicialmente
provém de um instrumento particular, o clarinete — é “melddico”,
discreto e constitui uma figura peculiar: sua terminacédo € um trilo no
registro médio-grave, caracterizando-o enquanto elemento
fortemente “gestual’, no sentido mais comum do termo:

Figura 1 — Ultimo sistema da pagina 2 de Colores.
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Figura caracteristica no clarinete.
Fonte: Menezes (2000, p.2)

Na pagina 11 da partitura, esta figura é reconstituida de maneira
inusitada, porém bastante proxima auditivamente do original em
termos de seu contorno: o compositor a replica nos instrumentos de
percussao, e embora ndo haja mais alturas definidas o contorno &
perceptivel por sua proximidade e distribuicao energética com a
primeira:



Figura 2 — Colores, pagina 11.
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Figuras a partir de 8'30” seguindo o modelo estabelecido
inicialmente no clarinete.
Fonte: Menezes (2000, p.11)

Oucamos agora os dois trechos em sequéncia:

Exemplo sonoro 2 — Trecho de Colores (Phila: in Praesentia)
(Menezes, 2000)2

E certo que, conforme o caso, mudamos constantemente o foco da
escuta, e estas delimitacdes do gesto, da textura e da figura
mostram-se altamente intercambiaveis; como diz Silvio Ferraz
(1998, p.34): “a textura, a figura e o gesto ndo sdo unidades
estanques, relacionaveis apenas hierarquicamente segundo algum
critério geral de importancia. Vistas como territérios da escuta, elas
sao contemporaneas e coexistentes se envolvendo umas as outras”.
No contexto da interagao instrumento-eletroacustica, ha momentos
em Parcours de I'Entité, por exemplo, como no inicio da segunda
secao, em que os perfis figurais (caracteristica preponderantemente
gestual) apresentados na esfera eletroacustica adquirem uma
‘rugosidade” (caracteristica textural) que havia sido sugerida pelos
trémulos e ataques fortes na flauta, criando entdo um modelo
espectro-morfologico passivel de ser reelaborado, proliferado e

recombinado.2!



A parte estas consideracdes acerca da figura, preferi concentrar
esforgos — especialmente pensando na segunda parte do livro — na
dialética gesto-textura, avaliando que o gesto encerra tanto as
conotacdes culturais quanto as caracteristicas de contornos
sonoros, suas qualidades espectrais, agrupando assim unidades
que nos permitirao pensar mais globalmente o material na
composicao, seja ele advindo da esfera eletroacustica ou da esfera
instrumental.

(o) continuum2

O continuum sonoro passara, aqui, a ser analisado por meio das
conexodes e contrastes entre gesto e textura, constituindo o terreno
no qual buscaremos mapear anamorfoses na interacido dos meios
instrumentais com os eletroacusticos. A nocéo de continuum
conforme Pierre Boulez nos sera particularmente util para melhor
situar, em um primeiro momento, a questao do espaco discreto: na
segunda parte de A Musica hoje, ainda que construa sua
argumentacao com referéncia a modelos estritamente discretos com
0 uso da série e com absoluta preponderancia da altura como
parametro, as morfologias sonoras resultantes podem se distanciar
da percepcéao de pontos discretos (alturas definidas) na evolugao
das estruturas musicais: um exemplo tipico seria um som ruidoso
proveniente de um cluster ao piano, que embora seja constituido de
unidades discretas resulta em uma saturacao e acumulacao de
alturas. O musico francés realca que no continuum se instaura uma
alternancia entre espaco liso e estriado, que reafirma a fluidez com
que a percepcao pode transitar entre movimentacdes mais ou
menos definidas no espectro. O perfil apresenta-se, neste contexto,
no limiar do tecido composto pelos contornos bem definidos e pelas
distribuicdes estatisticas do material.

Chegou, ao que parece, 0o momento de prospectar espacgos
variaveis, com definicdes moveis — tendo oportunidade de
evoluir (por mutacéo ou transformagao progressiva) no curso
mesmo de uma obra. Esta variabilidade dos espacos esta



ligada, por um lado, a complexidade e a densidade da estrutura
interna, o encadeamento, a distribuicdo ou a superposi¢cao dos
fendmenos sonoros, que impedem — por dispersao ou
saturacdo — a percepcao de intervalos muito diferenciados; por
outro lado, ao tempo geral que rege a velocidade de
desenvolvimento das figuras, devendo o ouvido prender-se
algum tempo a percepcao dos intervalos para ser capaz de
aprecia-los; ligada, enfim, a relagao proporcional dos intervalos
entre si, sendo uma fina modificacdo de uma quantidade a outra
ainda mais sensivel porquanto opera numa ordem de grandeza
restrita [...] Acentuamos a variabilidade do espaco, a partir de
definicdes moveis, temperadas ou n&o. E preciso voltar com
mais detalhes a este ponto extremamente importante, pois ele
nos leva, por um lado, a nogao de continuum, por outro lado, a
definigdo qualitativa do espaco sonoro considerado, por ora,
sob o angulo das alturas exclusivamente. Parece-me primordial
definir, antes de mais nada, o continuum. Nao é, certamente, o
trajeto continuo “efetuado” de um ponto a outro do espaco
(trajeto sucessivo ou soma instantanea). O continuum se
manifesta pela possibilidade de cortar o espaco segundo certas
leis; [...] o espaco das frequéncias pode sofrer duas espécies de
cortes: uma, definida por um padrao, renovar-se-a
regularmente, a outra, nao precisa, nao determinada, mais
exatamente, intervira livre e irregularmente. Para estimar um
intervalo, o temperamento — escolha do padréo — sera uma
ajuda preciosa, ele “estriara” em suma, a superficie, o espago
sonoro, e dara a percepgao — mesmo longe da total consciéncia
— 0s meios de se orientar utilmente; no caso contrario, quando o
corte for livre de se efetuar onde se quiser, o ouvido perdera
toda referéncia e todo conhecimento absoluto dos intervalos,
comparavel ao olho que deve estimar distancias sobre uma
superficie idealmente lisa. [...] é suficiente dispor, num espaco
liso, intervalos que mantenham proporgdes sensivelmente
iguais, para que o ouvido os conduza a um espagco estriado; da
mesma maneira, se empregarmos intervalos muito
dessemelhantes em propor¢cées, num espaco estriado, a
percepcao os destacara de seu temperamento, para instala-los



num espaco liso [...]. Com estas distingdes, cuja sutileza, longe
de ser gratuita, € baseada na propria realidade, estamos
bastante longe do continuum definido em seu unico limite de
percurso continuo ou de integracéo total. [...] Os espacos lisos,
quanto a eles, ndo se podem classificar sendo de uma maneira
mais geral, isto €, pela distribui¢cdo estatistica das frequéncias
que ai se encontram. (Boulez, 2002 [1963], p.83-6)

A ambiguidade entre os espacos liso e estriado de Boulez nos traz
uma perspectiva interessante por meio da noc¢ao de perfil, pois
prevé, de certo modo, o distanciamento possivel a que pode ser
submetida uma estrutura intervalar, construida no temperamento, ao
extremo de ser absorvida no todo de um envelope dinamico e diluir-
se na textura, em um espaco liso. Além disso, na musica
eletroacustica mista, que permite transferéncias espectrais de uma
dimensao a outra do material, e mesmo em exemplos
exclusivamente “instrumentais”, como foi visto em Colores..., 0
continuum pode abarcar a percepc¢ao de perfis cujos contornos se
singularizem independentemente de um material discreto comum.

Um elemento de forte carater “gestual” delimitado no continuum
sonoro, que nao seja, necessariamente, discreto, possuindo alta
relevancia estrutural, estara intrinsecamente ligado ao conceito de
perfil melddico, estrutura mais percebida enquanto contorno do que
propriamente por sua organizacao intervalar. Este conceito provara
ser essencial para a analise de Parcours de 'Entité, uma vez que
muitas das estruturas sao elaboradas com base em procedimentos
de cunho serial. Embora sejam de fundamental importancia o
reconhecimento intervalar e a preponderancia de alguns intervalos,
o perfil adquire também uma relevancia na medida em que o
compositor comprime e expande grupos de notas cujo contorno se
mantém reconhecivel, embora distorcido. O fundamento da nocéo
de perfil é que ele ndo depende, necessariamente, da percepcao de
altura definida; ele adquire, pela unidade do seu contorno, uma
potencialidade relacional, e quando variado ou repetido no amplo
contexto da forma atinge funcao estrutural na composicao.



Um exemplo intrigante, tomado de um contexto tonal, € o elemento
cromatico presente nos compassos 8 € 9 do primeiro movimento
(Molto moderato) da ultima sonata para piano de Franz Schubert,
D.960, em Si bemol maior. Este elemento € particularmente préximo
a concepc¢ao de uma figura que constitui um gesto estruturante, ja
que seu conteudo harmoénico nao o singulariza tanto auditivamente
quanto seu contorno geral: trata-se de uma apojatura cromatica
seguida de um trilo no registro grave que resulta, auditivamente,
mais em um elemento “gestual”, de contorno, com pouca clareza do
conteudo harménico por conta do registro gravissimo do piano. Esta
figura mostra-se estruturalmente importante néo sé por sua forte
recorréncia no primeiro movimento, mas também por situar-se em
momentos de articulagéo formal.

O perfil melddico, conceito bastante explorado por Menezes, parte
de uma complexa teia de outros conceitos para se definir e, pela
importancia que adquire na analise de Parcours..., sera explorado
aqui. Assim como sugerido anteriormente, a no¢ao de perfil
extrapola a necessidade de partir de um grupo de alturas definidas,
e por esta razdo Menezes (2004, p.127) constréi sua argumentagao
com base na percepc¢ao geral de altura dos objetos sonoros: “A
percepc¢ao das alturas nao €, de forma alguma, exclusiva dos sons
periodicos. Com excegao, obviamente, do ruido branco [...], os
demais ruidos e os sons complexos podem ser e sao, de fato,
percebidos também com uma determinada localizagdo no campo
das alturas”.

A altura definida sera, em tese, exclusiva dos sons periddicos, cuja
relacdo de parciais segue uma propor¢ao harménica de numeros
inteiros, da qual resulta, para a escuta, uma fundamental estavel.
Como nao ha de fato sons perfeitamente harménicos, ha variagdes
proximas a este modelo que permitem manter a sensacéao de altura
definida, mas alguns fatores podem afastar a referéncia de uma
altura preponderante, como uma distribuicao de parciais que se
distancia da relacido de numeros inteiros e uma distribuicdo de
cunho estatistico das frequéncias no espectro (ou seja, com minima



concentracio energética em uma determinada banda que resulte
em uma percepcao de altura preponderante).

Mesmo assim, a maior intensidade de certas bandas de frequéncia
pode resultar, como comumente ocorre nos sons complexos (ou
misturas, distribuicdo inarmdnica de parciais), numa percepcao
global de altura, delimitada com menos estabilidade que no caso
dos sons tdnicos (periddicos).22 Menezes delimita, portanto, esta
percepcao de altura como uma “percepcao localizada” (idem,
ibidem, p.129), uma sintese que a escuta realiza, mais ou menos
distante da fusdo caracteristica dos sons tdnicos. A argumentacao
parte da definicdo de Pierre Schaeffer, que utilizava o termo “massa”
para designar esta percepcao de “localizagdo no campo das alturas”

tanto para os sons ténicos quanto para os sons complexos.24

Partindo da percepcao de campos de alturas, que em uma escala
graduada excluiria o ruido branco (dispersao maxima do espectro),
distinguem-se duas situacdes possiveis para o0 comportamento
temporal de um som: a realizacao de perfis, mudancgas entre regides
distintas de alturas (definidas ou ndo), ou uma “estaticidade” do
espectro em termos de altura e sem a percepcao de contornos
definidos, havendo ent&o, para a audigado, um direcionamento
eminentemente voltado as caracterizacdes de timbre. Neste ponto,
nota-se a possibilidade de aproximacao com a dialética gesto-
textura do ponto de vista da percep¢ao de um som: se nao ha perfil,
elemento mais comumente associado a uma origem gestual, o foco
da escuta tende a constituicao espectral ou, de maneira geral, ao
timbre. Para Menezes (ibidem, p.129-130), por meio de abordagens
distintas para os sons tonicos e para os sons complexos e ruidos, a
nocao de timbre é repensada na sua oposi¢cao — por ora ainda nao
propriamente definida — ao peffil.

A fixidez ou estabilidade (relativa) da massa ténica ou complexa
opde-se a variabilidade ou instabilidade perceptivel da massa
variavel (aquela que se modifica no decurso temporal de um
som, seja ele tonico ou complexo) ou da massa aleatoria
(variacado acentuada e extremamente acelerada em alturas,



introduzindo-nos a uma escuta de tipo estatistico), cuja
variabilidade frequencial (tanto da massa variavel quanto da
aleatoria) da lugar a percepcao dos chamados perfis melédicos
[...] em que efetivamente tem lugar a percepcao de contornos
ou perfis pela justaposicao dos intervalos de calibres distintos —
quando tratamos de variacao em alturas dos sons ténicos ou
das misturas. Mas quando falamos do alargamento ou
estreitamento da banda de frequéncia de uma mistura ou de um
ruido, ndo € adequado falarmos de um “perfil” de massa, ja que,
a rigor, nenhuma percepcao de contorno tem ai lugar, mas
antes uma percepcao ligada a um adensamento ou diluicdo de
uma massa sonora essencialmente estavel no campo das
alturas. Se Schaeffer entendia, no ambito da contextura
harmédnica aperiodica (sons de altura indefinida, das misturas
aos ruidos), por “perfil” de massa — como extensao de sua
terminologia — tais alargamentos ou estreitamentos das
misturas ou ruidos, preferimos falar contudo, entao, de variagcéo
de espessura do espectro inarmdnico.

Portanto, quando ha mudang¢a de uma localizagdo no campo das
alturas a outra, ou seja, quando se percebe a realizagao de um
contorno delimitado no espaco harménico (na distribuicdo
frequencial do espectro), ha perfil. Do contrario, ha variagcgo de
espessura para os sons complexos e ruidos ou variacao de timbre
harménico para os sons ténicos. E neste contexto que Menezes
distingue a fusdo tbnica para os sons tonicos da massa complexa
para os sons complexos e ruidos, reservando o termo massa
apenas para os contextos que determinam uma escuta de tipo
“difusa (sons complexos)” ou “estatistica (ruidos)”.

De forma a nomear a oposicao mencionada anteriormente entre
contorno e timbre, contrapde-se ao conceito de perfil melédico
(contorno) a modulagéo de timbre, quando ndo ha, em um
movimento sonoro, percepg¢ao de contorno em termos de
localizagdo no campo das alturas e o foco da escuta se volta mais a
constituicao espectral:



Caso a fusao tbnica ou massa complexa varie em frequéncia,
seja tal variacao constituida por movimento continuo (glissando)
ou por movimento descontinuo (saltos ou intervalos) dizemos,
com Schaeffer, que estamos defronte de perfis melddicos. No
caso, entretanto, de uma variacao de timbre harménico da
fusdo tdnica ou da espessura da massa complexa sem que haja
variagao frequencial da localizagdo do objeto sonoro no campo
das alturas — tendo-se no maximo, no caso da fusdo tbnica,
uma variagdo de coloragdo do som de altura definida, variando
sua densidade harmbénica (composi¢cao espectral harmoénica); e,
no caso da massa complexa, uma variacdo de espessura da
sua densidade interna (pelo alargamento ou estreitamento da
massa) —, tem-se entdo uma modulagédo de timbre, conceito
este que introduzimos aqui pela primeira vez. (idem, ibidem,
p.131)

Assim, ndo importa se no transcorrer de um som seu percurso por
diferentes regides de alturas for continuo ou por salto, ou mesmo se
a estas regides esteja associada uma percepcao de altura definida
ou nao. Se ha percepcéao clara de um contorno, ha perfil. E este
perfil podera, segundo determinados critérios de composic¢ao, ser
submetido a procedimentos relacionais para adquirir funcao
estrutural em uma obra, contando com uma pregnancia na
reconhecibilidade auditiva, seu carater de unidade e forca atrativa
para a escuta.

Quando nao ha percepgao de contorno e o que se apreende da
evolugao de um som esta relacionado a densidade espectral, em
suma, ao foco textural, introduz-se o conceito de modulacéo de
timbre. Vale aqui um comentario interessante: independentemente
das possiveis relacdes de um objeto sonoro com outros, a escuta
com enfoque textural tende a centrar-se na apreensio geral e
interna de um mesmo objeto. O carater de centrar a percepg¢ao nas
constituicbes espectrais de um objeto unico, isolado de seu aspecto
relacional, traz a tona uma singularizagao que Gyorgy Ligeti faz
acerca do foco textural, que, além de poder abarcar aspectos
advindos do comparativo espectral entre objetos distintos — por



exemplo, quando duas texturas distintas entram em confronto direto
e se contrapbem —, assume um papel dinamizador das formas

enquanto elemento Unico.22

De maneira sintética, vejamos na figura seguinte um resumo da
diferenciagao proposta por Menezes entre o perfil melddico e a
modulacio de timbre. Uma condi¢gdo necessaria para haver
modulacio de timbre € a auséncia da percepcao de perfil; além
disso, é preciso haver esta mudanca gradual da qualidade do
espectro, de seu timbre: “uma modulacdo de timbre [...] atenta a
escuta imediatamente para o fato de o espectro em questao estar
sendo metamorfoseado em sua ‘coloracdo’, em sua conformacgao
global estatisticamente detectavel pelo ouvido” (Menezes, 2004,
p.131).



Figura 3 — Quadro sintético que compara o perfil melédico com a
modulacao de timbre
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Fonte: Menezes (2004, p.132)

Além do perfil e da modulagao de timbre, um outro conceito
complementar trata de movimentos sonoros mais gerais, que nao se
limitam a observacgao restrita ao campo das alturas: a morfologia



dindmica (Wishart, 1996, p.94), que diz respeito a movimentos
genéricos no decurso de um som que apresentem,
simultaneamente, variacdes significativas no campo de alturas (perfil
melddico) e no timbre (modulagdo de timbre). Para objetos sonoros
que apresentem variacdes espectrais em um campo fixo de alturas
(precisamente o conceito de modulagao de timbre para Menezes),

Wishart menciona a nocéo de glissamento espectral, 28 de Robert
Erickson, mas em seguida define que a morfologia dinamica
apresenta um aspecto mais geral, que abarca também a variagao no
campo das alturas:

Em seu livro Sound Structures in Music (1975), Robert Erickson
discute o conceito de glissamento espectral, essencialmente a
evolucao de caracteristicas espectrais em um plano fixo de
altura, enquanto Pierre Schaeffer (1966) discute o conceito de

flutuacdo,?’ variacdes sutis em dindmica e envelope espectral
de um som de massa constante. Aqui ambos serao tratados
como casos especiais de morfologia dinédmica. Um som mais
tipico sera um cujo espectro, niveis dinamicos e campos de
alturas variam no continuum com o curso deste som. ( Wishart,
1996, p.94, traducao livre)

Um exemplo sonoro presente em seu livro On sonic art ilustra a
morfologia dindmica: usando o programa computacional Chant, do
Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (Ircam),
de Paris, Wishart transforma de maneira gradual e fluida um som
vocal sibilante em sons de passaros por meio da “combinacao de
uma aceleragao dos impulsos individuais e do alargamento das
estruturas formanticas envolvidas” (idem, ibidem, p.95). Este
exemplo de morfologia dindmica pode ser comparado a abertura de
Parcours de I'Entité (exemplo sonoro 1): trata-se de uma espécie de
metamorfose sonora, que, no entanto, passa por um fase transitéria
que se mostra ambigua, que converge caracteristicas espectrais de
um antes e um depois na evolugdo de um som, uma anamorfose,
para constituir, de forma global, um unico objeto, uma morfologia
dinamica.



Por meio da analise de Parcours... sera possivel elencar alguns
modos de interacao instrumental e eletroacustica que permitem, de
uma maneira ou de outra, conferir unidade a composi¢ao do ponto
de vista de contemplar as naturezas distintas do material, como:
polarizagdes harmbnicas; “imitagcdes” ou transferéncias espectrais
dentro do espaco frequencial; ou o uso de métodos tipicos da
escritura instrumental para a elaboracgao eletroacustica, em uma
espécie de “transferéncia de escritura”, o que Menezes (1998)
denomina escritura latente.

1 No original: “La chaine électro-acoustique, a partir d’une matiere
réelle produit des ‘transformées’: des images. On les écoute pour
elles-mémes, sans le secours de la vue. Leur unique cohérence:
celle de leurs propres morphologies; pour tout contexte: leur propre
rhétorique d’image. C’est la situation ‘acousmatique” (Bayle, 1993,
p.80).

2 Falar em supressao total do intérprete parece ser por demais
generalizante, uma vez que concertos de musica acusmatica podem
adquirir varias formas e diversos graus de “presenc¢a” humana:
espacializagao ao vivo com ferramentas altamente gestuais, ou a
propria criacao dos sons ao vivo — ver, por exemplo, as orquestras
de laptops e o uso do termo live acousmatics com a utilizagao de
interfaces gestuais de geracao sonora.

3 Inimeros autores fazem referéncia a esta definicdo. Para maiores
detalhes, ver Bayle (1993); Menezes (2009); Wishart (1986).

4 No original: “Le disque, la radio nous révélent sans cesse le mode
banal de I'acousmatique. A cette écoute, on sait, par une saturation
constante d’indices, qu’il ne s’agit que d’une pure commodité de
mediation. [...] De cette situation banalisée se degage, et s’y oppose
éevidemment, le cas fort original de la représentation du monde
acousmatique sui generis. Toutes les capacites d’une technique qui
substitue a I'objet son image, y acquierent alors le statut d’une
rhétorique. Montage, extraction, insertion, illustration, grossissement,
mais aussi brisure du temps, éclatement des lieux, mais encore



mixage, surimpression, métamorphose de contours, mais enfin
introduction de la vitesse et de I'espace, deviennent alors ensemble
moyens et contenus, medium et message”.

2 Este tipo de modelo ja havia sido adotado antes do surgimento da
musica eletroacustica, como no repertério de obras para percussao
da primeira metade do século XX. A obra classica de Edgar Varése
lonization, de 1929-31, foi uma das primeiras obras a explorar
sistematicamente aspectos da constituicido espectral como funcdes
estruturais da composig¢ao antes do advento da era eletrénica na
musica. Além de contar com células ritmicas como material
estrutural, a auséncia de alturas definidas (a ndo ser ao final da
obra) certamente valoriza outros aspectos como timbre, textura e
perfis. Varése cria grupos de acordo com caracteristicas sonoras de
cada instrumento e utiliza esta organizagao como critério estrutural
na composicao. As ideias ritmicas sdo, desta maneira, combinadas
as “cores” instrumentais — a cor nido como ornamento, mas como
elemento estrutural, em uma correlagcdo com o que ocorreu
paralelamente na pintura moderna — para compor a escritura da
obra.

8 No original: “any attempt to integrate these new sounds that are
above all, as we shall see, sounds of a ‘complex’ character,
necessitates a profound revision of traditional compositional
techniques (by ‘traditional’ I include serialism, aleatoric composition,
stochastic composition etc.: techniques that continue to use
antiquated grids of parameters) and of our very conception of the
compositional act’.

’ No original: “Autre chose encore me rendait cette idée
particulierement attrayante, c’est l'intérét que présente pour le
spectateur la visibilité de ces instrumentistes ayant chacun a jouer
son rble concertant. Car j’ai toujours eu un horreur d’écouter la
musique les yeux fermés, sans une part active de l'oeil. La vue du
geste et du mouvement des différentes parties du corps qui la
produisent est une nécessité essentielle pour la saisir dans toute son
ampleur’.



8 No original: “Il gesto della scrittura €, anche, la traccia visibile della
lingua che parliamo”.

2 “Os gestos da sala de concerto e do museu, por exemplo, tendem
a se imporem como um parametro expressivo por vezes indiferente
a obra, tornando-se, em alguns casos, até mesmo mais
significativos que ela” (Berio, 2013 [1963], p.32. No original: “/ gesti
della sala da concerto e del museo, per esempio, tendono a imporsi
come parametro espressivo talvolta indifferente all’'opera e, in
qualche caso, addirittura piu significante di questa)”.

10 Arthur Danto analisa, no contexto, seis afrescos de Giotto da
Cappella degli Scrovegni de Padua, em uma sequéncia narrativa em
que a figura de Cristo mantém a posicao invariante de bracgo
levantado que, apesar de mais associada a béncao, adquire
inclusive conotacdes de censura e admoestacao, como no caso da
discussao com os anciaos. Danto ressalta ainda a intencao e o
contexto como elementos essenciais em obras como A fonte de
Marcel Duchamp; elementos que a diferenciam do objeto comum
urinol, obviamente idéntico porém relegado “a uma categoria
ontologicamente degradada”. Em alta sintonia, Berio faz referéncia,
no mesmo texto ja citado (Berio, 2013 [1963]), aos objets trouvés
dadaistas para referir-se as relacdes do gesto com seu contexto.

1 No original: “La musica vocale [...] pud mostrare la futilita di
qualsiasi tentativo di sviluppare un sistema basato su un solo livello
di articolazione: il livello delle note, per esempio, serializzate o no”.

12 O termo espectro-morfologia, criado por Dennis Smalley (1986,
p.61-93), também abarca esta ideia: refere-se, de maneira muito
geral, a caracterizagdo dos objetos sonoros a partir de dois
enfoques constantemente intercambiaveis da escuta: um em nivel
macroscopico, relativo ao envelope dinamico (contornos) de um
som; outro em nivel microscopico, relativo as constituicdes
espectrais.



13 Sobre a incorporacdo do carater constitutivo dos espectros
sonoros como conquista do material musical a partir da musica
eletroacustica, ver Menezes, 2009 [1996], p.17-50.

14O termo “discreto” foi adotado para traduzir /attice, muito utilizado
por Trevor Wishart para designar sistemas de organizagao musical
com base em parametros discretos, finitos, como o temperamento
para as alturas ou ritmos aditivos no caso das duracdes. Segue uma
acepcao proxima de “pontual”, com graus fixos. “Na musica que lida
essencialmente com o continuum (ao invés de uma estrutura
discreta), o gesto estrutural torna-se o principal foco do esforgo de
organizacao” (Wishart, 1996, traducao livre).

15 O gesto sugere contornos definidos, enquanto a textura faz
referéncia ao comportamento e a distribuicdo da energia interna de
um som, demandando da escuta maior atencao a detalhes
constitutivos. Estes dois elementos reforcardo a dualidade de
perspectivas que Smalley apresenta para a escuta: “Quanto mais o
gesto é alongado no tempo, mais o ouvido € direcionado a um foco
textural” (Smalley, 1986, traducéo livre). Mais uma vez, a referéncia
visual é interessante: o ja mencionado quadro de Klee serve como
referéncia para este claro contraste entre o gesto e a textura nesta
acepcao.

16 Gérard Grisey (2008 [1980], p.69) também aborda este problema
no texto “Tempus ex machina” do ponto de vista do tempo, dizendo
que “pela aceleracio, o presente é adensado, [...] o ouvinte é
literalmente propulsionado ao que n&o conhece ainda [...] Por outro
lado, a desaceleragao de duragdes provoca uma espécie de
expectativa no vazio do presente”. No original: “Par I'accélération, le
présent est densifié [...] et l'auditeur est littéralement propulsé vers
ce qu’il ne connait pas encore [...] Au contraire, le ralentissement
provoque une sorte d’attente dans le vide du présent’.

17 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.


https://soundcloud.com/tiago-gati

18 Ver especialmente os artigos “Form-Figure-Style” (1982) e “II
tempo dela figura” (1984).

19 No original: “It is thus imperative that the ideology of the holistic
gesture be dethroned in favor of a type of patterning which takes
greater account of the transformative and energic potential of the
subcomponents of which the gesture is composed. [...] A gesture
whose component defining features — timbre, pitch contour,
dynamics level etc. — display a tendency towards escaping from that
specific context in order to become independently signifying radicals,
free to recombine, to ‘solidify’ into further gestural forms may, for
want of other nomenclature, be termed a figure”.

20 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.

21 Nos casos em que é preponderantemente a textura que mostra
uma influéncia do modelo espectral do instrumento ao corpo
eletroacustico, ou vice-versa, sera preferivel o termo fransferéncia
espectral para fazer mengao a recombinacao de caracteristicas
texturais.Varios casos transicionais na interacao entre instrumentos
e meios eletroacusticos serdo abordados posteriormente a partir do
conceito de transferéncias espectrais (Menezes, 2006 [2001],
p.385).

22 A partir deste ponto, comecarei a tracar paralelos entre conceitos
particularmente uteis para a analise de Parcours de I'Entité, que
sera feita na segunda parte do trabalho. Tendo em vista a forte
producéo tedrica de Flo Menezes, que frequentemente desenvolve
conceitos e os relaciona as suas obras musicais, farei uma incursao
sobre alguns deles mais diretamente envolvidos na analise de
Parcours..., eventualmente relacionando-os com outros autores.

23 Em alguns casos, a percepcdo mantém clara e distintamente o
reconhecimento de uma “fundamental”, ainda assim associavel a
uma “nota musical”. No inicio de Parcours..., por exemplo, ouve-se
claramente o La bemol preponderante em meio ao espectro
inarmonico do ataque metalico.


https://soundcloud.com/tiago-gati

24 Filtragens sucessivas passa-banda de um ruido branco delimitam
perfis, 0 que ndo ocorre com um som ténico ou um som complexo.
Para estes ultimos, ocorre apenas a variagao de coloragao que
Menezes designara por modulacio de timbre. Esta caracteristica
que permanece inalterada na percepcéao de altura de um objeto,
este algo que ndo muda no procedimento de filtragem, Schaeffer
(1996 [1967], p.20) denomina massa.

25 Sobre esse assunto, ver o artigo “La forme dans la musique
nouvelle”, presente na publicacido francesa da coletanea de ensaios
do compositor hungaro (Ligeti, 2001, p.147-62).

26 Traducéo livre do termo spectral glide.

27 Traducéo de Flo Menezes para allure.



2 - Anamorfoses na musica
eletroacustica mista

Tempi reali, tempo virtuale:1 em direcao a uma

virtualizacao dos meios instrumentais

Um aspecto bastante peculiar na performance da musica
eletroacustica mista reside nas distorcdes de cunho audiovisual
observadas no gesto instrumental. Estas deformagdes atuam, por
um lado, no olhar, nas relagdes descontinuas entre a agao do
musico e o que de fato se ouve a partir das transfiguragdes do
material, entrando em conflito com a presenca fisica do performer
em cena, e, por outro lado, na escuta propriamente, ja que entram
em jogo objetos sonoros cujas causas nao se conhecem e que
podem estar menos ligados a agao humana advinda do gesto
instrumental, mais “maquinizados” pela sua relacdo com processos
referentes a acdo de outras maquinas adaptadas ao fazer musical.

Esta “deformacao” do gesto instrumental, sua anamorfose, pode ser
observada no seguinte Estudo anamorfico para percussdo multipla,
em que o papel das interferéncias eletroacusticas realizadas ao vivo
€ instaurar pequenos “curtos-circuitos”, distorcdes mais ou menos
sutis no gesto do performer a partir da gravagao em tempo real de
trechos tocados e sua posterior reproducao transformada em
diferentes momentos.

Exemplo sonoro 3 — Estudo anamorfico para percussdo multipla
(Gati, 2014)2

Como ja foi mencionado, a escritura instrumental e a eletroacustica
‘contaminam-se” uma a outra, provocam-se, desafiam-se. Somente
para mencionar o fator do espaco, pode-se recorrer as experiéncias
cruciais a partir dos anos 1950 em um desejo de levar o



esfacelamento espacial proporcionado pelos meios eletroacusticos
ao campo instrumental: Gruppen (1955-57) de Stockhausen, para

trés grupos orquestrais;2 as ja citadas Rimes pour Différentes
Sources Sonores de Pousseur e Poésie pour Pouvoir de Boulez,
ambas com fita magnética, e Allelujah 1 (1955-56) de Berio, para
seis grupos instrumentais, todas envolvendo um enorme reflexo do
que representou o esfacelamento do espaco trazido pela

experiéncia em estudio.2

Desde o final da década de 1940, quando efetivamente se tem
como dada a origem da musica eletroacustica, o universo musical é
inundado por uma vasta gama de sons e processamentos sonoros
possiveis, refletindo também uma significativa tendéncia de
mudanca na escritura instrumental: como consequéncia, pode-se
pensar nas analises de espectros sonoros para definir espacos

harménicos por Gerard Grisey2; ou nos arquétipos sonoros definidos
por Helmut Lachenmann,que parte também de um processo
analitico (definicdo de arquétipos de ataque-ressonancia, trama
sonora, flutuacéo etc.) para sintetiza-los em modelos escritos para
corpos instrumentais, acabando por definir a “musica concreta

instrumental”.8

Hoje, ja apds um substancial avanc¢o no sentido dos recursos
eletroacusticos terem mudado a forma de escrever ou mesmo fazer
musica instrumental, o que nos interessa particularmente sdo as
expansoes possiveis e peculiares que o aparato eletroacustico, com
toda uma historia repertoriada de processos, técnicas e realizacbes
musicais, promove no corpo instrumental.

A partir do momento em que sao introduzidos elementos e
processos intermediarios de producao sonora na execucao direta
instrumental, surge uma problematica fundamental com uma
mudanca significativa no gesto instrumental; promovemos, em certa
medida, uma virtualizagcdo do instrumento, abrimos a possibilidade
desse instrumento adquirir caracteristicas muito particulares de um
“ambiente acusmatico”, pode-se dizer. Estas caracteristicas podem
surgir no ambito da execucéao instrumental em si — possibilita-se,



por exemplo, uma “maquinacdo”’ no gesto musical, incorporando
elementos préprios e somente possiveis de serem realizados pela
maquina eletroacustica —; em transformacdes espectrais; e em
realocacdes espaco-temporais — o som produzido pode ser levado,

virtualmente, a qualquer lugar ou tempo8 em uma performance,
desvinculando-se potencialmente do gesto instrumental.

Na musica eletroacustica mista, em que coexistem universos
sonoros eletrénicos e corpos instrumentais fisicamente presentes,
surge uma problematica essencial de ambiguidades via um jogo
ilusério entre referencialidade a um objeto “real” e ndo
referencialidade, entre o que provém do intérprete em cena e o que
é difundido por alto-falantes, se ha transformacdes ao vivo de
elementos espaciais ou morfolégicos do corpo instrumental ou se
sao ouvidas “estruturas pré-elaboradas em estudio, constituidas a
partir dos proprios instrumentos ou a estes timbricamente correlatas’
(Menezes, 1998).

E é esta problematica da musica mista, ligada as deformacdes até
certos limites de uma “realidade” instrumental em funcio de sua
potencial virtualizacado pelos recursos eletroacusticos, que passarei
a denominar anamorfose.

A esfera eletroacustica abre, portanto, um amplo e peculiar campo
de possibilidades a musica instrumental, que mapearei com alguns
exemplos praticos a seguir. E preciso dizer que estes exemplos
serao importantes para ilustrar situagdes mais comuns ligadas as
anamorfoses na musica mista, que investigarei mais a fundo daqui
em diante; nao houve, certamente, qualquer pretensao de esgotar
as transformacgdes possiveis na interagdo com os meios
eletroacusticos. Os exemplos podem ainda conter, eventualmente,
mais de uma caracteristica além daquela a qual foi associado:

1) Alto controle na dinamizagao espacial dos sons, tanto no
ambito das trajetorias espaciais possiveis quanto na distincao
de planos sonoros



Oucamos inicialmente, para ilustrar esta interferéncia possivel do
dispositivo eletroacustico no tocante a um maior controle da
distribuicao de planos e profundidades sonoros no espaco, um
trecho de Contexture Ill (Tempi reali, Tempo virtuale), para dois
pianos e live-electronics, de Flo Menezes, em que se delineiam
claramente distintos espacos de profundidades entre os pianos:

Exemplo sonoro 4 — Diferenciacao de profundidades em
Contexture Ill (Menezes, 1990)2

2) Transformacdes ou transfiguracdesi® espectrais em
diversos niveis e com alto controle

O exemplo sonoro 1 volta a ser uma referéncia importante aqui, ja
que o ataque metalico sofre uma mudancga de rumo em dire¢ao a
um som “flautado”: além da transfiguragcdo que ocorre com seu
decaimento, prolongado artificialmente, ha ainda uma transformagéao
com a insercao de reverberacdo e de um fenbmeno de batimento
pelo compositor, levando a esta qualidade de “som de flauta”,
sintetizando a presenca dos dois universos instrumentais da peca
(flautas e percussdo metalica).

Em outro exemplo, desta vez voltado ao processamento eletrénico
em tempo real, tomaremos um trecho de Nomoi, para violino e live-
electronics (Gati, 2013), em que sao exploradas estas possibilidades
de transfiguracdo pelo prolongamento do som via agao de feedback
e filtragens do sinal. Embora estejamos diante de uma reducao em
dois canais do audio, ha paralelamente espacializacao ao vivo em

oito canais por meio do algoritmo desenvolvido no Ircam, o Spat.11

Exemplo sonoro 5 — Trecho de Nomoi, para violino e live-
electronics12

3) Introdugéo de novos materiais concomitantes e provenientes
da esfera instrumental, que chamaremos daqui em diante de
adicao instrumental



Conforme ilustrado na figura e exemplo sonoro seguintes, o papel
principal das transformacgdes eletroacusticas em Nomoi foi o de
impingir aperiodicidades a uma escrita bastante periddica, regular
para o violino, seja no ambito das duracdes (ritmicas escritas de
maneira extremamente regular levadas a resultados irregulares,
dispersos), seja no ambito harmonico-timbristico (ampliado pela
agregacao de alturas pelos recursos eletronicos e alteracdes
espectrais). O inicio da pecga ilustra bem esta expansao rumo a uma
aperiodicidade:

Figura 4 — Trecho inicial de Nomoi, para violino e live-electronics

1 [A]

live-electronics:

Q| Event I

i

Wielin

Fonte: Gati (2013).

Exemplo sonoro 6 — Nomoi, abertura®3

Como se pode notar na comparacao entre a escrita instrumental e a
escritura construida com recursos eletroacusticos por meio do
exemplo sonoro anterior, o direcionamento a um resultado
aperioddico ocorre no aumento da complexidade em duas frentes,
tanto na distribuicdo temporal de eventos (multiplicam-se as notas
em pizzicato por meio de delays com varios intervalos de tempo)
quanto no campo frequencial (a partir de um grupo fixo de alturas
definido para ser tocado pelo violino ha uma explosao no registro de
transposi¢cdes em tempo real a um espaco frequencial ndo
temperado). Isto sem mencionar o critério espacial, da pulverizagcao
dos sons pelo espaco da performance —a estreia foi realizada com o
auxilio de oito alto-falantes ao redor do publico.



A adicao instrumental pode ser observada em inumeros casos,
como na obra Désintégration (1983), para ensemble, em que Tristan
Murail pretende que a esfera eletroacustica atuante (bande,
referente a fita magnética) seja tao “instrumental” que a dispde na
partitura como um segundo ensemble escrito. Para a performance,
este material eletroacustico é proveniente de gravagao previa do
ensemble e deve ser projetado juntamente com a execugao
instrumental. Esta atitude de Murail em relacdo a notacido dos
materiais pré-gravados € também encontrada, por exemplo, em
obras mistas de Jonathan Harvey.

Harvey utilizou recursos eletroacusticos para atuar diretamente na
distribuicao espectral de corpos instrumentais. Particularmente em
suas pecas para instrumentos e tape, como na trilogia Inner Light a
partir de 1973, os sons pré-elaborados em estudio atuam ora como
realces de parciais de notas tocadas pelos instrumentos, ora como
alturas que compdem o campo harmdnico definido pelo compositor,
ora como interferéncias que levam de um parcial a outro, de um
harmdnico a outro, buscando criar mudancgas espectrais sutis e
integrar a estruturagdo harmdnica (pensada como campo discreto
de alturas) com a caracterizagao espectral em si: “minha predilecao
estética é integrar mais e mais; por meio de transi¢cdes continuas
timbres s&o integrados a estrutura e [...] estrutura integra-se ao

timbre” (Harvey in Emmerson, 1986, p.180).14

Comentando seu segundo trabalho realizado no Ircam, Bhakti,
Harvey (ibidem, p.183-4) revela pistas curiosas sobre a
diferenciagao entre o ambiente eletroacustico e o instrumental,
assim como — para ndés, aqui, 0 mais importante — suas mesclas,
contatos:

Eu senti as diferencas sociais e espirituais entre a musica
proveniente de alto-falantes e a musica tocada ao vivo como
sendo esteticamente insuportaveis e que elas deveriam ser
contrapostas — tornadas ambiguas — por meio da maior
similaridade possivel entre o som, a estrutura do tape, e a
musica executada ao vivo. Adicionalmente, os inUmeros



pequenos desvios no tape em relagao a estrita imitagao
instrumental podem ser mais eficazes, porque o ouvinte infere
de maneira precisa o quao distantes estao de sua “base”. Um
plano frontal pode ser composto contra um claro plano de
fundo. Ambiguidade esta constantemente presente ja que o
ouvido nao tem certeza se 0s sons sao provenientes do fape ou
do intérprete ao vivo. Esta fronteira é intrigante: os calculos
necessarios para criar identidades precisas e o terreno comum
das ambiguidades dangcam delicadamente com as associagoes
culturais dos instrumentos, advindas de varios séculos de

uso. 12

Dadas as possibilidades desenvolvidas em diversos graus nos itens
elencados acima — e, obviamente, nao limitadas a elas —, podem ser
criadas ambiguidades que passam a enriquecer a performance,
ambiguidades estas que habitam o material musical em si — de qual
fonte provém este som que ouco? Como foi gerado? E processado
ao vivo ou nao? — até a propria dinamica da performance, colocando
em duvida constante o que se ouve em relacdo ao que e onde se
vé, tornando as possiveis deformagdes do gesto instrumental uma
problematica essencial da composi¢ao mista.

Denominaremos, daqui em diante e em seus diversos niveis, essas
ambiguidades, distor¢cdes, anamorfoses na musica eletroacustica
mista. O conceito de anamorfose parte de um contexto visual
relativo as deformacdes de imagens ao olhar, como no caso dos
espelhos nao planos, e foi aplicado a percepcao sonora por Pierre
Schaeffer no seu Traité des Objets Musicaux (1966, livro I,
capitulos Xll a XIV). No capitulo seguinte trataremos de investigar
melhor este conceito com o intuito de amplia-lo, para abarcar as
deformacgdes dos meios instrumentais pelos meios eletroacusticos.

Até aqui, é importante dizer que os exemplos precedentes enfocam
prioritariamente situagcées de fusdo espectral ou que atuam no limite
para o contraste entre as esferas instrumental e eletroacustica,
situacdes estas que possibilitam o surgimento de anamorfoses.



Podemos elencar assim duas situagdes de anamorfoses na musica
mista:

1) Adicao instrumental: € a esfera eletroacustica que agrega
materiais oriundos e ainda bastante caracteristicos do corpo
instrumental em questéao.

2) Similaridade espectral: ha imitacbes de qualidades
espectrais de uma ou outra esfera. Esta delimitacéo se
aproxima do conceito de tfransferéncia espectral, desenvolvido
por Menezes. 18

Vejamos agora um exemplo de Parcours de I'Entité que, a partir da
adigao instrumental — materiais gravados oriundos da percussao e
da flauta —, permitira notar diferentes graus de distanciamento entre
0 que é executado ao vivo e em tempo diferido; nos casos de maior
afastamento e distincdo entre as duas esferas ha, mesmo assim,
transferéncias espectrais que conferem uma forte unidade ao
material. O primeiro exemplo sonoro a seguir reproduz somente o
tape; € no segundo exemplo sonoro que podemos ouvir o resultado
global do trecho com a esfera instrumental “ao vivo”.

Exemplo sonoro 7 — Transferéncias espectrais em Parcours de
I’Entité (somente o tape)

Exemplo sonoro 8 — Transferéncias espectrais em Parcours de
I'Entité (tape e corpo instrumental)!Z



Figura 5 — Trecho da pagina 2 da partitura de Parcours...
correspondente aos exemplos sonoros acima
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Fonte: Menezes (1998).

Mesmo que o resultado auditivo seja bastante “instrumental”, por
assim dizer, a anamorfose surge nao so6 pela desconexao
audiovisual em situacao de performance como também nos
pequenos desvios espectrais de certos sons na esfera
eletroacustica, que séo “retocados”, distorcidos levemente pelo
compositor (a maior distor¢cao neste trecho corresponde ao “sopro’
advindo de materiais de flauta e transferido ao estrato
eletroacustico, indicado na figura anterior pelos elementos graficos
na bande numérique).

)

Ha ainda um caso particular de interagdo em que a esfera
instrumental sofre alteragdes de timbre pelos processos
eletroacusticos mantendo, no entanto, um vinculo energético com o
movimento do performer e com o que seria esperado do instrumento
musical utilizado, isto €, o som resultante segue um envelope
dinémico condizente com o movimento humano a um dado
instrumento musical — nao nos surpreende tanto em termos de
deslocamento temporal com o estrato eletroacustico quanto no nivel
da qualidade espectral. Isto resulta, como veremos em seguida na
obra Instantanea (Ruviaro, 2005), para piano e eletrébnica em tempo
real, em um instrumento musical composto, ampliado pelo aparato
eletroacustico.



Figura 6 — Trecho inicial de Instantanea, de Bruno Ruviaro
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Fonte: Ruviaro (2005).

Exemplo sonoro 9 — Bruno Ruviaro: trecho de Instanténea
(piano e eletrénica em tempo real)18

O inicio da obra apresenta uma situacao de total fusdo entre o som
produzido pelo piano (preparado com fitas adesivas que abafam o
som das cordas) e pelo processamento eletroacustico em tempo
real. O envelope dindmico do som resultante € proximo ao que seria
o do piano sem a intervencéao eletrbnica, ou seja, o comportamento
temporal do som resultante € familiar, condizente com o gesto do
pianista. A anamorfose que atua no gesto instrumental € de ordem
eminentemente espectral, nao tanto no nivel do envelope dinamico:
a surpresa acontece principalmente no conteudo espectral que
esperamos ouvir do piano. Nesta grande seg¢ao, ouve-se um novo
instrumento, modificado ndo somente pela preparagao, mas
também pela ampliacao e transformacao espectral pelos recursos
eletroacusticos (programacg¢ao em Max/MSP). Aqui, portanto, a
eletrbnica em tempo real radicaliza a modificagao espectral ja
realizada pela preparacao.

Mas como este instrumento difere de fato do piano preparado?
Adotemos uma situacao hipotética: imagine um piano preparado.
Agora imagine que o amplifico. A amplificagado por si traz ndo so6
uma “qualidade espectral” particular, mas um gesto vinculado a
possiveis transformacodes que podem estar ocorrendo via recursos



eletroacusticos. E evidente que isto depende da experiéncia musical
e de um repertorio por parte do ouvinte, mas, neste caso, o vinculo
energético — em termos de uma acao do intérprete condizente com
0 encaminhamento energético esperado para 0 som mesmo apos o
processamento — tende a minimizar a diferenca entre o piano
preparado e o instrumento da peca de Ruviaro, que surge como
uma espéecie de extensio continua, uma ampliacao timbristica do
piano (assim como o piano preparado de John Cage).

Sem duvida instaura-se uma ambiguidade com relagdo a qualidade
espectral, uma anamorfose: ao ver o piano no palco, surpreendemo-
nos com o resultado sonoro produzido, embora a maneira de tocar,
como no piano preparado, se mantenha. Esta € uma situacgao,
portanto, que nos parece importante por ser um caso-limite em que
a anamorfose no gesto instrumental na musica mista se aproximaria
até a uma anamorfose na musica instrumental sem recursos
eletroacusticos, nio fosse a qualidade espectral tipica resultante
que constitui um gesto da musica eletroacustica — dificilmente, por
exemplo, o compositor chegaria as especificidades do timbre
realizado pelo live-electronics somente com uma preparacao do
piano.

Em correspondéncia de Ruviaro com este autor, o compositor
ressaltou o aspecto da fusdo no que se refere ao posicionamento
dos alto-falantes no palco: de forma sintomatica, a mescla almejada
por Ruviaro com o estrato eletroacustico “ndo seria possivel’ sem
um posicionamento especifico das caixas acusticas, reforcando
nosso argumento da diferenciacido entre o instrumento criado com
recursos eletrénicos e o piano preparado:

Um ponto crucial da Instantanea, para mim, € que foi a primeira
vez que eu experimentei com o posicionamento dos alto-
falantes proximos ao piano (de preferéncia debaixo do piano, ou
ao lado e para tras). Marco Stroppa faz muito isto, com o
mesmo objetivo: reaproximar o som eletroacustico fisicamente
do local de onde vem o som instrumental, com o intuito de
alcancar uma mistura que de outra forma n&o seria possivel



(alto-falantes nos cantos do palco ndo funcionam bem para este
fim). Claro, isto que falei acima € somente um detalhe da
realizagao técnica que serve ao objetivo musical que vocé esta
discutindo — a fusdo timbrica do acustico e eletroacustico. Mas
costumo pontuar este comentario com respeito a peca ja que
penso fazer bastante diferenca na performance, e nem todo
performer que vai toca-la tem esta consciéncia ou experiéncia a
principio.

Anamorfose

Dicionario Littré:12
s. f. (a-na-mor-f6-2’)

Imagem deformada desenhada sobre uma superficie plana que,
refletida por um espelho cilindrico vertical, resulta em uma

figura regular.20

Etimologia: palavra grega ficticia derivada de outra palavra
ficticia, sendo esta ultima proveniente do prefixo ANA que

indica transposicao, e do termo grego que significa forma.&
Dicionario Aurélio (Ferreira, 1999, p.131):

[do gr. anamdrphosis, ‘transformacao’.] s. f. 1. Biol. Evolugcao
continua, sem etapas descontinuas ou saltos. [...] 3. Opt.
Deformacdo de uma imagem formada por um sistema 6ptico
cuja ampliacao longitudinal é diferente da ampliacao
transversal.

Dicionério Houaiss?2:

1. art. plast representacao de figura (objeto, cena etc.) de
maneira que, quando observada frontalmente, parece distorcida
ou mesmo irreconhecivel, tornando-se legivel quando vista de



um determinado angulo, a certa distancia, ou ainda com o uso
de lentes especiais ou de um espelho curvo.

[.]

5 opt. deformacao de uma imagem obtida por um sistema
optico que permite uma variacao da ampliacao transversal
relativamente a ampliagao longitudinal.

Etimologia:
anamorf(o)- + -ose; cp. gr. Anamorphaésis, formado de novo’

A metafora do espelho, extremamente valiosa na arte especialmente
quando faz referéncia direta a imitacéo, pde a imagem em
evidéncia: imagem de um objeto, que no caso das coisas reflete
seus diversos angulos conforme as condi¢des da luz e da posi¢ao
relativa que ocupa frente ao observador, e no caso de um sujeito
atua como metafora ao proprio “eu”. A imagem é o reflexo de algo
que vemos e que adquire um estatuto proprio, uma autonomia em
relacdo a sua contraparte “real”. Danto nos traz um argumento muito
valido para pensar o dado sonoro como imagem, autbnoma em
relagéo ao objeto de origem, analisando o estatuto da imagem em
dois contextos distintos: Platdo e Hamlet. E curioso que em A
republica, no livro X, Platdo (apud Danto, 2005, p.43) tenha
vislumbrado a “perfeicdo” mimética na mais clara imagem da
realidade nao pelos meios de representacédo de entdo, mas
precisamente por meio de um espelho: “Em breve criaras o Sol e os
astros, e a Terra e a ti mesmo, e os outros animais € plantas, e
todas as demais coisas das quais acabamos de falar, no espelho”.
Pode-se pensar em certa aflicio demonstrada por Platdao no tocante
a condicio da “arte” de seu tempo: questiona a necessidade mesma
de outro meio de representagao da realidade ja que podemos
experimenta-la pessoalmente, esta mesma realidade que ja temos
dada diante de nos.

Hamlet, no entanto, apresenta uma condi¢ao de incerteza no
espelho, ao mesmo tempo em que revela uma perspectiva unica de



poder olhar a si proprio, poder formar uma imagem de si e ver-se
enfim como centro das mais diversas contradicdes:

Hamlet: Vamos, vamos, sentai-vos; ndo vos movereis.
Nem saireis daqui, sem que eu vos ponha aos olhos
Um espelho onde vejais o fundo de vossa alma.
Rainha: Que queres tu fazer? Pretendes me matar?
Socorro! Aqui! Socorro!

[...]

O Hamlet.

Nao fales mais. Fazes que eu volte o meu olhar

Para o interior de minha proépria alma, e ai

Diviso manchas negras, de tao firme cor,

Que no sairdo jamais.23

Esta ideia de constituir uma imagem cujos contornos e atribuicdes
de significados ensejam uma intenc&o, e com variagdes e nuances
sempre em movimento, estiveram ligadas ao papel que o espelho
carrega contendo, inclusive, possiveis deformag¢des face ao que se
espera ver. A anamorfose, retrato destas distorcdes, traz um
elemento importante no que se refere ao comportamento da
imagem, que pode ser moldada de forma a realgar um trago de
ilusdo presente no olhar, ja que so6 a partir de certos angulos sou
dado a ver a forma “real” do objeto representado no caso de um

espelho curvo.24

Francois Bayle fala em anamorfose como uma das a¢des possiveis
de serem realizadas em um som a partir de procedimentos
eletroacusticos, caracterizando diferentes aspectos morfoldgicos
das “imagens” sonoras. Partindo do raciocinio de que a imagem
sonora tem o poder de “converter o tempo em objeto”, assim podem
ser, em suas palavras, os diversos processos de transformacao de
um som:

podem-se aplicar ai limitagdes tais como tor¢cao, deformacéo,
inversao: anamorfose (ana: refazer);



pode-se, a partir de duas imagens, produzir uma terceira,
hibrida, por mascaramento e cruzamento continuo de tragos:
metamorfose (meta: sucessao);

pode-se analisar a imagem para gerar ou sintetizar outras
imagens: morfogénese. (Bayle, 1993, p.85)2

Interessa-nos neste trabalho a situacdo do dado instrumental
quando nao totalmente transformado, metamorfoseado, por um tal
distanciamento ao gesto instrumental que este perca sua
identidade, mas deformado até certo limite: na pega de Ruviaro, por
exemplo, vista no item anterior, apesar da distancia radical que o
meio eletroacustico impde em termos espectrais ao piano,
permanece o vinculo energético entre sons eletroacusticos com a
acao do intérprete e, mais ainda, permanece uma similaridade em
termos de envelope dinamico entre o som resultante e o ataque
“seco” (staccato) no registro médio de um piano nao preparado. E
isto possibilita algum nivel de identificacdo com o gesto do piano,
precisamente na maneira de tocar: ha, entdo, anamorfose.Por outro
lado, poderia haver anamorfose também se imaginassemos que na
peca de Ruviaro o processamento em tempo real desvinculasse
temporalmente em diversos niveis o som resultante das notas
tocadas em um piano n&o preparado — por exemplo, por meio de
delays e transposicdes das alturas tocadas.2®6 Neste segundo caso,
o gesto instrumental também é deformado por deslocamentos
temporais. Na musica eletroacustica mista, realizar uma anamorfose
em um objeto sonoro frequentemente leva a uma condi¢ao de
duvida frente ao material por conta da dualidade com o gesto
instrumental — que enseja a historia, o repertorio e a propria acao
instrumental —, tornando ambiguos os momentos em que o material
se porta como se fosse mais “inumano” ou mesmo desconectado,
deslocado ou fragmentado face ao percurso instrumental.

Uma imagem deformada pressupde que o objeto original ainda esta
la, mesmo que mascarado: um circulo desenhado no papel e visto
de lado se deforma em uma elipse, mas continua sendo um circulo
no papel. As duas formas convivem, permitem um “la-e-ca” do ponto



de vista da observacao. Algo similar € muito presente na musica
mista: por mais que se deforme um objeto, a anamorfose reflete o
estado em que ele convive com um “outro”, que se mescla a ele. O
ataque inicial de Parcours de I'Entité € o ataque em um instrumento
metalico (uma bigorna), mas passa por uma transicao até um som
flautado criado artificialmente, transicao esta que reflete um
momento ambiguo, que remodela um som inicial para chegar a
outro. O objeto sonoro global é unico, mas a imagem dele reflete
tanto o metal quanto a flauta. A anamorfose esta no entrevir, no
reflexo mutavel, na transicéo, na ilusao.

Eventualmente, o objeto “real” estara tao distorcido que sera
irreconhecivel, como no quadro classico The Ambassadors de Hans
Holbein The Younger (1533), que, visto frontalmente, dispde uma
figura “estranha” ao centro: somente vista de lado, quando nos
afastamos lateralmente diante do quadro, é que a figura toma sua

forma “correta”, uma caveiraZZ,

Mesmo havendo deformacdes em diferentes intensidades, a
condicao de duvida acaba sendo muito constante na musica mista
precisamente pelo referencial “real” do instrumental presente, nas
aproximacodes e distanciamentos que o material musical realiza
entre suas esferas eletroacustica e instrumental:

O moto da atualidade resume-se [...] na coexisténcia néo
pacifica dos oponentes, na constante duvida que permeia a
dicotomia signica presente em cada ato da comunicagao, na
ilusao desfeita a cada momento de que se esta diante da
indubitavel unidade da coisa percebida, na riqueza da
diversidade perceptiva presente na complexa, equivoca e
propulsora dramaticidade signica, dramaticidade esta presente
— no que se refere as estruturas musicais — no bojo de cada
gesto musical: ser e nao ser; eis, pois, a condigao de nossa
atualidade estética [...] A certeza da coexisténcia nao pacifica
entre a coisa e sua representag¢ao transmuta-se, na musica
eletroacustica mista, em uma outra: em uma proficua, constante
e dubia ilusdo. (Menezes, 1998)



Anamorfoses temporais e funcionais segundo
Pierre Schaeffer

Nos capitulos XllI, Xlll e XIV do seu Traité des Objets Musicaux
(1966), assim como no quarto tema de reflexao do Solfejo do objeto
sonoro (1967), Pierre Schaeffer introduz o conceito de anamorfoses
temporais, emprestado (como tantos outros também o seriam na
analise e terminologia geral da musica eletroacustica) de um meio
puramente visual, conforme ja mostramos. Schaeffer vinculou o
termo anamorfose inicialmente a uma investigagédo de como
funciona nossa percepcao sonora do passar do tempo, da
identificacdo do antes e do depois face a medida fisica do tempo. As
anamorfoses temporais, para ele, foram uma maneira de esclarecer
que a percepc¢ao auditiva ndo era redutivel a uma unidade de
medida:

o termo anamorfose refere-se a [...] certas “irregularidades”
marcantes na passagem da vibracao fisica ao som percebido,
levando a pensar em uma espécie de deformacao psicoldgica
da “realidade” fisica, e tais irregularidades traduzem
simplesmente a irredutibilidade da percepcado a medida fisica.

(Schaeffer, 1966, p.216)%

As anamorfoses temporais compreendiam, desta maneira, o
deslocamento que age entre a passagem do tempo “medido” e
nossa percepgao desta mesma passagem enquanto fenébmeno
apreendido, de eventos sonoros localizaveis em um eixo antes-
depois que toma proporcdes deslocadas frente a uma realidade
fisica mensuravel. Comparando ainda dois sons que eventualmente
possuam o mesmo tempo “cronométrico”, a mesma duracio, nossa
percepc¢ao pode distingui-los em duragao se um deles contiver muito

mais informac&o espectral que o outro.22

A partir de 1957, ha inumeras experiéncias de Schaeffer neste
campo que relatam uma preocupacao fundamental com o ataque
dos sons, transiente que parecia ter importancia predominante na



percepc¢ao global de diversos sons instrumentais. O transiente de
ataque foi entdo estudado em diferentes instrumentos musicais:
tomando uma mesma nota articulada em staccato tocada oito vezes
em sequéncia por um trompetista (com a intencéo de toca-las da
forma mais semelhante possivel), Schaeffer (1966, p.215) obtém
imagens no osciloscépio de oito figuras razoavelmente diferentes,
provando certo mistério e complexidade relacionados n&do somente
ao inicio destes sons, os fendmenos transitorios que dariam origem
a ele, mas também a como objetos sonoros bastante similares em
termos auditivos podem apresentar curvas dinamicas visualmente
tdo dispares.

Com a hipétese de ser o ataque um fator fundamental na percepcéao
timbristica de um som, a ideia de Schaeffer foi, entdo, prosseguir
seus experimentos a partir da supressao do ataque para observar o
que ocorria cortando alguns décimos de segundo iniciais de sons
instrumentais gravados. Por meio da experiéncia do som grave de
piano — suprime alguns décimos de segundo, depois meio segundo
e em seguida um segundo, sem alteragao perceptivel do som
ouvido —, ele conclui, em primeiro lugar, que os complexos
fendbmenos transitorios iniciais e a insurgéncia fisica de um som néao
estao, necessariamente, ligados a percepc¢ao do ataque. Em outras
palavras, o ataque percebido de um som e seu surgimento fisico,
seu inicio, ndo necessariamente coincidem. Da mesma maneira, a
percepcao temporal deste mesmo som pode nao se alterar, mesmo
com supressoes significativas (em termos de décimos de segundo)
de seu inicio. Contrariamente ao que se pensava no inicio, ndo é o
ataque que define o comportamento de um som: € a curva dinamica
(sua forma global) que determina nossa percepg¢éao de ataque.

E aqui ocorreu uma constatacao desta distorcao, deste
deslocamento denominado anamorfose temporal, entre a duracéao
(medida fisica) de um som e sua efetiva percepcgao, ja que o
resultado auditivo propriamente dito nessa experiéncia do piano era
essencialmente inalterado, ao passo que fisicamente houve a
supressao do ataque por meio de cortes sucessivos no comprimento
da fita magnética. O uso da fita, meio indispensavel a época desses



experimentos de Schaeffer, reforca ainda mais esta distor¢cao
revelada pelo experimento, ja que uma porcéao de fita recortada
manualmente ndo impedia que a nota, ao ser tocada novamente,
estivesse aparentemente inalterada.

As experiéncias de Schaeffer a partir dai desvelam desdobramentos
das anamorfoses temporais que acabam por recair nas suas
formulagdes sobre a prépria nocao de instrumento musical e em
outro conceito interessante, referente as fransmutagbes
instrumentais. Investigando os limites de reconhecibilidade e
transformacao do timbre no piano pelas manipulacdes na fita
magnética, surgem comparagdes que nos servem para comecar a
pensar como operam as anamorfoses com as transformacoes
eletroacusticas em um dado corpo instrumental, como sao
ampliadas as caracteristicas de um instrumento até seu limiar de
reconhecibilidade — adentrando o campo da anamorfose.

Retomando os experimentos com o piano estabelecidos por
Schaeffer, surge uma pista curiosa: gravando uma nota grave
tocada no instrumento, ele depois a transpde por aceleracao da fita
a duas oitavas superiores; comparando com a nota “real” tocada
duas oitavas acima, a transposicao artificial € descrita como mais
‘rica” harmonicamente, porém com um ataque mais brando que o
ataque da nota de fato tocada naquela altura. Trata-se, entdo, de
uma ampliagcdo do piano que se obtém pela transposicao artificial
com a alteragao da velocidade de leitura do som gravado. E € a
percepcao deste instrumento ampliado, que ora pode nos chegar
como uma ampliagao, ora como um novo instrumento de fato, é
precisamente neste limite, que entram em jogo as anamorfoses no
ambito dos materiais da musica mista.

Para Schaeffer, a nocao de instrumento musical evoca a
“‘permanéncia de uma causa”, além, por suposto, de uma carga
histérica que vincula a producao de sons caracteristicos a
determinadas fontes. No caso do piano, por exemplo, muito embora
a curva dinamica e o comportamento espectral de uma nota tocada
no extremo grave seja muito diferente do extremo agudo, como



podemos ver na figura a seguir, um ouvido relativamente treinado
reconhece imediatamente que se trata de um piano. Fica claro, por
outro lado, que n&o ha necessidade de haver uma carga historica
para definir ou delimitar um instrumento capaz de produzir musica,
ja que inumeras obras musicais, em diversos periodos histoéricos,
trouxeram sons provenientes dos mais inusitados objetos. Nao nos
interessa, obviamente, avaliar a pertinéncia do uso de uns ou outros
instrumentos, mas sim as relagdes musicais que o ouvido faz e que
conferem sentido musical as combinagcdes desses sons.

Figura 7 — Espectros e curvas dinamicas de notas do piano tocadas
do grave (esquerda) ao agudo (direita)

Repare que, na nota mais grave, a curva dinamica (representada no
plano superior da imagem) € menos inclinada, e o ataque tende a
aderir aos transientes de decaimento e sustentagcdo do som. A
percepcao de ataque €, desta maneira, mantida mesmo apds cortes
relativamente significativos da porgao inicial do som.

Fonte: elaborada pelo autor

A parte a importancia da investigacdo de Schaeffer acerca da nocéo
de instrumento musical, tomarei outro aspecto em que o tema volta
a ter relevancia aqui: a nocao de timbre instrumental. E neste
conceito que surge o antagonismo entre causalidade e estrutura



harménica. Para além de identificar uma ou mais fontes sonoras que
eventualmente estejam produzindo o que ougo, um pensamento
musical que de fato conecta esses sons, relaciona-os uns com os
outros, caracteriza esta oposicao definida por Schaeffer entre
causalidade e estrutura. Isto vai ser denominado anamorfose
funcional, ja que o timbre instrumental permite aproximar sons pelas
caracteristicas espectrais, sons esses que podem vincular-se por
um elo estrutural, formar uma unidade, uma figura comum em um
contexto — aqui a nog¢ao de figura se revela particularmente util, ja
que Schaeffer se reporta ao aspecto estritamente funcional dos
sons, destituidos de sua origem. A partir do estudo da anamorfose
temporal e funcional podemos entido comecar a estender o uso do
termo a musica mista, abarcando distorgdes impingidas em um
corpo instrumental por manipulagdes eletroacusticas que o afastam
mais ou menos de seu “resultado” esperado enquanto instrumento
reconhecivel, ou, ainda, enquanto resultado sonoro esperado para
um gesto realizado ou repertoriado.

Anamorfoses na musica eletroacustica mista

O foco em uma apresentagdo ao vivo, visual ou musicalmente —
e estou pensando aqui em performances solo —, € o intérprete.
Assim, eu ngo abusaria de todo o potencial de um sistema de
difusdo como fago em pecas para tape, porque exagerar na
difusdo tendera a prejudicar as relagbes musicais
cuidadosamente elaboradas entre o intérprete ao vivo e o
conteudo do dominio acusmatico. Em outras palavras, ha
mesclas importantes, ambiguidades sonoras importantes que
vocé destroi se intensificar demais a difusdo do componente
acusmatico. Uma das coisas mais importantes na relagcéo entre
um instrumento e tape é o jogo de ambiguidades, e desejo
manté-lo e realga-lo.

Denis Smalley30

E exatamente esta potencial contradicdo entre a presenga humana
e materiais sonoros que transcendem limites espacgo-temporais a



caracteristica marcante da musica mista. Por meio de uma situagao
de imersao pelo campo de atuacao dos alto-falantes — que, como é
0 caso em muitas performances de musica mista, envolvem o
publico —, um constante estado de incertezas se apresenta ao
ouvinte. Pensa-se aqui em dois tipos de situacdes criadas pelas
anamorfoses:

1) quando se notam quebras, curtos-circuitos no gesto
instrumental do ponto de vista energético pelas transformacées
eletroacusticas, causando uma “estranheza”, sensacgao de
desconexao;

2) quando a coexisténcia de materiais sonoros advindos de
naturezas distintas pode dar origem a situacdes ambiguas
(anamorfoses) em que uma esfera (eletroacustica ou
instrumental) passa a “imitar” a outra em termos espectrais.

As anamorfoses atuam em uma zona de interseccao entre a “fusao”
e o “contraste” das esferas instrumental e eletroacustica, nos
momentos em que € instaurada a “condicido de duvida”, nas
mesclas envolvidas no ir-e-vir da situag¢ao de fusdo. Os conceitos de
fuséo e contraste elaborados por Flo Menezes em Atualidade
estética da musica eletroacustica (1998) e no artigo Por uma
morfologia da interacéo (2006, [2001]) fornecem um bom indicio
para compreendermos as anamorfoses:

Mesmo diante da mais convincente fusao espectral do
instrumental com o eletroacustico, o ouvido sempre revelara
aspectos de distincdo da qualidade espectral oriunda do
universo acustico daquela proveniente dos sons
eletroacusticos, da mesma forma como buscara algum minimo
ponto de contato e identificacdo entre ambos os universos
sonoros em meio ao contraste mais radical. (idem, 2006, p.383-
3)

A esfera instrumental e estruturas eletroacusticas podem conviver
fluidamente em uma espécie de hibrido (fusdo) ou em situagdes de
contraste, em que mostram mais claramente duas dimensodes



distintas do material musical. A partir desta distingado elaborada por
Menezes, podemos inferir que é precisamente na zona de
interseccao entre os dois estados que surgem situagdes ambiguas
(anamorfoses); € no vai-e-vem ao contraste sutil que nos damos
conta de que ha a deformacio, a anamorfose. Claro esta que pode
haver contraste e fusdo, e a anamorfose atua entre elas, instaura a
“condicao de duvida”:

Para haver fus&o entre as escrituras instrumental e
eletroacustica, sera necessario que haja transferéncias
localizadas de caracteristicas espectrais de uma esfera de
atuacao a outra [...] na fusdo instaura-se uma condicéo de
duvida. Em certa medida, fusao implica propositadamente, da
parte do compositor, confuséo para o ouvinte [...] Ainda que de
forma alguma hegemaénico, o estado de duvida traduz-se como
momento supremo da interacdo. (idem, ibidem, p.385-6)

E sao precisamente esses “estados de duvida” que sao aqui
denominados anamorfoses na musica eletroacustica mista; eles
ocorrem no gesto instrumental, deformacgdes da “realidade” fisica de
um corpo instrumental pela agcado do aparato eletroacustico. A fusao
implica um estado em que as duas esferas se “confundem”, mas a
anamorfose que nos interessa mais aqui € a partir da esfera
instrumental, do gesto do instrumentista: poderia sim haver
“‘confusao” no fato isolado de haver transferéncias espectrais
(imitagbes nas qualidades espectrais) entre um e outro objeto ou
evento sonoro em um ambiente acusmatico nao referencial, seja
pela igualdade de planos de profundidades, seja pela uniao (fusao)
de seus espectros. Pense-se, por exemplo, na confluéncia de um
plano sonoro de ruido rosa com outro de ruido branco, em que ha
certamente momentos de duvida quando conformam um som
hibrido; neste caso, a anamorfose ocorre, mas ndo guarda qualquer
vinculagao com o gesto instrumental pela jungao entre materiais que
nao fazem referéncia ao seu dominio. Uma possivel analogia surge:
a transferéncia espectral, que confere caracteristicas espectrais
comuns a sons distintos, pode atuar entdo como anamorfose
funcional conforme definida por Schaeffer.



Podemos pensar na abertura que o termo gesto instrumental
permite, no sentido de tornar esta ideia de anamorfose na musica
eletroacustica mista mais ampla, abarcando inclusive certos
mecanismos instrumentais que mais tém a ver com instaurar um
processo. Mesmo assim, temos que considerar que um ataque em
pizzicato em um violino tem um peso cultural incomparavel com um
objeto sonoro provocado por um processo como, por exemplo, o
toque em um tam-tam que esteja acoplado a um colar de sementes,
cujo movimento se realimenta da propria vibracao do tam-tam.
Podemos pensar entdo que € no gesto instrumental, no gesto com o
sentido beriano, que traz uma histéria, que a anamorfose no caso da
musica mista tende a ser mais enfatizada.

1 Referéncia a obra mista Contexture Ill: Tempi reale, Tempo
virtuale (Flo Menezes, 1990), que usaremos a titulo de exemplo a
sequir.

2 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.
3 Embora ndo contenha uma contraparte eletroacustica, a obra é

fortemente influenciada pelas experiéncias contemporaneas em
estudio de Stockhausen.

IS

Mais detalhes em Menezes (1998, p.15-6).
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“A eletr6nica e a analise do som transformaram radicalmente, a
partir dos anos 1970, minha escritura instrumental [...] As formas e
0S sons que imagino seriam sem duvida impensaveis sem a
influéncia revigorante da eletrénica” (Grisey, 2008 [1985], p.175,
traducao livre).

2 O termo “musica concreta instrumental”, utilizado pelo compositor
alemao, refere-se a busca por uma desfamiliarizacédo da técnica
instrumental, pela utilizacdo nao usual de instrumentos
sedimentados historicamente, em meio ao contexto da musica de
concerto.


https://soundcloud.com/tiago-gati

T Pensa-se aqui em um exemplo especifico que trata esta questo:
Machination, obra mista de George Aperghis para trés vozes
femininas, que, muito enfaticamente, promove quebras no fluxo
musical e oral via recursos eletroacusticos, “maquinizando” a prépria
VOZ.

8 Além do caso da difusdo de sons pré-elaborados em estudio, é
possivel transformar ao vivo os sons provenientes dos instrumentos
de diversas maneiras: alteracdes de duracio, altura ou outras
modificacbes espectrais, captacao e reproducao de materiais
tocados pelo intérprete em momentos posteriores (pelo uso de
delays ou da gravacao e reproducao de um buffer) e, finalmente,
uma reconfiguracao do espaco da performance, pelas possiveis
alteracdes e manipulagdes das trajetodrias e planos dos sons no
espaco. Algumas destas transformacdes serdao exemplificadas mais
adiante.

2 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.

10 Adoto, em diversos momentos, a diferenca entre transfiguracéo,
que sugere modificagao até certo limite de reconhecibilidade,
mantendo a identidade, e transformacgao, que leva a um polo mais
distante, caracterizando ja um outro som, sem qualquer referéncia
ao de origem. E precisamente nesses meandros que se instauram
as anamorfoses, quando se impde a condi¢ao de duvida. Danto
(2005, p.246-7) langa um argumento interessante acerca desta
diferenciagao: “uma escultura de Napoledo como imperador romano
nao se limita a representa-lo em trajes arcaicos [...]. Faz parte da
estrutura de uma transfiguracido metaférica que o objeto da metafora
mantenha sua identidade o tempo todo e seja reconhecido como tal.
Trata-se, portanto, mais de uma transfiguracdo que de uma
transformacéo: Napoledo nao se converte em imperador romano;
ele simplesmente porta os atributos de um imperador romano”.

1 A programacdo em Max/MSP foi realizada por André Perrotta. A
estreia foi em outubro de 2013 no Sesc Consolagao, com Elissa
Cassini ao violino.


https://soundcloud.com/tiago-gati
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~< Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.
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—2 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.

14 E interessante notar que, assim como no exemplo dado de Murail
e em outras obras com fita magnética do compositor britanico, como
Bhakti para 15 instrumentos e tape (1982) e Tombeau de Messiaen
(1994), o tape é encarado como uma extensao tao continua da
escritura instrumental que € inclusive escrito na partitura em notacao
convencional. Tristan Murail também revela uma particular busca
por criar um continuum entre elaboracao harmonica e timbre em
Mémoire-Erosion, para trompa e ensemble (1976). O compositor
francés revela, por exemplo, ter valorizado intervalos de 12% e 172,
bastante pronunciados nas arcadas em sul ponticello (parciais 3 € 5)
dos instrumentos de corda (Murail, 2000, p.6-7).

15 No original: “I felt the social and spiritual differences between
loudspeaker music and live-player music to be aesthetically
insupportable and that they should be contradicted — made
ambiguous — by having the sound and structure of the tape music as
similar as possible to the live music. In addition, the numerous small
departures in the tape from strict instrumental imitation can be more
effective because the listener gauges so precisely how far removed
they are from their ‘base’. A foreground can be composed against a
clear background. Ambiguity is constantly present in that the ear is
often unsure whether it is hearing tape or live player. This borderland
is intriguing: the numbers necessary to create precise identities and
the middle ground of ambiguity dance in delicate play with the
instruments’ cultural associations, created by several centuries of
usage’.

16 “Para haver fuséo entre as escrituras instrumental e
eletroacustica, sera necessario que haja transferéncias localizadas
de caracteristicas espectrais de uma esfera de atuacio a outra”
(Menezes, 2006 [2001], p.385-6).

17 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.


https://soundcloud.com/tiago-gati
https://soundcloud.com/tiago-gati
https://soundcloud.com/tiago-gati

18 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.

19 Djctionnaire de la langue frangaise, par E. Littré. Texto integral
disponivel em <http://www.littre.org/>.

20 No original: “Image déformée dessinée sur une surface plane, qui,
réfléchie par un miroir cylindrique vertical, offre une figure réguliere”.

21 No original: “Mot grec fictif dérivé d’un autre mot fictif, ce dernier
provenant de ANA indiquant transposition, et du terme grec signifiant
forme”.

22 Grande Dicionario Houaiss. Disponivel em
<http://houaiss.uol.com.br/>.

23 \lersdo em portugu@s presente em Shakespeare (1976). No
original (Hamlet, Prince of Denmark. Cena |V, Ato lll): “Ham. Come,
come, and sit you down; you shall not budge: / You go not, till | set
you up a glass / Where you may see the inmost part of you. / Queen:
What wilt thou do? Thou wilt not murder me? / Help, help, ho! /[...] O
Hamlet, speak no more! / Thouh turn’st mine eyes into my very soul;
/ And there | see such black and grained spots, / As will not leave
their tinct’ (Shakespeare, 1993).

24 Abordei as relacdes entre esta ilusdo visual e a ilusdo do relevo
sonoro na conferéncia Immersion, presence and Drama in the
Musical Space of Performance with Loudspeakers na Universidad
Auténoma de Madrid em marco de 2013, comparando a
necessidade de situar-se em um ponto especifico de observagao
tanto para apreciar com clareza a ilusdo em obras pictéricas que
realizam um trompe l'oeil (literalmente, “enganar os olhos”) quanto
para perceber uma trajetoria sonora circular cuidadosamente
elaborada em estudio por meio de alto-falantes.

25 No original: “— on peut y appliquer des contraintes telles que
torsion, déformation, inversion: anamorphose (ana: en remontant); /
on peut a partir de deux images en produire une troisieme, hybride,
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par masque et croisement continu de traits: métamorphose (méta:
succession); / on peut analyser I'image pour générer, synthétiser
d’autres images: morphogenése.”

26 E precisamente isso que ocorre no inicio de Nomoi, para violino e
live-electronics. Harvey também realiza essa mesma ideia, em
tempo diferido, em Tombeau de Messiaen, para piano e tape: 0s
sons eletroacusticos adicionam notas do piano transpostas a alturas
correspondentes a doze séries harmoénicas, uma para cada nota
temperada, causando uma sensacao de “desafinacao’.

27 E possivel consultar a figura no link:
http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/hans-holbein-the-
younger-the-ambassadors.

28 No original: “Le terme anamorphose se rapporte a [...] certaines
‘irregularités’ remarquables, dans le passage de la vibration
physique au son pergu, faisant penser a une espece de déformation
psychologique de la ‘réalité’ physique, et dont nous verrons qu’elles
traduisent simplement l'irréductibilité de la perception a la mesure
physique”.

29 Qutros compositores também investigaram a percepcéo da
passagem do tempo em musica, notadamente Olivier Messiaen e
Gérard Grisey (deste ultimo ver, por exemplo, “Devenir du son” e
“Tempus ex machina” (2008), em que fala de uma “espessura do
presente”, existente entre dois eventos sonoros e variavel conforme
a caracterizacao espectral de ambos).

30 No original: “The focus of a live performance visually and
musically — and | am thinking about solo performance here — is the
performer. So, | don’t want to use as full a diffusion system as | do
for tape pieces, because overdoing the diffusion will tend to
undermine the carefully considered musical relationships between
the live performer and the content of the acousmatic domain. In
other words, there are important blends, important ambiguities of
sound, which you destroy if you start over-diffusing the acousmatic


http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/hans-holbein-the-younger-the-ambassadors

component. One of the most important things about the relationship
between an instrument and tape is the game of ambiguities, and |
want to maintain and enhance this” (Smalley, 2000, p.14).



Parte Il
3 - Analises musicais

Parcours de I’Entité (1994, Flo Menezes)1

Com pré-estreia a 14 de maio de 1994 em Renfrew Ferry, Glasgow, na Escécia, e estreia a 5 de junho
de 1994, no Festival Synthése 94 (Palais Jacques Cceur, Bourges, Franga), Parcours de I'Entité foi a
primeira obra realizada no Studio PANaroma de Musica Eletroacustica da Unesp,2 inaugurado
oficialmente em julho do mesmo ano.

A obra é composta para um flautista, um percussionista e sons eletroacusticos em tempo diferido (dois
canais), com o uso de trés flautas amplificadas (flauta em do, flauta-baixo em do, flauta em sol) e os

seguintes instrumentos de percussdo metalica:3
Gongos:

G2 e D3, G4 e A4: gongos tailandeses
B3: gongo coreano

D4: gongo Koulington

D5: gongo “Paiste” (tam-tam)

F5: gongo chinés

F4: gongo filipino

Outros:

¢ C3 e F4: cloche-plaque (plate Bell); uma aguda e outra grave
* Bb3, F4, F5 e G5: quatro tridngulos diferentes
* C5 e G5: Crotales; Eb6: crotales tibetanos

Os sons eletroacusticos sao provenientes do tratamento de materiais produzidos pelo préprio corpo
instrumental ja descrito, além de sons de sintese apresentados somente na ultima sec¢éo formal. A

partitura ja contempla a representacdo dos sons eletroacusticos pelo compositor ao lado da escrita

instrumental.

No que se refere a estruturagdo harmdnica da pega, partimos dos escritos do proprio compositor sobre
os procedimentos e técnicas utilizados, conforme expostos em Atualidade estética da musica
eletroacustica (Menezes, 1998, p.82-108). Tal a sua importancia, a concepgéo harmdnica — entendida
aqui no sentido de organizagao de alturas — origina o titulo mesmo da composic¢ao: a técnica dos
modulos ciclicos desenvolvida por Flo Menezes parte de um aglomerado harménico situado no dominio
do temperamento denominado “entidade harménica”, que se desdobrara em um numero limitado de
transposicdes, retornando ciclicamente a entidade inicial: um dos sentidos do percurso da entidade.*
Esta técnica, aliada as projegbes proporcionais, que veremos em detalhes a seguir, alimentara nao
somente a escrita das flautas, mas também a constituicao espectral dos sons sintetizados na ultima
secgao da obra.

E preciso ressaltar que, em virtude de um viés do compositor bastante fincado em processos
organizativos de cunho serial, aliados, porém, a outro nivel de organizagao estrutural que parte de
caracteristicas espectrais, frequentemente serao feitas incursdes que migram o enfoque analitico
dentro de um mesmo item do trabalho, tal a dificuldade em segregar a caracterizagao e evolugéo dos
espectros da elaboracgdo de alturas.2 Esta dltima, no entanto, adquire uma autonomia tal e com tal
peso na poética do compositor que por vezes dominara o enfoque analitico.



Consideragoes formais

Em Parcours de I'Entité a questdo das segmentacdes formais também permeara o trabalho
constantemente de modo a realgar os contrastes e caracteristicas presentes em cada se¢éo, mas parti
das divisdes mencionadas nos escritos do proprio compositor (Menezes, 1998), que concebeu a obra
em trés partes, como pode ser visto na tabela a seguir:

Tabela 1 — Esquema geral das segmentacdes formais em Parcours de 'Entité

Sec¢oes formais de esfera eletrénica esfera instrumental
Parcours de ’Entité
0”a Primeira Sons eletroacusticos inicio da flauta em do até 2’47”
526" segao provenientes do tratamento | e tilizagdo da flauta baixo em
de sons de flauta e do até o final da
percussao metalica segao/percussao
Procedimento - modulos ciclicos
harménico de
base
5’26” | Segunda Sons eletroacusticos flauta contralto em sol /
a secéo provenientes do tratamento percussao
7'33” de sons de flauta e
percussao metalica
Procedimento - modulos ciclicos
harménico de
base
7’377 | Transicao Sons eletroacusticos retorno da flauta em dé /
a provenientes do tratamento percussao
8’38” de sons de flauta e
percussao metalica
Procedimento - modulos ciclicos
harménico de
base
8’38” | Terceira sons de sintese e sons de | flauta em do; supressao dos
a secao flauta sons instrumentais de
15°'41” percussao
Procedimento| Projegbes proporcionais a Projecdes proporcionais a
harménico de| partir da entidade de base partir do perfil principal
base

A importancia da estruturacao harmoénica em Parcours de I’Entité

Antes de abordarmos a estruturagdo harménica propriamente dita de cada segao, é oportuno tecermos
alguns comentarios sobre as técnicas e procedimentos utilizados pelo compositor: os médulos ciclicos
e as projegbes proporcionais. Como mencionado no inicio deste capitulo, ambas as técnicas, oriundas
do inicio dos anos 1980, partem de uma entidade harménica de base:8



Figura 8 — Simetrias e relagdes intervalares presentes na entidade harménica de base utilizada em
Parcours de I’Entité (Menezes, 1998)
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Fonte: elaborada pelo autor

Nao se pretende aqui, evidentemente, detalhar de modo exaustivo os procedimentos técnicos utilizados
por Flo Menezes para os médulos ciclicos e as projegdes proporcionais, uma vez que o compositor ja o
faz de forma bastante extensa em seus escritos.. Realizaremos, entretanto, uma breve incursdo sobre
as duas técnicas, em fungao da sua importancia vital nesta obra e na poética do compositor.

Os modulos ciclicos

As nogdes que subsidiam a técnica dos médulos ciclicos e suas aplicagdes sofreram constantes
mudangas ao longo da trajetéria composicional de Flo Menezes, ainda que a técnica em si tenha
permanecido a mesma: inicialmente, a entidade de base era concebida a partir de aglomerados
harmdnicos que faziam referéncia a estruturas intervalares ja conhecidas do repertério musical, ou seja,
a “arquétipos harménicos”. Por tal razéo, ele cunha o termo “modalidades arquetipicas” para esta
técnica na primeira versao de seu livro Apoteose de Schoenberg e em Berio et la Phonologie,
revelando sua intencéo, ja naquela época, em amplia-la para quaisquer entidades harmdnicas de base,
independentemente de constituirem arquétipos harménicos como as entidades oriundas de

Schoenberg, Berg ou Webern (Menezes, 2002).8

As relagdes que se desdobrardo a partir da entidade de base levardo em conta seus limites extremos
(grave-agudo na direcao vertical ou primeira e ultima nota na horizontal), delimitando um &mbito, assim
como as relagbes intervalares internas. No caso de Parcours..., a formagdo do maédulo ciclico resultara
da replicagédo da estrutura intervalar da entidade de base em trés transposi¢ées possiveis até que as
disposi¢des de alturas retornem exatamente como estavam no inicio — ou, nos termos do autor, em trés
retrotransposigoes:

Figura 9 — Expansao via modulo ciclico da entidade de base de Parcours de I'Entité

Médulo ciclico de Parcours de I'Entité
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A replicagdo da estrutura intervalar ocorre até que se obtenham novamente as alturas na disposi¢éo
inicial (retorno a entidade de base). As notas representadas por semibreves (Bb, F# e D) sdo
denominadas notas-pivd, comuns as retrotransposic¢oes.

Fonte: elaborada pelo autor



Determina-se a quantidade de transposicdes da entidade pelo intervalo no dmbito da oitava entre
suas notas extremas; o nimero de retrotransposigdes sera a quantidade de vezes em que ele é
replicado até que se atinja a mesma nota de partida. Uma segunda maior, como no caso do
arquétipo Skriabin (utilizado em PAN, de Menezes), replica-se seis vezes dentro de uma oitava,
ocasionando seis transposi¢cdes. Em Parcours..., cuja entidade de base compreende uma quinta
aumentada entre suas notas extremas Bb-F#, ha apenas trés retrotransposigdes (Bb-F#-D-Bb).2

Os modos de transposigées limitadas de Olivier Messiaen foram uma importante referéncia ao
desenvolvimento técnico dos médulos ciclicos (idem, ibidem) — sete modos diferentes construidos
de forma excludente (sem repeticdo de nota e ndo completando o total cromatico), que permitem
um numero limitado de transposi¢des até que se retorne as mesmas alturas de origem (portanto,
uma ciclicidade). A técnica dos moédulos, por sua vez, prescinde do critério exclusivo da ndo
repeticdo — ja na entidade de Parcours... ha repeticdo (Ab-G#) — e resulta em um numero total de
notas bem maior na constituigdo de um unico modulo, tendendo a explorar com diferentes alturas
absolutas as mesmas relagées intervalares da entidade de base; isto a diferencia de uma viséao
tipicamente modal (como no caso referido de Messiaen, instituindo um “reservatério de notas”, um
campo harmonico modular).

A nao obrigatoriedade do total cromatico na estrutura de partida (entidade), a possibilidade de repeti¢cao
de notas e a ciclicidade — a adogao de uma estrutura que, replicada sequencialmente, retorna a exata
disposicao inicial — constituem, portanto, os aspectos fundamentais dos modulos ciclicos.Vejamos as
consideragdes do préprio compositor:

Uma vez derrocada a convencgao serial da nao repeticdo, e uma vez debrugado sobre os
interessantissimos procedimentos de permutagao serial ciclica propostos por Pousseur,
interessaram-me sobretudo as caracteristicas dos modos de Messiaen que justamente os faziam
distinguir dos modos medievais, quais sejam: o convite a livre utilizagdo de intervalos (ndo sendo
mais necessario o aprisionamento ao grau conjunto); e a ciclicidade, ja presente,
coincidentemente, em minhas especulagdes [...]. Reneguei, assim, tanto o carater excludente dos
modos, prescindivel na constituigdo de novas entidades (as quais poderiam ou ndo se servir do
total cromatico), quanto a até entao “imprescindivel’ necessidade de se evitar a repeticdo de
alguma(s) nota(s) no interior de uma determinada entidade harménica (na qual poderiam existir,
pois, notas reincidentes).

Assim é que podemos construir aglomerados harmonicos horizontalizados ou sequencializados —
ou seja, campos harménicos — a partir de arquétipos (acordicos ou até mesmo diacrénicos,
sequenciais) que nos interessem por tal ou qual motivo, constituindo, assim, conjuntos ciclicos
sequenciais de intervalos, que se nao podem ou ndo devem ser chamados de modos pela
repeticao possivel de algumas de suas notas (contrariando, assim, uma das principais
caracteristicas genuinamente modais), devem ser chamados, pois, de médulos ciclicos: entidades
harménicas complexas, sendo somente pela “simples” proliferagéo, via transposicao num mesmo
todo, de uma mesma entidade harménica basica (arquetipica ou ndo) — ndo mais a partir, nota-se,
de uma “série-de-base” —, também por possiveis relagdes multiarquetipicas contidas nesta nova
expanséo intervalar. (idem, ibidem, p.354-5)

Em Parcours..., 0 compositor determina a expansao do campo harménico da entidade de base em um
modulo, “um mesmo todo” com hierarquias internas, compostas por alturas distintas que valorizam a
relativizagao do intervalo. A distingdo da repeticdo e da incompletude cromatica em cada
retrotransposig¢ao de dez notas ndo impede que determinados usos do material se aproximem, em
alguns momentos, de enfoques tipicamente “seriais”: como sera ainda observado, cada
retrotransposicao da entidade sera utilizada separadamente em determinados trechos da primeira e
segunda segdes da obra com vistas a propriedades de polarizagédo harménica. E apenas na terceira
secao formal que o perfil principal, uma reelaboragao no registro do “todo” de 28 notas do mdodulo
ciclico da figura anterior, se mostra em sua completude e se particulariza definitivamente.

Ha uma saturagao do total cromatico no desenrolar de um médulo, ainda que cada retrotransposi¢cao
nao o faga obrigatoriamente; desse desenrolar resulta a elaboragdo de um perfil, que contribuira para



uma “reducgao entropica do material” (idem, ibidem, p.368), uma maneira de viabilizar a exploragao
maxima das potencialidades auditivas da estrutura interna da entidade de base:

Afora casos excepcionais, em que o perfil das notas constitutivas do médulo ja é claramente
delineado em sua propria constituicdo, as notas que compéem um moédulo sdo notadas de maneira
arbitraria no registro das alturas, geralmente de forma concentrada no registro médio das
frequéncias. Cabera a elaboragdo minuciosa da obra em questao precisar, conforme o contexto, o
registro (perfil) e a exata sequéncia de notas. (idem, ibidem, p.364-5)

Expandindo-se a elaboragéo da entidade de base para além dos arquétipos (as estruturas intervalares
herdadas do repertério musical), a escuta passa a contar ainda mais com outro elemento de
fundamental importancia, que acompanha o desenvolvimento dos médulos ciclicos: o perfil melddico.
Conforme descrito pelo compositor, desde a elaboragao de Phantom-Wortquelle; Words in Transgress
(1986-87) o perfil contribui para a “escuta préatica dessas entidades” (idem, 1998). A partir do moédulo
ciclico de Parcours..., foi criado o peffil principal, condizente com a tessitura da flauta em dé. O
desenvolvimento “melddico” da terceira parte da obra se direcionara, como ja antevisto, para este perfil.

Figura 10 — O perfil principal em Parcours...
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O perfil é constituido a partir do modulo ciclico, cujas simetrias oriundas da entidade de base formam,
dispostas agora “horizontalmente”, unidades perceptiveis recorrentes — uso de 2m, 3M, 4J, suas
inversdes e expansodes de registro no ambito de duas oitavas (correspondente a extensio da flauta em
do). O salto intervalar mais amplo situa-se exatamente no meio do perfil (13m), atuando como uma
espécie de espelho para as relagdes intervalares.

Fonte: elaborada pelo autor

Chegamos assim, para melhor entendermos as transformagdes harménicas realizadas a partir da
entidade, a um conceito bastante caro ao compositor: a composicao de perfis. Podemos associar a
este conceito as consideragdes bastante elucidativas de Pierre Boulez (1986) em um texto da década
de 1950: “A experiéncia eletronica mostra que essa nogao de intervalo absoluto é ficticia, e que o poder
discriminador da orelha depende em grande parte de uma unidade de base ou do ambito do registro no
qual tais intervalos se inserem”. Com efeito, veremos em seguida que tanto o registro quanto alguns
intervalos especificos e contornos serao fundamentais na elaboragdo harménica de Parcours de
IEntité.

Pode-se pensar em uma associagdo com a linguagem verbal para esta questdo dos perfis e sua
audibilidade, que sempre sera apenas parcial, sugestiva. Trevor Wishart (1996) argumenta que a
escuta da fala se vale de alguns padrdes intervalares e contornos préximos:

Em um nivel mais profundo, a analise computacional dos sons da fala mostra que os constituintes
individuais sonoros (fonemas) nao sao justapostos uns aos outros da forma como se poderia
elaborar em estudio, mas na maioria dos casos elidem entre si muito rapidamente durante o ato do
discurso. Ainda mais fundamental, muitas consoantes sdo caracterizadas por sua morfologia — a
maneira como modificam sua forma — em vez de por seu espectro (distribui¢gdo de frequéncias ou
caracteristicas formanticas). (tradugéo livre)

Esta analise do discurso verbal encerra uma comparacgao fundamental com o decurso sonoro no
contexto musical: eventos individuais como notas tocadas sequencialmente por um instrumento elidem



umas nas outras, favorecendo a audibilidade do modelo do perfil enquanto contorno (fluxo continuo) e
nao exclusivamente enquanto intervalo (salto discreto).

As projecoes proporcionais

Quase simultaneamente a concepgéo dos madulos ciclicos nos anos 1980, Flo Menezes empreende
investigacbes acerca de espagos harmdnicos que por vezes sao até mesmo distintos do
temperamento, permitindo concregdes e expansdes intervalares por meio de uma espécie de
“redimensionamento” da estrutura original, dando inicio as proje¢des proporcionais. O procedimento
consolidou-se com Profils Ecartelés, de 1988, para piano e sons eletroacusticos pré-gravados em
quatro canais. Embora o corpo instrumental estivesse restrito ao temperamento, o compositor
incorporou no estrato eletroacustico o universo microtonal oriundo de seis concrec¢des intervalares de
um dos dois mdédulos ciclicos utilizados na obra — em Parcours..., como veremos, 0 universo microtonal
também foi explorado na escrita da flauta.

As proje¢des proporcionais, aplicadas a entidade de base, redimensionam o ambito espacial coberto
pelas notas extremas, “mantendo-se [...] a mesma proporco intervalar de origem” (Menezes, 1998). A
maneira dos modulos ciclicos, a distribuicdo espacial das propor¢des obtidas pode ser utilizada em
suas dimensodes vertical (“acoérdica”) e horizontal (“melédica”) — mesmo que a aplicagao dos modulos
envolva, em geral, a composi¢ao de um perfil de base, ela também possibilita 0 uso de outras
entidades acérdicas derivadas —, com a distingdo de que se buscaria com esta segunda técnica

expansbes e compressées intervalares:19

Se os médulos ciclicos se prestam muitissimo bem a minuciosa e multiforme elaboracao das
estruturas harmoénicas a partir do espaco frequencial constituido pelo sistema temperado,
estruturacéo esta que pode servir e via de regra serve — como alias demonstrado em A dialética da
praia — as elaboracdes até mesmo independentes do temperamento, desejou-se, de qualquer
forma, a edificagdo de um método de manipulagéo intervalar que permitisse transpor, no “espaco
harménico”, as variagdes de dimensao perceptiva tipicas das operagdes efetuadas sobre a escala
temporal, quais sejam: dilatagbes e compressbes de duragdes, a serem aqui convertidas,
respectivamente, em expansées e contragbes de estruturas intervalares. Elaborada em duas
diregbes, a nova técnica contrapor-se-ia, sob este aspecto, aos modulos, ja que estes implicam
Unica e necessariamente “ampliagéo”, ou seja, em expansao do campo harménico da entidade
origindria. (idem, ibidem, p.85-6)

As projecdes proporcionais podem aliar-se aos modulos ciclicos, podem eleger um dado médulo como
sua estrutura de base, a ser proporcionalmente dilatada ou comprimida no espaco intervalar. Menezes
revela que as projegdes proporcionais levam as ultimas consequéncias a técnica dos modulos ciclicos,
abarcam esta possibilidade de concreg¢édo que esta no cerne do desenvolvimento melddico tanto quanto
das disposic¢des verticais: “Uma vez aliada aos mddulos ciclicos, a nova técnica poderia, de fato,
potencializar ao maximo, como método composicional, quer a esséncia mesma das figuragdes
melddicas, quer a das proporgdes acérdicas” (idem, ibidem, p.86). E possivel, de fato, “estirar” ou
“achatar” espacialmente (aumentar ou diminuir as distancias entre os intervalos constituintes) tanto uma
figura meldédica quanto um aglomerado vertical, com a possibilidade de fazé-lo por meio de operagdes
de redimensionamento também realizaveis no eixo das duragdes. Instaura-se, assim, uma busca
especulativa por espacos harménicos que diluem as distingdes ndo somente entre vertical e horizontal
como também entre temporal e frequencial.

Nesse ponto, o pensamento composicional de Menezes manifesta outras duas referéncias a geragao
do serialismo integral dos anos 1950:11 1) a teoria da unidade do tempo musical, de Stockhausen, que
propde um mesmo eixo temporal para frequéncias e duragdes — uma sequéncia de impulsos
periddicos, por exemplo, percebidos “ritmicamente”, ao ser acelerada converte-se na percepgao de
uma altura definida; 2) o esfacelamento da distingdo entre horizontal (“melodia”) e vertical (“acorde”) —
lembra-se que, partindo especialmente de Anton Webern e apds a experiéncia do serialismo nos anos
1950, é abolida a segregacdo entre as duas dimensées na musica como era previamente concebida.2



A concepcéao de uma entidade harménica de base explorada a exaustao por via de modulos ciclicos e
proje¢des proporcionais fornece materiais “melddicos” e “acérdicos” que visam constituir um espaco
harmédnico ampliado. Neste espaco os limites sdo imprevisiveis até que se manipule o material de
origem com vistas a manter uma unidade; mas é precisamente nesta unidade que as técnicas de
Menezes vao além das premissas seriais € adquirem, nas palavras do proprio compositor, uma “cor
harménica”’2 que caracteriza a obra musical a partir dos elementos figurais ou constitutivos e demais
estruturas derivadas de uma mesma entidade inicial.

As possibilidades de redimensionamento “proporcional”’ sdo aplicadas de duas maneiras pelo
compositor: no sentido vertical, diretamente da entidade de base (primeira f igura a seguir); no sentido
horizontal, a partir do perfil constituido do médulo ciclico (segunda figura a seguir). Em Parcours... o
compositor aplica essas duas modalidades na terceira se¢ao: a primeira, para fornecer as frequéncias
que alimentam a constituicdo dos sons de sintese a partir da entidade de base, comprimida e
expandida proporcionalmente de modo a resultar em aglomerados verticais (sincrénicos); a segunda,
para elaborar os perfis da flauta a partir do perfil melédico principal, “comprimido” proporcionalmente de
modo a resultar em figuragdes horizontais (diacrénicas) de igual contorno. E, na dindmica da interagéo,
estas caracterizagdes verticais e horizontais da flauta e dos sons de sintese se entrecruzam: os sons
de sintese também “deslizam” para instituir relagdes horizontais; os sons da flauta sao verticalizados
gradualmente para formar aglomerados cada vez mais densos.

Figura 11 — Projegao proporcional da estrutura intervalar da entidade de base
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Fonte: elaborada pelo autor



Figura 12 — Exemplo de concregao proporcional do perfil constituido a partir do modulo ciclico. De
maneira analoga, também seria possivel realizar expansées.
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Fonte: elaborada pelo autor

Primeira secao formal (0” a 5°26”)

Da perspectiva de um modelo do som, das consideragdes da matéria sonora e sua correlagao direta
com o material, ha ja no momento inicial da obra alguns pontos fundamentais a considerar. A quebra de
expectativa causada por uma conformagao espectral encerra, sintomaticamente, a transigdo gradual e
continua de um ataque metalico a um som de flauta, os dois instrumentos essenciais de toda a
composicgao. A dicotomia entre o “som de sopro” e o “som metalico” esta, por sua vez, representada no
corpo da prépria flauta — encontra no som de “sopro” sua particularidade, sua proximidade ao som das
madeiras, embora constituida de corpo metélico —, como se tornasse possivel uma concepcéao de
instrumento cujos sons subvertessem sua esséncia material, constituindo j& um dado relevante para as
deformagdes que serdo realgadas pelos recursos eletroacusticos.

O primeiro elemento da obra (0” até 52”) propde um percurso entre o gesto inicial — som percussivo
metalico oriundo de tratamento — e as transformagdes espectrais provocadas nos transientes de
sustentacao e extingdo. Apesar do espectro inarmdnico, o ataque inicial se estabiliza logo em seguida
em um |la bemol 5, e a longa ressonéncia leva a uma transi¢do para um som tdnico (fundamental si
bemol 5), transicdo que se da por meio de um glissando: apés atingir esta outra altura, observa-se o
inicio de um batimento, seguido da exting&o total do som. O ataque inicial é proveniente de um som de
bigorna da obra Dialética da praia, de 1993. Este som foi sampleado com um Akai S1100, e foi em um
DX-7-11 (sintetizador classico da Yamaha, ainda em uso no Studio PANaroma) que Menezes atuou com
o pitch wheel para realizar o glissando. Paralelamente, foi adicionada reverberagao ao som, o que, em
seu transiente de sustentacgdo, foi responsavel pelo carater de “sopro” que possibilitou sua
transmutaco eficaz (cross fade) ao som de flauta.1# A transferéncia espectral, operagdo que permite
transicdes sutis entre caracterizagdes espectrais ou, ainda, uma imitagao propriamente dita de um



modelo espectral (como uma imitagdo de um som instrumental para gerar outro som na esfera
eletroacustica, conferindo relagdes estruturais entre ambos), constituira um procedimento anamorfico
tipico na interacao entre instrumentos e processos eletroacusticos: uma “anamorfose funcional”, para
voltarmos a terminologia de Schaeffer.

Este elemento inicial sera entdo repetido com uma variagao dinamica entre 57” e 1’54” — ff em oposigéo
ao fdo primeiro ataque, conforme indicado na camada eletroacustica da partitura —, o que intensifica o
carater inicial inarménico do espectro e a maior amplitude no fendmeno posterior do batimento.
Préximo a extingdo do som, surge a flauta em dé (ppp) em unissono com o “pedal eletroacustico”
formado pelo regime de sustentagdo do som percussivo (neste momento ja transfigurado em som de
flauta), em completa fusao espectral. A textura deste trecho é portanto homogénea e formada por sons
continuos.

Figura 13 — Sonograma do trecho inicial de Parcours de I’Entité
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A figura evidencia a migragao do la bemol 5 ao si bemol 5 e a intensificagdo dindmica na primeira
repeticdo do ataque metalico aos 57” (ver Exemplo sonoro 1 —0” a ca. 35”).
Fonte: elaborada pelo autor

E ainda notavel que este glissando (variagdo de altura claramente perceptivel, portanto perfil) no
transiente de sustentagdo mascara o que poderia ser percebido exclusivamente como modulagéo de
timbre, pela maneira como ocorre a gradual transformagédo do som, que muito lentamente passa do
carater metalico com uma percepc¢éao de altura preponderante (la bemol) ao som ténico de flauta que
estabiliza em si bemol. Fosse mantida a altura, a modulagao de timbre seria evidente. No entanto, o
som inicial como um todo abarca, por meio do glissando, tanto a mudanga de coloragdo quanto o perfil,
resultando no comportamento sonoro que Wishart denomina morfologia dindmica. E a realizagdo de um
perfil, bastante alongado no tempo e permeando o transiente de sustentagao, traz o cerne da dialética
gesto-textura: “ilude” a escuta do ponto de vista do espaco espectral e torna menos evidente o
processo interno de transformagao do som, tornando-o mais fluido e imperceptivel.



A partir de 2’08”, apds outro periodo de siléncio, inicia-se uma espécie de apresentagao retrogradada
do elemento inicial, em uma interessante transferéncia de um procedimento tipico da escritura
instrumental. 12 A reintroducéo do “pedal eletroacustico” logo em seguida & entrada da flauta ressalta
dois estratos distintos. Além disso, suprimido o ataque, o enfoque da escuta se volta eminentemente a
constituigdo espectral, fortalecendo a segregagédo com a flauta, antes “colada” ao estrato eletroacustico.
Ja em 2'19”, outro ataque, seguido da entrada do percussionista, desvela a distingao de trés elementos
a partir do arquétipo de ataque-ressonancia, fato marcado pelo inicio do percurso do flautista pelo palco
em direcdo a posi¢do 2. Observa-se, entdo, que cada um desses trés elementos comega a ser
desenvolvido: o ataque percussivo metalico € a partir daqui transferido a outros ataques na esfera
instrumental, 1€ com diversas intensidades e timbres (diferentes instrumentos de percussao); a flauta
realiza perfis melddicos a partir de 2°’25”, 0 que pode nos sugerir alguma referéncia a variagéao de
frequéncia apresentada inicialmente por meio do glissando; e 0 som continuo (“pedal eletroacustico”) é
mantido como resultado da valorizagao do transiente de sustentagdo do som inicial. O que ouvimos
antes como o prolongamento de um gesto de ataque agora definitivamente se decompde em trés
camadas distintas.

Como sera visto ainda, a mudanga de flautas, em geral, representa pontos de articulagdo importantes
na pega, ndo somente pelo contraste timbristico, mas pela intervengéo direta no espago — entendido
em sua dimensao sonora e sua dimensao cénica. Com efeito, a entrada da flauta-baixo em dé a 2°50”
prenuncia um novo elemento fundamental que adentra a camada de escuta da flauta: o elemento
“sopro”, marcado pela movimentacgéo do flautista no palco da posigdo 2 a 3. E é com a emergéncia
deste elemento que a flauta definitivamente se aparta dos espectros metalicos iniciais, pois € com o
sopro que ela “sintetiza” sua diferenca com os instrumentos de percuss&o metalica.lZ “A obra direciona-
se, a rigor, a liberacao de energia presente no gesto musical que consiste no sopro quase af6nico
através do tubo da flauta” (Menezes, 1998, p.83). Apesar de este gesto causar um grande impacto na
escuta, sua constituicao espectral com forte “dispersao” frequencial advinda do ruido do sopro é
bastante distinta dos materiais produzidos até entao pela flauta. Além disso, encerra um aspecto
relacional com o ataque metalico que abre a pega: € como se o sopro ampliasse temporalmente aquele
gesto inicial, como se representasse o resultado de um processo de dilatagao ou “alongamento” do
golpe metalico.

O elemento “sopro” é entdo desenvolvido e valorizado gradualmente em relagéo aos demais: ele trara,
no apice de seu desenrolar, pouco tempo depois (3’19,5”), uma clara referéncia gestual ao ataque
abrupto do inicio (além da possivel comparagdo em termos de constituicdo espectral mencionada
anteriormente), porém em um registro bem mais grave e marcado pela confirmag&o de um novo polo
harménico: em oposi¢cao ao si bemol que era ouvido no pedal eletroacustico, ha uma movimentagao
gradual em diregdo ao do, que havia surgido no pedal eletroacustico em 2’31” (como veremos adiante,
este polo é enfatizado paralelamente nos perfis da flauta). A direcionalidade ao gesto do “sopro” é
atingida, pois, por meio desta gradual mudancga da constituicdo espectral ao registro grave; as entradas
dos instrumentos percussivos na pega confirmam a direcionalidade de registro: inicio com tridngulos e
crotales bastante agudos; seguem-se entao tridngulos e crotales graves; cloche-plaque; gongos
tailandeses e coreanos, até que em 3’35” surge o ataque mais grave, de um gongo tailandés, logo apos
0 “sopro” se impor no elemento “pedal’”:



Figura 14 — Movimento direcional na percussao em Parcours...
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Atinge-se o limite grave do registro do corpo instrumental percussivo com o gongo tailandés em 3’35”,
logo apos o ataque simulténeo da cloche-plaque grave, flauta-baixo e do “sopro” em dé. Repare que,
logo apds o ataque conjunto em 3'19,5”, cessa o si bemol do “pedal eletroacustico”.

Fonte: comentarios do autor sobre Menezes (1998, p.2)

Um alargamento da espessura do espectro inarménico provocado pela percussao também
desestabiliza o si bemol; aqui, mais uma vez ocorre, em um nivel mais amplo que engloba trés
camadas de escuta, algo similar ao que analisamos no inicio da obra: a mudanga progressiva do polo
harmonico (agora de si bemol para do, também um salto de segunda maior, assim como no ataque que
abre a pega) observa-se simultaneamente uma transformacgéo significativa da constituicdo espectral.
Neste caso, no entanto, a movimentagédo de segunda maior é por demais gradual e menos percebida
como perfil; a flauta também cessa os perfis apds a entrada do elemento sopro (ver figura anterior),
alterando a caracteristica da segunda camada de escuta; os ataques percussivos sucessivos em
diferentes registros, por apresentarem uma distribuicdo bastante “pontilhista”, por assim dizer, também
reduzem a percepgao de perfis a um acumulo de ressonancias referente ao alargamento de espessura
nesta terceira camada de escuta.

Ao atingir e estabilizar o registro grave, o flautista parte entdo para outro trecho de seu “percurso”
(posicdo 3 a 4), e com um glissando prenuncia o retorno da realizagédo de perfis melddicos, que haviam
sido interrompidos quando da introdug&o do elemento sopro.

Em 426", a movimentagao do flautista (posicdo 4 a 5) marca, mais uma vez, o surgimento de um
elemento diferenciado: os sons “iterados”, que terdo grande importancia na segunda sec¢éo formal. Aos
4’39”, o elemento pedal identificado no inicio da pega ressurge bastante diferenciado, como que
incorporando e fundindo o carater “rugoso” do elemento sopro, em mais um procedimento relacional de
transferéncia variada do material constitutivo de um objeto sonoro a outro. Neste trecho, ha uma
desestabilizagao do polo de dé e imediatamente ouve-se uma polarizagao do la bemol, em um retorno
a altura ouvida no inicio da obra.

Para descrever o percurso do material harménico ao longo da pega, apoiar-nos-emos em alguns
pontos de articulagdo que se apresentam como fortes indicios a escuta para as transformacoes que
seguem. Esses pontos de articulagdo compreendem, por um lado, os contrastes entre som continuo e
saltos; por outro, as modificagdes de registro, polos harménicos e a apresentagdo de novos materiais.
Permeando esses aspectos, encontram-se os gestos cénicos.



Conforme a figura seguinte, é apresentada a terceira retrotransposi¢ao do médulo ciclico pela flauta no
inicio da se¢ao. Ja haviamos comentado anteriormente que em ca. 2’50” ha um importante ponto de
articulagdo na pega: o flautista se move para a posi¢do 2 no palco, troca de instrumento (agora com a
flauta-baixo) e segue-se um novo trecho (uma espécie de subsec¢éo) que enfatiza a mudanca de
registro por meio de um elemento bastante gestual: o “sopro”. A mudanga gradual do eixo de
polarizagdo harménica de si bemol a d6 ocorre no estrato eletroacustico — é possivel observar, em
2'31”, um pedal em dé paralelo ao si bemol — e também nos perfis melddicos da flauta desde seu inicio
em ca. 2'24”. A parte todos os fatores j& descritos sobre a desestabilizagdo do eixo de si bemol,
atentaremos momentaneamente ao ponto de vista da polarizagdo harménica’® na constituicdo dos
perfis melddicos.

Figura 15 — Mddulo ciclico no inicio de Parcours...
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Todas as alturas utilizadas para a flauta (excluindo-se suas repeti¢cdes) correspondem ao retrogrado da

terceira retrotransposigao da entidade de base.
Fonte: comentarios do autor sobre Menezes (1998), pagina 1 da partitura

E extremamente sintomatico o uso da terceira retrotransposicdo na composicdo dos perfis da flauta do
ponto de vista da polarizacdo harmoénica: de dez notas, seis sédo polares de do6 e apenas trés séo
polares de si bemol; além disso, as duas notas centrais da retrotransposi¢cao sdo neutras a do, porém
apolares a si bemol, fortalecendo ainda mais a direcionalidade ao novo eixo harménico (ver figuras A e
B a segquir; repare na presenca destas notas no trecho da partitura mostrado na Figura C). E
particularmente interessante que a simetria proveniente da distribui¢cao intervalar da entidade de base
se aplique também com relagdo aos polos de do6 na retrotransposi¢ao 3: si bemol e ré nos extremos
(apolares); duas notas neutras ao centro; trés notas polares de cada lado do eixo de distribuicao de
notas (Eigura A).



Figura 16 — Polarizagédo de do na terceira retrotransposicao de Parcours... (Figura A); polarizagdes de
do e de si bemol (Figura B); trecho correspondente da flauta na partitura, logo apés o inicio da
realizagdo de perfis a ca. 2'24” (Figura C)
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Fonte: (c) Menezes, 1998 (partitura, p.1)

No trecho da partitura colocado na figura C evidencia-se a preponderancia de um contetdo harménico
mais préoximo a doé que a si bemol, centrando nos perfis da flauta um importante fator da direcionalidade
harmonica que culminara no referido “sopro”. Embora a entrada dos perfis na flauta a ca. 2'24” tenha
introduzido notas polares tanto a si bemol quanto a do (fa e si, notadamente), sugerindo certa
dubiedade de polos no principio, o desenrolar da terceira retrotransposi¢do marcara de vez a
“soberania” de do.

Apds a mudanca do principal polo harménico de si bemol a dé, a flauta-baixo desenvolve e enfatiza o
gesto do sopro, eminentemente constante em altura (percepgéo de do, sem perfis), para em seguida
voltar a realizar pequenos contornos melddicos (3°'57”). Vale notar que este contraste entre som
continuo e salto é enfatizado pelo elemento cénico: o flautista se move a posigcdo 2 precisamente
quando da origem aos perfis a ca. 2'24”, onde toma a flauta-baixo para introduzir o “sopro”; vai a
posicdo 3, onde estara situado durante a estabilizagdo do novo polo harmdnico; sai rumo a posi¢do 4
no momento que antecede a retomada dos perfis a 3'’57”. Nesta ultima mudanga, o material harménico



corresponde a retrotransposigéo 1, e cada nota é introduzida de acordo com a ordem que ocupa
originalmente. Este trecho vai até aproximadamente 521", o final da primeira se¢do. Aqui, outra vez é
revelada a escolha do material harmdnico para a composigao dos perfis: a retrotransposigéo 1
apresenta um maior nimero de notas polares de la bemol, reforgando a tendéncia de retorno ao polo
que se confirmara no inicio da segunda sec¢éao formal, em um processo que retoma a altura
fundamental do gesto que abre a peca. E mantida ainda a mesma estrutura simétrica de polarizages:
duas notas apolares nos extremos (Bb e F#), trés notas polares de cada lado do eixo simétrico (Eb, G e
Ab; Ab, A e C#) e duas neutras ao centro (C e E).

Figura 17 — Distribuicdo de polarizagbes na primeira retrotransposicao
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Note-se que sao mantidas as mesmas simetrias de polarizagédo ao la bemol.
Fonte: elaborada pelo autor

Do ponto de vista das duragdes, uma mencéo interessante pode ser feita ao ataque inicial, posto que
se aproxima de um método organizativo muito comum em Menezes, qual seja, o uso da série de
Fibonacci.12 As distribuicdes temporais seguem um curso curioso: do inicio ao final do glissando
passam-se 15”7, seguidos pela sustentacado no polo de si bemol que, aos 38”, atinge seu apice em
intensidade. Na repeticdo deste elemento, o pico de intensidade ocorre em 1’32” (o percurso do ataque
ao fim do glissando mantém-se em 15”), aproximando-se muito de uma constituigéo fibonacciana:
157+38"=53"; 38"+53"= 1°31”. Buscando ainda o proximo valor desta progressao de duracdes,
chegamos a 53"+1’31"=2'24", praticamente coincidente com o inicio da realizag&do de perfis na flauta:



Figura 18 — Proximidades da organizagdo das duragdes de eventos com a estrutura da série de
Fibonacci no inicio de Parcours de I'Entité
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Fonte: comentarios do autor sobre Menezes (1998, p.1, partitura)

A segunda seg¢ao formal (5’26” a 7°33”)

O inicio da segunda sec¢do é marcado pela mudanca da flauta-baixo para a flauta-contralto em sol,
além de contar com uma textura composta por elementos iterados (ou, genericamente, uma textura
granular). Embora no inicio a flauta enfatize continuamente o & bemol — reiterado pela presenga dos
trémulos —, esta segdo sera fortemente caracterizada pelo desenvolvimento e expansao dos perfis
melodicos. Desta forma, existe um grande contraste do ponto de vista textural: em oposi¢ao a textura
eminentemente continua da primeira se¢ao, percebemos agora mais as qualidades granulares, como
“‘movimentos de particulas”. Em relagdo aos materiais, portanto, uma distingao radical emerge: a flauta,
apesar de realgar o elemento “perfil”, realiza contornos bem mais complexos; a dimenséao eletroacustica
ndo aponta quaisquer polos harmdnicos e apresenta sons processados provenientes do material
instrumental pré-gravado desta secao, alternando entre ruidos e contornos adirecionais de sons
complexos.

Neste ponto, um aspecto importante da poética do compositor é responsavel por mais um modelo para
a interacao entre esferas instrumental e eletroacustica: a elaboragcdo secundaria. Uma caracteristica
comum nos procedimentos composicionais de Flo Menezes é a tendéncia a exploragdo maxima do
material (atitude, de fato, maximalista),22 sua manipulacdo & exaustdo — ndo propriamente a um
“esgotamento”, posto que promove tal “abertura” do material que o veste de comportamentos até
mesmo mais distantes de sua origem, imprevisiveis até que se o submeta a prova, ndo permitindo
circunscrever este espago de transmutacdes do material a algo esgotavel.

Da mesma maneira como as técnicas harménicas de Menezes tendem a especulagao profunda acerca
da entidade harménica, a elaboracdo secundaria busca retrabalhar estruturas ja compostas por meio
de processamento no estudio eletroacustico. No caso da segunda segéo formal de Parcours..., primeira
aplicacéo deste procedimento na trajetéria do compositor, partiu-se do trecho instrumental escrito
equivalente e processado em estudio — o material de percussao e flauta é transposto, via sintetizador
DX-7, a diferentes campos de alturas,2! para gerar outras estruturas eletroacusticas presentes na
obra. Assim, a elaboragdo secundaria reflete um processo de escritura eletroacustica, em que o
compositor parte de estruturas ja realizadas e pratica outras transformacgdes a partir delas, criando
outras estruturas. A origem comum do material a partir dos instrumentos cria, pois, uma complexidade
de perfis na dimenséao eletroacustica que reflete, de forma equivalente, os contornos mais “elusivos” da
flauta e da percusséo, fortalecendo o modelo de interagéo.

Héa uma direcionalidade a um perf il melddico principal na flauta que surgira na terceira se¢ao formal.
Portanto, a expansao do material harménico (via modulos ciclicos, conforme sera visto posteriormente)



e a maior complexidade dos perfis nesta se¢ao ndo sdo casuais.

Na mudanca da flauta-baixo para a flauta-contralto em sol ha referéncia ao eixo de la bemol reiterado
com o uso dos trémulos. De maneira analoga ao inicio da obra, quando um salto de F-C# na flauta
rompe o longo trecho formado por “alturas constantes”, o intervalo de sexta menor ressurge em 5’36”
(C-Ab escritos, soando G-Eb),22 recontextualizado pelos trémulos. Em relagdo ao contetido harménico,
ha uma intercambialidade entre as alturas das trés retrotransposi¢des (existe, no entanto, uma
referéncia a escuta promovida pela recorréncia de intervalos). A cerca de 5’50” (final do perfil mostrado
na figura a seguir), ouve-se claramente a sexta menor descendente Ab-C. Ouvem-se também, de
maneira mais velada devido as rapidas sucessdes de alturas, segundas, quartas e tergas alternadas (e
suas inversoes), iniciando um processo de “desvelamento” do perfil principal que sera apresentado na
Ultima sec¢ao. Veremos, posteriormente, que as duragdes terdo papel fundamental nesse “desvelar” do
perfil por meio de uma desaceleragao nas sucessoes de alturas.

Figura 19 — Flauta em sol (soando uma quarta abaixo do escrito) entre 5’45” e ca. 553"
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Perfil melddico apresentado no inicio da segunda secao, contendo notas das trés retrotransposicdes,
mas ja apresentando uma estrutura intervalar mais préxima ao perfil principal. Nota-se a presenga, pela
primeira vez, da décima terceira menor enfatizada com um ff na segunda nota (salto descendente do
Bb a D, soando F-A), importante intervalo do perfil principal e, ao final, o Db-F descendente (soando
Ab-C) que equivale a 13m do perfil principal (ainda que aqui estejam dispostos em uma 6m).
Fonte: comentarios do autor sobre Menezes, 1998 (partitura)

A partir de ca. 5’507, as alturas utilizadas provém da retrotransposicao central, explorada
exclusivamente pela primeira vez; aqui, no entanto, ha uma exposigado das notas que nao obedece a
ordem original. Observa-se, como procedimento, uma divisdo ao meio da segunda retrotransposigéao,
enfatizando a sexta menor central C-Ab. No trecho entre 6°32” e 6'45”, embora a elaboragéo dos perfis
torne-se mais complexa, as notas utilizadas passam a orbitar constantemente este intervalo no curso
da segéo, apresentando a escuta a dualidade entre percepgéo de intervalos propriamente ditos e
contornos. Aqui, como pode ser visualizado na figura seguinte, ha outro processo interessante de
simetrias na flauta — agora do ponto de vista da densidade de notas — paralelo a um direcionamento ao
registro grave, direcionamento este analogo ao que ocorreu na primeira segéo antes da polarizagédo de
do.

Figura 20 — Pagina 5 da partitura: simetria em relagao ao si bemol (soando fa) na flauta, paralela a
direcionalidade geral ao registro grave
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Fonte: comentarios do autor sobre Menezes (1998), partitura

A movimentag&o ao registro grave é utilizada de forma recorrente pelo compositor: na entrevista
realizada em novembro de 2011 com o autor, ele ressalta a direcionalidade ao grave como um
“fundamento espectral para repousar a escuta”, algo encontrado com frequéncia, segundo Menezes,
nas obras para piano de Brahms 0p.116 a 119.

A transigédo (7’37” a 8°38”)

O final da segunda secao é marcado pela rarefagao da textura granular, pontuada por longos siléncios.
Nesta transicao, o flautista, que ndo se movimentava pelo palco desde a primeira parte da peg¢a,
percorre seu caminho rumo a posi¢do 6 (retorno da flauta em do). O trecho congrega, de maneira
bastante sintomatica, os dois principais gestos da obra até o momento: o ataque-ressonancia
proveniente do som metalico inicial — desdobrado no elemento “pedal” e em golpes metalicos nos
estratos instrumental e eletroacustico — e o “sopro” da flauta. Em claro contraste com a segunda segéo,
0s sons sdo eminentemente continuos e quase néo ha referéncias a perfis melddicos (glissandos ou
saltos intervalares).

Com a rarefagéo da textura, tem-se maxima fuséo espectral nas duas camadas de escuta presentes
inicialmente (de 7’37” a 8'19,5”): “pedal” — reposicionamento do eixo sobre si bemol em ambas esferas
(flauta e eletronica) — e “ataque metalico” — alternancia e simultaneidade de golpes na percusséao e por
via eletrénica. Ao final da transicéo, ressurge o elemento “sopro” — variado pela alternancia da oitava
com o som original —, cujas curtas duragdes anunciam uma nova “acumulagéo energética”, um
aumento de tensao, culminando com o estiramento temporal deste mesmo elemento, a “liberagéo de
energia” do longo sopro grave que demarca, juntamente a outros fatores ainda a serem explorados, o
despertar da terceira segao.

A terceira e ultima seg¢ao formal (8°38” a 15’°41”)



Mais uma vez, o gesto cénico marcara um ponto estrutural importante na obra: o inicio desta secao,
quando o flautista atinge a posi¢do 7. Paralelamente, o percussionista realiza um gesto exagerado
antes de atacar, simultaneamente, gongo tailandés e cloche plaque, mas em seguida subverte a
relacdo causal presente no gesto instrumental percutindo em pp (resultado sonoro em pp). Estas
acgdes indicadas na partitura prenunciam a “abertura” que ocorre no dominio dos materiais utilizados —
busca por “novos territérios” do espago harménico via projegdes proporcionais, gerando perfis ndo
temperados na flauta e as frequéncias para a constituicdo dos espectros dos sons sintetizados,
introduzidos pela primeira vez no inicio desta secédo. No trecho em questao, a dimenséo eletrénica de
sintese delimita oito segmentos continuos discriminados na partitura como Music V1 a Music V8, em
referéncia ao programa de sintese utilizado,22 tendendo a deslocar o enfoque da escuta nesta camada
para a constituicdo dos espectros.

E curioso notar que este aspecto do enfoque nas constituicdes espectrais do estrato eletroacustico
ressoa na percepgao espacial dos sons, estabelecendo uma intrincada rede de possiveis significados
entre o espaco frequencial e o espago da performance: o comportamento dos sons de sintese contribui
para uma ampliagdo da estereofonia no espago, criando defasagens e campos de “profundidade” mais
pronunciados, possibilitando uma correlagdo com a mobilidade do flautista no palco. Esta percepgao é
intensificada com uma intervengao direta no espectro que o compositor realiza a partir do som Music
V6: a aparente mobilidade de parciais. Sao aplicados processos de defasagem aos parciais que, além
de conferir maior mobilidade geral ao espectro, intensificam a sensacgéo de relevo sonoro, apesar de
partirem exclusivamente de dois canais.

Exemplo sonoro 10 — Trecho a partir de 11'40” de Parcours de I'Entité%*

Consolidando o inicio desta nova situagéo, o percussionista deve permanecer imovel até o final da
obra: apds a apresentagao dos principais elementos gestuais das duas primeiras se¢des da peca
(sopro e ataque metalico logo ao inicio da se¢do), a imobilidade fisica do percussionista atua como se o
intérprete cedesse o espacgo de sua presencga (causalidade) ao universo da constituicdo espectral dos
sons de sintese; estes, apesar disso, foram elaborados com base em sons tipicamente “instrumentais”
— inicialmente realizados no Centro di Sonologia Computazionale de Padua com assisténcia de Andrea

Provaglio, provenientes da sintese de gongos do catalogo de Jean-Claude Risset.22

Juntamente com os longos segmentos continuos mencionados (Music V 1 a 8) nota-se, gradualmente,
o surgimento de “perfis eletroacusticos” proximos aos realizados pela flauta (com material harménico
equivalente, como que a “imitando”), precisamente quando o perfil melddico principal é atingido a
10’50” (referente ao som Music V5).

Em ca. 15’, cessam-se os perfis e retorna a fusao entre universos eletroacustico e instrumental por
meio do unissono no mesmo si bemol 5 do inicio da pecga. Assim como a sec¢ao de transigao havia
reunido elementos gestuais caros as duas primeiras se¢des, o final da obra ressalta o “pedal” agudo de
si bemol, agora como referéncia textural e, enfim, o “sopro”, elemento gestual de fundamental
importancia ao longo de toda a pega. Neste ultimo gesto, a questdo do desvio na causalidade
instrumental é novamente abordada por meio do desempenho cénico do flautista, que somente
representa a agdo instrumental em siléncio (conforme indicado na partitura). Curiosamente, a liberagao
de energia presente neste gesto musical tipicamente instrumental é concretizada em sons pela
dimenséo eletroacustica: ou seja, 0 som de sopro que ouvimos provém dos alto-falantes, mas na
performance vemos o flautista realizar a agao correspondente.

Marcando o contraste que abre a terceira segdo com os sons continuos da transi¢cao, quando o flautista
se movimenta a duas posi¢des distintas em apenas um minuto, surge o uso das projecdes
proporcionais. Esta técnica almeja, como bem o revela seu nome, outras proporgdes harmdnicas com
base em uma estrutura intervalar inicial, sejam esses novos pontos temperados ou ndo. Serdo tomadas
como base duas estruturas para a aplicagdo da técnica: a entidade de base, com quatro concregdes e
trés expansodes da estrutura vertical, com a finalidade de obter as frequéncias utilizadas nos sons
sintéticos, e o perfil principal, com quatro concregdes utilizadas na elaboragao dos perfis da flauta.



As projegdes proporcionais na elaboragao dos sons de sintese

Para a realizagdo desses novos espacos harménicos “proporcionais”, pode-se fazer uma analogia com
a divisdo logaritmica da escala temperada: vz2=1,0594, correspondente ao fator que, multiplicado a uma
dada frequéncia, resulta em uma outra um semitom acima. No caso do calculo das projecdes, séo
usados os intervalos internos que constituem a entidade de base dois a dois — partindo-se do intervalo
central e irradiando a ambas as frequéncias extremas —, sendo cada intervalo extraido da entidade um
novo ambito. Insere-se proporcionalmente dentro dele toda a estrutura intervalar de origem: quando
este intervalo € menor que o ambito extremo original, ha compresséao; do contrario, ha expansao. Em
Parcours..., além do ambito entre a nota mais grave e a mais aguda da entidade, Flo Menezes da
sequéncia a constituicao simétrica da estrutura, realizando mais trés expansfes que séo adicionadas a
quatro concregdes (figura seguinte).28

Figura 21 — Novos ambitos utilizados para o calculo das sete projegdes proporcionais utilizadas na
constituigdo espectral dos sons de sintese
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Cada novo ambito é calculado pela razdo entre as duas frequéncias selecionadas como extremos —
indicadas acima em Hertz (o ambito Bb/F# é a prépria entidade de base): quatro acabam por comprimir
toda a estrutura nos intervalos mostrados a esquerda; trés resultam nos intervalos tais como
demonstrados a direita (novos extremos entre parénteses). As expansdes foram extraidas da
organizagao promovida em ...Ora.., obra inacabada para orquestra.

Fonte: comentarios do autor sobre Menezes (1998)

Para tanto, € necessario calcular um passo intervalar equivalente ao semitom no sistema temperado,
redistribuindo as frequéncias dentro desse novo dmbito. O calculo pode, a partir da formulagéo
mencionada acima para o temperamento, ser generalizado a V¥:

X — novo ambito (nova razéo entre o intervalo formado pelas notas extremas da entidade de base
— no temperamento, esta razéo é 2);

y — quantidade de vezes em que se repete a unidade da subdivisdo minima de base, ou passo
intervalar do ambito X (no caso do temperamento, sdo doze semitons).

A partir da delimitagdo dos extremos, pode-se aplicar a férmula exposta acima para a obtencao de
cada novo espaco harmdnico proporcional. Menezes utilizou como y o numero 32, considerando os 32
semitons presentes entre o si bemol 2 e o fa sustenido 5 da entidade de base em seu ambito original
(ou o numero total de graus que esta entidade varre de si bemol 2 a fa sustenido 5). Por exemplo, para
comprimir esta estrutura no intervalo de terga maior no centro da entidade de base (d6 262Hz — mi
330Hz), séo calculadas frequéncias intermediarias entre estes extremos utilizando o novo passo



intervalar, que valera como degrau fixo para estabelecer o novo campo discreto proporcional a entidade
de base. Assim, havera 32 frequéncias entre o0 dé 262Hz e o mi 330Hz mencionado, 32 entre o 1a
bemol 208Hz e o sol sustenido 415Hz, e assim por diante.

Para cada novo ambito, é importante notar que o passo intervalar sera diferente — serdo sempre 32
passos ao total, porém projetados em ambitos distintos. Para a sétima projecéo, por exemplo, para
calcular o X do ambito entre o Si 62 Hz e o Fa 1397 Hz, temos a razéo X = 1397/62 = 22,5323.
Fazendo entdo "v¥, obteremos a unidade minima a ser multiplicada por cada frequéncia (equivalente ao
fator 1,0594 do temperamento): Vzzs2 = 1,1022. O compositor construiu entdo uma tabela contendo os
33 valores para cada projecgéao (ver Tabela 2).




Tabela 2 — Dados frequenciais obtidos pela técnica das proje¢des proporcionais

r 7 g Enti- 5 iy 7 g
Proj. Proj. Proj. dade- Proj. Proj. Proj. Proj.
Prop. Prop. Prop. de-base Prop. Prop. Prop. Prop.
Entre Entre Entre Entre Entre Entre Entre Entre
Ab208e | G196e Eb1s6e | Bb117e | A110e F&ie Bale Bile
Ab 4153 Hz| A 440 Hz | C# 554 Hz| F# 740Hz| G784 Hz | Bos8Hz | F 1397 Hz| F 2794 Hz
'I'HMP;R.-\D( | J x1,1022
— 262 208 196 156 117 110 87 62 31
264 212 20 162 173 117 94 68 4] 36 x1.1022
265 217 206 168 131 124 102 75 & 41
267 222 21 173 139 132 110 83 ‘-‘?‘— X
269 6 M7 182 147 141 118 91 34
—| m 231 222 190 156 150 128 101 62 | ] x1078%
273 236 228 197 165 139 13S£ 111 72 < 10789
275 242 34 205 175 169 148 122 83
77 M7 240 214 185 180 160 135 95 ete.
— 279 252 246 222 196 191 173 148 110
— 281 258 252 231 208 203 186 164 126
283 264 259 41 220 216 20 180 143
285 269 265 251 233 230 217 199 167
287 7 272 261 247 244 234 219 192
— 289 281 279 271 262 260 252 242 222
92 287 286 282 277 276 272 266 235
204 294 294 204 294 204 294 294 204
296 300 301 306 3 312 317 324 338
— 208 307 309 318 330 332 342 357 389
300 313 17 33 349 333 369 393 HE
302 320 325 3 370 375 398 434 516
304 327 333 358 392 399 429 478 594
- 307 334 342 373 415 424 463 527 683
— 309 342 350 388 440 451 499 581 787
3 39 359 403 466 480 539 G40 Q06
33 357 369 420 494 510 581 706 1043
316 365 378 437 523 542 627 778 1200
— jis 373 388 455 554 577 676 858 1382
320 381 308 473 587 613 729 046 1591
323 389 408 492 622 632 787 1043 1831
325 398 418 512 639 693 849 1149 2108
327 406 429 533 608 737 916 1267 2427
—> 330 415 440 554 740 784 988 1397 2794

Os valores resultam da férmula ja demonstrada, sendo os valores de cada coluna multiplos de (1,1022
para a 72 coluna, 1,0789 para a 62 coluna etc.). As frequéncias utilizadas na peca a partir desta tabela
pertencem a mesma linha que as frequéncias correspondentes na entidade de base (veja as linhas
indicadas com uma seta a esquerda da tabela), relativas as dez notas proporcionais daquela entidade
(Menezes, 1998). Nota-se que uma oitava projecgao foi calculada ainda (ultima coluna da tabela),
referente a um intervalo de oitava além de cada extremo da 72 projegéo: entre um si 31Hz e um fa
2794Hz.

Fonte: comentéarios do autor sobre Menezes (1998).

Na aplicagao pratica destes valores na composigao, as duas ultimas proje¢des (duas ultimas colunas
da tabela a seguir) foram “sacrificadas” (Menezes, 1998, p.88) — o compositor optou pela manipulagao
dos dados da tabela para constituir os dois ultimos segmentos equivalentes (Music V7 e 8): “todos
esses sons que apontaram para um relativo desvio do plano original foram sintetizados sempre a partir
de manipulagdes livres da tabela a seguir exposta, visando a obtengéo de sons que interessavam pela
mera escuta” (idem, ibidem, nota 33, p.98).



No inicio da aplicagao da 62 projecao na partitura (Music V6, p.10, terceiro sistema) ocorre a mobilidade
de parciais utilizados no estrato eletroacustico, ja mencionada previamente: como a percepgao de
perfis na camada eletroacustica é reduzida neste trecho, o que se apreende deste som Music V6 é
mais uma dinamizagéo do espectro e uma preparagéo para o “climax dramatico” (idem, ibidem),
atingido neste segmento.

Este climax é valorizado por uma direcionalidade geral ao registro agudo, possibilitada pela ordem
crescente da apresentagao das projegdes proporcionais na partitura, do ambito mais estreito (262Hz a
330Hz na 12 projecao ou segmento relativo ao Music V1) ao mais amplo (31Hz a 2794Hz na 82
projecao ou segmento relativo ao Music V8, contendo sons ja bastante agudos). Este direcionamento
acompanha o movimento da flauta solista, que parte de perfis mais “achatados” e os “expande”
gradualmente a saltos mais amplos por mobilidade de oitavas, atingindo no climax um si bemol 6 ao fim
do primeiro sistema da pagina 11 da partitura (12°16”).

As projegdes proporcionais na elaboragéo dos perfis da flauta

No caso das frequéncias utilizadas para compor os perfis microtonais da flauta no inicio da segao,
foram recalculadas quatro projegdes proporcionais (quatro concregdes do perfil principal) e adequadas
a notacado em quartos de tom. Para obter os novos ambitos de compressédo, Menezes adota um método
diferente: o total de passos intervalares y passa a ser 24 semitons, referente as duas oitavas cobertas
pelo perfil principal (ante os 32 semitons do ambito da entidade de base). Tomando o total de 28 notas
do perfil, dividido simetricamente com base no nimero 13 da série de Fibonacci — treze notas antes do
intervalo de 13m central C-Ab e treze notas depois —, Flo Menezes estabelece grupos de densidades
de 1 a 7 notas, de maneira a totalizar o numero 28 do perfil (1+2+3+4+5+6+7=28, ver figura seguinte).
Estes grupos formam, portanto, uma série de densidades:2Z 1, 4, 3, 7, 6, 2, 5 (1° grupo de densidades:
12 nota do perfil; 2° grupo: quatro notas seguintes; 3° grupo: trés notas seguintes, e assim por diante).
Quatro valores centrais desta série (4, 3, 6 e 2) foram escolhidos para formar quatro novos ambitos,
menores que a extensado de duas oitavas (24 semitons): o calculo foi realizado pelas fragbes 4/7, 3/7,
6/7 e 2/7 do total de 24 semitons. As alturas para delimitar cada dmbito de compressao foram
escolhidas em um procedimento analogo ao adotado no caso dos sons sintéticos, ou seja, intervalos
menores que partem de um nucleo mais central do perfil em diregdo as extremidades do registro
(dmbitos formados por notas mais graves e mais agudas):

2/7 * 24 = 6,86 (sete semitons ou 5J) — alturas escolhidas no centro do perfil: Ab4 (415Hz) e Eb5
(622Hz)

3/7 * 24 = 10,3 (dez semitons ou 7m) — alturas escolhidas: G4 (392Hz) e F5 (698Hz)
4/7 * 24 = 13,7 (treze semitons ou 9m) — alturas escolhidas: F4 (349Hz) e G5 (784Hz)
6/7 * 24 = 20,6 (21 semitons ou 13M) — alturas escolhidas: C#4 (277Hz) e A#5 (932Hz)

717 * 24 = 24 (24 semitons ou 15J — duas oitavas de C4 a C6)



Figura 22 — Grupos de densidades delimitados no perfil melédico
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Fonte: comentarios do autor sobre Menezes (1998)

As alturas escolhidas para delimitar estes ambitos estéo, portanto, circunscritas a extensao do perfil
principal. Para o calculo do passo intervalar de cada concregéo, tomou-se cada um dos novos ambitos
e aplicou-se a mesma férmula V¥; agora, y sera 24 e o X cada uma das razdes entre as frequéncias
dos ambitos delimitados anteriormente. Uma nova tabela foi realizada no calculo das projegbes
(equivalente a tabela para os sons sintéticos), e entdo se obtiveram, em sequéncia diacrénica, novas
alturas (arredondadas a quartos de tom) que formaram “distor¢des” do perfil principal, “achataram-no”
por quatro vezes. Aqui, comparativamente ao que ocorreu na dimenséo vertical (“acérdica”) com a
entidade de base — expansdes e concregdes —, o redimensionamento deu-se na dimensao horizontal
(“melddica”) — concregdes ou estreitamentos do perfil principal, que mantém, no entanto, seu contorno
plenamente reconhecivel.

Em resumo, as técnicas para delimitagdo dos espagos harmdnicos foram utilizadas da seguinte
maneira:

Figura 23 — Representacdo esquematica da manipulagao do espago harmdnico por meio das técnicas
dos madulos ciclicos e proje¢cdes proporcionais

7 projegdes proporcionais
para obtengio das frequéncias
dos sons de sintese
(4 concregoes ¢ 3 expansdes)

4 projegdes proporcionais
Entidade de base — 1 mddulo ciclicocom 3 — Perfil principal — . para obtenglio das concregdes
{10 notas) retrotransposigdes (28 notas) para o perfil principal

Fonte: elaborada pelo autor

Apesar de o calculo das proje¢des proporcionais ter tomado caminhos distintos para o estrato
eletroacustico (expansdes e concreg¢oes da entidade de base) e para o instrumental (apenas
concrecgdes do perfil principal da flauta), € fundamental percebermos que a estrutura intervalar de base
partiu da mesma entidade de dez notas, que foi comprimida ou expandida no terreno microtonal mas
manteve sua proporgdo de origem.

O perfil principal comeca a ser exposto no inicio da se¢do em sua forma mais “achatada” no terreno
microtonal e vai gradualmente sendo expandido até que, esgotadas as quatro concregoes, atinge sua
forma original no temperamento. Seguindo as segmentacdes delimitadas pelas projegdes proporcionais
dos sons de sintese (Music V1 a 8, que também caminham do ambito mais estreito ao mais amplo),
esta expansao do material da flauta tende a passar, como ja foi dito, de rapidas sucessées de alturas



na primeira concrecgéao a valores ritmicos com duragdes mais lentas, desvelando a percepgao intervalar
do perfil principal.

A solugéo do compositor para realizar essa transi¢cao na partitura foi por uma passagem gradual da
notagdo proporcional & notagdo convencional:22 em 8'38,5” (inicio da terceira se¢do) s&o utilizados
grupos de acciaccaturas para compor os perfis microtonais da flauta nos trechos correspondentes ao
Music V1 e 2; a partir do Music V3, ja ha na partitura indicagdo de andamento (ca. 72 para a colcheia),
e além das acciaccaturas sdo apresentadas figurac¢des ritmicas rapidas, como quialteras de nove
semifusas.

Em Music V4 ha novo andamento (ca. 66 para a colcheia), notam-se figuragdes com valores ritmicos
progressivamente maiores, e em Music V5 a pega se estabiliza em ca. 60 para a colcheia, com a
apresentagao original, dentro do temperamento, do perfil principal. Paralelamente, em um nivel

estrutural mais amplo, cresce o niumero de vezes em que se repete o perfil principal: uma apresentagao

em Music V1 da 12 concrecao, duas da 22 concrecdo em Music V2, trés da 32 concregao em Music V3,
cinco da 42 concregao em Music V4 e oito a partir de Music V5 no temperamento — mais uma vez, uma
organizacéo segundo a série de Fibonacci (tabela seguinte).

Tabela 3 — Resumo da estruturagao harmoénica da terceira segao formal

Material harmdnico de base
Segmentagdes da terceira se¢do da obra
Music V1 Music V2 Music V3 Music V4 Music V5 Music V6
(8'38,5” a (8'43,5” (856" a (927" a (10'50” a (11'48,5” a
8'43,5") a8'56”) 9'27”) 10°'50") 11'48,5”) 12'48”)
Sons | Material Primeira Segunda Terceira Quarta Quinta Sexta
de |harmonico| projegao projecao projegao projegao projecao projegao
sintese proporcional | proporcional | proporcional | proporcional | proporcional | proporcional
com base no|com base no|com base no|com base no|com base na|com base na |«
estreitamento|estreitamento|estreitamentolestreitamento| expans&o da | expanséo da | ¢
da entidade | da entidade | da entidade | da entidade | entidade de | entidade de
de base de base de base de base base base
aplicagao | Constituicao idem idem idem idem idem
espectral —
frequéncias
utilizadas no
catalogo
Risset
Perfis | Material Primeira Segunda Terceira Quarta Perfil Perfil
da |harmbnico| projecéo projecao projecao projecao principal principal
flauta proporcional | proporcional | proporcional | proporcional
com base no|com base no|com base no|com base no
estreitamento|estreitamento|estreitamento|estreitamento
do perfil do perfil do perfil do perfil
principal principal principal principal
aplicagao 1° perfil 2° perfil 3° perfil 4° perfil  |Apresentagéo|Apresentacaol/
“achatado” | “achatado” | “achatado” | “achatado” do perfil do perfil
apresentado | apresentado | apresentado | apresentado |principal duas|principal duas|c
uma unica | duas vezes | trésvezes | cinco vezes vezes vezes
vez

Fonte: elaborada pelo autor



Para delimitar as duracbes de cada uma das oito apresentagdes do perfil principal no temperamento (a
partir de 10°50”), outro procedimento de Menezes tipicamente serial é utilizado: a dinamizagdo da
densidade harménica. Aqui, o compositor opta por tomar a “série” de densidades criada inicialmente (1,
4,3,7,6, 2, 5), atribuindo a cada valor seu correspondente em segundos (portanto, 1”7, 4”, 3", 77, 6”, 2,
5”), permutando-a em seguida para cada vez que se expde o perfil.

Tabela 4 — Técnica da dinamizagao da densidade harmdnica

1x |tnota(D) 4(4).13(3") | 7(7){6(6), | 2(2) 15 (5)

x| 3| 7@ b s@pfe ) L5t eyl ae)

\
5

3x 6 5| 2017 7;;'64’“)‘/14"(91’2,,,.4 (7“)?’5'(&1, 7 27

x| se*| 1ofb et s Lr 6@\,2 @)
B . & e - & <

5x 4@ | 3@ 7] 6@l 2 @) 5 16)

— =

A ol LAp=
6x 7@ | 6(8") L2071 5(0") 112" | 45" | 317

7x 26" 5 @,.1f5”)* 4(1m | 34 | 73 | 67

Bx 1 (2”)" 4(8") | 3(6" |7(14")|6(12") | 2(4") | 5(107)
(duracées
multiplica-
das por 2)

A técnica é aplicada a composi¢ao de duracgdes do perfil principal, a partir do Music V5 em 10°50”
(Menezes, 1998, p.94). A primeira coluna indica cada uma das oito apresentagdes do perfil. Nas
demais colunas, os nimeros da esquerda representam a densidade de notas por figura e os da direita
(entre parénteses) sua duragéo.

Fonte: Menezes (1998)

Ha, portanto, na composi¢ao das duragbes da terceira segdo como um todo, trés grandes niveis: o
primeiro, referente ao aumento do nimero de repetigdes do perfil a cada segmento do Music V; o
segundo, a transi¢do da notagado proporcional a notagao métrica; o terceiro, as figuragdes ritmicas de
cada exposicao do perfil que, para as oito apresenta¢des no temperamento (a partir de Music V5)
seguem os valores dos grupos de densidades da tabela anterior.

A transi¢ao gradual dos contornos microtonais aos intervalos temperados do perfil principal estabelece
uma dualidade de perspectivas na escuta dentro da dimenséao gestual. intercambiam-se ora a
percepcgao de contorno, ora a escuta de intervalos recorrentes e hierarquicamente importantes do
perfil principal. Nesse sentido, alguns contornos fragmentados na evolugao do material da flauta
adquirem uma unidade, singularizam-se a percepgao, compondo o que poderiamos denominar
“protoperfis”, pequenas unidades melddicas formativas referentes a segmentos do perfil principal. Tais
elementos, com forte apelo gestual, apresentam-se como “recortes” de uma sintese realizada pela
escuta a partir da estrutura mais ampla apresentada (o perfil em si). Por constituirem uma “sintese”,
uma apreensao geral localizada, tais protoperfis mantém, da mesma forma como os perfis em um nivel
mais amplo, o mesmo contorno, porém com conteudo intervalar “distorcido” (via proje¢des
proporcionais ou mesmo com pequenos desvios dentro do préprio temperamento). Estes “pontos de
apoio” a escuta em meio a rapidas sucessdes de alturas formam os momentos em que se tem a
certeza de estar defronte da estrutura comum e conhecida, ou seja, de figuras conhecidas. Denotam
ainda a forte correlagédo no uso da técnica das projegdes proporcionais em conjunto com a composi¢ao



de perfis. A progressao de contornos microtonais ao perfil principal “temperado” torna-se, deste modo,
extremamente direcional e expressiva (ver exemplos de protoperfis nas figuras a seguir).

O que foi denominado “protoperfil” delineia o reconhecimento auditivo de segmentos parciais
recorrentes: os trechos circulados nas figuras seguintes mostram exatamente o inicio do perfil, inicio
dessa unidade estrutural, com pequenos desvios em relagdo a como sao apresentados no
temperamento. Uma frase de Boulez também parece esclarecer outro ponto fundamental da
composicao de perfis em conjunto com as proje¢des proporcionais em Parcours... Ainda mais que o
temperamento é extrapolado, é possivel dizer que o compositor buscou unidade por meio dessas
figuras mostradas a seguir, do reconhecimento auditivo de “unidades estruturais”, mas também por
uma localizagdo bem definida de registro: “Num campo restrito [em termos de tessitura], o emprego dos
microintervalos desempenha um papel de ampliagédo, e a orelha adquire — momentaneamente — uma
sensibilidade que ela n&o podera conservar num ambito mais amplo, no qual entéo ela restabelecera
uma escala de apreciacao conforme a dimensao dos intervalos utilizados” (Boulez, 1986, p.90). A
delimitag&o do registro — o registro médio é utilizado, ja que nossa capacidade auditiva de diferenciagédo
€ maior nesse ambito — e a criteriosa escolha de um perfil principal permitiram que o compositor
garantisse o0 movimento direcional ao perfil de base.

Figura 24 — Repetigado progressiva, na terceira segao formal da obra, de unidades melédicas com maior
propensao de “sintese” pela escuta (protoperfis)
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O contorno entre as figuras € muito similar, com pequenos desvios na estrutura interna em relagéo a
um conteudo “original”. Compare as figuras circuladas acima com sua disposigao “temperada” no perfil
principal, mostrado a seguir.

Fonte: comentérios do autor sobre Menezes (1998)

Figura 25 — Primeira apresentagéo do perfil principal no temperamento, aos 10’50”
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Fonte: Menezes (1998)

Altra voce, de Luciano Berio



Luciano Berio na fase de criagdo do Centro Tempo Reale

A trajetéria de Luciano Berio na musica eletroacustica mista revela uma busca continua pela superagéo
do estatuto das “duas dimensdes” (instrumental e eletroacustica), demonstrando maior interesse nos
recursos eletrénicos como uma maneira de expandir o universo instrumental; mas uma expansao sutil
o suficiente, em especial no que se refere a transfiguragdes espectro-morfolégicas do material
instrumental, para ndo descaracterizar sua identidade e sua histéria. Talvez o impacto mais profundo
do uso de recursos informaticos nesta ultima fase da obra de Berio tenha sido no fator espaco, seja
pela dinamizacao de trajetoérias sonoras, controle na distribuicao e diferenciagdo de camadas que
compdem polifonias mais complexas, seja no tocante ao equilibrio geral e adaptagéo ao espago da
performance, especialmente quando o compositor prevé distribui¢gdes inusitadas de grupos
instrumentais.

Pensa-se aqui, fundamentalmente, nas obras do compositor italiano com live electronics a partir do final
dos anos 1980: Outis (1996, azione musicale para coro e orquestra), Ofanim (1988 e revisada em
1997, azione musicale para dois coros infantis e orquestra) e Altra voce (1999, para mezzosoprano e
flauta contralto), obra que analisaremos neste capitulo. Em Outis, os realces quase imperceptiveis do
processamento eletrénico sdo muito valiosos para ilustrar o pensamento de Berio com relagdo ao uso
do live electronics, buscando uma situagédo de expansao dos sons instrumentais tao sutil no espago a
ponto de justificar a “camuflagem” de alguns grupos de alto-falantes, suprimindo-os da visao do publico
na estreia da obra no Teatro alla Scala de Mildao: “Neste trabalho — no qual ndo ha, de fato, live
electronics, mas ha um grande respeito pela substancia acustica musical e pelo espago em si—a
tecnologia tende a prolongar certos aspectos, a desenvolvé-los internamente de um modo que
poderiam ser quase chamados de dissimulados ou mascarados” (Berio apud Giomi; Meacci; Schwoon,
2003).

E ainda notavel a participagdo do Centro Tempo Reale na estreia de Cronaca del Luogo (1999, ultima
azione musicale de Berio), em um caso representativo do uso de recursos eletrénicos para adaptar a
realizagdo musical prevista a um espaco altamente ndo convencional — a arquitetura do
Felsenreitschule (Salzburgo), como veremos. Além disso, € notavel a disposi¢ao totalmente inusitada
da orquestra, em uma espécie de “parede” musical na qual coro e instrumentistas foram distribuidos
ndo apenas lado a lado, mas também acima uns dos outros.22

Berio desenvolveu uma extensa e importante produgdo musical em estidio, desde a fundagao do
Studio di Fonologia Musicale em Mildo ao lado de Bruno Maderna (1955), posteriormente como
responsavel pelo setor de musica eletroacustica do Ircam em Paris a convite de Pierre Boulez (1974-
80) e, finalmente, com a fundagéo do Centro Tempo Reale em Florenca (1987).22 Durante esta longa
trajetdria, fica patente sua preocupacéo em utilizar os recursos tecnoldgicos a servigo das ideias
musicais “como extensao do trabalho humano”, sendo bastante critico a uma producéao eletroacustica
voltada a simples geragdo de “novos sons”.3! O compositor enfatiza em diversos textos sua crenca na
necessidade de dar continuidade ao legado da musica, de leva-la adiante a partir de conhecimentos e
experiéncias sedimentados, valorizando inclusive a histéria dos instrumentos musicais. Nao por acaso,
as obras com live-electronics realizadas neste periodo do Centro Tempo Reale (CTR) procuram
destacar nuances da escritura instrumental, sutilezas tanto voltadas ao campo timbre-harmonia quanto
ao campo do espaco — seja no tocante a distribuicdo de planos de profundidades, equilibrio geral no
espacgo da performance, seja pelas trajetérias espaciais dos sons.

A partir da década de 1970 Berio passa a se interessar mais especificamente pelo processamento em
tempo real (live-electronics), especialmente pela inten¢cdo de homogeneizar fontes instrumentais e
eletroacusticas — uma fusdo essencialmente caracterizada pelo universo instrumental. Nesse periodo,
portanto, ele parece ter comegado a vislumbrar caminhos na musica eletroacustica mista por meio do
live electronics para desenvolver um aspecto em que ja insistia desde a década de 1950: a téo
almejada continuidade entre as esferas instrumental e eletroacustica. Com efeito, o compositor revela
estar certo que “a antinomia das ‘duas dimensdes’ — o contraste entre musica gravada (ou seja,
eletrénica) e musica realmente executada (instrumentos, voz cantada ou falada) — também podera ser
muito em breve superada” (Berio, 1959 in Menezes, 2009 [1996]). O contraste extremo entre “duas



dimensdes” é evocado no contexto pela obra de Maderna — Musica su Due Dimensioni (1952). E
possivel vislumbrar entédo, pelo texto publicado em 1959, que Berio ja estivesse muito interessado em
um esfacelamento das fronteiras, uma continuidade e interagdo mais fluidas entre o instrumental e o
eletroacustico desde aquela época. Muito embora existam obras suas que revelam grande contraste
entre os materiais eletroacustico e instrumental, como Différences (1959) ou Laborintus Il (1965), é
possivel dizer que foi pelas obras com live-electronics a partir do final da década de 1980 que o
compositor péde aproximar-se de fato desta ideia.

Uma consequéncia imediata deste pensamento (e da pratica composicional de Berio) é que, uma vez
que os meios instrumentais poderiam incorporar expansodes eletroacusticas de maneira continua, a
experiéncia em estudio passa a ser considerada absolutamente fundamental, transformando-se em
parte assimilada da formagéo do musico:

Musica eletronica, em um certo sentido, ndo mais existe, ja que esta por todo lado e constitui parte
do pensamento musical de todos os dias. Podemos descrever as técnicas especificas, mas ndo ha
mais como sustentar a musica eletrébnica como a antitese de outros modos e concepgdes da
criagdo musical [...]. Desta forma, um musico de hoje que ndo explore o mundo da musica
eletrdnica é necessariamente um musico incompleto. (Berio apud Giomi; Cremaschi, 2004, p.27)32

Esta citagao, originalmente extraida do prefacio do compositor italiano no livro organizado por Henri
Pousseur La musica elettronica (1976), vai ao encontro das obras com eletrdbnica em tempo real
realizadas no Centro Tempo Reale que, de fato, exploram esta sutileza da qual falava Berio: uma
homogeneidade entre fontes instrumentais e vocais, de um lado, e eletroacusticas, de outro, sem
contrastes ou transformagdes radicais entre as duas esferas.

Altra voce, para flauta contralto, mezzosoprano e live-electronics (Luciano Berio, 1999)5

non & giorno né notte néo é dia nem noite

un suono di tromba, quasi um som de trompete, quase
un suono di flauto, quasi um som de flauta, quase
di vento e di mare de vento e de mar

di voci di vento de voz e de vento

vieni venha

apri gli occhi abra os olhos

ascolta escute

il vecchio piange o velho chora

padre e figlio pai e filho

sono caduti sui monti. Jjazem sobre a colina.
sento un’altra voce sinto uma outra voz
vieni34 venha. (tradugéo livre)

Esta obra, que caracteriza a ultima fase do compositor italiano no tocante ao uso de recursos
eletroacusticos em tempo real, é resultado de um desenvolvimento da cena I/ campo de Cronaca del
Luogo (também de 1999, para atores, coro, solistas e orquestra).3% Ultima azione musicale de Berio, a
obra foi estreada em Salzburg no inusitado Felsenreitschule, uma espécie de teatro a céu aberto, cuja
estrutura arquiteténica permitiu uma disposigao vertical do coro e orquestra em nichos existentes na
parede de fundo do palco, numa espécie de “muralha harmonica”. A participagdo do Centro Tempo
Reale na realizagao da performance reforgca os desafios de ordem pratica com relagao a equilibrio
orquestral, projecdo sonora e problemas de execugao somente contornaveis com recursos
eletrénicos.28 Nota-se, ainda, a preponderancia que o espaco da performance adquire para o
compositor italiano, justificando mais e mais o uso da “informatica musical”’, adaptando e permitindo a
realizagéo de obras em espacos diversos, com distribuigdes igualmente diversas dos musicos em cada
Nnovo espaco.



Um artigo escrito por Berio a época da estreia mostra claramente esta preocupagéo que, no caso da
disposicao verticalizada dos musicos em Cronaca del Luogo, tem um antecedente na obra do
compositor em Coro (1975-76):

Este trabalho [...] é fortemente condicionado ao lugar da sua execucéo, a Felsenreitschule de
Salzburgo. E, em suma, também uma “crénica do lugar’. A Felsenreitschule & um espago que
sempre me fascinou. [...] Em Cronaca del Luogo, coro e instrumentos sao distribuidos naquele
muro escavado na rocha, com cerca de 25 metros de altura por 30 metros de largura, diante de
uma “praga” sobre a qual podem ocorrer agdes e que pode ser coabitada por presengas (ndo sé
vocais) bastante diversas entre si. Nesta praga a figura de R é uma presenga monumental e é
inevitavel que ela provoque, frequentemente, a histéria vocal e intelectual da sua intérprete. [...]
Do ponto de vista acustico, a estratégia vocal e instrumental é por vezes analoga aquela que eu ja
havia experimentado em Coro, mesmo que aquela experiéncia musicalmente esteja muito distante,
e com a diferenga substancial de que em Cronaca del Luogo vozes e instrumentos séo distribuidos
verticalmente no muro. [...] Esta verticalidade desenvolve e intensifica suas razbes acusticas e
musicais também gracas ao emprego de diversas tecnologias informaticas. (Berio, 2013 [1999],
p.305-6)37

Além da referéncia ao gesto vocal definido com a presencga da intérprete — que na estreia foi Hildegard
Behrens —, fica evidente a figura de “R” e a flauta contralto que comporao o universo de Altra voce, ao
lado, é claro, da readaptacao e expansao definidas pelo compositor por meio do live-electronics.

A metafora visual do “muro”, representada pela disposicdo dos musicos ao longo da parede de fundo
na performance, surge no discurso de Talia Pecker Berio (apud Giomi; Schwoon, 2005, p.71) para
trazer certa memoria que o objeto contém; o muro encerra em sua opacidade e dureza referéncias
brutas, cegas e rispidas, mas também uma solidez que possibilita um paralelo com a trajetéria da
cultura hebraica:

Cronaca del luogo nao é tanto uma cronica de eventos e lugares da histéria hebraica, mas
sobretudo uma visitagdo de lugares e situagdes mentais que sugerem cenas hebraicas, biblicas ou
nao, e tomam forma diante de nossos olhos e nossos ouvidos, em um espaco definido diante da
imponente presenga do muro, da memdaria que ele contém, da sua voz e da musica que em tudo
isto ressoa. (tradugéo livre)

E curioso que, na cena Il Campo, a flauta contralto deva mover-se pelo palco — com o intuito de seguir
Orvid, “alter ego poético do protagonista ‘R’, interpretado por um mezzosoprano”, que no texto de
Pecker Berio representa uma mescla entre Orfeo e David (Giomi; Schwoon, 2005, p.69) —, enquanto
em Altra voce o flautista e a cantora devam ficar sentados e atras de uma mesa durante toda a pega.
Além do canto onirico de Orfeu, ha referéncias a batalha de libertagdo do povo de Israel contra o
dominio Filisteu — Saul e o filho Jénatas, que podem estar presentes no texto representados pelo
trecho em que pai e filho perecem (idem, ibidem).38 Tal transmutagao do lugar de realizacéo de I/
Campo determina a importancia que o tratamento do espago com recursos eletroacusticos adquire néo
s6 na pega quanto no pensamento musical em geral de Berio, que leva a espagos radicalmente
distintos a mesma cena musical:

Em um episddio (/I Campo) da minha agéo musical (azione musicale) “Cronaca del luogo” ha um
dueto de amor virtual. Duas vozes e alguns instrumentos se “amam” e perseguem uns aos outros
em uma relagéo constantemente renovada. Como todos sabemos, em uma verdadeira polifonia as
diversas vozes contribuem ao conjunto, conservando, entretanto, sua identidade e ao mesmo
tempo sua autonomia.

Pois bem, em Altra voce isolei uma voz do grupo (mezzosoprano) e um instrumento (flauta
contralto), e desenvolvi a autonomia e as premissas harménicas também — mas ndo s6 — por meio
do emprego das tecnologias informaticas.32

A especificacdo “ndo sé”, adicionada pelo compositor na citacao acima, realgca um aspecto marcante da
escritura de Altra voce: o que o proprio Berio definiu como o esfacelamento da fronteira entre melodia e



polifonia. De maneira similar a instabilidade do “muro harménico” de Cronaca del Luogo, em Altra voce
ocorrem alternancias frequentes entre voz e flauta para uma mesma altura, criando ndo sé modulagbes
de timbre como também altera¢des de profundidades e localizagao espacial no relevo sonoro com o
auxilio dos recursos informaticos. As adi¢des e transformacdes eletroacusticas somente ampliam, desta
forma, uma questéo central da composi¢ao que ja esta presente na escritura instrumental:

[A composic¢ao] desenvolve uma interessante polifonia de sons que se movem rompendo o0 espago
da apresentagdo. Enquanto se escuta a voz ou a flauta, podem-se ao mesmo tempo ouvir as
transformagdes sonoras que ocorrem. A separagao entre melodia e polifonia é suprimida, uma
torna-se a outra e ambas respiram juntas. Este € um elemento muito significativo da peca. (Berio

apud Giomi; Schwoon, 2005, p.75)4

Esta nogéao de polifonia é diretamente ligada a experiéncia da musica eletroacustica: além da
distribuigdo de profundidades e localizagdes espaciais distintas, nota-se uma aproximagéao interessante
do que diz Berio com a busca pelo esfacelamento entre harmonia e timbre, como apontamos tanto em
Murail quanto em Harvey. Afinal, quando uma melodia se dilui em uma polifonia que abarca outras
figuras e objetos sonoros advindos do discurso musical, a prépria nogéo de polifonia é ampliada.
Camadas ou objetos sonoros se entrecruzam no espago e, eventualmente, podem ser constituidos,
ainda que nao somente, por melodias; os contornos e as modulacdes de timbre que surgem na
confluéncia das diferentes “vozes” constroem uma polifonia que, especialmente com a contribuicdo dos
meios eletroacusticos, pode realgar elementos diferentes. Isto ocorre, por exemplo, no trecho da
Introdugao da pega em que uma figura representada por um frullato na flauta € também encontrada na
extensao do r da palavra giorno (dia) pela voz; da mesma maneira, iteragdes pela repeti¢cdo staccato na
flauta ocorrem proximas ao som da consoante t em notte (noite) — nesse momento, cada qual realiza
trajetorias espaciais especificas, valorizando a dinamizagéo e contraposi¢do desses elementos no
espaco.

A partitura nos remete a uma escritura polifénica muito direta e clara, em um tecido permissivel o
suficiente para abarcar os materiais produzidos pela esfera eletroacustica: veremos que a adi¢ao
instrumental sera o principal material agregado pelos processamentos eletroacusticos. E, nos
momentos em que ha acumulo de camadas ou processos eletroacusticos concomitantes, resultando
em um grande adensamento (como no momento que antecede o Epilogo), a espacializagdo entra como
fator crucial para segregar tais camadas. Em outras palavras, a espacializagdo permite a diferenciagao
de eventos sonoros concomitantes que, caso contrario, seriam majoritariamente percebidos como uma
textura unica. Esta adigéo ocorre, em Alfra voce, essencialmente de duas maneiras: como um “pedal”
que acompanha o desenvolvimento dos materiais da flauta e da voz, com variagdes sutis em
densidades e estrutura harménica — reprodugdo em loop de notas alongadas tocadas e gravadas pela
voz e flauta —, e como reproducao deslocada de materiais mais dindmicos, articulados em perfis ou
elementos iterados, ja tocados pelos instrumentos. Observemos nas duas figuras seguintes um trecho
da partitura que contém estes dois elementos essenciais:



Figura 26 — Primeiro evento eletroacustico de Altra voce

Reprodugéo em loop de trecho gravado ao vivo do fa em unissono realizado pela voz e flauta (PS
indica play sample; RS, record sample, reproducdo do trecho gravado anteriormente). Este evento
(pedal) permanece até o final da obra. Observagéo importante a todos os excertos da partitura daqui
em diante: a flauta contralto soa como esta escrita na partitura.

Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

Figura 27 — Décimo evento eletroacustico de Altra voce
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Reproducgao de outro trecho gravado durante a performance sobreposto a realizagdo ao vivo, em clara
adigao instrumental, ampliando a escritura polifénica da pega.
Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

Instrugdes para a realizagao da obra%!

O manual técnico que acompanha a partitura estabelece de forma bastante criteriosa a montagem da
performance, com figuras e diagramas relativos as disposi¢des dos alto-falantes, caracteristica geral da
iluminagao, além do principal elemento cénico da pega, uma mesa centrada no palco, atras da qual
devem sentar-se o flautista e a cantora.



Figura 28 — Esquema das dimensdes da mesa que deve ocupar o centro do palco
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Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

Em relagdo ao processamento em tempo real, o que torna o estudo desta obra relevante no tocante as
anamorfoses é a “ampliagdo” do corpo instrumental de maneira sutil, como ja mencionado.
Tecnicamente, sdo realizados trés processamentos: harmonizer, sample playback e espacializagéo.

Vejamos cada um deles em mais detalhes:
- Harmonizer. processamento que resulta em transposi¢ao simultanea de altura do sinal de
entrada, provoca alteragdes de frequéncia em um sinal para cima ou para baixo sem alterar sua

duragdo. A partir de determinados pontos na partitura, sdo produzidas sequéncias de
transposi¢des de altura para a flauta ou para a voz, conforme o caso, com duragdes especificas,

conforme indicado na figura abaixo:

Figura 29 — Exemplo de como o harmonizer é aplicado a mezzosoprano
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Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

Na figura anterior, verificam-se as seguintes informacdes do processamento eletroacustico referentes a
voz: o numero 3 circulado indica o terceiro evento eletroacustico; o retangulo logo ao lado mostra o
harmonizer (H), indicando apenas que a sequéncia (lista) de transposi¢des da voz a partir deste trecho
se alternara entre uma terga menor abaixo (3-) e a propria altura escrita sem qualquer transposigao (0).
Ou seja, além da voz amplificada, em certos momentos sera adicionada na difuséo eletroacustica uma
terca menor abaixo, que por vezes sera suprimida ao longo deste terceiro evento. O manual técnico
nos revela em mais detalhes o que significa este terceiro evento (cue 3):



Figura 30 — Terceiro evento eletroacustico (cue 3) em Altra voce

Cue 3

Harmonizer:

interval (cent) duration (sec)
-300 2
0 35
-300 1
0 3
-300 1.5
0 5
-300 2
o 3

O evento corresponde a sequéncia de transposi¢des que sera aplicada a voz. Observe que havera uma
transposicao inicial terga menor abaixo (-300 cents) que durara 2 segundos; em seguida suprime-se a

nota transposta por 3,5 segundos;

volta-se a adicionar a tergca menor por 1 segundo, e assim por

diante, constituindo uma sequéncia automatizada de transposig¢des que durara 21 segundos.

Fonte: Luciano Berio “AltraVoce”

Ocorrera, portanto, uma ampliagcao do

© Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

corpo instrumental pelo processamento eletroacustico, ja que

sdo, de tempos em tempos, adicionadas ou suprimidas transposi¢des predeterminadas. Vejamos na
pratica o que ocorre em termos harménicos com a mezzosoprano neste evento 3:

Figura 31 — Modelo da primeira sequéncia de transposicdes da peca (Cue 3, harmonizer)
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A pauta inferior foi elaborada aqui para efeito de visualizacdo do que ocorre por conta do harmonizer.
Embora o andamento seja 66 para a seminima (pouco menos de 1 segundo por unidade, portanto) e a
duracdo de cada transposi¢ao esteja em segundos, repare que ha momentos de encontro ou
sincronizagao aproximados, representados acima pela primeira, terceira e quarta linhas verticais

pontilhadas.
Fonte: elaborada pelo autor



O efeito pratico do harmonizer introduz um tipo de anamorfose por adigdo instrumental extremamente
rica de possibilidades, ja que ha um controle “nota-a-nota” em relagao a expansao harmonica da pega.
E claro que, quanto maior a complexidade dessas adi¢des artificiais, maiores os desafios de realizacdo
e as imprevisibilidades da performance, ja que o técnico deve seguir com relativa preciséo os
intérpretes de maneira a evitar resultados indesejaveis em termos harmdnicos. As diversas
reelaboracdes da escritura eletroacustica da pega podem ser um indicativo da dificuldade em ajustar
com precisao esses detalhes na performance. Como quer que seja, o surgimento pontual e muito
controlado de novas alturas no corpo instrumental constitui, por sua sutileza e fusao, um aspecto que
torna Altra voce rica em anamorfoses.

- Live sampling/playback de fragmentos tocados: gravagdo em tempo real de trechos especificos
da partitura e posterior reproducao em diferentes contextos. Ha duas indicagbes técnicas que
revelam como proceder na performance: RS (record sample), momento delimitado para gravagao
do que é executado pelo instrumento ou pela voz, e PS (play sample), designado a reproduzir o
material sampleado. H& apenas um momento na pe¢ca em que o PS (PS 8) representa reprodugéo
de sons pré-gravados (tempo diferido).

- Espacializagdo sonora: esquemas especificos de trajetérias que devem ser realizadas entre os
alto-falantes. Existem trajetérias preestabelecidas em fodos os eventos eletroacusticos, ou seja, a
mobilidade espacial sempre acompanha algum dos processamentos recém-mencionados. Veja a f
igura seguinte com a disposicao dos alto-falantes exigida para a performance:

Figura 32 — Disposi¢des dos oito alto-falantes para a performance de Alfra voce
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Seis sao elevados (pares H1, H2 e H3) para a projegéo dos sons eletroacusticos e dois (par HO) para a
amplificagédo geral da voz e flauta.
Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

De maneira semelhante ao que ocorre com a entrada de dados do harmonizer, a automagao das
trajetérias espaciais segue uma lista de valores para cada evento eletroacustico, em uma tabela que
especifica “ts” (tempo do sinal estacionario quando permanece em apenas um alto-falante) e “tm”
(duracéo da trajetdria do sinal de um alto-falante a outro):



Figura 33 — Esquema da automatizagéo das trajetorias entre alto-falantes no evento eletroacustico 2

Cue 2
Play sample: location ts (sec) tm (s2C)
[~

Spatialization 1 2 0.5
| 0.5

2 3
1 2 08
2 1 0.1 1

Move-se os sons originados no processamento apenas entre os alto-falantes 1 e 2 (par H1); o som
permanece inicialmente por dois segundos no alto-falante 1, em seguida passa ao alto-falante 2 em
meio segundo, e assim por diante.

Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

Figura 34 — Evento eletroacustico 2, que indica trajetdrias entre os alto-falantes 1 e 2
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O evento dura cerca de dez segundos e € aplicado ao sample 2 reproduzido ao longo de uma grande
parte da peca (até a segéo E) — tanto o sample quanto a sequéncia de espacializagéo a ele aplicada
sao colocados em /oop para ocupar todo o trecho.

Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

Plano formal42

Existem indicagdes na partitura (uma introducgéo e letras de A a I) que delimitam dez segmentagbes
pelo compositor. Estas segmentagdes, por sua vez, obedecem a um plano mais geral conforme
mostrado a seguir, constituido por uma Introdugao (Prélogo), Primeira Parte, Segunda Parte, e um
Epilogo. A seguir pode ser vista a distribuigdo do texto ao longo de cada uma destas se¢des. As
repeticdes e a fragmentagédo imposta ao texto mostram a preocupacgéo de Berio — alias, marca de sua
producdo vocal*® — em amalgamar a voz, equipara-la ao instrumento no desenvolvimento musical.

Introdugéo (Prélogo): 19 compassos

non / non € giorno / non & giorno né notte / non & giorno né notte / né notte
un suo / un suono di tromba, quasi / quasi / quasi / quasi un suono

Primeira Parte



A: 13 compassos

di flauto, qua / quasi di voce / di voce

di vento / di vento vie / vieni

apri gli occhi / apri gli occhi

B: 10

ascolta / ascolta

non / non & / non & giorno né notte

C:15

un suono di tromba, quasi

un suono / quasi un suono di flauto, quasi
di / di mare e di vento

D: 17

di voci / di voci/ di voci / di voci / di

di vento

vieni / vieni / vieni

apri gli occhi / apri gli occhi / apri gli occhi

Segunda Parte

E: 16

ascolta

il vecchio piange

padre e figlio

sono caduti sui monti / sui monti
F:16

sento un’altra voce

vieni / vieni / vieni / vieni / vieni
vie / vieni

apri / apri / apri gli occhi

G: 17

ascolta / ascol / ascolta

Epilogo (coincide com o evento eletroacustico 23, compasso 110)

un suono di flauto / un suono / quasi / quasi
di vo / di voce / di vo / di voce e di vento

H: 18

di vento

ascolta / ascol / ascolta / ascolta

sento / sento / sento

111

un’altra voce / un’altra voce

voce

vieni

Em termos harménicos, nota-se uma forte polarizagao do fa natural desde o inicio; trata-se de um
centro do qual se proliferam outras alturas, em um caminho que parte da segunda menor (sol bemol) e
atinge o intervalo extremo de décima menor entre |4 e do; esta correspondéncia com a terga menor nao
é casual, ja que este intervalo é preponderante na estruturagdo de toda a pega®* — ver, por exemplo,
que a primeira transposi¢ao realizada pelo harmonizer € de uma terga menor. O trecho da partitura
correspondente a letra | da pega realiza um caminho contrario: reduz a densidade geral até atingir
novamente o unissono em um lento processo de filtragem.

Em um nivel mais global, ha uma clara articulagdo e um redirecionamento formal a partir da letra E,
quando retorna uma referéncia explicita a primeira segmentacéo da pega (letra A, logo apés a
Introdugao, reproduzindo inclusive 0 mesmo sample daquele momento no evento eletroacustico),
marcando o inicio da segunda parte da obra.



A figura seguinte condensa os 19 primeiros compassos da pega, pertencentes a Introdugéo, mostrando
esta proliferagao inicialmente muito fechada em termos intervalares, havendo uma abrupta irrupgao
com a chegada ao la natural grave (la 3), retomando o agrupamento bastante préximo ao fa 4 logo em
seqguida:

Figura 35 — Redugéo harménica da introdugao (19 compassos) de Altra voce

Fonte: elaborada pelo autor
N&o séo consideradas as adigbes eletroacusticas. Os nimeros em italico representam os compassos.

A introdugéo mostra esta proliferagdo bastante gradual de alturas a partir do fa 4, além de um leve
direcionamento ao registro agudo. Além disso, e embora ainda n&o fosse possivel avaliar pela Figura
35, existe, como ja mencionado, um contraponto entre flauta e voz que é intensificado nesta seg¢do néo
somente pela escritura instrumental, mas também pelas adi¢cdes graduais de materiais sampleados
(adigéo instrumental).

Além desta propagacao harmonica que se inicia e retorna ao fa 4 na Introdugéo, Berio faz transitar
continua e intensamente entre f lauta, mezzosoprano e contraparte eletroacustica alturas iguais. O
unissono2 contribui, assim, para uma rica variagéo de timbre ao longo de toda a peca e,
especialmente se combinado as adi¢des eletroacusticas, intensifica as anamorfoses e valoriza a
continuidade entre harmonia e timbre como um fator decisivo da obra.

Se em Parcours de I'Entité vimos que o ataque inicial conglomerava duas referéncias instrumentais
antagonicas (o ataque metalico e o som de flauta), Altra voce sintetiza, de maneira similar com seu
primeiro evento eletroacustico, a fusdo entre os préprios sons da voz e da flauta em um “corpo Unico”.
Aqui, no entanto, a anamorfose nao ocorre na “torsdo” de um evento sonoro para promover uma
“‘mudanca de rumo” em seu envelope dindmico, como em Parcours de 'Entité, mas antes na situagéo
de fusdo espectral. A ambiguidade ja presente na fusédo entre os sons de flauta e de voz, enfatizada e
expandida pelos meios eletroacusticos, reflete fortemente um “quase-ser” constante no texto de Pecker
Berio, personalizado pela “outra voz”, uma dualidade entre a presenca e a ndo presenga.



Figura 36 — Os mesmo 19 compassos da introdugdo com a interven -¢do dos eventos eletroacusticos
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Fonte: elaborada pelo autor

A tabela seguinte, elaborada por Giomi e Schwoon, mostra de maneira interessante a organizagédo
formal da obra incluindo os eventos eletroacusticos: além das duas grandes sec¢bes da cena /| Campo,
Berio compde para Altra voce um Prélogo e um Epilogo. Vé-se, por exemplo, a rarefagao textural que
ocorre no inicio e no final da pega, assim como no inicio da segunda parte (denominada por eles
CdL/b, em referéncia a segunda parte da cena I/l Campo de Cronaca del Luogo) e do Epilogo.
Especialmente no final da Segunda Parte ocorre a maior densificagdo de estratos diferentes na obra:
trés samples (campioni) diferentes sendo reproduzidos, trés eventos simultdneos de processamento na
flauta e dois eventos simultdneos de processamento na voz — lembre-se ainda que cada um destes
eventos abarca trajetérias especificas de espacializagdo. A passagem ao Epilogo, ultima sec¢ao da
peca, é evidenciada assim por uma forte articulagao formal.



Tabela 5 — Tabela sintética elaborada por Giomi e Schwoon (2005) sobre as sobreposi¢des dos eventos
eletroacusticos de Altra voce, representados pelos numeros sequenciados

Prologo |CdL/a CdL/b Epilogo
Campioni |1
2 11 14 24 28|29
5 10 13 20 25
Flauto 4| | |7/8 15 25 27
18
21
Mezzosoprano| | |3| | |6] | |9 12 16|17 22 26
19

A divisao formal proposta, representada na linha superior, inclui as siglas CdL/a e CdL/b, ja que os
autores partem da divisdo formal da cena Il Campo de Cronaca del Luogo, em duas partes, e a inserem
juntamente com o prélogo e o epilogo adicionados por Berio em Alfra voce.

E fundamental a importancia que a espacializacdo via alto-falantes adquire para permitir e clarear os
momentos de adensamento polifénico — da mesma maneira que a estratificagdo em camadas multiplas
é realizada com frequéncia na musica acusmatica —, tornando-se um recurso que redefine a proépria
polifonia ao romper os estratos no relevo do espacgo da performance.

O evento eletroacustico 11 (PS 3, proximo ao inicio da segunda se¢ao formal) revela, pela repeticdo da
estrutura intervalar do trecho, um aspecto fundamental da poética beriana: a cor, obtida pela énfase em
determinados intervalos, termo que também surgiu no discurso de Menezes durante a analise de
Parcours de I’Entité. Ao eleger determinados intervalos preponderantes em aglomerados harménicos,
criam-se caracteristicas harmdnicas capazes de “impregnar o ouvido”. Vejamos um curioso dialogo de
Berio com Luca Francesconi em que € mencionada esta questao:

Num certo dia o questionei de modo improvisado (estdvamos em um automoével indo em diregéo a
Umbria para uma execugao de A-Ronne): “...aquele belo acorde ao inicio da Sinfonia, com qual
critério vocé o construiu?” E, com um olhar fulminante, Berio disse: “ACORDE??? Aquilo ndo é um
acorde, € uma COR!!I”, Senti-me um idiota que troca a esquerda pela direita. Mas que diabos ele

quis dizer??” (apud Menezes, 201448



Figura 37 — Evento eletroacustico 11 (a letra E na partitura marca o inicio da segunda sec¢ao formal),
entrada do material sampleado 3
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Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

Embora este aspecto da preponderancia de intervalos ja ocorresse com a reprodugao e repeticdo em
loop do sample anterior (PS 2), a énfase era restrita ao intervalo de 22 menor (fa — sol bemol). A
estrutura intervalar do sample 3 (ver figura anterior) € um pouco mais complexa, e isto nos mostra um
fato importante: até aqui, o compositor focou mais no aspecto de caracterizar uma cor harménica,
desde estabilizar a polarizacao inicial em fa até a repeticdo da estrutura intervalar do sample 3. E a
partir do sample 4 que a adigao instrumental passa a dialogar mais intensamente em termos de perfis
melédicos com a execugao ao vivo — embora invariavelmente mostre anamorfoses com respeito a
diferentes timbres, suas mesclas e varidncias —, como é o caso do sample 7, reproduzido abaixo:

Figura 38 — Evento eletroacustico 20, entrada do material sampleado 7
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Fonte: Luciano Berio “AltraVoce” © Copyright 1999 by Universal Edition A.G.,Wien/UE 35958

O evento 20 marca — com a iteragado de notas e um perfil geral ascendente na esfera eletroacustica
que, combinado a esfera instrumental executada ao vivo (completando inclusive o total cromatico) —
uma estrutura local bastante articulada e o inicio do trecho de adensamento maximo da peca. A furtiva



presenga de um la 4 na flauta é curiosa (compasso 102): Berio faz uso desta altura quase
exclusivamente e com maior énfase no registro grave (la 3), fortalecendo o intervalo la 3-fa 4 como uma
figura marcante no inicio e final da pega.

Segundo Giomi e Schwoon (2005, p.82), uma diferenga substancial entre a primeira e a segunda parte,
que se inicia com o evento eletroacustico 11 no compasso 75 (letra E da partitura), refere-se a adigéo
do intervalo de quarta por meio do harmonizer: além de “conferir uma cor particular a segunda secéo,
[...] apresenta uma diferengca com relagdo aos outros trabalhos com eletrénica de Berio como Ofanim e
Outis, nos quais a harmonizagéo é restrita ao ambito da terca maior”.

A elaboragédo harménica adotada em Altra voce reporta a um procedimento comum em Berio, qual seja,
incrementar pouco a pouco o campo de alturas até atingir o total cromatico — veja-se novamente, por
exemplo, a figura com a redugédo harménica da Introdugao, que completa o total cromatico préoximo ao
final —, seguido ou permeado de uma valorizagdo de um grupo de alturas preponderantes: no caso de
Altra voce, notamos a partir do fa natural alguns intervalos bastante recorrentes —, constituindo uma

pratica comum em varias obras de Berio a partir dos anos 1960, como revela David Osmond-Smith.4Z

Observamos anamorfoses em Altra voce pelas ambiguidades geradas com as trajetérias dos sons
processados em conflito com a amplificagdo dos instrumentos; por fusdo espectral com o uso do
harmonizer —inclusive em casos em que as transposigdes podem atingir alturas que nao pertencem a
extens&o possivel do instrumento ou voz28; e por adigdo instrumental, que também pode recair em
casos de fusao espectral (como no inicio em PS1).

Muito embora a escritura eletroacustica da peca seja bastante voltada ao universo da sonoridade
instrumental, causando anamorfoses ora pela fusao entre os sons executados ao vivo com os estratos
eletroacusticos, ora pelo conflito (contraste) causado pela adi¢do instrumental frente a presenca da voz
e da flauta, o uso do harmonizer traz outro trago marcante que caracteriza a dimenséo eletroacustica
enquanto ampliagdo da esfera instrumental. Giomi e Schwoon (2005, p.83) nos mostram de maneira
muito clara como esta ampliagéo difere, no caso especifico do harmonizer, de uma ampliagdo
harménica hipoteticamente realizada pela adicdo “real” de outras flautas e outras vozes no ensemble:

O entrelagcamento de linhas gerado com a harmonizagéo eletrénica resulta sensivelmente diverso
de uma estrutura realizavel hipoteticamente com instrumentos acusticos: enquanto na presenca
de duas flautas reais (ou duas vozes) que soam juntas os componentes de um intervalo se
diferenciam acusticamente gracas as microflutua¢des individuais de cada som, no caso do
instrumento com harmonizer o som resultante é muito mais homogéneo, gragas ao sincronismo

artificial das flutuacdes.2

Em Altra voce, portanto, o papel da esfera eletroacustica ndo é trazer contrastes radicais com o corpo
instrumental presente; trata-se, em especial, de expandir o universo instrumental de maneiras que,
embora sutis em termos de alteragdes morfologicas dos sons, ndo deixam de enfatizar a presenca do
gesto acusmatico, como visto com o uso do harmonizer.

1 A partitura consultada foi editada pela Fundagao Editora da Unesp (FEU) e acompanha o volume
Atualidade estética da musica eletroacustica (Menezes, 1998).

2 Embora os sons de sintese tenham sido gerados no Centro di Sonologia Computazionale (Padua,
Italia) em 1991.

3 Foram utilizadas as representacdes notacionais conforme indicadas na partitura.

4 Sera também relevante, como veremos, o percurso do flautista por sete diferentes posicdes
determinadas no palco.



5 Nesse sentido, veremos que a polarizagéo harménica — consolidacdo de polos harménicos, isto &,
regides harmonicas que orbitam ao redor de determinada altura preponderante — constitui uma
importante referéncia a escuta, mesmo nos momentos em que a abordagem analitica é feita do ponto
de vista das tipologias e contornos dos objetos sonoros. A nogao de polarizagao harmdnica subsidia
ainda a primeira publicagdo do compositor, ja em 1979 (Menezes, 1979, p.5).

6 “Toda estrutura intervalar que serve de base as manipulagdes dos médulos ciclicos constitui, por
mais nova que seja, uma entidade harmoénica” (Menezes, 1998). Esta mesma entidade foi utilizada,
antes, em A dialética da praia (1993) e na obra inacabada ...Ora...

T Ver Menezes, Apoteose de Schoenberg (2002 [1987]), Atualidade estética da musica eletroactstica
(1998) e Matematica dos afetos (2013).

8 A nocdo de arquétipo harménico é bastante explorada por Flo Menezes e fortemente presente no
pensamento de Willy Corréa de Oliveira, seu professor de composi¢cdo na USP. Em Apoteose de
Schoenberg (Menezes, 2002 [1987]), esta nogéo pode ser entendida a partir de uma citagdo de
Edmond Costere que leva em consideragao uma “emancipagao da dissonancia” (em especial da
segunda menor): “agora se admite que os acordes-tipo pelos quais os musicos da [Segunda] Escola de
Viena substituiram o acorde perfeito assumem as formas D6-Fa-Si, D6-Sol-Si, D6-F4-Ré bemol ou
D6-Sol-Ré bemol, anteriormente tidos como dissonantes e levados a resolugédo” (Costere apud
Menezes, 2002, p.114). Esses acordes-tipo, que contribuiram para “emancipar’ a segunda menor de
seu papel eminentemente meldédico como sensivel, foram amplamente utilizados pelos compositores
vienenses e sao mapeados por Flo Menezes no livro em questao.

2 O mesmo ocorreria para um maédulo ciclico cujos extremos formassem a invers&o do intervalo
absoluto de quinta aumentada ou sexta menor, a terga maior. O intervalo de quarta justa (e,
consequentemente, sua inversdo, a quinta justa) € muito interessante, porque leva doze transposicoes
para retornar a nota inicial; com efeito, um maddulo ciclico a partir de uma entidade cujos extremos
formem uma quarta justa resulta em doze notas-pivé formando um ciclo de quartas.

10 Os médulos, embora até possibilitem a exploracdo de terrenos microtonais, sdo em geral usados
para uma “saturacao cromatica” a partir da entidade de base, sua expansdo em um perfil que ndo sé
completa as doze notas distintas como também admite repeticoes. A possibilidade de compressao pelo
uso das projec¢des proporcionais sera especialmente util, como ainda seré visto, para as percepc¢des de
perfis melédicos com contornos muito proximos ao original, apenas “achatados” no espago harménico
microtonal.

1 O préprio compositor analisa suas técnicas e procedimentos composicionais como de indole “p6s-
serial” (Menezes, 2002, p.390).

12 Boulez (2002, p.132-3) assevera: “Ampliada, a nogdo de vozes nos permitira tornar ‘porosas’ as
categorias como monodia, heterofonia, polifonia. Ja se insistiu sobre o fato capital de que a série dilui a
oposigao entre horizontal e vertical [...]. O proprio Webern nos mostra claramente o caminho a seguir
sem reservas, em suas obras com coro, especialmente; [...] Na Segunda cantata, onde estas relagbes
chegaram a um estado inteiramente explicito, escolheremos primeiramente um exemplo simples,
extraido do terceiro movimento. O antecedente, sendo confiado ao soprano-solo, exposto portanto
horizontalmente, os trés consequentes dividirao a frase em duas partes, a e b, para verticalizar a
primeira (a), e deixar a segunda sua forma horizontal primitiva (b)”.

13 Falaremos mais a respeito da “cor’” harménica na anélise de Altra voce.

14 Qutro dado interessante sobre este som que abre a obra é que Menezes revela ter buscado escapar
do universo metalico dos “sons de sinos” (bell-like), muito comuns a época da composigao e utilizados
em demasia na musica eletroacustica (dados obtidos em entrevista do compositor pelo autor em 21
nov. 2011).



15 Aligs, muitas das indicagdes referentes ao estrato eletroacustico na partitura seguem modelos da
escrita instrumental, como, por exemplo, as marcagdes de dindmica e as notas relativas as frequéncias
fundamentais dos polos harménicos utilizados no estrato eletroacustico. Esta caracteristica da escritura
do compositor parece ser um dos pontos fundamentais para compreender a interagéo entre as esferas
instrumental e eletrbnica da obra, uma vez que nao s6 os sons pré-gravados advém da instrumentagao
utilizada, como também alguns procedimentos de escritura eletroacustica se aproximam bastante das
técnicas composicionais instrumentais, como a “retrograda¢do” mencionada acima a partir de 2’08, a
distribuicdo de duragdes e o uso da técnica das projegdes proporcionais para a determinagéo do
espaco frequencial dos sons de sintese, que sera visto adiante.

16 Esta analogia entre os materiais instrumentais e eletroacusticos, em seus diversos niveis de
interacdo, também responde pela possivel instauracédo da ilusdo no jogo entre os préprios materiais. A
transferéncia € descrita no artigo “Por uma morfologia da interagéo”: “As transferéncias estruturais
podem apoiar-se em aspectos outros que nao a coloragao (timbre) dos espectros, tais como relacdes
de identidade em frequéncia, em percurso espacial, em comportamento dos perfis melddicos e de
massa, em constituicao gestual dos sons (que podem identificar-se até mesmo pela forma de
tratamento aos quais se submetem). Ou seja: ainda que seja mais condizente com a fuséo partir dos
préprios sons instrumentais para a elaboragdo dos sons eletroacusticos, o uso de outras fontes sonoras
nao implica necessariamente inviabilidade de fusdo e pode, em contrapartida, viabilizar a transi¢gdo que
vai do fundido ao contrastado. Sera, pois, pelo viés de tal distingdo relativa — apenas possivel, no caso
de se utilizarem os mesmos sons instrumentais na elaboracéo dos sons eletroacusticos, apds inumeros
procedimentos de transformacéo do material de partida — que a edificagdo de toda uma gama de
distanciamento tornar-se-a possivel, até que se atinja o contraste mais evidente, com auséncia de
qualquer transferéncia espectral” (Menezes, 2006, p.386).

17 Esta problematica envolvida nos usos dos recursos instrumentais da obra seria retomada trés anos
depois em ATLAS FOLISIPELIS, que aborda a dualidade do sopro (“folis”, representado pelos oboés)
com as “peles” da percussao.

18 O termo polarizagéo, comparavel a nogdo de atragdo, repulsdo e neutralizagdo presente tanto em
estudos moleculares quanto de campos eletromagnéticos, encontra na acustica musical grande
fundamentacéao tedrica em Edmond Costére: “O termo polarizacdo — presente de forma explicita em
Costére principalmente em seu verbete sobre o vocabulo na Encyclopédie de la Musique da Fasquelle
(cf. Costére, 1961, p.460-461) — e até mesmo conceitos deste derivados, tais como bipolaridade,
multipolaridade ou onipolaridade, estao enfaticamente presentes no principal escrito de Henri Pousseur
sobre harmonia, ‘L’Apothéose de Rameau — Essai sur la Question Harmonique’ (Pousseur, 1968, em
especial p.114). [...] As designacgdes ‘intervalos polares’, ‘neutros’ ou ‘apolares’, ainda que encontrando
plena sintonia com o legado tedrico de Costére, derivam sobretudo de sua aplicabilidade composicional
no Brasil através, principalmente, dos ensinamentos de Willy Corréa de Oliveira em Sao Paulo, o qué
se deu apos Willy ter conhecido pessoalmente Pousseur e Berio em Darmstadt no inicio dos anos 60”
(Menezes, 2002, p.103-4). Muito resumidamente, os intervalos polares no ambito da oitava séo a 4J,
5J, 2m e 7M; os neutros sao as tergas e sextas; os apolares a 2M, 7m e o tritono.

19 Série matematica cujo principio formador é que cada termo se iguala & soma de dois precedentes (0,
1,1,2,3,5, 8, 13 etc.).

20 Termo cunhado por Menezes em 1983 para a musica especulativa, “por antitese ao minimalismo e
as tendéncias popularescas” (Menezes, 2006, p.306).

21 Em Colores (2000), Menezes utiliza o final de Harmonia das esferas (também de 2000) e cria oito
pistas simultdneas com trajetorias especificas, designando novas amplitudes a cada uma de modo a
construir um espaco sonoro complexo. Fonte: entrevista com o autor em 21 nov. 2011.

22 A expansdo deste intervalo (13m) constitui o eixo central do perfil melédico principal elaborado para
a flauta.



23 Referéncia ao classico programa de computador para sintese sonora Music V (a partir do Music I, Il
etc. criado em 1957 nas dependéncias da Bell Labs pelo norte-americano Max Matthews).

24 Disponivel em: <https://soundcloud.com/tiago-gati>.

25 Os sons sintéticos utilizados no catalogo do compositor francés Jean-Claude Risset “podem ser
recriados por qualquer um que tenha acesso ao programa de sintese Music V. O usuario pode ‘desviar’
dos modelos e parametros empregados por Risset para criar sua propria versdo dos sons”
(Beauchamp, 1971, traducéo livre). Com efeito, Menezes utilizara as projegcbes proporcionais para
determinar a distribuicdo frequencial dos sons de sintese.

26 As sete projegdes proporcionais como material de base aos sons sintetizados, conforme j& havia
sido antecipado, sao apresentadas sequencialmente na partitura, indicadas como Music V1, Music V2,
Music V3 etc. Esta maneira de abordar a entidade de base, propagando-a a partir de sua estrutura
interna (constituicdo intervalar), prenuncia o que Menezes mais tarde designara por “propensao
harmonica” (ver Menezes, 2006 e 2013).

27 Estes grupos de densidades também seréo utilizados na composicéo de duragdes, evidenciando a
extensao organizativa do material das estruturas harménicas as temporais.

28 Algo que sera sistematicamente desenvolvido mais tarde, segundo Menezes, em La Novita del
Suono (2006) para um grupo maior de instrumentos.

29 Segundo o texto ja mencionado de Giomi, Meacci e Schwoon, é notdrio o recurso da amplificacdo
com intengdes semelhantes em Berio desde obras como Allelujah I (1956-58), Sinfonia (1968-69),
Coro (1974) e Formazioni (1985-87). Vale lembrar que Francesco Giomi, um dos autores do texto
citado, é o atual diretor do Centro Tempo Reale, tendo colaborado ativamente com Luciano Berio em
seu trabalho com live electronics.

30 |nvestiguei a trajetoria de Berio envolvendo musica eletroacustica desde as origens do Studio di
Fonologia Musicale de Mildo em conferéncia realizada no “Simpdsio Berio, Dez Anos Depois”, em
outubro de 2013, juntamente com Fabio Scucuglia. O pensamento do compositor italiano acerca das
fungdes do aparato eletroacustico é bastante consistente desde aqueles anos iniciais. A este respeito,
ver especialmente Berio (1985 [1981] e 2013).

31 Berio chama de “totalmente inécuo” e arido musicalmente, embora surpreendente pelo campo aberto
de novas possibilidades, seu primeiro contato com a musica eletroacustica em um concerto no Museum
of Modern Art (MoMA) em Nova lorque, onde ouviu quatro obras para tape de Wladimir Ussachevsky e
Otto Luening (Berio apud de Benedictis, 2012, p.8; Berio, 1985 [1981], p.117).

32 No original: “Electronic music, in a certain sense, no longer exists because it is everywhere and is a
part of everyday musical thought. We can describe the specific techniques but we can no longer hold
electronic music up as the antithesis of other modes and conceptions of musical creation [...] As a result,
a musician of today who does not explore the world of electronic music is necessarily incomplete”.

33 Diferentemente do caso de Parcours de I'Entité, cuja anélise harménica minuciosa ocupou um
grande espaco deste trabalho, Altra voce sera analisada sob um olhar mais restrito aos diversos
aspectos da interagédo entre os meios instrumentais e eletroacusticos. A partitura utilizada (Universal
Edition — UE35958) foi publicada quase dez anos depois da estreia e contém o manual técnico
elaborado pelo Centro Tempo Reale. Giomi e Schwoon (2005) revelam que, especialmente apos a
performance no Carnegie Hall (NY), em 2001, Berio efetuou as principais alteragbes na parte
eletroacustica (inclusive nas adi¢cdes de intervalos de quarta pelo harmonizer na segunda sec¢éo da
peca). No texto de Giomi e Schwoon (ibidem) sobre Altra voce, figuras retiradas da partitura revelam
que a versao utilizada por eles ¢é diferente (a0 menos nas indicagbes dos eventos eletroacusticos),
menos detalhada que a utilizada aqui.


https://soundcloud.com/tiago-gati

34 Texto de Talia Pecker Berio, viiva do compositor. Esta versdo consta na partitura como tendo
passado por pequenas alteragdes por Berio. Ao receber as notas de programa da obra via Francesco
Giomi (diretor do Centro Tempo Reale), deparei com uma versao levemente diferente do texto,
sugerindo que poderia tratar-se da versao original: non € giorno ne notte / un suono di tromba, quasi/
un suono di flauto, quasi/ di voce e di vento. / Vieni. / Apri gli occhi / Ascolta / Il vecchio piange, / Padre
e figlio / sono caduti sui monti. / Sento un’altra voce. / Vieni.

35 O texto integral é igualmente de Talia Pecker Berio.

36 A estreia foi feita com colaboracdo do CTR e do Laboratorio di Informatica Musicale dell’Universita di
Genova.

37 No original: “Questo lavoro [...] é fortemente condizionato dal luogo della sua esecuzione, la
Felsenreitschule di Salisburgo. E, insomma, anche una “chronique du lieu”. La Felsenreitschule e uno
spazio che mi ha sempre affascinato. [...] In Cronaca del Luogo coro e strumenti vengono distribuiti in
quel muro scavato nella roccia, alto circa 25 metri e largo 30, sovrastante una “piazza” sulla quale
possono prendere forma le azioni e che puo essere abitata da presenze (non solo vocali) molto diverse
fra loro. In quella piazza la figura di R € una presenza monumentale ed é inevitabile che essa provochi,
a tratti, la storia vocale e intellettuale della sua interprete. [...] Dal punto di vista acustico la strategia
vocale e strumentale é talvolta analoga a quella che avevo gia sperimentato in Coro, anche se
musicalmente ne e lontanissima e con la differenza sostanziale che in Cronaca del Luogo voci e
strumenti sono distribuiti verticalmente nel muro. [...] Questa verticalita sviluppa e intensifica le sue
ragioni acustiche e musicali anche grazie all'impiego di diversi tecnologie informatiche”.

38 Giomi e Schwoon também aprofundam as muiltiplas referéncias textuais que habitam o libreto de
Cronaca del Luogo, como os trechos de Paul Celan e de Dante. Embora importante para pensar o texto
integralmente, considerei suficientes as referéncias ja utilizadas no recorte textual de Altra voce. E
ainda digno de nota, curiosamente, que o texto de Ofanim (1988) também contenha referéncias a
escritos religiosos, partindo do Velho Testamento (Livro de Ezequiel).

39 No original: “In un episodio (Il Campo) della mia azione musicale Cronaca del Luogo, ¢’é un duetto
d’amore virtuale. Due voci e alcuni strumenti si “amano” e si seguono l'un laltro in un rapporto
costantemente rinnovato. Come tutti sanno, in una vera polifonia le diverse voci contribuiscono
all'insieme conservando pero la loro identita se non addirittura la loro autonomia. Ebbene, in Altra Voce
ho isolato dall'insieme una voce (mezzo-soprano) e uno strumento (flauto alto) e ne ho sviluppato
l'autonomia e le premesse armoniche, anche — ma non solo — attraverso I'impiego di tecnologie
informatiche” (Berio em nota de programa de Altra voce, gentilmente fornecida por F. Giomi, diretor do
Centro Tempo Reale).

40 No original: “[La composizione] sviluppa un’interessante polifonia di suoni che si muovono riempiendo
lo spazio esecutivo. Mentre si ascolta la voce o il flauto, si pué contemporaneamente udire le
trasformazioni sonore che avvengono. La separazione tra melodia e polifonia € cancellata, una diventa
l'altra ed entrambe respirano insieme. Questo é un elemento molto significativo del pezzo’.

41 S50 especif icados dois microfones direcionais acoplados as cabecas dos intérpretes (head-worn).

42 Giomi e Schwoon (2005) revelam que, a parte a introdugado (Prélogo) e o trecho final (Epilogo),
compostos posteriormente, as demais se¢bes de Altra voce foram diretamente extraidas de Cronaca
del Luogo.

43 Muito embora estas quebras do texto ndo ocorram de maneira radical como, por exemplo, em Circles
(1960), para voz feminina, harpa e dois grupos de percusséo. Isto, porém, é resultado do carater geral
e, obviamente, da natureza do texto de e. e. cummings em Circles e de Pecker Berio em Altra voce.

44 Segundo Flo Menezes, a terga menor é um intervalo preponderante em diversas obras de Berio:
“Salvo raras excegdes, quando o intervalo de segunda maior adquire um papel estrutural — Sequenza



VIl (1975), para violino —, ou quando o discurso se polariza sobre uma Unica nota — o Si na Sequenza
VIl (1969), para oboé, ou o Si b na Sonata para piano (2001), uma das suas ultimas obras —, é a terca
menor o intervalo preferencial de Berio”. Buscando ainda uma razéo de origem acustica, Menezes
revela que “de acordo com a variagao da fundamental, os formantes podem, eles também, variar, e tal
variagao se restringe geralmente ao dmbito da tergca menor — como observou Carl Stumpf ”. Em nota, o
autor comenta ainda que Berio teria plena consciéncia deste fato, “como quando ele define a terca
menor como ambito de extensao possivel da fala simulada no comeco do quarto movimento da
Sinfonia (1968-69) (‘sons randdmicos simulando uma fala muito rapida’, no &mbito da terca menor do4-
mi b4)” (Menezes, 2013, p.1099 in Donin; Feneyrou, 2013, p.1095-120).

45 O unissono pode sofrer modulagdes de timbre tanto no mesmo instrumento quanto no ir-e-vir de
partes instrumentais que eventualmente o formam.

46 No original: “Un giorno all'improwviso gli domandai (eravamo in automobile, diretti in Umbria per una
esecuzione di A-Ronne) “...ma quel bellissimo accordo all'inizio di Sinfonia, mmm, con che criterio I'hai
costruito ?...” Lui mi fulmino con lo sguardo e disse "ACCORDO ??? quello non é un accordo, é un
COLORE !II". Mi senti come un idiota che aveva scambiato la destra per la sinistra. Ma che diavolo
voleva dire??”.

47 David Osmond-Smith (1991, p.26) nos atenta para este fato expondo o caso daSequenza VI para
oboé (1969).

48 |sto representa um paralelo curioso com o final de Parcours..., como mostrarei ainda, em que vemos
um instrumento sendo tocado (flauta em dé) e ouvimos o som de outro via alto-falantes (flauta-baixo em
do),

49 No original: “L’intreccio di linee generato con I'armonizzazione elettronica risulta sensibilmente
diverso da una struttura realizzabile ipoteticamente con gli strumenti acustici: mentre in presenza di due
flauti reali (o due voci) che suonano insieme le componenti di un intervallo si differenziano
acusticamente grazie alle micro-fluttuazioni individuali dei singoli suoni, nel caso dello strumento con
harmonizer, il suono risulta molto omogeneo grazie al sincronismo atrtificiale delle fluttuazionr”.



4 - Abertura

Segundo aspecto das anamorfoses na musica
eletroacustica mista: a cena da performance

O gesto do alto-falante associa-se a uma virtualizagao da
informacao sonora, a uma distancia de seu referencial visual. Esta
distancia n&o se limita, por certo, a uma recontextualizagédo desta
informacao, seja no deslocamento do espaco fisico (dinamizagao de
trajetdrias), seja no tempo (reinsergcdo de um evento sonoro em
momentos posteriores). A distadncia habita o proprio material sonoro,
esfacela a nocdo de um corpo associado a ele, torna-o auténomo,
torna-o imagem. Neste ambito dos materiais, as anamorfoses
surgem das ambiguidades, das contradi¢gbes, dos momentos em
gque somos surpreendidos com uma mudanca de rumo diante do
que acreditavamos ouvir, ndo so6 pela origem da fonte emissora,
mas por possiveis desvios aplicados a objetos sonoros cujas
trajetorias energéticas nos pareciam familiares.

Na passagem da musica acusmatica para a musica mista, a
presenca humana é posta em evidéncia: estas distorcdes adquirem
forca em virtude do gesto instrumental — as acbes vinculadas ao
som produzido pelo corpo frente ao qual estamos e as acdes
vinculadas ao movimento que vemos produzir 0 som que ouvimos.
O gesto instrumental é contraposto, portanto, a um universo
eletroacustico que tem a potencialidade de transfigura-lo. Eis entao
a abertura a que se propde este capitulo: identificar um campo de
anamorfoses que extrapola o nivel do material, apontando para um
encaminhamento e aprofundamento de pesquisas futuras
envolvendo a performance da musica mista.

A problematica descrita da margem a poéticas composicionais que
podem, desta forma, valorizar estas ambiguidades ndo s6 por meio
do material musical em si, ou seja, pelos conflitos gerados na



interacao entre o corpo instrumental presente e a esfera
eletroacustica, pela fusédo e pelo contraste, mas também por meio
de signos e funcdes nao estritamente musicais atribuidos pelo
compositor aos intérpretes para a performance, intensificando as
distor¢cbes por elementos visuais. A partir dai, seria possivel
expandir a nocido de anamorfose, que passaria a compreender,
genericamente, as ambiguidades audiovisuais tipicas da
performance da musica mista.

Em Parcours de I'Entité (Menezes), o aspecto cénico assume nao
somente uma grande importancia nos momentos de articulagao

formal,l mas também surge como énfase a distor¢ées no gesto
instrumental: ha um “jogo ilusorio” na performance entre a agdo dos
intérpretes e o que € projetado pelos alto-falantes, que por vezes
reflete sons pré-gravados provenientes dos proprios instrumentos,
por outras apenas situagdes de similaridades (transferéncias)
espectrais entre as duas esferas do material. Em suma, além das
sete posicoes referentes ao percurso do flautista pelo palco, ha trés
indicacdes cénicas na partitura que realgam a interacdo do
intérprete com a eletrdénica:

1) Ja na pagina 2 da partitura, o flautista ndo so “realiza o
mesmo som” do estrato eletroacustico — um “sopro grave” na
flauta-baixo —, ligeiramente deslocado temporalmente, como
também é solicitado a olhar para o instrumento como se o
“estivesse limpando através do sopro”.

2) No inicio da terceira sec¢éo, o percussionista realiza um
“gesto exagerado, como se fosse tocar o gongo grave e cloche-
plaque fff, mas na realidade toca ppp” (pagina 6 da partitura),
permanecendo imdvel até o fim da obra, buscando evidenciar o
NOVO universo sonoro proposto pelo compositor (sons de
sintese projetados pelos alto-falantes).

3) O gesto final da obra € muito representativo: o flautista deve
simular produzir um longo e intenso sopro através do tubo da
flauta, quando na realidade sao os alto-falantes que



concretizam o som referente a este gesto (o flautista mantém-
se em siléncio). Ai ha uma convergéncia entre o movimento do
intérprete e a trajetodria energética do som de sopro projetado
pelos alto-falantes, desnuda-se visualmente a agcéo provocativa
em direcao ao publico que ocorre durante toda a peca: o
compositor optou pelo uso da flauta em dd, quando os alto-
falantes difundem um som a partir da flauta-baixo em do: Eigura
39 — Gesto final de Parcours de I'Entité

Figura 39 — Gesto final de Parcours de I'Entité
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pendant le dernier son de souffle dans
la bande numérique, le flutiste fait un
geste de souffle exagéré, en silence, en

PP accompagnant le son de la bande dans /

I'espace, de gauche a droite

sdo Paulo,
février/mars 1904

O compositor indica na partitura a atuacao cénica do intérprete, que
deve realizar “um gesto de sopro exagerado, em siléncio,
acompanhando o som projetado no espacgo, da esquerda para a
direita”.

Fonte: Menezes (1998).

O aspecto audiovisual mostra-se, assim, um campo fértil de am-

biguidades na musica mista, podendo contribuir para construcdes
formais diferenciadas, que trabalhem com elementos extramusi-



cais, tendo nos meios eletronicos um catalisador para estas veredas
possiveis. A ultima acido de Parcours... revela-se extremamente
sitomatica, ja que da simulagao do intérprete “resulta”, aos olhos e
ouvidos do publico, um som mais grave que a extensao propria do
instrumento. Ai, um unico gesto, que apesar de “conclusivo” em
termos figurais, relacionais — o “sopro grave” € um forte elemento
estrutural da peca —, deixa na ilusao da cena um questionamento
crucial na obra eletroacustica que € potencializada na musica mista:
a anamorfose no gesto instrumental, mas uma anamorfose que
resulta ndo somente de um processo de distor¢ao aplicado ao som
da flauta em do; ela surge com todo vigor, isto sim, com a propria
cena. Pode-se auscultar se o som da flauta foi processado ou se foi
combinado ao estrato eletroacustico para resultar no que € ouvido.
Enfim, ndo se tem ao certo o que causou ou qual processo de
transformacao sofreu aquele som a n&o ser que se acompanhe a
partitura ou saiba de antemao o que ocorrera.

O gesto cénico compde mais um “percurso” por meio da mobilidade
do flautista pelo palco, formando assim outro pilar da poética da
obra. Ha sete posi¢des distintas determinadas pelo compositor, com
trés trocas de flautas: flauta em d6 na posicéo 1; troca para a flauta-
baixo em do6 na posicao 2; flauta-contralto em sol na posigcgo 5;
flauta em d6 na posicdo 6. A amplificagcao das flautas nas posicoes
3, 4/7 e 5 é intensificada, de modo que o nivel sonoro deve ser
comparado ao dos sons eletroacusticos nestas posicoes, além do
fato de que a amplificacdo da flauta obedecera, no desenho do
panorama espacial, a trajetéria do flautista sobre o palco.
Observemos na figura seguinte, extraida da partitura, como a
amplificagao contribui para a fusdo e o contraste entre os sons da
flauta e sua contraparte eletroacustica: a entrada sutil do
instrumento no inicio da obra — ainda distante do microfone —
valoriza a anamorfose presente no estado de fusdo que ocorre
neste momento (a flauta se “cola” furtivamente ao pedal
eletroacustico em si bemol). Ja na posi¢cdo 7, que marca o inicio da
terceira sec¢ao formal, o contraste entre as dimensdes instrumental e
eletroacustica € pronunciado; o nivel da amplificacdo e a posicao
centralizada no palco polarizam o intérprete, equiparando o som ao



vivo com os sons de sintese projetados pelos alto-falantes. Todas as
mudancas de localizacido do flautista ocorrem na primeira se¢ao
(posicdes 1 a 5) e na transicao (posicdes 5 a 7).

Figura 40 — As disposi¢des espaciais do flautista conforme indicadas
na partitura
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Fonte: Menezes (1998), partitura de Parcours de I'Entité

Parcours de I'Entité representa um caso tipico da composicao de
“‘cenas” que podem enfatizar as anamorfoses na interagcdo com
meios eletroacusticos. Assim também identificamos a questdo na
ocultacao visual de grupos de alto-falantes para a estreia de Outis,
de Berio, e € possivel observa-la ainda em outras obras mistas que
fazem uso de elementos fortemente simbdlicos na cena. O véu,
representado metaforicamente em Outis pelo mascaramento dos
alto-falantes, € o elemento que teria dado origem ao termo
acusmatica ao fazer referéncia a escuta sem a visdo da fonte
emissora. Este elemento pode ser observado em muitas obras como
simbolo dos diferentes niveis de “translucidez” que a integragao



entre instrumentos e sons eletroacusticos pode instaurar, suas
ambiguidades, que vao de uma maior permeabilidade e
transparéncia até a opacidade, o contraste mais evidente.

Tal fenbmeno ocorre em diversas obras mistas, cada qual com um
viés distinto: em Trans, para orquestra (Stockhausen, 1971), em que
um “véu” semitransparente deve cobrir completamente a frente do
palco, havendo uma correspondéncia no material musical (uma
“cortina” sonora por meio de um cluster variavel nas cordas que
atravessa toda a obra e encobre os sons dos demais grupos

instrumentais);2 em ...of Silence (Marco Stroppa, 2007, para
saxofone e eletrénica), em que o véu € opaco (uma espécie de
totem de alto-falantes esconde o intérprete, e o que se vé na
performance é apenas este elemento no palco, unica fonte emissora

visivel de sons — a projecdo é unicamente frontal);2 em Cronaca del
Luogo (Berio, 1999), em que a muralha do Felsenreitschule revela
uma correspondéncia com o “muro harmdnico” referido por Berio,
refletindo o relevo sonoro a partir da disposicéo verticalizada do coro
e orquestra, controlado por sistemas informaticos; e, como uma
ultima referéncia dentre muitas outras possiveis, em Colores (Phila:
In Praesentia) (Menezes, 2000, para um clarinetista, um
percussionista, som eletroacusticos em tempo diferido e em tempo
real), em que, para a performance de 2011, circunstancialmente
devido a apresentacdo de um video experimental realizado por
Branca de Oliveira e Fernando Saiki sobre a obra, uma tela
semitransparente entre o publico e o palco foi usada para projetar
imagens que “confundiam” a atuagdo dos musicos.

No artigo “Formas do espag¢o na musica eletroacustica mista”,

mapeei alguns casos em que elementos de cena — iluminagao,
cenario, gestos cénicos do intérprete, entre outros — realgcam o
aspecto das anamorfoses nos materiais da musica mista:

Buscam-se nas obras mistas a serem estudadas elementos
visuais que estejam longe de conter signos fortuitos, de uma
pretensa dramaticidade desinteressada; a dinamica da
apresentacao promoveria verdadeiras situagées formais,



inserindo mais um campo de significagdo na complexidade da
obra, realcando a dualidade entre o visivel e o invisivel como
uma problematica essencial da composicao mista, convertendo-
se em metafora do confronto entre corpos presentes e imagens
sonoras. A partir do momento em que o compositor prevé a

insercao de situacdes e elementos visuais, 0 espaco da

performance adquire, como poténcia,% uma funcdo proeminente

na concepc¢ao formal: além do aspecto morfolégico dos sons,
sua dinamica espectral, e das questdes derivadas da
estruturacdo do material em si, as disposi¢cdes cénicas € a
propria corporalidade do intérprete agregariam novos elementos
de significacdo. (Gati, 2012, p.254-5)

A abertura no que se refere as formas musicais, especialmente a
partir dos anos 1950 em diante, assim como a proliferacao de
caracteres cénicos requisitados para as performances — afastando-
se, no entanto, da linearidade narrativa da 6pera —, encontra
paralelos interessantes e termos comuns tanto na musica quanto no
teatro. Menezes adota um termo para abarcar o aspecto cénico da

performance ao qual estamos nos referindo: a situagdo.2 Em
entrevista realizada com o compositor em novembro de 2011,
discutiu-se a questao das articulacdes formais em sua obra e
constatou-se que esta nogao ja estava presente em Parcours..., mas
viria a ser propriamente elaborada em um momento posterior,
especialmente com labORAtorio (1991; 1995; 2003, para soprano,
COro a cinco vozes, grande orquestra e eletrénica). A situacéo,
verdadeira circunstancia de agcdo musical, incorpora na performance
em si elementos que aderem ao plano formal. Para a composicao
de Traces (2007, para quarteto de cordas e live-electronics), por
exemplo, Menezes (2011b) afirma:

Minha intencgao foi a de “explodir” o quarteto no espacgo e no
tempo, explorando os tracos que se perfazem entre notas e
suas ressonancias, entre uma mesma entidade harménica e
suas metamorfoses, entre os sons e suas proje¢des no espaco,
entre a inovacao e inevitaveis referéncias classicas do género
[0 quarteto]. A forma da obra estrutura-se em Situacbes, em



que os musicos do quarteto se deslocam pelo espaco total do
teatro.

Ha um paralelo inevitavel nesta circunstancia situacional com a
poética beriana referente a azione musicale, termo utilizado pelo
compositor italiano Luciano Berio para obras em que a dimenséo
cénica integra o gesto musical, como em La vera storia (1977-81),
Outis (1995-96) ou em sua ultima azione musicale, Cronaca del
Luogo. Berio foi muito além do uso da dimens&o cénica enquanto
teatro “narrativo” propriamente dito, como caracterizado na 6pera
tradicional, e distanciou-se mesmo das poéticas que elegeram o
teatro como elemento preponderante diante das estruturas musicais
(tal como ocorre tipicamente na obra de Mauricio Kagel),
investigando sua aplicacdo no seio das estruturas musicais.
Consideremos uma citagao do préprio compositor sobre a obra
Circles (1960), que busca inserir e ampliar a dimens&o cénica no
gesto instrumental, contaminando-o com elementos extramusicais
provenientes de a¢bes cénicas atribuidas (no sentido da teoria da
acao, movimento do performer repleto de significacbes mais ou
menos sedimentadas):

Existem experiéncias de teatro instrumental e de teatro vocal
que podem encontrar seu centro e sua coeréncia expressiva
alternativamente em operacdes que gostaria de definir mais
uma vez como “aditivas” ou “subtrativas”. No primeiro caso,
cada participante é envolvido por uma quantidade exorbitante
de funcdes e de relacdes musicais que, somadas umas as
outras, encontram expressao e refugio na gestualidade, em
uma espeécie de “palavra cénica” da escuta. No segundo caso, o
trabalho musical € violado, € reduzido a alguns detalhes de
execugao que, uma vez isolados, tendem a adquirir sua
autonomia (respirar de distintas maneiras sem que, entretanto,
se produza qualquer som, por exemplo), com o risco do
anedotico, da parddia elementar e do kitsch.

Interessei-me pelo primeiro caso, o de executantes
sobrecarregados por um excesso de trabalho, ou seja, por uma



quantidade excessiva de fungdes musicais. Interessava-me
também explorar as possibilidades de uma escuta privada de
uma dramaturgia predisposta e radicada a priori na estrutura
musical, e, ao invés disso, explorar uma dramaturgia deduzida
e gerada pelos proprios processos musicais. E o caso dos
meus primeiros passos, em 1961 e 1962, no territério do teatro
musical que eu ndo havia ainda explorado nem aprofundado,
mas através do qual havia afinado meus instrumentos — de
novo, como um recordar (a)o futuro — sobretudo através de
minhas leituras de Monteverdi (Orfeo, Il Combattimento di
Tancredi e Clorinda, o Oitavo Livro de Madrigais) e das
implicagcdes — mais que das realizacdes — dos madrigali
rappresentativi, ou ainda do “teatro para os ouvidos” da ultima
Renascenca. Penso em meus ja mencionados Circles sobre
trés poemas de e. e. cummings, para voz feminina, harpa e dois
percussionistas; e em Visage para a mesma voz feminina (a de
Cathy Berberian) e elaboragdes eletroacusticas; penso ainda
em Passaggio para soprano, orquestra e dois coros: um na
orquestra e outro espalhado pelo publico.

A quantidade exorbitante de fun¢des e de relacbes musicais em
Circles (estreada em Tanglewood em 1960 com Cathy
Berberian e solistas da Orquestra Sinfénica de Boston) pode
ser descrita, em resumo, como se segue. As trés poesias de e.
e. cummings, de crescente complexidade, sao repetidas duas
vezes: |, II, lll e I, 1, I, em um total de cinco episddios
musicais. O poema | é repetido, ao final de Circles, com
elementos musicais do segundo episddio. O poema Il é repetido
com elementos do primeiro episddio, enquanto que o poema lll,
no terceiro episddio, repete a si mesmo em direcéo contraria. A
harpa e as percussdes expandem, pois, musical e
acusticamente os trés poemas de e. e. cummings pela maneira
como estes sao propostos pela voz: os poemas assumem o
papel de geradores de funcdes musicais e/ou acusticas. E
desenvolvida antes de mais nada uma continua oscilagao entre
elementos periddicos, ligados a especificas familias de
intervalos facilmente perceptiveis, e eventos complexos



caracterizados por um grau relevante de indeterminacéo. Os
critérios de escolha e de uso da percussao e da harpa séo
determinados por modelos fonéticos especificos: os
instrumentos ressoam, por assim dizer, a voz e as palavras.
Ressoam diversos modos de ataque, vogais e consoantes
(fricativas, sibilantes, explosivas etc.). Os instrumentos
traduzem e expandem os comportamentos vocais como uma
espécie de onomatopeia ou, melhor ainda, de bilinguismo vocal-
instrumental. A relagao entre uma voz feminina e dois
percussionistas frequentemente encadeados um com o outro
pode apresentar problemas de equilibrio acustico. A cantora
deve, pois, se deslocar, perfazendo sobre o palco um itinerario
que lhe permita de vez em quando ser acompanhada pelos
instrumentos, comportar-se como eles e, ainda, ser
completamente assimilada por eles, tornando-se ela mesma um
instrumento. Esta mobilidade de relacao implica distintos modos
e graus de perceptibilidade do texto. A fim de preservar e
desenvolver um dialogo muito intenso entre as dimensdes
musical, fonético-acustica e espacial, faz-se necessaria uma
coordenacao particular que é confiada a verdadeiras
sinalizacbes musicais da parte de todos os executantes, além
de gestos e sinais bem visiveis da cantora. E mesmo as
sinalizagdes musicais e os gestos da cantora (a qual parece
celebrar um rito de total identificagdo com os demais
executantes) sao assimilados pelo processo musical, de modo
que Circles torna-se uma representacao de uma
superabundancia de relagcdes musicais e acusticas. A propria
partitura torna-se uma entidade polivalente evocada, realizada e
traduzida em comportamentos visual e musicalmente
diversificados. (Berio, 2006, p.116-8. Traducgao critica de Flo
Menezes do livro Remembering the Future, no prelo)

As situagées incorporam esses fatores mencionados por Berio na
medida em que multiplos niveis de significado sao latentes na

performance que incorpora elementos cénicos. E sendo a questao
das anamorfoses uma problematica fundamental da musica mista,
estes elementos agregam outros campos de ambiguidades — seja



realcando a fusdo dos estratos instrumentais com os
eletroacusticos, seja pelas desconexdes furtivas presentes nos
limites do seu contraste. Abre-se, desta maneira, um campo
possivel de investigagcdes em casos representativos da problematica
das anamorfoses na musica mista aplicados ao campo da
performance. Mais que isto, podem-se vislumbrar meios pelos quais
0s recursos eletroacusticos transfiguram o espago na composicao
mista instaurando anamorfoses, em um confronto entre a presenca
e a nao presenca, em uma virtualizagao do gesto instrumental,
radicalizada na cena da performance. Tal aprofundamento instiga,
sobretudo, que esta investigagcao enverede para situagoes e
contextos distintos, especialmente se acompanhados da realizagao
composicional.

1 Sempre que ocorrem, esses gestos fazem referéncias a pontos
estruturais importantes da obra.

2 Esta quest&o é explorada por Wishart (1996).

3 Lembra-se aqui do comentario de Bruno Ruviaro acerca de sua
obra Instantanea, sobre como o procedimento de concentrar os alto-
falantes em uma espécie de “nucleo” proximo ao instrumento é
também utilizado por Stroppa.

4 \/ale a mencao de que esta hipétese ndo invalida a escuta de uma
obra assim concebida sem que os elementos visuais estejam
presentes. Ou seja, estamos falando de casos em que uma
reproducido puramente sonora manteria a autonomia da obra pela
estruturacido do material musical em si. A performance, nesses
casos, além de atualizar a obra, agregaria novos elementos visuais
importantes para enfatizar anamorfoses particulares da musica
mista.

2 A situacdo é discutida, por exemplo, em Hegel (2001 [1835]) e
Sartre (1992 [1973]), assim como, em musica, em Tarasti (1998) e
Menezes (2011). Mas é sobretudo em Menezes que o termo adquire
um sentido mais apropriado para o nosso contexto.
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