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Resumo

Nesta dissertacdo procurou realizar-se um estudo sistematico sobre a forma como a
estrutura ciclica pode ser entendida enquanto estratégia temporal no processo da composi¢ao
musical. Com esta sistematizacdo pretendeu-se ordenar alguns aspetos da minha pratica
composicional, focada na utilizacdo de estruturas no contexto de uma dinamica temporal da
musica, enquanto for¢a impulsionadora de tensdo e distensdo. Relativamente a dindmica
temporal, abordaram-se trés aspetos, de entre os fundamentais: a estrutura ciclica, o siléncio
associado ao timbre como ferramenta de projecdo temporal de uma obra musical e a
compreensdo do impacto deste na propria estrutura.

A dissertacdo comega por enquadrar as varias dimensdes envolvidas na ideia do tempo
numa perspetiva mais abrangente, em disciplinas relacionadas com éreas de conhecimento
como a filosofia e a psicologia.

Em seguida, abordou-se o tempo sob o ponto de vista estritamente musical,
procurando compreender quais os fatores que permitem a transformagdo da nossa percegdo e
a categorizagdo de estruturas musicais como imagem do tempo.

Observou-se de forma particular a estrutura ciclica, pela qual se pretendeu fazer um
estudo o mais sistematico possivel de alguns processos temporais, utilizando o siléncio
associado ao timbre, como ferramenta composicional e examinando ainda a forma como os
elementos referidos anteriormente se relacionam ao nivel da memoria e na perce¢ao temporal
da musica.

Por fim, analisou-se uma obra de cada um dos trés compositores selecionados do séc.
XX e trés da minha autoria, compostas no decurso do Mestrado, nas quais se procurou

observar a articulagdo entre tempo e siléncio.

Palavras-chave: temporalidade — tempo musical — estrutura ciclica — ferramentas

composicionais — siléncio
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Abstract

This dissertation aims to carry out a systematic study on how the cyclic structure can
be understood as a time strategy in the process of composing music. This systematic approach
is meant to sort some aspects of my compositional practice, focusing on the use of structures
in the context of a temporal dynamics of music as a driving force of tension and distension.
As far as the temporal dynamics is concerned, three key aspects have been dealt with: the
cyclic structure, silence associated with timbre as a tool of temporal projection of a musical
work and the understanding of the impact of silence on the structure itself.

The dissertation starts by framing the various dimensions involved in the idea of time
in a broad perspetive, in subjects related to areas of knowledge such as philosophy and
psychology.

Next, time was dealt with from strictly musical point of view, trying to understand the
factors that allow for the transformation of our perception, as well as the categorization of
music structures as an image of time.

The cyclic structure was studied in a particular way, with the objetive of making a
systematic analysis of some time processes, using silence associated with timbre as a
composition tool and also examining the way the previously mentioned elements are related
at the level of memory and time perception of music.

Finally, an analysis was made of a work of each of the three selected composers from
the 20™ century and three of my own, composed during my master’s degree, in which we

sought to analyse the articulation between time and silence.

Keywords: temporality — musical time — cyclic structure — composing tools — silence
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INTRODUCAO

Contextualizacao

Enquanto estudante de composic¢do, nos tltimos anos, o principal foco do meu estudo
centrou-se na relagdo entre tempo e som, tendo-se tornado desde ai o estimulo mais
determinante na elaboragdo das minhas composi¢des. A exploragdo de processos e estruturas
temporais desde cedo me cativaram sobretudo pela possibilidade de poder recorrer e
desenvolver diferentes ferramentas composicionais e pela possibilidade de alcangar diferentes
caracteristicas sonoras.

Tem sido igualmente importante a preocupagdo em desenvolver uma dinamica
temporal muito propria da musica enquanto for¢a impulsionadora de tensdo e distensdo, a
partir de aspetos musicais como o timbre e o siléncio. Esta preocupagdo trouxe consigo a
necessidade de estabelecer uma estrutura que articule estes aspetos.

Em suma, o objetivo é conjugar uma série de fatores associados a uma concegao da
estrutura musical, como um processo temporal que pode atravessar diferentes dindmicas na
sua construgao.

Durante o meu percurso académico, contactei com estudiosos (compositores e
teoricos), que abordaram esta temadtica quer nas suas composigdes, quer em estudos, alguns
dos quais as enquadraram. O meu interesse nos processos do funcionamento do tempo, numa
perspetiva musical, surge apos descobrir a musica de lannis Xenakis, logo no inicio dos
estudos da licenciatura em composi¢cdo. Entre as inimeras obras destacava-se Jonchaies
(1977), na qual, durante toda a linha temporal as massas sonoras parecem estar em constante
tensdo. Esta obra desenvolve-se a partir de um emaranhado cadtico de ramificagdes (tal como
o nome indica), e vai progressivamente criando ordem por meio de padrdes ritmicos, pelo uso

de processos estocasticos' (Matossian & Gehlhaar, 2001).

" De forma a controlar o caos com maior eficacia, Xenakis baseia-se em certos ramos da matematica, como a
teoria das probabilidades, através do sistema estocastico, o qual se baseia num processo de varidveis aleatdrias.
Na musica de Xenakis, a matematica parece ser um instrumento de exploracdo e controlo dos elementos

musicais, por vezes auxiliado pela composi¢do automatica de um computador (Candé, 1978/2004).
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Posteriormente, tive contacto com a musica minimalista americana’, tendo tido um
impacto significativo na minha forma de pensar a musica. Obras como Music in Twelve Parts
(1971-1974) de Philip Glass, Music for Large Ensemble (1978) de Steve Reich, ou
Harmonielehre (1985) de John C. Adams, foram importantes para entender a capacidade
contemplativa e a suspensdo temporal da musica e perceber como o som se molda ao longo do
tempo (Schwarz, 1996).

Contudo, nos ultimos dois anos, 0 meu pensamento composicional foi largamente
influenciado pela descoberta e rececdo da musica de Morton Feldman, destacando a obra
Piano and Orchestra (1975). O uso subtil e controlado da repeticdo e da renovagdo, como
processo composicional, parece fornecer ao tempo uma certa elasticidade, ou mesmo a
sensacdo de este desaparecer (DeLio, 1996). Consequentemente, tal sugeriu automaticamente
uma abordagem em larga escala de conceitos organizacionais do tempo musical.

O contacto com a musica destes compositores, levou-me a reflexdo aprofundada de
como utilizar determinadas estruturas temporais numa obra musical. As varias dimensoes
envolvidas na ideia do tempo exigiu o estudo deste em areas de conhecimento como a
filosofia e a psicologia.

Dai resultaram diversas questdes, entre as quais: Qual a definicdo de tempo musical?
De que forma o timbre manipula a perce¢do temporal? Qual a influéncia do siléncio no
discurso musical e qual o seu impacto enquanto ferramenta composicional? Como ¢ que a
quantidade de informagao musical se relaciona com a memdria? Qual o impacto do timbre e
do siléncio na estrutura musical? A nossa experiéncia do tempo, pode ser dominada tanto pela
linguagem musical como pelos fatores externos que a rodeiam? Uma coisa parece certa: ouvir
musica pode oferecer uma dimensao profunda e quase “tactil do tempo” (Ferneyhough, 1993).

Em stimula, esta dissertagdo pretende realizar uma reflexdo aprofundada de alguns dos
aspetos abordados, em particular o uso do siléncio associado ao timbre como ferramenta de
projecdo temporal de uma obra musical e compreender qual o impacto desta na estrutura

musical.

? Minimalismo é um termo utilizado inicialmente por Michael Nyman, para se referir & misica de compositores
como La Monte Young, Terry Riley, Philip Glass e Steve Reich. A musica minimal assenta na nocdo da
repeti¢ao, pulsagdo estavel, reducdo de elementos harmonicos, que se mantém fixos ou que se modificam muito

lentamente (Cox & Warner, 2004).
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Descriciao da Tese

O objetivo central desta dissertagdo passa por definir como a estrutura ciclica’ pode
ser entendida enquanto estratégia temporal no processo da composicdo musical. Com esta
sistematizagdo procurar-se-a ordenar alguns aspetos da minha pratica composicional, focada
na utilizacdo de estruturas no contexto de uma dinamica temporal da musica, enquanto forca
impulsionadora de tensdo e distensao.

Esta dissertacdo focara trés dos aspetos fundamentais: o tempo na existéncia humana,
a temporalidade na musica e a estrutura ciclica como reflexo temporal.

Sobre questdes relativas a pratica composicional, revelarei o siléncio associado ao
timbre como ferramenta de proje¢do temporal de uma obra musical, estudarei qual o impacto
desta na propria estrutura, examinarei uma variedade de conceitos relacionados com a nossa
perce¢do do tempo e especularei de que forma os elementos referidos anteriormente se
relacionam ao nivel da memoria.

Sendo assim, a dissertacdo estara estruturada da seguinte forma:

¢ Capitulo 1. A temporalidade — Definicdo de conceitos sobre o fenomeno do tempo e

compreender qual o seu impacto na natureza humana;

* Capitulo 2. O tempo musical — Conceitos sobre a temporalidade na musica,
categorizar possiveis processos € exposicdo dos fatores influentes na percecao

musical;

e Capitulo 3. A Estrutura Ciclica — Caracterizagdo das estruturas musicais e
apresentacao os principios gerais da estrutura ciclica tendo em consideracdo o siléncio

associado ao timbre;

* Capitulo 4. Analise — Apresentacdo de andlises musicais nas quais se observa a

articulagdo entre estrutura, tempo e siléncio.

*No contexto desta dissertagdo a estrutura ciclica serd tratada de uma forma particular, no Capitulo 3, ndo
devendo entender-se como forma ciclica ou rondo do periodo cléssico e romantico, mas antes sim como uma
estratégia de construgdo temporal, na qual o material sonoro - construido pela relagdo entre som e siléncio -

envolve diferentes secgdes como forma de unificagdo da obra musical.
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CAPITULO 1. A TEMPORALIDADE

1.1 Definicoes possiveis do tempo

A esséncia do tempo tem sido um dos maiores problemas filosoficos desde a
antiguidade: a passagem do tempo, a forma como ele flui, a linearidade do tempo, o tempo no
espaco, a duragdo do tempo, etc.

O tempo parece pertencer ao dominio das propriedades exteriores do pensamento.
Para o ser humano, de uma forma generalizada, o tempo divide-se em trés dimensdes lineares:
passado, presente e futuro. Este aparenta ser um fendémeno subjetivo, na medida em que cada
um pode perceciona-lo de forma distinta, consoante a situagio que estamos a experienciar”.

O tempo ¢ uma dimens3o importante e necessaria para perceber o nosso lugar no
mundo — ndo conseguimos imaginar um mundo sem tempo, afinal tudo acontece no tempo.
Este constitui de alguma forma, tudo o que nos rodeia, transformando-se num “tempo
verdadeiro”, um tempo real (Langone, 2000).

Segundo Edward Hall (1983/1996), o tempo ¢ ambiguo, imaterial e impercetivel.
Além disso, se este fosse de alguma forma real, seria de esperar sermos capazes de percebé-
lo. Com efeito, enquanto que intuitivamente experienciamos o tempo (como por exemplo, a
passagem diaria do sol), parece ndo haver nada de palpavel que possa ser efetivamente
identificado como tempo. Este antagonismo dd origem aos problemas metafisicos que tém
sido associados aos filésofos, cientistas e outros estudiosos.

David Epstein’ (1995), sugere duas formas pelas quais podemos observar os aspetos
gerais do tempo. A primeira, v€ o tempo como uma corrente intermindvel, um fluxo
continuo®. A segunda, vé o tempo dividido em unidades diferenciadas. De acordo com
Epstein, para controlar, lidar e incorporar o tempo numa experiéncia particular, precisamos
mais do que um conceito geral sobre o fluxo. Este fluxo precisa de ser quantificado e dividido
em unidades que possam ser englobadas e percebidas. Além da complexidade, a sua

indefini¢do, no que toca a lidar com o tempo, ¢ a sua intangibilidade. O tempo nao ¢

4 Por experiéncia, entendo tudo o que fornece conhecimento ao espirito humano.

> A referéncia David Epstein (1930-2002), maestro, compositor e teérico musical americano, apresenta-se como
a necessidade de ter uma vis@o generalizada sobre o tempo por parte de um musico.

® De forma a compreendermos o que se entende por fluxo continuo, Epstein (1995) menciona o filosofo grego

Heraclito de Efeso, que sugere o tempo como um rio no qual nunca podemos pisar duas vezes no mesmo sitio.
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compreendido pelos cinco sentidos. Nao conseguimos vé-lo, ouvi-lo, cheira-lo ou saboreé-lo.
Epstein sugere as seguintes propriedades do tempo: dualidade, hierarquia e movimento. A

dualidade do tempo esta representada de dois modos:

¢ O tempo “como um relogio” — regido pela precisdo temporal. A exatiddo do relogio
acaba por ter duas faces, visto que € preciso e exato mas a0 mesmo tempo pode tornar-
se aborrecido por ndo conseguirmos viver as nossas experiéncias sem delimitagdes

temporais;

* O tempo experimental — baseia-se nas experiéncias que sdo particulares e unicas.

Acaba por ser o mais interessante, porque raramente ¢ igual, sendo imprevisivel e

cheio de vivéncias episddicas.

Time, seen in the context of such experience, is anything but mechanical or
external; quite the opposite, it is integral to the experience itself. As a

consequence, it is often measured, or delineated, in terms of that experience.

(p-7)

A hierarquia ¢ uma propriedade temporal menos complexa, mas ndo menos
fundamental do tempo. Os dois modos referidos anteriormente estdo estruturalmente
hierarquizados. O tempo “do rel6gio” é construido a partir do segundo, do minuto, da hora,
dos dias, dos meses e dos anos. O tempo experimental ¢ construido sob diferentes niveis,
embora esses niveis, decorrentes da singularidade da experiéncia, sdo eles proprios formados
por essa experiéncia. Conforme Epstein, quando falamos de tempo, falamos de movimento,
sendo que este ¢ a ligacdo interna que temos com ele. NOs vivemos e, consequentemente
movimentamo-nos, dentro do tempo e através dele. O proprio tempo move-se, como uma seta
unidirecional que aponta s6 para a frente.

Em suma, Epstein pensa num tempo hierarquizado, estruturado por diferentes niveis
de duragdo. Para além desta hierarquizac¢do, o tempo apresenta uma dupla personalidade, e
consequentemente dois modos de organizagdo: “como um reldégio”; e como uma experiéncia
unica e particular (tempo interno), mas quando o autor menciona 0 movimento como uma
propriedade temporal, falta-lhe referir o espaco. Se nos movemos no tempo precisamos de um

espaco envolvente para experienciarmos tudo o que nos rodeia.
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Neste 4mbito, segundo George Lakoff e Mark Johnson’ (1999), o tempo ¢ captado a
partir de experiéncias reais, como eventos em movimento, que precisam de um espago
concreto. A maioria da nossa compreensdao do tempo é uma versdo metaforica da nossa
compreensdo do movimento no espaco, ou seja, o tempo surge a partir da conceptualizagdo
das relagdes entre os eventos que percebemos e experimentamos no mundo. Uma vez que
estas relagdes foram abstraidas, elas estdo estruturadas em correlagdes espaciais, que nos
permite conceptualizar o tempo.

Segundo Edward Hall® (1983/1996), o tempo é um conjunto de conceitos, de

fendmenos e de ritmos que esta sempre presente na nossa realidade.

Quando fazemos coisas muito diferentes (como escrever livros, jogar,
organizar atividades, viajar, ter fome, dormir, sonhar, refletir, celebrar
cerimonias), exprimimos, inconscientemente e por vezes conscientemente,

diferentes categorias de tempo (...). (p. 23)

Sendo assim, Hall distingue os seguintes tipos de tempo:

* Tempo biolodgico;
* Tempo individual;
¢ Tempo fisico;

* Tempo metafisico;
* Microtempo;

* Sincronia;

* Tempo sagrado;

*  Tempo profano e

* Metatempo.

7 George Lakoff (1941-), linguista cognitivo e Mark Johnson (1949-), filosofo, sio dois teéricos americanos que
abordam a percec¢do e conceptualizacdo do ser humano no mundo. Examinam conceitos basicos da mente, como
o tempo, a causalidade, a moralidade e o ser (Lakoff & Johnson, 1999).

¥ Edward Hall (1914-2009) foi um antropdlogo americano, que abordou “o modo como o tempo ¢ vivido pelos

individuos em diferentes culturas” (Hall, 1983/1996).
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O tempo bioldgico, representa o desenvolvimento natural dos seres vivos, o
comportamento ciclico dos processos bioldgicos. “Estes ciclos bioldgicos permanecem
geralmente harmonizados com os ritmos naturais e os ciclos proprios ao meio que rodeia os
organismos vivos” (p. 28).

O tempo individual tem como foco de estudo a percecdo do tempo. Como é que em
diferentes contextos, “estados emocionais ou psicoldgicos”, por vezes o tempo parece passar
mais devagar ou mesmo mais rapido. Em oposi¢do ao tempo bioldgico, o tempo individual é
mais subjetivo, sendo que fatores fisioldgicos podem contribuir para a alteragdo da nossa
percegao.

O tempo fisico passou por duas épocas distintas na sua conceptualizacdo. Isaac
Newton foi um dos primeiros investigadores a interessar-se, particularmente pelo tempo
fisico. Este, considerava o tempo como “fixo e imutavel”, ou seja, o tempo serve para situar
acontecimentos. Em oposi¢ao, Albert Einstein provou que o tempo ¢ relativo (teoria da
relatividade). Einstein, substitui os conceitos independentes de espago e tempo, defendidos
por Newton, pela ideia de espago-tempo como uma entidade geométrica unificada. O espago-
tempo na relatividade espacial consiste em quatro dimensdes, trés espaciais e uma temporal (a
quarta dimensao).

O tempo metafisico procura examinar os problemas sobre a origem, a esséncia do
tempo e estuda também o comportamento e os fendmenos temporais do ser humano.

O microtempo, segundo Hall, “¢ o sistema temporal adotado por uma determinada
comunidade ou individuo” (p. 35).

Entende-se por sincronia, uma simultaneidade de acontecimentos e de factos, que
aconteceram ao mesmo tempo. Por exemplo, coincidéncia de datas.

O tempo sagrado, ou tempo mitico ¢ de dificil compreensdo porque é “imaginario e
envolvente (esta-se no interior do tempo)” (p. 36). Ele ndo ¢ homogéneo nem continuo e, pela
sua natureza ndo fluente, torna-se reversivel. Um eterno presente ndo evolutivo.

O tempo profano domina atualmente a nosso dia a dia, regido pelos minutos, horas,
dias da semana, os meses do ano, as décadas, os séculos, etc..

O metatempo engloba tudo o que foi dito e escrito sobre o tempo, em diferentes areas
de estudo como a filosofia, antropologia, psicologia, etc.

Concluindo, as representagdes temporais t€m como alicerces experiéncias reais. Como
referido anteriormente, o interesse na conceptualizagdo ou representacdo do tempo tem sido

uma das problematicas dos séculos XX/XXI. Como compositor sempre entendi esta
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problematica como muito importante, pela identificagdo com questdes relacionadas com a
perce¢do temporal, procurando perceber como uma variedade de fatores contribuem para a
percecdo da passagem do tempo na experiéncia humana e de que forma esta tem impacto na

linguagem musical.

1.2 A temporalidade na existéncia humana

Que ¢, pois, o tempo? Quem o podera explicar facilmente e com brevidade?
Quem podera apreendé-lo, mesmo com o pensamento, para proferir uma
palavra acerca dele? Que realidade mais familiar e conhecida do que o tempo
evocamos na nossa conversagdo? E quando falamos dele, sem duvida
compreendemos, ¢ também compreendemos, quando ouvimos alguém falar
dele. O que é, pois, o tempo? Se ninguém mo pergunta, sei o que &; mas se
quero explicd-lo a quem mo pergunta, ndo sei: no entanto, digo com
seguranga que sei que, se nada passasse, ndo existiria o tempo passado, e, se
nada adviesse, ndo existiria o tempo futuro, e, se nada existisse, ndo existiria

o tempo presente. (Agostinho, 2008, pp. 111-112)

Santo Agostinho identifica as nossas incertezas quando enfrentamos o préprio tempo.
Torna-se confuso quando tentamos dar um significado direto ao tempo. No entanto, parece
que conseguimos encontrar um elo de ligacdo entre o tempo e o ser. Sem o ser, ndo temos
uma conceg¢ao de tempo. Sem o tempo, parece que somos incapazes de identificar o ser.

Qual ¢ entdo a experiéncia auténtica do tempo? Para responder a esta e outras questdes
irei-me focar em dois filosofos: Henri Bergson (1859-1941) e Martin Heidegger (1889-
1976)°.

? Segundo José Reis (1996), entre os maiores filosofos na historia do estudo do tempo situam-se Aristoteles,
Plotino, Santo Agostinho, Kant, Bergson, Husserl e Heidegger. Tomei a liberdade de optar por Bergson
(1889/1910) e Heidegger (Mulhall, 2005), pois para além de estes abarcarem cronologicamente o séc. XX, t€ém
uma visdo do tempo intimamente relacionada com a existéncia humana. Estes dois filésofos continuam no séc.
XXI, a ser figuras importantes para o estudo do tempo e do ser. A opg¢do pela ndo inclusdo do filésofo Husserl
também filésofo do séc. XX, foi tomada, pela visdo complexa objetivista e “matematica” do tempo, achando que

ndo se adequa a minha procura pela esséncia do tempo enquanto propriedade fundamental para o Homem.
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Bergson (1889/1910) incentiva a considerar a temporalidade fora de um contexto
necessariamente sequencial e considera a duracdo como o correr do tempo uno e
interpenetrado. Segundo Bergson, a duragdo interior ¢ uma propriedade qualitativa e que no
mundo exterior'® ndo encontramos dura¢io, mas sim simultaneidade. Este fundamento
contradiz filésofos deterministas como Immanuel Kant, que avaliaram a duragdo
espacialmente e ndo como duragdo pura''. Kant (1781/1922), é contra o livre-arbitrio do ser
humano no que diz respeito ao cardter experimental, alegando que a escolha humana ¢
limitada as condi¢des determinadas pelo carater empirico, o proprio pensamento. Kant, afirma
que se pudesse investigar todas as manifestagdes da vontade humana pormenorizadamente,
ndo haveria uma Unica acdo humana que nao pudesse prever com certeza. Esta visdo de Kant
¢ um exemplo do que Bergson refere como uma objecao determinista do livre-arbitrio.

Para perceber a esséncia do tempo, Bergson (1889/1910) sente a necessidade de
definir a natureza do Homem, como contendo propriedades quantitativas e qualitativas.
Aborda esta questao sob o ponto de vista da forma e como se pode descrever intensidades
psiquicas ou experiéncias qualitativas. Sendo assim, considera alguns aspetos na qual a

percegdo sensorial poderia ser considerada.

(...) every state of consciousness corresponds to a certain disturbance of the
molecules and atoms of the cerebral substance, and that the intensity of a
sensation measures the amplitude, the complication or the extent of these

molecular movements. (p. 6)

Esta atividade sensorial ¢ uma reagdo do nosso organismo, que segundo Bergson ¢
mensuravel, como se a intensidade estivesse localizada na consciéncia. Os exemplos de
desejo, esperanca, alegria e tristeza s3o mais facilmente compreensiveis como intensidades.
Bergson, oferece-nos o exemplo da intensidade de esperancga, no qual se refere ao potencial de
alegria no futuro'?. Considera ainda a intensidade dos sentimentos estéticos, sobre o “(...)

13

prazer de dominar o fluxo do tempo e de segurar o futuro no presente” ~ (p. 12). Neste caso,

' Mundo exterior, segundo Bergson (1889/1910) sugere a realidade externa a nossa mente.

' Bergson (1889/1910), por duragio pura, compreende uma temporalidade interior formada por uma
multiplicidade qualitativa de estados de consciéncia.

"2 Bergson (1889/1910) aborda a intensidade de esperanca associada a intensidades temporais antes das espaciais.
13 As tradugdes sdo da responsabilidade do autor desta dissertagdo. “(...) the pleasure of mastering the flow of

time and of holding the future in the present.”
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ndo se refere a um meio artistico especifico, mas refere-se ao movimento em geral e a fluidez
de movimentos. Quando Bergson refere por exemplo movimentos graciosos, sugere que este
caso em particular ¢ agradavel porque indica uma dire¢do. Assim sendo, sugere que o publico
descubra o prazer de ser capaz de antecipar o movimento, concentrando-se no momento
presente, porque isso permite priorizar a intensidade emocional sobre a consciéncia reflexiva.
Segundo Bergson, na duragdo deparamo-nos com dois estados de multiplicidade: o
mundo exterior e a duragdo interior. O mundo exterior ¢ quantificado, e por outro lado, a
duracdo interior possui propriedades qualitativas. Sendo assim, isola duragdo de espaco, para

perceber a multiplicidade das experiéncias e como estas se desdobram na duragdo pura.

Pure duration is the form which the succession of our conscious states

assumes when the ego lets itself live, when it refrains from separating its

present state from its former states. (p. 100)

Na duragio encontramos uma multiplicidade qualitativa dos “estados psicologicos™"?,
pois, embora as reagdes psiquicas sejam sequenciais, contam com diferentes estados
emocionais. Bergson sugere que, se focarmo-nos numa unica unidade dentro destes diferentes
“estados”, vamos manchar a envolvente das unidades individuais e assim sendo, parecem ser
estados indivisiveis, ou seja ndo quantificaveis, logo, os “estados psicoldgicos” ndo sdao de
natureza quantitativa, mas sim de natureza qualitativa. Se aplicarmos a no¢do de memoria de
um acontecimento no tempo, podemos fazer uma comparagdo com a capacidade humana de
se lembrar de detalhes de um evento especifico no passado, como uma repeti¢do em camara
lenta. Bergson faz esta comparacdo, por exemplo, quando cantamos uma melodia a partir da

memoria.

(...) if we interrupt the rhythm by dwelling longer than is right on one note of
the tune, it is not its exaggerated length, as length, which will warn us of our
mistake, but the qualitative change thereby caused in the whole of the musical
phrase. We can thus conceive of succession without distinction, and think of

it as mutual penetration (...). (pp. 100-101)

' Por estados psicologicos entende-se um sistema complexo de emogdes que resultam das experiéncias vividas

no mundo exterior.

10
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Bergson definiu duragdo pura como sendo uma conce¢do de tempo que ndo ¢€
espacializada por sucessdo ou quantidade. Ao explorar a no¢do de “livre-arbitrio” do homem,
que ¢ uma espécie de duracdo por si s6, Bergson conclui que nem ¢ uma unidade, nem uma
multiplicidade quantitativa, mas sim qualitativa. A duracdo real pode ser indicada apenas
indiretamente, através de imagens que nunca podem revelar um quadro completo. Ela sé pode
ser compreendida através de uma simples intuicdo do mundo que nos rodeia.

Resumindo, Bergson defende o “livre-arbitrio”, mostrando que os argumentos contra
ela vém de uma confusdo de diferentes conce¢des do tempo. Em oposicao a ideia dos fisicos,
que defendem o tempo como mensuravel, a vida é percebida na experiéncia humana como um
fluxo continuo e imensuravel, onde os nossos estados de consciéncia se situam continuamente
no presente.

Heidegger, na obra Being and Time (1927), estabelece uma outra perspetiva sobre o
impacto do tempo na existéncia humana, na qual o ser s6 consegue ser entendido num prisma
temporal, ou seja, o tempo nao ¢ algo que se cruza na nossa vida, mas que acaba por se
confundir com o que verdadeiramente somos (Mulhall, 2005).

Com Heidegger a temporalidade ganha contornos que excedem a mera defini¢ao de
tempo. Para interpretarmos a posi¢do do ser no mundo, temos de incluir a dimensao temporal
para este ganhar significado. O Dasein' vive mergulhado na sua propria temporalidade, ou
seja, vive no presente'®. Neste tipo de temporalidade, o Dasein vive & espera dos resultados
que o futuro lhe podera dar. Para existir o presente, tem de haver um passado e um futuro, o

1'". O mundo constitui

que leva o Dasein a uma nog¢do de transcendéncia do mundo tempora
um campo espacial com a fun¢do de divulgar objetos, como modo particular de atividade
pratica, no qual o Dasein deve ser capaz de albergar referéncias essencialmente temporais de
qualquer pratica — os objetos sdo recolhidos no decurso de uma tarefa presente e projetados no
futuro. Por outras palavras, o mundo como entidade transcendente existe como horizonte

possivel de toda e qualquer compreensdo do ser em geral. A temporalidade faz parte da

integridade do Dasein como ferramenta para melhor compreender a sua propria existéncia.

' Ser-no-mundo, um ser privilegiado, que pode aceder a compreenséo do ser, aquele em que o ser se manifesta a
si proprio. A visdo de Heidegger sobre Dasein é, como o ser humano ¢é constituido pela sua prdopria
temporalidade (Mulhall, 2005).

£ 0 que Heidegger chama de temporalidade inauténtica, com énfase no presente como um despertar constante
para as diversas situa¢des do quotidiano (Mulhall, 2005).

'7 A transcendéncia, segundo Heidegger, é a capacidade do ser estar no mundo liberto de qualquer metafisica. A

transcendéncia serd o estado derradeiro do Dasein, onde a liberdade limita-se a ele proprio (Mulhall, 2005).
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Com o aproximar do fim do ser, a no¢ao de temporalidade vai-se modificando. Sendo assim,
para o Dasein, o tempo ¢ meramente uma sucessdo de agoras, um somatorio infinito de
presentes, um eterno presente (Mulhall, 2005).

Heidegger e Bergson, filosofos de geracdes diferentes, parecem partir de duas visdes
opostas mas ao mesmo tempo convergentes sobre a temporalidade. Heidegger parte de um
Dasein racional, por outro lado, Bergson parte da duragdo, mas o ponto de encontro estd na
relacdo entre o ser e o Universo aprisionado a um presente (Abreu, 2000).

Acredito neste ser do presente. Eu estou pronto a receber tudo aquilo que o mundo tem
para me oferecer. Nao preciso do passado, nem especular o futuro para viver, pois tudo o que
me ¢ dado esta aqui, neste momento. Eu ando, escuto, vejo , sinto e saboreio aquilo que me
rodeia, porque interiormente sinto a necessidade de me deixar absorver pelo tempo. Estar a
tempo, viver no tempo, crescer no tempo . . . este tempo . . . . . ja e agora. Esta perspetiva
podera dever-se ao que apreendi num passado, mas agora estou no meu presente lento e
impenetravel. Procuro o meu equilibrio, o meu alinhamento, porque sou um ser do tempo.
Esta importancia do presente acaba por metaforizar alguma da minha pratica composicional —
a percecdo do presente, a relagdo deste com o passado e o futuro, a memodria como

ferramenta de procura pessoal.

1.3 Percecao e Memoria

A experiéncia diz-nos que a percecdo sensorial corresponde a existéncia real de um
objeto — “what you see is what you get”. A experiéncia humana é confrontada frequentemente
com a necessidade de recorrer a memoria e a reflexdo, para responder a atividade reflexiva da
propria consciéncia. O mundo ndo pode s6 ser compreendido como um aglomerado de coisas
desenroladas e percorridas pelos sentidos, mas como uma exploracao destes mesmos sentidos
(Abreu, 2000).

Para compreender melhor este fenomeno da percecdo e qual o seu impacto na nossa
vida didria, recorro a obra Phenomenology of Perception (1945/2002) de Maurice Merleau-
Ponty (1908-1961)"®. Merleau-Ponty (1945/2002) apresenta uma critica a visdo positivista'®

'8 A escolha de Merleau-Ponty deve-se ao facto de este abordar a esséncia da percegdo e a forma como esta esta
intimamente relacionada fisicamente com o ser.

¥ Conceito filosofico criado por Augusto Comte, cuja caracteristica assenta em ndo aceitar mais do que aquilo

12



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

da percecdo, utilizando o conceito de sensagdo na relagdo com o corpo € com o movimento.
Neste sentido, a percegdo apresenta-se como uma propriedade exterior, uma unido entre o ser
e aquilo que as coisas nos revelam sobre si mesmas, dai que o autor afirme, que a perce¢ao ¢-
nos apresentada em “carne e 0sso” e que os objetos da exterioridade procuram uma relagao
estrutural no nosso corpo.

Na conceg¢do fenomenologica da percecao de Merleau-Ponty, a apreensdo dos sentidos
faz-se pelo corpo, como instrumento criador, a partir do qual conseguimos ter diferentes
olhares sobre o mundo. Para experienciarmos o que nos ¢ oferecido pelo mundo, é preciso
enfatizar a experiéncia do corpo como campo criador de sentidos, isto porque a percecao nao
¢ uma representacao mental, mas sim um acontecimento corpdreo, € como tal, da existéncia.
O movimento do corpo acompanha a nossa relagdo peceptiva com o mundo. As sensagdes
parecem estar aliadas a forma como cada objeto precisa de um gesto, criando novas
possibilidades de interpretagdo das diferentes situagdes existenciais. Se pensarmos que todos
0s nossos sentidos sdo fisicamente reais, estes precisam de movimento para apreendermos o

que esta situado na nossa exterioridade.

Synaesthetic perception is the rule, and we are unaware of it only because
scientific knowledge shifts the centre of gravity of experience, so that we
have unlearned how to see, hear, and generally speaking, feel, in order to
deduce, from our bodily organization and the world as the physicist conceives

it, what we are to see, hear and feel. (p. 266)

Como a afirmagdo de Merleau-Ponty indica, desaprendemos a conviver com 0 nosso
corpo, com os sentidos, pois privilegiamos a razdo. No entanto, a percecdo, compreendida
como parte integral da existéncia, pode recuperar o carater corpéreo. Nesta linha de
pensamento, o corpo solicita uma certa atitude de abertura ao mundo do logos estético, ou
seja, como os nossos sentidos se relacionam intimamente com a cor, as formas, sonoridades,
texturas, sabores, aromas, olhares e imagens do mundo. O mundo fenomenolégico ¢ o mundo
dos sentidos e a filosofia coloca-se como realizacdo nido da verdade, mas de possibilidades
verdadeiras. Neste sentido, a filosofia da perce¢dao anunciada por Merleau-Ponty, desenvolve
a visdo de como o corpo sensivel ¢ uma ferramenta de absor¢do de conhecimento e de

reflexdes subjetivas.

que existe na realidade (Oliveira, 1987).
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A meu ver, a atitude corpérea da perce¢do de Merleau-Ponty, podera estar
correlacionada com a musica. No caso da musica estamos na presenga de uma arte que nao
fala e ainda assim esta longe de ser apenas uma cole¢do de sistema de sensagdes sonoras.
Através dos sons surge frase a frase, um todo — o mundo do compositor. O nosso corpo fica
ao abrigo da sua musica. S6 nos resta interpretar as sensagoes € perceber o impacto destas em
nos.

Outro filésofo, ja referido anteriormente que abordou a relagdo entre o corpo e a
mente, foi Henri Bergson, com a obra Matter and Memory (1889/1988), na qual procura
proporcionar uma manifesta¢do sustentada de como a memoria ndo pode ser vista como uma
mera forma fraca e diluida de perceg¢do. Bergson estd comprometido em fazer uma divisao
radical entre estas duas manifestacdes — memoria e matéria.

Matter and Memory (1889/1988) ¢ uma exploracdo filosofica complexa entre a
natureza humana e a espiritualidade da memoria. Bergson afirma que a memoria e a matéria
sdo propriedades “francamente dualistas”, levando a uma cuidadosa consideragdo dos
problemas na relagdo entre o corpo e a mente, na qual considera que a memoria ¢
profundamente espiritual, sendo que o cérebro simplesmente a orienta para 0 momento
presente.

Como verificamos anteriormente, Bergson (1889/1910) pensa no tempo como uma
duracdo, a prolongagdo do passado envolvido no presente. Em Matter and Memory, Bergson
(1889/1988) procura dar novo sentido a memoria, como um presente que sobrevive a custa do
passado que se projeta no futuro. Para Bergson, a memoéria € um processo constantemente
repetitivo, que esta sujeito a uma lei de necessidade de forma a encontrarmos o presente.

O pensamento Bergsoniano foca-se no problema de como fazer uma disting@o entre o
passado e o presente, apresentando-a da seguinte forma: (a) nada ¢ inferior ao momento
presente, se entendermos o limite indivisivel que separa ou divide o passado do futuro; (b) no
entanto, ¢ apenas um presente ideal, o real, o concreto, o presente “ao vivo” é diferente e
ocupa necessariamente uma tensao de duragdo. Se a esséncia do tempo € que ele passa, o
tempo que passou € passado, entdo o presente € o instante em que ele passa. No entanto, ndo
podemos captar este presente ao concebé-lo em termos de um instante matematico (como um
ponto no tempo). Segundo Bergson, a memoria ¢ uma forma de duragdo, um impulso da
propria consciéncia.

Bergson procura estabelecer os alicerces para uma nova relagdo entre as observagdes

psicologicas e o rigor da metafisica. Apresenta um desafio fundamental a psicologia, na
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pesquisa de como as memorias ndo sdo conservadas no cérebro. Ao ndo privilegiar o cérebro
como gerador das nossas representacdes do mundo, Bergson tem como preferéncia uma
abordagem fenomenologica, ou seja, concebe a percecdo € a memoria, no contexto do “corpo
vivo”, a cogni¢do como sendo vital e ndo especulativa e d4 primazia a pratica na nossa
relacdo com o mundo, tal como Merleau-Ponty (1945/2002).

Segundo Bergson (1889/1988), “(...) ndo ha perce¢do que ndo esteja cheia de

memorias™ (

p. 33). Os dados imediatos e presentes dos nossos sentidos misturam-se em mil
detalhes na nossa experiéncia passada. Bergson afirma, que a memoria ¢ inseparavel da
perce¢do, que importa o passado para o presente € combina numa Unica intui¢do muitos
momentos de duracdo, “(...) e assim sendo, numa operacdo dupla obriga-nos, de facto, a

o 7 s . , . ;oo 9921
perceber a matéria em nds mesmos, e por direito, a perceber a matéria dentro da matéria™” (

p.
73). A fungdo normal da memoria € utilizar uma experiéncia do passado para uma agdo do
presente, quer através da definicdo automadtica de movimentos mecanizados adaptados as
circunstancias, ou através de um esforco da mente que busca no passado as concegdes mais
capazes de entrar na situagdo de hoje. O “corpo vivo” ¢ embutido num fluxo temporal, no
qual o presente informa o seu movimento constante dentro da dimensdo do passado e do
futuro.

Bergson apresenta dois tipos de memoria: pure-memory € memory-image. Por pure-
memory, compreende a conservagdo absoluta do passado independentemente da sua
realizacdo no presente. Memory-image, sao acontecimentos da nossa vida registados como um
momento Unico, oferecendo a cada gesto um lugar e uma data. Estes tipos de memoria
funcionam de acordo com um mecanismo de armazenamento de agdes especificas do corpo,
que € colocado em movimento por algum impulso inicial dentro de um sistema fechado de
sucessdo e duracdo. O objetivo € o de assegurar que a acumulagao de memorias € processado
como subserviente da praxis, certificando-se que apenas as imagens passadas entram nesta
opera¢ao, que pode ser coordenada com a percecdo, possibilitando uma combinagdo util entre
imagens do passado e do presente.

Bergson sugere entdo uma estrutura constituida por trés componentes: pure-memory,
memory-image € percecdo. A percecdo traz consigo um conjunto externo de memory-image

(memorias de habito), sendo que esta materializa-se na pure-memory. Num estado presente,

20«(_..) there is no perception wich is not full of memories.”

21 «(_..) and thus by a twofold operation compell us, de facto, to perceive matter in ourselves, whereas we, de jure,

perceive matter within matter.”
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fazemos associa¢des com o passado, mas nao deixamos de estar no presente, o que faz com
que a pure-memory va desaparecendo, ou seja, houve um reconhecimento de que algo
apreendido no passado, ndo pode ser repetido.

Segundo Bergson, ¢ necessario dissipar uma série de ilusdes sobre a memoria e uma
das solugdes ¢ a memoria passar a existir quando ocorre uma percecdo real do objeto. Esta
ilusdo ¢ gerada pelas exigéncias da propria percecdo, que ¢ sempre focada nas necessidades
de um presente. Cada nova perce¢do requer as capacidades da memodria, uma memoria
revitalizada aparece-nos como um efeito da percecdo. Conforme Bergson, ndo podemos
reconstituir o passado no presente, mas devemos pensar no passado como uma regiao
especifica do ser.

A abordagem fenomenologica parece relevante no processo criativo. A percegdo € a
memoria, segundo os autores referidos anteriormente, comprovam o predominio do presente,
apoiado em momentos repetitivos, ou seja baseado nas ideias do passado. Esta atividade
sugere-me imediatamente uma perspetiva do tempo ciclico””. Os objetos que me rodeiam
fazem parte do meu mundo e preenchem o meu corpo. O tempo que envolve estes mesmos
objetos ¢ criado pelo ser, pela forma como me relaciono com eles. Conhecemos de antemao
as especificidades dos objetos por forca da memoria, logo s6 nos resta integrar o que nos
rodeia no presente e vivermos através do corpo a matéria do tempo. As experiéncias vividas
tornam-se objetificacdes reais, que nos levam a interiorizar o tempo como uma unidade
existencial. Um mecanismo omnipresente que rege a forma como nos posicionamos perante o
mundo, num presente assente no que passou € no que ira passar. Esta multiplicidade funciona

como forg¢a motriz para a experimentagdo de uma dinamica temporal do ser.

22 r ’ . ~ . , . N .
Como sera apresentado no subcapitulo 3.2 desta dissertagdo, esta perspetiva temporal tera uma influéncia
consideravel no uso do material musical, forma e estrutura, ¢ no meu posterior desenvolvimento enquanto

compositor.

16



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

CAPITULO 2. O Tempo Musical

2.1 A temporalidade na Musica

Toda a musica, consciente ou inconscientemente, precisa de uma nog¢ao temporal, dai
esta ser usualmente chamada de “arte temporal” (Stambaugh, 1964). A nossa experiéncia com
a musica parece ser ambivalente: especial, ainda assim universal, transitdria na experiéncia e
duradoura na reflexao.

Segundo Tannis Xenakis (1989), a musica serve como um meio para o confronto de
ideias filosoficas sobre o ser e a sua evolugdo, sendo essencial o compositor, ter a
preocupacdo de dar alguma importancia a este tipo de investigagao.

Na musica somos confrontados com duas manifestacdes distintas e aparentemente
incompativeis do tempo: o tempo criado pela musica (tempo virtual) € o tempo no qual a
musica se desenrola (tempo do relogio)”. A musica constitui uma forma orginica de
temporalidade, evidente pelo facto de que no momento da audi¢do, o ouvinte nem sempre usa
com seguranca o tempo do quotidiano, ou seja a musica parece criar o seu proprio mundo
temporal dentro do desdobramento do seu material sonoro (Langer, 1977).

Conforme José Bettencourt da Camara®* (2011), a musica é configurada pelo
compositor de forma a que esta ocorra durante um determinado tempo. Perante o ouvinte, esta
parece mover-se de um lado para o outro. No caso especifico da musica, a obra esta livre no
espaco, ndo a podemos ver, nem a conseguimos tocar, sendo que a sua exterioridade reduz-se
ao som.

Barney Childs™ (1977) afirma que um dos objetivos do compositor na sua arte é a de

» Segundo Susanne Langer (1977), o tempo virtual é o tempo da nossa experiéncia enquanto ouvinte, com
intensidade, fluxo e conexdo dentro da consciéncia. O tempo do reldgio, por outro lado, é o tempo medido pelas
dimensdes do passado, presente e futuro. Esta manifestagdo temporal é uma exteriorizacdo objetivada da
experiéncia da nossa consciéncia.

** Professor de Historia da Musica Portuguesa, de Etnomusicologia e de Sociologia da Musica na Universidade
de Evora.

» Barney Childs (1926-2000) foi um compositor americano, que preconizou alguns estudos sobre a
temporalidade na musica, entre os quais: Childs, B. (1966). Articulation in Sound Structures: Some Notes
Toward an Analytic. Texas Studies in Literature, 7(3); Childs, B. (1969). Indeterminacy and Theory: Some
Notes. The Composer, 1(1); Childs, B. (1973). Musical Continuity. Proceedings of the American Society of
University Composers, 6; Childs, B. (1981). Poetic and Musical Rhythm: One More Time. In Music Theory:
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procurar a exploragdo e afirmac¢do do seu proprio mythos. A forma como lidamos com a nossa
vida e como esta afeta a nossa arte, através da nossa experiéncia pessoal ao longo dos anos,
molda as nossas respostas, posi¢des € a nossa propria percecdo. Nesta linha de pensamento
Childs, afirma que o Homem procura “o sentido da vida” através da experiéncia, sendo que a
arte ¢ um dos veiculos para atingir este fim. Artes temporais, como a musica, vao dar atengao
a parte da vida que isola e estiliza algumas formas e ritmos da vida. A nossa aculturacdo ndo
permite deformidades num acontecimento natural, mas este confronto faz parte da propria
experiéncia.

A civilizagdo ocidental encontrou, aparentemente, uma organizagao estrutural basica e
fundamental para uma obra de arte temporal, descrito por Childs como: curva narrativa.
Childs define curva narrativa enquanto reflexao estilizada de como a cultura europeia encara a
propria vida. Na musica entende-se por: introducdo; afirmagdo; desenvolvimento; climax;
reafirmacdo; epilogo. Este modelo, pretende ser uma metafora da propria vida, logo a arte
temporal ird ser construida nos termos deste mesmo modelo. O compositor, hd ja algum
tempo que vem desafiando este modelo. Esta posicdo alternativa ¢ mais desenvolvida
historicamente a partir da obra de John Cage e seus contemporaneos. Parte desta alternativa ¢
uma reformulagdo da relagdo entre a vida e a arte. Os valores anteriormente estruturados e
utilizados, foram paulatinamente abandonados: a arte pode ndo ser uma metafora da vida
(mimesis), mas pode, por um lado, ser considerada vida, e por consequéncia, a vida ser arte.
Mas na vida nem tudo “faz sentido”. Os compositores, descobriram o confronto com 0s
materiais, sendo que a musica pode ser sobre musica, som e sobre si. A musica ¢ agora apenas
o produto de um processo. Nao precisamos de nos reger por um modelo pré-existente, pois
temos a hipotese de criar diferentes estruturas conforme os materiais que temos a nossa
disposi¢do, utilizando ferramentas composicionais pré-determinadas, como acontece com a
musica pds-Webern serialista (serialismo integral), ou determinadas apenas com estipulagdes
de ordem maior, como a musica indeterminista.

Na musica, enquanto ouvintes, estamos envolvidos com o presente, construido pelo
passado. Durante este processo fazemos suposi¢cdes mais ou menos qualificadas da mistura
presente/passado, ao antecipar o que estd para acontecer, ou seja, o futuro ¢ definido pela
expectativa e antecipacdo. O ouvinte procura dar “sentido” ao que ouve. A expectativa torna-

se num cddigo, no qual através de pistas e sugestdes vamo-nos familiarizando com a estrutura

Special Topics, ed. Richmond Browne. New York: Academic Press; Childs, B. (1977). Time and Music: A
Composer’s View. Perspetives of New Music, 15(2).
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musical (Childs, 1977).

Uma importante contribui¢cdo para o estudo da temporalidade na musica ¢ a obra de
Jonathan Kramer®®, New Temporalities in Music (1981). Nesta obra, Kramer interpreta a
estrutura temporal da musica do século XX, examinando alguns aspetos do sistema tonal e
atonal, introduzindo diversas categorias temporais numa perspetiva linear e ndo-linear.

A linearidade ¢ analisada a partir de dois pontos de vista opostos. Uma delas ¢ a
linearidade direcionada, a qual o autor classifica como inicio do sistema tonal. Isto incorpora
hierarquias nas relagdes da tonalidade e assim projeta movimento constante para a resolugao
na tonica. A temporalidade ¢ orientada. A linearidade ndo-direcionada foi desenvolvida como
uma reagdo contra a ideia de linearidade, tornando a musica imprevisivel devido a falta de
orientacdo tonal. Embora estes modos temporais sejam praticamente contrarios, Kramer
classifica-os como sendo lineares devido a sua continuidade no movimento.

Nao-linearidade implica movimento descontinuo, que Kramer examina em detalhe.
Compositores houve, que ficaram desiludidos com o pensamento linear € como resposta
exploraram a descontinuidade como um método alternativo para aplicar na pratica musical.
Um dos desenvolvimentos neste sentido foi o chamado multiple-time, uma reordenacdo da
linearidade, que coloca metas noutras partes da musica. Outro desenvolvimento da
descontinuidade ¢ um modo temporal chamado de moment-time, no qual a linearidade esta
ausente e a musica permanece visivelmente descontinua. Como nao ha reordenacio, o sentido
do tempo ¢ diferente, uma vez que a composicao se limita a conter sec¢des que sdo definidas
pelo momento presente.

Segundo Kramer, na auséncia de linearidade e de descontinuidade, o fluxo temporal
assume uma nova delimita¢ao do sentido do tempo musical, chamado de vertical-time, onde a
composi¢ao ¢ apreciada exclusivamente pelos seus sons. Sem a progressdo, que acompanha a
linearidade, o ouvinte pode experimentar o tempo vertical da composi¢ao e apreender os seus
limites, porque a peca define o seu contexto e ndo se aventura fora do seus limites.

Kramer introduz estas categorizagdes para fazer avaliagdes preliminares da estrutura
do tempo musical e estes ndo devem ser confundidos como um meio para um fim. O seu
objetivo ¢ simplesmente alertar o ouvinte a novas temporalidades, para que a musica do séc.

XX possa ser mais e melhor compreendida.

*% Jonathan Kramer, compositor e teérico musical, ¢ um dos principais investigadores que estudo o tempo

musical e pés-modernismo.
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Jérdome Baillet®” (2001), faz uma revisdo histérica do tempo musical, segundo os
principios de linearidade e ndo-linearidade de Jonathan Kramer, tendo como base a “flecha do
tempo” na musica do séc. XX. Segundo Baillet, a “flecha do tempo” implica uma ideia de
fluxo direcional do tempo, uma evolug¢do do passado para o futuro e a necessidade de causa
entre os eventos.

Entre 1965 e 1980, assiste-se a uma transformac¢do da mentalidade temporal com os
compositores minimalistas (Steve Reich, Terry Riley, La Mount Young, entre outros) nos
Estados Unidos e os espectralistas® (Gérard Grisey e Tristan Murail) em Franca. Estes
compositores romperam com o cardter estatico, atemporal, da musica do pods-guerra,
devolvendo ao tempo musical uma “flecha” que tinha sido progressivamente perdida depois
do inicio do séc. XX. O tempo linear, como referido anteriormente, ¢ um tempo musical
irreversivel, o qual a cada momento se define em funcdo do momento anterior, onde o ouvinte
segue um desenvolvimento do passado para o futuro: a previsibilidade e a aten¢do sdo os
ingrediente indispensaveis para a noc¢ao de fluxo temporal. O abandono do sistema tonal no
inicio do séc. XX acompanha a morte da “flecha do tempo” (Baillet, 2001).

Segundo Baillet, a recusa da irreversibilidade, leva a manifestacdo duma
reversibilidade inerente ao principio serial, pois a deducgdo a partir de uma série nao implica
uma organizagio especifica do material musical. O serialismo integral® da década de 1950
acentua ainda mais a perda da “flecha temporal”, defendendo a ndo repeticdo absoluta, a
auséncia total de periodicidade e a renovacao constante do material sonoro.

Nos inicios de 1950, John Cage abragou uma filosofia de “(...) o prazer das coisas
como elas surgem, como elas acontecem, € ndo como sao possuidas, ou mantidas, ou forcadas

a ser™" (Cage, 1979, p. 8). Na obra Music of Changes (1951), Cage apresenta uma série de

27 Jérome Baillet, musicologo e compositor francés.

8 Referente a miisica espectral. Misica composta na Europa desde 1970, que utiliza o espectro do som como
ferramenta composicional.

0 serialismo é “um método de composi¢do no qual uma permutagio fixa, ou uma série, é referencial de
elementos (ou seja, a manipulagdo dos elementos na composicdo ¢ governada, em certa medida, e de alguma
forma, pela série).” No serialismo integral ou serialismo total, “(...) aos procedimentos da série sdo aplicados
outros aspetos sonoros (dindmica, ritmo, timbre, ataque, instrumentagdo, etc.). (...) Outro aspeto do “serialismo
total” foi a busca de formas que seriam consonantes com o método. (...) A natureza permutacional da
composicdo serial foi uma das causas da introdugdo de formas aleatérias, permitindo ao intérprete permutar
passagens da musica composta” (Paul Griffiths, 1980).

30 «(...) the enjoyment of things as they come, as they happen, rather than as they are possessed or kept or forced

to be.”
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graficos com a extensdo dos sons possiveis, dindmicas, duragdes, tempos, densidade, sendo
que todas as escolhas composicionais destes graficos sdo o resultado de um processo aleatério.
Cage demonstra na sua musica como ignora a continuidade, a memoria e a tradigdo.
Experimenta o momento presente em detrimento de relembrar o passado e olhar para o futuro.
Este processo manifesta-se como moment form (Baillet, 2001). O conceito de moment form
foi inicialmente proferido por Karlheinz Stockhausen no seu artigo Momentform (1963), no
qual explica o processo composicional usado na sua obra Kontakte (1958-1960) (Kramer,

1978).

Every present moment counts, as well as no moment at all; a given moment is
not merely regarded as the consequence of the previous one and the prelude
to the coming one, but as something individual, independent and centered in
itself, capable of existing on its own. An instant does not need to be just a
particle of measured duration. This concentration on the present moment - on
every present moment - can make a vertical cut, as it were, across horizontal
time perception, extending out to a timelessness I call eternity. This is not an
eternity that begins at the end of time, but an eternity that is present in every
moment. I am speaking about musical forms in which apparently no less is
being under- taken than the explosion - yes - even more, the overcoming of

the concept of duration. (Heikinheimo, 1972)*'

Conforme Baillet (2001), outra caracteristica da década de 1950 é a questdo da
repeticao e da periodicidade. Como vimos até agora, estas duas caracteristicas eram abolidas
na forma do tratamento temporal da musica. Mas estas existem de duas formas: manter o som
(La Mont Young) ou repeti¢ao. Estas solugdes, sdo proximas no seu principio , sendo que a
repetigdo foi usada com maior frequéncia, visto ser mais propria para a variacdo e
inventividade musical. Com o uso da repeti¢do, assiste-se ao retorno da “flecha do tempo”
musical, principalmente na musica de Steve Reich. Reich, conserva a previsibilidade total,
que contraria de forma ténue a evolucdo lenta, percetivel e previsivel unicamente a longo
termo. O principio ¢ a de variagdo repetitiva num grau minimal. A musica de Reich, ocupa

uma posicdo de charneira: o processo de transformagdo (repeticdo, fragmentagdo,

3! Referido em Kramer, J. (1978). Moment Form in Twentieth Century Music. The Musical Quarterly, 64(2),
p-179.
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acumula¢do) ndo e a Unica meta da estrutura temporal, mas também certos aspetos motivo-
melddicos.

Outro compositor que deseja o retorno da “flecha do tempo” €, Ligeti, mas como todos
os compositores europeus da época, rejeita veemente a repeticao e a periodicidade e defende a
paragem do tempo utilizando processos estaticos, acompanhado por um “mergulho” no som.
Para personificar a “flecha tempo”, usa longas texturas continuas que permitem uma evolucao
temporal percetivel (Baillet, 2001).

O processo de transformagao na musica espectral de Grisey e Murail, tem como base o
tempo vertical de Reich e Ligeti. Estes dois compositores franceses cultivam a imobilidade do
tempo e alongamento do som, investigando a riqueza e plenitude actstica. A musica destes
espectralistas, caracteriza-se pelos principios metddicos de organizagdo temporal, definido
pela procura da mudanga minima entre um instante e o outro. Texturas compactas evoluem
através de processos de densificacdo e de rarefagdo progressiva do material sonoro, passagens
progressivas do siléncio ao som e do som ao siléncio. Nesta lenta transformagdo emerge a
paragem do tempo, mas aparentemente, a escrita deste processo traz consigo a “flecha do
tempo” (Baillet, 2001).

Grisey (1987) analisa e justifica a diferenga entre o tempo como experiéncia humana
(baseada no reldgio) e o tempo como experiéncia musical (tempo musical). Grisey afirma
que a noc¢do de ritmo esta relacionada com a expectativa e esta, por sua vez, leva-nos a
perceber que um padrio tem que ser estabelecido para percebermos o ritmo. A periodicidade
¢ o padrio — se repetirmos um compasso duas vezes, criamos a expectativa que se ird
repetir uma terceira vez. Se temos trés compassos de material e repetimos os dois
primeiros, vamos esperar o terceiro. Se tocarmos colcheias num compasso 4/4 durante 10
compassos ¢ mudar para seminimas, ganhamos a atencdo do ouvinte. O conceito de

periodicidade, segundo Grisey, ¢ apresentado da seguinte forma:

* A repeticdo de um evento ajuda, e as vezes, obriga a ser memorizado;

* O grau de relevincia do som de uma sequéncia pode ajudar a

memoriza¢do. Um som violento e inesperado, por exemplo, pode deixar um

rastro duradouro.
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Grisey destaca a sua composi¢do Périodes (1974), na qual examina a periodicidade
ondulante. Esta obra tem como ideia central uma pulsacdo constantemente flutuante,
determinada por uma espécie de distribui¢do normal em torno de uma pulsacio fixa. Esta
no¢do pode ser vista como um parametro composicional. O intérprete nunca consegue
determinar o tempo absoluto entre as agdes, apenas estima. Assim sendo, mesmo o tempo
mais rigoroso de um intérprete, oscila constantemente em torno de um tempo ideal. Grisey
deseja investigar este fendmeno, mas a verdade ¢ que o contraste entre a periodicidade
ondulante intencional e a liberdade real do intérprete ¢ muito extremamente complexa.

Contudo, Baillet (2001), apesar de mencionar compositores americanos como Cage e
Steve Reich, ndo menciona um compositor que na década de 1950 e 1960, se situa exatamente
entre estes dois — Elliott Carter (1908-2012). O trabalho deste compositor americano nao se
assemelha com qualquer outro compositor da época — nem com os compositores europeus da
“escola de Darmstadt”, nem com os “americanos neoclassicos transformados em
dodecafonistas” e certamente longe da musica de John Cage (Bernard, 1995).

Segundo Bernard (1995), Carter é conhecido pelo seu tratamento do tempo musical:

e Detalhe intrinseco do ritmo;
* Proporg¢oes formais em larga escala;
* Mudangas drasticas na velocidade, densidade e registo;

* Mudangas graduais e subtis.

Carter, na sua musica demonstra uma grande capacidade em controlar o fluxo
temporal. Mais do que outras questdes técnicas, a pratica temporal parece ser a verdadeira

génese da sua originalidade (Bernard, 1995).

I suddenly realized that, at least in my own edu- cation, people had always
been consciously concerned only with this or that peculiar local rhythmic
combination or sound-texture or novel harmony and had forgotten that the
really interesting thing about music is the time of it-the way it all goes along.

(Edwards, 1971)*

32 Referido em Bernard, J. (1995). Elliott Carter and the Modern Meaning of Time. The Musical Quarterly,
79(4), p. 644.
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Segundo Bernard (1995), durante o seu estudo sobre o tempo, Carter cruza-se com
alguns ensaios, que serviram de exemplo, de como o pensamento abstrato poderia ter alguma
relevancia para questdes praticas da composi¢do. O primeiro desses ensaios foi o de Charles
Koechlin (1867-1950), Le temps et la musique (1926), no qual o autor identifica quatro tipos

de tempo:

* Duragdo Pura: um fundamento da nossa consciéncia, aparentemente

independente do mundo externo;

* Tempo Psicologico: a impressao que temos da duragdo pura de acordo com os

eventos da nossa existéncia;

*  Tempo Medido: tempo medido por meios matematicos, com recurso a métodos

visuais: relégio, crondmetro, etc. ;

* Tempo Musical: o tempo auditivo €, sem duvida, o tipo que mais se aproxima
da duragdo pura. No entanto esta parece ter uma ligagdo com o espago
mensuravel, as notas musicais representam espacialmente (na partitura) o

tempo.

Nesta medida, o tempo musical, segundo Koechlin ¢ um aglomerado dos outros trés
tipos de tempo: parcialmente duragdo pura, parcialmente tempo psicologico e parcialmente
tempo medido. O que estd na partitura ¢ uma representacdo espacial da musica no tempo,
cronometrada no processo interpretativo (tempo medido) e dependendo da quantidade de
informacgao, fornece ao ouvinte a sensagao de ser rapida ou lenta (tempo psicologico).

Seguidamente, Carter cruzou-se com o artigo La notion du temps et la musique (1939)

de Pierre Suvchinsky (1892-1985), o qual concebe duas categorias do tempo:

* Tempo Real: mais ou menos sinénimo de duragdo pura de Koechlin;

* Tempo Ontolodgico: os diferentes tipos de tempo psicoldogico — expectativa,
ansiedade, contemplagdo, prazer, sofrimento, etc. — sendo que nenhum destes

pode ser alcancado se ndo houver primeiramente uma sensag¢ao de tempo real.
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Por ultimo, Carter depara-se com o ensaio de Gisele Brelet (1919-1973), Le temps
musical: essai d’une esthétique nouvelle de la musique (1949). Brelet tem uma visao
tripartida do tempo como elemento musical: tempo empirico, tempo psicoldgico e tempo
vivido ou experienciado. O terceiro serve como uma espécie de ideal, para o qual o
compositor deve esforcar-se por atingir como um meio-termo entre os dois primeiros,
evitando por um lado os resultados “duros e sem vida” de padrdes abstratos que devem tudo
ao empirismo e nada ao psicoldgico e por outro lado um excesso no psicoldgico com a
consequente perda da ordem temporal.

Para Carter, ¢ de inegével interesse a ideia do tempo musical ter varias categorias. O
seu pensamento contrapontistico ¢ caracterizado nos termos da continuidade temporal e da

forma musical.

(...) while it's obvious that the constant and over-all phenomenon of music is
one in which every “moment” is in the process of coming from some previous
moment and leading to some future moment-only thus contributing to what is
happening in the present - it seems to me that this process can have a number
of simultaneous dimensions such that, for example, the moment, as it occurs,
may consist of a number of simultaneously evolving event patterns or sub-
continuities of more or less radically different musical character, which
interreact with each other to produce a “total” continuity (...). It seems to me
that this is very much the way we think all the time and that the feeling of
experience is always the synthesis of our awareness of half-a-dozen
simultaneous different feelings and perceptions all interreacting together, with
now one and now another coming into the main focus while the others
continue, more or less in the background, to influence it and give it the

intellectual and affective meaning it has. (Edwards, 1971)*

Carter entende perfeitamente as ramificagcdes das ideias filosoéficas para o mundo da
musica. E também remarcavel a interpretacao de que a ideia do presente so existe no caminho
entre o passado e o futuro. No seguimento desta ideia, ndo ha nada que perturbe Carter mais

do que a musica de alguns dos seus contemporaneos da década de 1950, na negagdo do fluxo

3 Referido em Bernard, J. (1995). Elliott Carter and the Modern Meaning of Time. The Musical Quarterly,
79(4), p. 655.
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temporal ou da sua irreversibilidade (Bernard, 1995).

Mas o que ¢ o tempo para o musico? O que ¢ o fluxo temporal que passa invisivel e
intangivel?

Segundo Xenakis (1989), apenas conseguimos perceber a passagem do tempo com a
ajuda de pontos de referéncia percetivos, assim sendo, indiretamente e na condi¢do de que
estes pontos, inscritos em algum lugar, ndo desaparecem sem deixar rastro. Basta que eles
existam no nosso cérebro, na nossa memoria, visto que se ndo temos estes pontos de
referéncia na nossa memoria, estes deixam de existir. Conforme Xenakis, para que haja a
no¢do de ponto de referéncia ¢ também necessario haver a nogdo de anterioridade. Os pré-
requisitos para a anterioridade sdo: separagdo, contorno, diferenca, descontinuidade. Em
contraste, um continuo suave suprime o tempo. E ilegivel e inacessivel. Sem inicio e fim, e
sem modifica¢do, ou sem percetivel rugosidade interna, o tempo seria igualmente abolido.
Esta anterioridade tem um carater circular e tdo impenetravel como a no¢ao de fluxo.

Xenakis, projeta ‘“‘arquiteturas temporais”, no sentido de uma tentativa de

axiomatizacao das estruturas temporais:
* Perceber os eventos musicais separadamente;
* Devido a esta separabilidade, os eventos podem ser equiparados aos pontos de
referéncia no fluxo temporal, pontos que s3o instantaneamente transportados

para fora do tempo, pela necessidade de usar a nossa memoria;

* A comparagdo entre pontos de referéncia permite-nos atribuir distancias,

intervalos, duragoes, etc.

* E possivel usar a repeticdo para unir estes pontos;

* A repeticdo tem duas formas de orientacdo: por acumulagdo ou fragmentagao.

Xenakis afirma, que a musica esta mergulhada no tempo de duas formas:

* O tempo na forma de fluxo intangivel,
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* O tempo na sua forma congelada, fora do tempo, tomada possivel pela

memoria.

Segundo Xenakis, o tempo ¢ o quadro no qual sdo inscritos fenomenos e relagdes fora
do tempo do universo em que vivemos. As relagdes implicam estruturas, que por um lado

implicam regras e por outro implicam repeticao.

(...) a single event in an absolute eternity of time and space would make no
sense. And yet, each event, like each individual on earth, is unique. But this
uniqueness is the equivalent of death, which lies in wait at every step, at
every moment. Now, the repetition of an event, its reproduction as faithfully
as possible, corresponds to this struggle against disappearance, against
nothingness. As if the entire universe fought desperately to hang on to
existence, to being, by its own tireless renewal at every instant, at every

death. (p. 91)

Brian Ferneyhough (1993), um dos mais importantes compositores atuais, usa o termo
“tactilidade” como um novo termo para definir o tempo musical.

A “tactilidade do tempo” indica situagdes na quais existem alteragdes no fluxo
temporal, através e ao redor de objetos, tornando o tempo palpavel. Ao falar de tactilidade nos
termos musico-temporais, Ferneyhough tem uma inten¢o abstrata, ainda que mesmo assim o
termo sirva para identificar uma experiéncia que a maioria de nos ja teve. Quando ouvimos
intensamente uma obra musical hd momentos no qual a nossa consciéncia se separa do fluxo
imediato de eventos e fica a parte, medindo, verificando, consciente de si mesmo, operando
num tempo-espaco especulativo de dimensdes diferentes daquelas apropriadas para o discurso
musical em si. Ter consciéncia da passagem do tempo como algo fisico — presenca objetivada.
Ferneyhough afirma, que as fung¢des corporais involuntérias e voluntarias (batimento cardiaco,
respiragdo, adrenalina, etc.) em ultima instdncia contribuem significativamente para a
perspetiva temporal adotada pelo ouvinte.

Segundo Ferneyhough, parece haver um nimero bastante reduzido de estratégias no
qual se pode permitir um discurso musical manifestar o sentimento de tempo como algo
concretamente presente. Uma dessas estratégias pertence a natureza dos proprios objetos

musicais: percebemos os eventos musicais como sendo de uma certa densidade, translucidez,
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movendo-se com maior ou menor grau de dinamismo em relagdo a quantidade de informagao.
Se o potencial de informagdo ¢ bastante elevado, o periodo de tempo necessario para uma
rececdo eficiente e absor¢do da informacdo ¢ gradualmente mais amplo. Se o intervalo de
tempo ¢ deliberadamente comprimido numa sensacdo de pressao, o ouvinte categoriza o fluxo
musical como rapido. O compositor ao jogar com estes elementos, leva o ouvinte a ser
empurrado ao limite da tolerdncia temporal “normal”. O desafio é especificar objetos que
sugerem um alto grau de coeréncia interna, no qual o ouvinte necessariamente persegue uma
consciéncia estruturada, na insuficiéncia incorporada nas dimensdes do espaco e do tempo no
qual o objeto se localiza. Como resultado a estrutura temporal oferece resisténcia a energia
linear.

A musica ¢ uma arte temporal e enquanto musicos, persistentemente usamos
terminologia associada a espacialidade da musica. Parece impossivel falarmos de musica sem
invocar este tipo de nog¢des. Segundo Robert Morgan™ (1980), a abordagem mais conveniente
sobre o problema da espacialidade da musica é ndo s6 considerar os materiais musicais mas
também como estes materiais sdo moldados para criar obras de arte.

O ouvinte experiencia a musica, como esta possuisse uma qualidade de volume ou
densidade. Esta qualidade deriva principalmente, do facto de dois ou mais eventos musicais
distintos possam ocorrer simultaneamente sem se misturarem numa nova substancia e
diferente substancia; mesmo com este tipo de combinagao eles continuam a conter uma certa
individualidade e diferenciagdo. A sua combinac¢do em simultdneo produz o que chamamos de
textura, que caracterizamos por grau de densidade. Variagdes na textura constituem uma das
caracteristicas mais importantes na observacdo do desenvolvimento musical, produzindo um
efeito inegavelmente espacial (Morgan, 1980).

Segundo Morgan, a forma como vemos a espacialidade ¢ essencial no que diz respeito
a qualidade anexa das relagdes musicais vistas como uma totalidade, ou seja, o analista de
musica ndo sé se preocupa com a defini¢do do espago musical relevante — o seu conjunto total
de relagdes —, mas com a forma como estas relagcdes ocorrem sequencialmente. Sendo assim,
o espago musical € inseparavel do tempo musical, tal como o tempo musical é inseparavel do
espaco musical. Espaco musical ¢ o quadro no qual e através do qual a sequéncia de eventos
musicais ¢ moldada.

A metafora espacial tem sido aplicada com mais regularidade a musica dos séculos

4 , . , . . . e , .
** Robert Morgan é um compositor e teérico americano, que se notabilizou pelo estudo analitico, tedrico e

estético da musica dos séculos XIX e XX.
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XX/XXI. A nogao de espaco musical parece especialmente apropriada para muita da musica
recente, embora haja diferencas na forma como a qualidade do espaco ¢ comunicada. Na
tradi¢do tonal a representagdo do espago musical reside nos processos idiomaticos subjacentes
a um sistema musical. Na musica moderna as caracteristicas espaciais aparecem na superficie
e mais intimamente relacionadas com questdes de textura, ou seja , assistimos a uma mudanca
do background para o foreground, da subestrutura para a superficie. Logo apds a viragem
para o séc. XX, cada obra musical teve de definir o seu proprio sistema e consequentemente
mais perto da superficie. Esta aproximacdo, perturbou o equilibrio entre o foreground
complexo e o background estavel da musica tonal (Morgan, 1980).

Como resposta a este problema, a estratégia mais comum foi simplesmente limitar os
sons disponiveis a um niimero muito restrito € manter este ao longo de uma sec¢do ou mesmo
obra inteira. Sendo assim, o movimento estrutural estd em suspenso, a musica move-se sO
através de oposi¢do: o material sonoro € substituido por outro abruptamente, sem modulagao.
A transicdo ¢ substituida por justaposi¢do. A musica funciona em blocos, produzindo um
efeito espacial pronunciado. Uma série de compositores — como Stravinsky, Bartok, entre
outros — poderiam ser escolhidos para ilustrar este fenomeno, mas talvez o exemplo mais
marcante ¢ Edgard Varése® (Morgan, 1980).

Morton Feldman (1969) procura uma solugdo para uma das problematicas do tempo
na musica — uma defini¢cdo de “superficie” — tendo como base a musica e a pintura. Afirma
existir um assunto (subject) e uma superficie (surface), sendo que o assunto na musica, de
Machaut a Boulez, tem sido sempre a sua constru¢do’. No caso da definicdo de superficie,
Feldman encontra maiores dificuldades. Através de uma reflexdo historica, encontra
paralelismos entre o desenvolvimento da no¢do de perspetiva na pintura do Renascimento,
tendo como referéncia Piero della Fancesca e um aumento do uso de dinamicas na musica da
época, criando a ilusdo de profundidade. Ja na pintura do séc. XIX, referindo-se a Cézanne,
encontra uma espécie de encruzilhada, onde as técnicas ilusionistas entram em conflito com a

superficie do quadro em si. Por um lado, na pintura de Piero della Francesca o observador ¢é

%% Caracteristico na musica de Varése ¢ a repeti¢do de pequenos grupos sonoros. Para compensar a falta de

movimento, o compositor enfatiza a matéria com mudangas de registos, timbres, dindmica e ritmo. E

caracteristico de uma nova orientagdo composicional, que o proprio Varése invoque termos espaciais para

descrever a sua propria musica. Ele concebeu os seus materiais musicais como “objetos”, como “massas sonoras”
que devem ser moldadas como um escultor (Morgan, 1980).

%% Feldman (1969) sugere que qualquer ideia formal requer uma construgio, logo a metodologia a ser usada ser4

uma metafora do ato de compor.
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confrontado com o quadro como um todo, exigindo o uso da memoria para experienciarmos
todos os elementos, no caso de Cézanne o observador € levado ao momento imediato.
Ao ser confrontado com a definicio de superficie musical, o autor menciona a

perspetiva de Brian O’Doherty®’, que a define como:

The composer's surface is an illusion into which he puts something real —
sound. (...) A music that has a surface constructs with time. A music that

doesn't have a surface submits to time and becomes a rhythmic progression.

(p- 2-3)

Na encruzilhada referida anteriormente, ao falar de Cézanne, Feldman encontra varias
diregdes: o cubismo e o expressionismo abstrato. Segundo Feldman, Picasso desenvolveu o
cubismo ao romper com a ilusdo de profundidade, sistematizando a fragmentacdo da
perspetiva. Segundo o compositor americano, Picasso falhou ao ndo perceber qual a maior
contribuicdo da obra de Cézanne. A ideia ndo era como criar um objeto, ndo era perceber
como este objeto existe através do tempo, no tempo ou sobre o tempo, mas sim como este
objeto existe como tempo. Com os expressionistas Feldman encontra o seu caminho. A
superficie na pintura expressionista abandona completamente as técnicas testadas e
verdadeiras da perspetiva, e rende-se ao capricho dos seus materiais.

Nesta perspetiva, Feldman afirma que as suas composi¢des sdo na realidade telas nas
quais cria uma cor, acabando por afirmar que quanto mais se compde ou constrdi, mais um
tempo imperturbado®® impede de se tornar uma metafora controlada da miisica.

Feldman categoriza a sua musica como estando entre categorias, sendo estas: o espaco e
o tempo, entre a construcdo e a superficie. Compor entre categorias também significa permitir
o nascimento de uma emog¢ao que nao pode ser compreendida por meios filosoficos. Tal
emocdo surge da experiéncia abstrata, que significa pertencer a uma atmosfera que ndo pode
ser representada num quadro, embora possa ter um efeito sensorial sobre noés. E preciso
proporcionar experiéncias de transi¢ao e de dissolugdo. A ideia do tempo imperturbado, tem
como objetivo criar desorientagdo, que gera um estado de ansiedade permanente.

Os estudos aqui abordados consideram o tempo como uma parte integrante das obras

musicais, mas também como uma realidade percetiva relacionada com todos os processos da

37 Brian O’Doherty (1928-) é um escultor irlandés e critico de arte.

¥ Segundo Samuel Beckett, tempo imperturbado é o “tempo transformado em espago” (Feldman, 1969).
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representacdo mental do fluxo do tempo. A partir desta constatagdo, os compositores
especificam que o estudo do tempo musical deve primeiro focar-se nos eventos de construcdo
geral do tempo, onde a pratica musical inclui a observacdo de manifestagdes do tempo
segundo o ouvinte e o intérprete. Enquanto estudante de composicao, desde cedo, fui alertado
do poder que o tempo tem sobre a matéria, utilizando por exemplo, a renovacdo do material
sonoro como processo de composi¢do, de forma a tirar o maximo partido dos mais pequenos
elementos. Esta perspetiva composicional alertou-me para outras questdes ligadas a
temporalidade, como: criar, questionar e transformar sensag¢des, que projetam no tempo
musical momentos de tensdo e distensdo. Para tal acontecer, deve haver uma predisposi¢ao
para receber o que a musica nos oferece, porque acredito que € com a musica que
conseguimos aceder as nossas emog¢des mais profundas. No meu entender, os compositores
mencionados anteriormente, abordaram processos como a linearidade, a ndo-linearidade, a
direcionalidade, a ndo-direcionalidade, o vertical-time, o moment-time, etc... com um SO
proposito, confrontar o que os rodeia. Por sua vez é este o0 mundo que nos confronta com o
que € novo. Eu sou quem sou, aquilo que me rodeia fez-me quem sou, porque guardei no
passado o que o mundo me deu para utilizar no presente. Musicalmente, a minha relagdo com
o tempo tem como base a preocupagdo pelo som, pois ¢ este que vai governar a forma como
viajo ao longo da musica, como principio organizacional do processo composicional. O
objetivo central passa entdo por mergulhar no interior do som, perceber como ¢ que o
conceito do som pelo som pode fornecer uma visdo temporal da musica e absorver

atemporalmente todo o poder suspensivo e quase meditativo que o som contém.
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CAPITULO 3. A ESTRUTURA CICLICA

3.1 A estrutura musical enquanto reflexo temporal

Como verificamos até este momento, a musica tem uma relagao especial com o tempo,
na qual o compositor utiliza uma multiplicidade de processos de controlo temporal: métrica,
pulsacdo, ritmo, tempo (no sentido metrondmico), polimétrica, politempo, sistema de
proporcdes do tipo Fibonacci, moment-time, tempo nao-linear, vertical-time (Kramer, 1988).

Esta relacdo entre o tempo e a musica parece bem estabelecida se tivermos em conta o
ratio”. Na civilizagio ocidental, o nimero estd presente na série dos harmonicos, na
tendéncia em usar o nimero 3 na Idade Medieval, talea, métrica, ritmo, polirritmia, o nimero
de ouro, proporg¢des, equacdes da fisica classica para descrever a vibragdo, etc. (Kramer,
1988). No entanto, mesmo com esta afinidade do tempo com o numero, como parte integrante
da relacdo com a estrutura, encontramos também ferramentas temporais que nao dependem
somente do numero, tal como ira ser explorado na minha pratica composicional®.

Mas como articular estes processos na estrutura musical? O que ¢ a estrutura musical?
Qual a sua fung@o? Conforme Mathes (2007), numa obra musical, as formas em larga escala
preocupam-se com o numero e o agrupar de ideias musicais. Esta perspetiva tende a enfatizar
a compreensao da forma musical. Nesta linha de pensamento, a forma procura perceber como
¢ que as ideias musicais sdo geradas, desenvolvidas e relacionadas entre elas; e como os
elementos musicais moldam estas ideias e transmitem diferentes qualidades ao movimento. A
esta visdo da forma musical estd inerente uma estrutura, ou seja, processos e fungdes que
moldam a musica. Neste sentido, o termo estrutura serd usado como referéncia as progressoes
e aos padrdes subjacentes aos varios processos que moldam a musica. Existem duas

configuragdes particularmente importantes para perceber a estrutura musical:

* Generativa: a estrutura resulta de processos e técnicas composicionais que

criam e moldam a musica.

9 : , . . , .
* Quando se fala do tempo correlacionado com a musica, entendo que, para analisar certos processos é preciso
mensura-los através do ratio.
40 . ~ e . iAo . . v~ .
No decorrer desta disserta¢ao irei demonstrar como o siléncio associado ao timbre irdo ser parte integrante da

estrutura ciclica.
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* Hierdrquica: a estrutura destaca alguns elementos e eventos como

fundamentais.

Segundo Honing (1993), é importante selecionar o melhor processo no que diz
respeito a estruturacdo da musica. O compositor precisa de estar consciente dos problemas
que poderdo surgir e selecionar acertadamente as decisdes que tém de ser tomadas na
representacdo da estrutura. E importante perceber que estas representacdes musicais ndo sdo
escolhas meramente técnicas, mas também & preciso ter consciéncia dos aspetos cognitivos®'.

Para Honing, quando procuramos uma representagdo da estrutura, precisamos de ter
em atencdo trés fatores: representagdo temporal, légica ou raciocinio temporal e
planeamento/programacao. Todos estes fatores influenciam na representagao do tempo, a qual

pode ser subdividida em trés categorias:

* Oculta — o tempo ndo ¢ representado, ou seja, existe uma nogdo de tempo

presente;

* Implicita — o tempo ¢ representado de forma absoluta ou relativa a um ponto

de referéncia, seja no passado ou no futuro.

* Explicito — o tempo e as suas diversas relagdes sao representadas.

Como verificamos, o tempo ¢ um fator influente na maioria, se ndo em todos os tipos
de estruturas musicais, que podem ser descritas como um conjunto de mecanismos que tém
intervalos de tempo associado aos seus componentes. A estrutura do tempo, como um caso
especial de estruturacdo geral, deve apresentar os intervalos temporais do processo.

A representacdo da estrutura deve ser tdo formal quanto possivel, ter multiplas
representagcdes do mesmo mundo sonoro e associada a uma nogdo temporal. Estes pontos sdo
um meio importante para 0 compositor organizar 0 S€us Processos composicionais, mas

também um fim para confrontar o intérprete ¢ o publico. As escolhas do compositor em

41 . L. .. A . .. o,
Na minha pratica composicional, a estrutura procura uma experiéncia cognitiva tanto ao intérprete como ao
ouvinte. A estrutura ¢ utilizada de forma a criar uma dindmica temporal, na qual existe um estudo consciente de

como a expectativa enquanto for¢a impulsionadora pode criar tensao.
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relacdo aos processos ¢ a forma como o0s organizard estruturalmente serdo um fator

determinante para o confronto com o intérprete e o ouvinte.

3.2 Consideracoes gerais da estrutura ciclica

E de senso comum que a musica se desdobra no tempo e como verificamos
anteriormente, alguns processos da musica do séc. XX, enfatizam a categoria espaco, por
vezes mesmo mais do que a categoria tempo™”.

Segundo Adamenko (2007), as formas ciclicas e simétricas ajudaram a atingir esta
transformagdo do tempo para o espago. Estruturas ciclicas criam a ilusdo de um fluxo que se
move num tempo ¢ num espago. A estas formas estdo inerentes os processos estruturais, tais
como a repeti¢do e a propria natureza ciclica, que fornece um caréter mitologico™.

Fenomenologicamente, o tempo ¢ um meio dinamico que nao pode ser reduzido a um
espaco uniforme, o nosso ser procura espacializar a experiéncia vivida através da memoria
(Bergson, 1889/1910). Na teoria de Bergson (1889/1910) sobre a duragio temporal e as agoes
da memoéria proporcionam uma ferramenta importante e esclarecedora da estrutura musical®,
A relacdo entre estes dois processos — espacial e temporal, da origem a “(..) ideia
contraditéria de sucessio na simultaneidade”™ (p. 228).

O formato circular, onde o fim € o inicio € ndo um retorno, parte de um presente, de
forma a relacionar-se intimamente com as nossas percegoes internas de forma e tempo. Ou
seja, o objetivo € criar uma experiéncia total de temporalidade, dentro da qual existem muitas
camadas de tempo anteriores presentes numa simultaneidade, sem qualquer indicagdo do
antes e do depois. A temporalidade neste sentido ndo ¢ linear, ou melhor, ndo ha um tempo,

mas varias vertentes, que coexistem, cruzam-se, € convergem, mesmo quando a sua realizagao

2 Cf. Capitulo 2.

* Muitas vezes a figura circular tem um carater mitologico, esta presente em varias culturas com significados
diferentes. Por exemplo, na Idade Média atribuia-se uma forma circular ao Jardim do Eden, que serviu como
modelo para o planeamento das cidades, uma mandala (que significa circulo em séanscrito) era considerada o
mapa do universo, noutras culturas o circulo tem um significado de plenitude personificado numa presenca
divina, etc. (Adamenko, 2007).

* Segundo Bergson (1889/1910), a relagdo entre musica e filosofia é reciproca, ja que a musica e as metaforas
musicais fornecem um conceito valioso para transmitir o conceito de tempo.

%3 «(...) the contradictory idea of succession in simultaneity.”
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musical ocorre de forma linear — uma multiplicidade temporal. Por linearidade considero uma
ideia de fluxo direcional do tempo, uma evolug¢ao do passado para o futuro, a necessidade de
causa entre os eventos. Mas o que chamamos a algo, que pelo seu carater ciclico esta sempre
no presente? A resposta a esta questdo parece um pouco complexa, visto que o pensamento
ciclico alimenta uma certa linearidade e ndo-linearidade em simultaneo, dai a multiplicidade
temporal. O carater ciclico apresenta algo que estd no presente, ou seja ndo linear, mas
segundo a estrutura apresentada na figura 3.1, vemos também que existe uma evolug¢do do
material sonoro (A>A’>A’’), ou seja uma linearidade na constru¢do musical.

Esta percecdo da forma ¢ ativada através da memoria. O forgar de um retorno ¢ um
processo de recordacao e lembranga. Este processo de recuperagdo musical vai ao encontro da
visdo de Bergson (1889/1988), de que a memoria sé se torna real através da percegdo e que
“(...) o passado deixa o estado da memoria pura e coincide com uma determinada parte do

presente”*

(p. 140). Este conceito vai ao encontro do objetivo final da obra musical, através
do processo da memoria, de trazer o passado de volta ao presente.
A estrutura ciclica, na minha pratica composicional, ¢ abordada como um processo

. . , . iAo . , - 4
organizacional, na qual é articulado o som e o siléncio como material “tematico™’ (fig. 3.1).

2 VR NN "

A SILENCIO a B SILENCIO b A’ SILENCIO a’ B’,A” ouC

Fig. 3.1 — Esquema de uma possivel estrutura ciclica

A técnica ciclica baseia-se na reutilizagdo do material sonoro que pode ser
diferenciado, desenvolvido e transformado. Como podemos verificar na figura 3.1, o
elemento sonoro A ¢ apresentado, sendo de seguida contrastado por um elemento B,
retomamos um A transformado ou desenvolvido A’ e imediatamente podemos variar o
elemento B, continuar a transformar o A ou introduzir um novo elemento C. Estas escolhas

sdo tomadas consoante o grau de expectativa que o compositor quer criar.

46 «(...) the past leaves the state of pure memory and coincides with a certain parto f my presente.”

" Considerar o siléncio como material tematico pode, a primeira vista, parecer estranho, mas tendo em
consideragdo o som e o siléncio com o mesmo grau de valor, poderdo observar na minha pratica composicional

que estes dois aparecem em proporgao.
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E preciso prestar atencio ao papel do siléncio, visto ser um fator importantissimo para
o desenrolar da estrutura e a forma como esta entra em confronto com os elementos sonoros.
Através da figura 3.1, podemos constatar que o siléncio estd inserido entre os elementos
sonoros. Este siléncio é consequéncia dos elementos anteriores, ou seja, o elemento A tera
impacto no siléncio resultante, dai chamar-lhe de “SILENCIO a”. Que impacto é este? A
verdade ¢ que esta ferramenta, siléncio, vai ter um significado e tratamento especial durante a
estrutura ciclica, como ira ser apresentado no proximo subcapitulo. E bastante importante
perceber que as balizas temporais entre estes momentos (som e siléncio) ndo sdo estanques,
mas sim moldéaveis consoante o material sonoro e a propria forma musical. Assim, a meu ver
¢ muito importante organizar a estrutura ciclica tendo como base um ratio entre os elementos,
mas este ¢ apenas e s6 um fundamento organizacional da musica no tempo, que d4 o primeiro
impulso ao processo criativo da composicgao.

Chegados a este ponto, parece importante voltar a apresentar a diferenca entre forma e
estrutura. A forma, como verificamos anteriormente, refere-se ao agrupamento de ideias em
frases e secgoes. A andlise da forma considera elementos tematicos e textura, para determinar
a segmentac¢do e agrupamento da organiza¢do musical. Geralmente, a forma ¢ considera uma
manifestagdo exterior da estrutura. A estrutura resulta de um processo que molda a musica

(ver fig. 3.2).

r====r
1 1
FORMA > A . : A’
1 1
1 1
1 1
1 1
ESTRUTURA CIiCLICA> A SILENCIOa B SILENCIOb A’ ! ¢ : A SILENCIOa” D SILENCIOd A

\J S U\

Fig. 3.2 — Relacdo entre a forma musical e a estrutura ciclica

A verdade ¢ que a relagdo entre estes dois elementos parece bastante complexa.
Analiticamente, a estrutura ciclica como estratégia temporal ird produzir questdes como
“quando” ¢ que os eventos ocorreram. Sem uma visao clara destes aspetos, ¢ dificil considerar
adequadamente questdes importantes, embora reconhecidamente subjetivas, de “porqué” ou

“para que efeito” a musica é organizada ou explicar as escolhas composicionais.
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3.3 Ferramentas composicionais — Siléncio Timbrico

3.3.1 Siléncio Timbrico como construcio e ideal composicional

O siléncio tem sido um tema debatido ao longo dos tempos, no meio artistico,
filosofico e espiritual. No séc. XX, assume-se como uma importante ferramenta na criacdo
musical, como um elemento estruturante em grande parte dos mundos sonoros dos
compositores™.

Por vezes, sinto que o compositor contemporaneo se esqueceu que o siléncio também
¢ som, tal como o compositor japonés Toshio Hosokawa afirma “(...) siléncio ndo ¢ nada, o
siléncio estd cheio de som se apenas conseguissemos ouvi-lo” (Mir6, 2011). Penso que esta
situacdo ¢ um reflexo do quotidiano, o Homem vive intensamente e de forma extremamente
acelerada o seu dia a dia, sem parar para enfrentar o siléncio. Simbolicamente e erradamente o
siléncio esta associado ao medo, a morte, ao fim, ao vazio, a algo que esta parado, ao obscuro,
a noite, ao mistério, ao nada, etc., mas também temos que perceber que na musica, tal como
nos, nascemos do siléncio, do nada.

Na minha pratica composicional, o siléncio ¢ abordado de dois modos: como
ferramenta composicional e como elemento expressivo. Como verificamos anteriormente, o
siléncio € parte integrante da estrutura ciclica, como um ideal sonoro ou conceptual. O
siléncio faz parte da constru¢do musical, sendo elemento de tanto ou maior valor que o ritmo,
a melodia, a textura, a harmonia, etc. A expressividade do siléncio ¢ mais complexa. O
siléncio pode ter forte pendor dramatico-expressivo, dai ser muito importante a forma como
este vai ser interpretado musicalmente, tanto por parte do intérprete como do ouvinte.

Como ferramenta composicional, o siléncio parece ser um elemento vago e indefinido.
Afinal de contas, o siléncio absoluto, ndo existe (Cage, 1961). O siléncio puro pode nao
existir, mas existe siléncio, que pode assumir varias formas: um ideal (de auséncia), simbolo
(mistério e morte), uma sensacao (tranquilidade, mal estar) ou som (calma).

Na linha de pensamento de Cage (ndo existe siléncio absoluto) e de Hosokawa (o

siléncio estd cheio de som), encontro uma realidade que serd resumida pelo termo siléncio

* O siléncio teve igual importancia noutros periodos musicais, como na musica de Beethoven ou de Strauss.
Mas foi no séc. XX que este elemento musical passou a ser intensamente estudado por varios teéricos, entre os
quais: Zenck, M. (1994). Dal niente — Vom Verloschen der Musik. MusikTexte, 55, 15-21 e Stébler, G.
(1991/1992). About Silence or What Happens When Nothing Happens?. EONT4, 1, 68-81.
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timbrico. Este termo define-se por utilizar meios musicais que evocam o paradoxo de ter algo
que transporta o nada. O carater timbrico do siléncio apresenta-se, por exemplo, pelas
ressonancias de acordes ou notas musicais (fig. 3.3); ataques melddicos ou ritmicos seguidos
abruptamente por siléncio ou quase siléncio total (fig. 3.4); o uso de dindmicas como pp, ppp
ou mesmo pppp em simultineo com técnicas expandidas® (fig. 3.5); frases curtas

murmuradas que nascem e morrem do nada (fig. 3.6); etc.

sempre Fed.

Fig. 3.3 — Siléncio timbrico - resultado da ressonancia de uma nota musical

accel. . . _ _ - - . .
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Fig. 3.4 — Siléncio timbrico - com o uso de mudancas bruscas de intensidade

* Técnica expandida ¢ a tradugdo da expressdo em inglés extended technique que significa, recursos técnicos
que ndo fazem parte da pratica usual do instrumento, ou seja, da técnica tradicional do instrumento. Este recurso

oferece propriedades timbricas importantes para a compreensao do siléncio timbrico.
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Fig. 3.5 — Siléncio timbrico - resultado da combinacdo de dinamicas muito reduzidas com

técnicas expandidas
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Fig. 3.6 — Siléncio timbrico - frases curtas murmuradas que nascem e morrem do nada

Este tipo de gestos conferem ao siléncio qualidades, como quietude, tranquilidade,
fragilidade e sensagdes de expectativa e mal-estar. A procura por novos timbres através de
técnicas estendidas, as frases fragmentadas, ou uso da repeti¢do constante de uma s6 nota,
estdo entre os gestos que podem evocar de forma mais intensa o siléncio. Frases fragmentadas
sussurradas, multiféonicos quase inaudiveis, continuidade e descontinuidade, apresentam o
siléncio num papel muito especifico em relagdo a musica — uma fronteira muito ténue entre
som e siléncio. Esta ideia parece ir ao encontro do pensamento de Cage, na medida em que
este procura eliminar a linha que separa o som e o siléncio, uma linha muito fina, onde a

musica parece desaparecer (Cage, 1961).
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Esta fronteira e a natureza de tranquilidade, tem como objetivo oferecer uma reflexdo
profunda sobre o siléncio, como uma procura emocional interiorizada do ser, ou seja, o
carater ciclico da estrutura e o siléncio, influéncia a busca do eu interior. A concecao ciclica
parte de um presente, e relaciona-se intimamente com as nossas perce¢des internas. Nesta
linha de pensamento, sinto-me influenciado pelo pensamento Bergsoniano, do ser viver num

tempo presente ou o Universo aprisionado a um presente.

3.3.2 Interpretacdes do siléncio

Eu nasci para estar calado. Minha unica vocagao ¢ o siléncio. Foi meu pai que
me explicou: tenho inclinagdo para ndo falar, um talento para refinar
siléncios. Escrevo bem, siléncios, no plural. Sim, porque ndo ha um tnico
siléncio. E todo o siléncio ¢ musica em estado de gravidez. Quando me viam,
parado e recatado, no meu invisivel recanto, eu ndo estava pasmado. Estava
desempenhado, de alma e corpo ocupados: tecia os delicados fios com que se

fabrica a quietude. Eu era um afinador de siléncios. (Couto, 2009, p.13)

Tal como acontece com outras ferramentas composicionais, a busca pelo siléncio nao
sO proporciona um foco na composi¢do, mas também ¢ um meio de expressdo. O siléncio
oferece dois meios de expressdo. O primeiro € o uso do siléncio com recurso a pausas tensas e
siléncio sereno. O segundo, na minha opinido o mais interessante, ¢ a expressao do siléncio
como um ato — o0 momento em que a manifestacdo de uma emogao ou ideia ¢ iniciada e os
meios pelas quais ela ¢ transmitida. Emogdes particulares ou ideias sdo secundarias para o
funcionamento interno do ato. Para observarmos o ato, este tem que estar isolado e o siléncio
pode fazer isso. Assim o siléncio (um suposto ndo-som) pode servir como pano de fundo
contra o qual o som pode ser apresentado e dissecado. Também pode — a suposta auséncia de
manifestagdes expressivas — por em relevo o ato de expressdo. Ao enfrentar o siléncio, a
expressividade emerge como uma forga, violéncia ou desisténcia.

A expressividade musical do siléncio pode, também ela, ser entendida fisicamente. A
forma como o intérprete vai realizar o siléncio, vai afetar a forma como o publico a vai ouvir.
Relembro que um dos objetivos da estrutura ciclica, ao utilizar como ferramenta

composicional o siléncio, ¢ a de fornecer uma experiéncia cognitiva tanto ao intérprete como
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ao ouvinte. O siléncio deve ser um elemento organico na interpretagcdo musical. Um maestro
ndo pode dirigir mecanicamente as pausas, tem de sentir a tensdo que rodeia o mundo naquele
momento, tem de entrar em contacto com o som, mergulha no siléncio e deixasse levar. Se o
intérprete conta os tempos das pausas nao vai compreender o som, ou ndo-som que o rodeia.
Tanto o intérprete como o ouvinte tém de ter uma predisposi¢ao de ouvir o som pelo som. A
estrutura ¢ utilizada de forma a criar uma dinamica temporal, na qual existe uma procura
consciente de expectativa, através do siléncio, enquanto for¢a impulsionadora de tensdo e
distensdo. Para que estes elementos se conjuguem, na minha pratica composicional utilizo
frequentemente expressdes que sugerem uma interpretagdo, sem agdo ou com agao fisica (ver
fig. 3.7 € 3.8).

A interpretacdo do siléncio sem qualquer tipo de acdo fisica, remete para a ideia de
congelamento temporal, ou seja, tanto a musica como o intérprete param no tempo, criando

expectativa e antecipagao.
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Fig. 3.7 — Exemplo do siléncio interpretado sem qualquer tipo de acao fisica

A interpretacdo do siléncio com agdo fisica, remete-me para uma linearidade temporal
do siléncio, ou seja, € expectavel que ocorra uma agao sonora, mas o tempo que decorre entre

estas agOes cria ansiedade e expetativa.
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Fig. 3.8 — Exemplo do siléncio interpretado com acdo fisica

Esta abordagem ¢ muito importante e acrescenta ainda maior valor ao siléncio,
enquanto ferramenta composicional. A expetativa, a ansiedade, o dramatismo, a inquietude,
sdo elementos qualitativos do siléncio, que t€ém como objetivo desafiar o publico e o proprio
intérprete, a entender o mundo sonoro da composi¢ao musical.

Como vimos, o siléncio pode conter um poder extra musical, um grande impacto na
estrutura musical mas também na dinamica temporal. A musica vive da harmonia entre estes
elementos, que criam momentos de tensdo e distensdo. O siléncio ¢ muito mais que um
terminus, ¢ 0 nascimento e o climax da obra musical, é o som do tempo a passar. O siléncio ¢
uma ferramenta composicional, na qual o compositor pode evocar as qualidades que mexem

com o ser, onde explora o eu interior, que combate o medo e procura a plenitude.
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Capitulo 4. ANALISES

4.1 Morton Feldman — Piano and Orchestra

Piano and Orchestra (1975), evidencia um universo de concecdes teorico-filosoficas,
nas quais o tempo e os seus processos se relacionam. A reutilizagdo do material sonoro,
através do uso da repeticdo variada, como recurso ciclico, apresenta na memoria do ouvinte
uma forma de desorientagdo e subsequente tensdo e suspensdo temporal. A velocidade lenta
com que 0s objetos sonoros aparecem e desaparecem, deixam uma traco de expetativa na
procura da repeticao destes mesmo objetos.

Esta obra acaba por ndo se inserir dentro do tipico estilo concerto, pois nio existe
propriamente um dialogo direto entre o solista e a orquestra, eles simplesmente coexistem
numa sonoridade expressionista abstrata, livre da narrativa musical convencional. O ritmo ¢
lento, a dinamica ¢ consistentemente silenciosa, e a obra ¢ ligeiramente inferior a 27 minutos
de duragdo. Parece ndo acontecer muita coisa, que se pode justificar pela ligagdo existente
entre a musica de Feldman e o movimento expressionista abstrato de Nova lorque.

No inicio da década de 1950, o jovem compositor conheceu John Cage, que por sua
vez o apresentou a cena avant-garde de Nova lorque, tendo conhecido artistas como Jackson
Pollock, Mark Rothko, Frank O’Hara, Philip Guston, entre outros.

Ao longo da sua carreira, Feldman mostrou consistentemente desprezo as formas de
expressao do passado, dando preferéncia a sistemas organizacionais que contribuem para um
estilo de composicao centrado no gesto, timbre, espago e tempo.

Na década de 1970, quando voltou & notagdo convencional®, houve uma pequena mas
percetivel mudanca: sonoridades calmas e pequenas melodias que rasgam a textura (algo que
Feldman sempre procurou evitar no passado) sdo como explosdes sonoras que continuam
fragmentadas pelos padrdes convencionais. O seu estilo caracteriza-se por uma superficie
minimal, sobre a qual se desenvolvem pequenos fragmentos melddicos e harmonicos. A sua
musica pode ser seccionada tendo em conta a posi¢ao dos eventos, as combinagdes timbricas

e as variagdes na textura. Algumas das secgdes sdo unidas pela repeti¢do de harmonias, que

%% As obras de Feldman da década de 1950 e 1960, como por exemplo as Projection ou Intersection, sdo uma
série de obras graficas nas quais “o tempo ¢ representado pelo espaco, no qual caixas especificam os

instrumentos, o registo, o nimero de sons em simultaneo, o modo de produgdo e a duragdo.” (Griffiths, 1995)
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retomam literalmente ou espacialmente de diferentes formas, tal como iremos verificar na
obra Piano and Orchestra.

As caracteristicas principais da musica de Feldman, ap6s a década de 1970 sdo: a
atonalidade, as dindmicas com uma intensidade muito reduzida, as texturas austeras € o tempo
aberto. Os blocos sonoros envolvem um a dois compassos, com um motivo ritmico distinto,
fragmentos melodicos, etc.

A velocidade lenta com que o processo da repeti¢ao variada ¢é realizado, de pequenos
motivos ou de pequenos grupos de gestos, ajuda Feldman a atingir o seu objetivo de
desorientar a memoria do ouvinte, enfatizando o carater estacionario dos gestos individuais e
ao desconsiderar padrées que sugerem progressdes de diferentes gestos. O uso de gestos
maiores € em constante repeticdo levou o compositor a criar obras enormes. Isto reflete a
preocupacgdo em levar ao extremo o seu mundo sonoro. O interesse em criar ambientes, no
qual o ouvinte experiencia o “interior” da composi¢do, ¢ mais importante do que inferiorizar a
sua obra a uma forma estanque (Bland, 1980).

A musica de Feldman é sobre o som — direto, imediato e fisico. Esta visdo caracteriza-
se pelo facto do compositor ter consciéncia e preocupar-se na forma como coloca os sons na
sua composicdo e ouvi-los tal como estivessem fora de um contexto da composi¢ao. Devemos
ouvir os sons por si sd, libertos da retérica composicional. Costumo caracterizar a musica de
Feldman como estivéssemos numa exposi¢do abstrata na qual cada quadro (cada som) tem
uma personalidade propria. Isto provoca um efeito misterioso, onde cada som elimina a
memoria do anterior, o ouvinte esta fresco para 0 momento ¢ ndo os relaciona. O estilo de
Feldman caracteriza-se por introduzir o som com um certo toque, uma certa riqueza,

contextualizando o som naquele momento (Hirata, 1996).

Each sound as if almost erases in one's memory what happened before: That
was how Feldman described it. As if almost erasing from memory. Yes,
exactly what happens to each sound after we hear it is a hard question.
Exactly what we do with each sound after we hear it is a hard question. For
what must characterize an experience of such discontinuity, an experience in
which everything between the sounds gets projected onto each of the
individual sounds, must be the sensation of each sound's, after we hear it,
becoming strikingly absent. The sensation of its not being with us. The

sensation of our having somehow let go of it. Yet each sound, after we hear it,
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must be with us — somehow. Almost as if it's there, but somehow we can't
access it. Or almost as if not the sound is with us, but something left over

from that sound is with us. Perhaps a “remnant.” (p. 12)

A ideia ¢é negar, através da superficie musical, a possibilidade da memoria musical. O
ouvinte perde a nogdo do texto musical, fazendo com que a musica se mova como estivesse
no limiar da memoria (Blasius, 2004).

Ao escutar Piano and Orchestra o ouvinte entra num mundo de sensagdes complexas
que serdo de dificil explicagdo. A musica de Feldman, realmente, parece simples —
genericamente dissonante, mas ao mesmo tempo harmoniosa, desprovida de brutalidade —
mas esta musica exige, como poucas, uma atencdo, uma presenca. A sua audi¢do perde-se
num tempo em que a musica dilata, estendendo lentamente, inexoravelmente, uma rede na
qual o ouvinte se sente aprisionado.

Uma andlise a obra de Feldman ¢ sempre uma tarefa complexa, a qual implica dar
conta dos elementos que aparecem durante o discurso musical e as suas variadas repetigoes.
Dividir a obra em sec¢des implica marcar ruturas na continuidade do discurso (mas nao na
sua unidade). Devido as manipulagdes que ocorrem durante discurso musical irei procurar um
sistema homogéneo de andlise.

Piano and Orchestra, esta estruturada em torno de objetos que se repetem ou que sao
renovados, que aparecem em solitario ou em sobreposicao, alteragcdes que ndo afetam o gesto
criado inicialmente. Feldman faz um jogo permanente neste sentido, permanecendo durante
toda a obra principios de entendimento, na qual ¢ posto em causa o reconhecimento de
igualdades, semelhancas e diferencas.

E de referir que nenhum dos objetos apresentados durante a obra, ¢ analisavel
utilizando conceitos tradicionais de harmonia. Isso ocorre porque grande parte dos acordes
tém como intervalo predominante a segunda maior ou menor. Utilizando este intervalo,
Feldman faz questdo de concentrar-se na “cor” dos objetos e na sua densidade.

Descri¢ao dos objetos musicais:

Objeto A — caracteriza-se pela repeti¢do da nota réb no piano solo. Este objeto, durante a obra,

sofre algumas variacdes timbricas, quer pela orquestragdo, quer pelos diferentes registos.
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Fig. 4.1 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Objeto A

Objeto B — Feldman utiliza um acorde que se espacializa como um jogo de pergunta e

resposta entre o piano solo e o piano (instrumento da orquestra).

Fig. 4.2 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Objeto B

Objeto C — utilizado maioritariamente nas cordas como uma massa sonora, que se comporta

como de um unico instrumento se tratasse.
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Fig. 4.3 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Objeto C
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Objeto D — semelhante ao objeto B, que se caracteriza pelo uso de uma apogiatura breve.
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Fig. 4.4 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Objeto D

Objeto E — caracteriza-se pelo movimento contrastante ndo linear do piano, como se fossem

distribuidas aleatoriamente.
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Fig. 4.5 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Objeto E

Objeto F — este objeto caracteriza-se pelo movimento pendular entre dois acordes. Este

movimento sera predominante durante toda a obra.
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Fig. 4.6 - Morton Feldman, Piano and Orchestra - Objeto F

Células “estranhas” — durante a obra ocorrem breves momentos, nos quais os objetos acima
referidos dao lugar a outro tipo de textura. Com estas células “estranhas” perdemos a
sensacdo de continuidade e linearidade auditiva, para apresentar um estado ndo estd destinado

a evoluir.
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Fig. 4.7 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Células estranhas

Solo Violoncelo e Trompete — a tinica parte realmente monddica em toda a obra. A primeira
vista, este solo pode dar a impressao de ter sido composto, tendo como base um procedimento
aleatorio. Como observamos, se tivermos em conta as cinco primeiras notas € 0S seus
intervalos constituintes do solo do violoncelo (réb — ré — dé — si — sib), a sequéncia parece
querer repetir-se, mas ¢ interrompida com o aparecimento de mib. O solo do trompete parece

pegar na mesma formula intervalar, variando apenas na sua direcionalidade.

Violoncelo Trompete
[ 1T 1
+1 2 I 1 | *1 -2 -1 +l +1 0+
H, — ~— - - [ e S~ \/\/f\/-\/\
AHho—fo—hs L LT 1O —— o bo—bo | fo bo—Ho
| fan 1 GO PO— . —
0} : 5 :
1 I

Fig. 4.8 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Anélise melddica do solo de

violoncelo e trompete.

Apo6s a definigdo destes objetos sonoros, foi realizada uma andlise de quando estes
ocorrem durante a obra (ver fig. 4.9). Observa-se, que apesar da obra parecer ter um ambiente
aleatorio, conseguimos encontrar pontos de referéncia, ou seja, existe uma constante
renovagao dos objetos sonoros, quer seja pela sua variagdo timbrica (normalmente associada a
uma orquestrag¢ao diferente do objeto), variacdo na duragdo dos objetos, ou pela persistente
repeti¢do, o que resulta num carater ciclico e subsequentemente na sensacdo de suspensao

temporal.
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Fig. 4.9 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Representacdo e evolugdo dos objetos

SONoros
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O carater cromatico dificulta a percecdo de linhas melddicas propriamente ditas. Mas
se pesquisarmos o suficiente conseguimos observar detalhadamente a sua construcdo e
veremos como os componentes lineares sao utilizados a fim de favorecer a percecdo de uma

cor cromatica (ver fig. 4.10).
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Fig. 4.10 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Analise melodica

Como podemos observar (fig. 4.10), os intervalos predominantes na melodia sdo a 2°
maior ¢ menor ¢ a 4* aumentada. E possivel também observar como alguns elementos sao
semelhantes: 1° e 2° compasso; 3° e 4° compasso. As notas brancas, acompanhadas por uma

seta, representam as notas principais do Objeto A e as notas, acompanhadas pela linha
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pontuada, representam o Objeto C. A linha melddica do compasso 19 ¢ semelhante & melodia
do compasso 23 e transposta no compasso 37°".

Observando o inicio da obra, a primeira coisa que notamos ¢ que nenhum dos
instrumentos tem uma indicacdo em relagdo a dinamica. Tudo o que Feldman escreve é, na
indicagcdo de andamento, “extremely quiet”. Ao ter instrumentos com um fluxo de som tdo
diferentes, a Ginica maneira de alcancar um bom resultado seria considera-los como se fossem
um Unico instrumento, um instrumento imaginario cujos parciais sao alturas definidas e por
isso possuem um timbre distinto.

Feldman, indica o tempo metronomico como sendo J=63-66, 0 qual se mantera ao longo

de toda a obra e agrega a esta indicacdo: “extremely quiet, without the feeling of a beat”. Aqui
enfrentamos um paradoxo com o que ouvimos € 0 com o que o compositor indica, pois os
eventos que ocorrem ao longo da obra geram uma sensagdo de pulsacdo, o ouvinte esta
permanentemente tentado a adivinhar quando ocorrera o evento seguinte.

Em Piano and Orchestra ndo € possivel encontrar uma métrica regular, ndo podemos
falar de ritmo, mas sim de duracdo. A instabilidade é feita com base na repeti¢do variada,
como um processo fundamental para a construg¢do da pega. Podemos verificar esta situagdo no
Objeto A, o qual ¢ repetido quatro vezes durante a obra de forma variada, nenhuma ¢ igual
ritmicamente, na sua regularidade e mesmo no registo (ver fig. 4.11). Outro caso semelhante ¢
o do Objeto F, o qual na primeira manifestagdo parece haver um aceleramento ¢ na segunda

um desaceleramento (ver fig. 4.12).
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Fig. 4.11 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Evolugdo do objeto A

>! Estes compassos referem-se aos da figura e ndo aos da partitura.
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Fig. 4.12 — Morton Feldman, Piano and Orchestra - Evolu¢ao Objeto F

No que diz respeito a duragao dos objetos musicais, o ouvinte tem dificuldade em
determinar a duragdo exata destes, ou seja, a predominancia de sonoridades longas, cujos
ataques estdo alojados ao tempo, deixa o ouvinte sem pulsagdo (referéncia temporal).

A descontinuidade e a irregularidade com que os objetos sonoros sdo alcangados,
deixa o ouvinte desorientado, sem pontos de referéncia. Esta desorientacdo gera um estado de
tensdo permanente. Feldman apresenta, em parte, nada mais do que momentos que nascem e
assim sendo chamam a ateng¢do, ficam na memdria, consegue apagar vestigios e morrer, sem
chegar a um climax. Talvez as observacdes de Bergson (1889/1910) relativas ao tempo
tenham aqui algum proposito. Bergson propde, que a nossa mente ao buscar estabilidade,
percebe a duragdo como um desdobramento de eventos estaticos contiguos, onde os seus
contetidos sdo exibidos da mesma forma, independentemente da sua velocidade: a nossa
memoria regista o que esta “fora do tempo” e a nossa consciéncia reconstréi o movimento. O
status ndo evolucionario do som separa o conteudo da duragao.

Podemos correlacionar a perce¢do do tempo na musica de Feldman com o
pensamento Bergsoniano, do tempo “real”, para denotar uma conven¢do de tempo, uma
inven¢dao. Mas na obra de Feldman, o tempo ¢ usado para destruir tempo. Sendo assim, a
paralisacdo resultante é o que abre caminho para a ideia espacial, e por sua vez, a ideia
espacial sugere simultaneidade, ou seja, a possibilidade de ver toda a obra de uma s6 vez. Este
pensamento vai ao encontro do pensamento ciclico em relagdo ao uso dos objetos sonoros,
onde o fim € o inicio e ndo um retorno, um presente, reciprocidades telescopicas que ocorrem

entre objetos sonoros, que se relacionam com a nossa percecdo temporal, com a nossa
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capacidade de lembrar e esquecer. Sentimos uma experiéncia total de temporalidade, dentro
da qual existem muitas camadas de tempo anteriores, presentes numa simultaneidade, sem
qualquer indicacao do antes e do depois — atemporalidade. Na minha opinido, ocasionalmente,
o tempo retrocede e ¢ cortado em pedagos, pedagos do futuro intercalado com pedagos do
passado. Portanto, embora se saiba mais ou menos de onde os sons possam ser provenientes,
ndo se sabe onde estdo. Sabemos que as sonoridades irdo ser repetidas, mas a dificuldade
prende-se em saber quando ¢ que estas irdo reaparecer, o que provoca ansiedade e tensdo pela
expetativa criada. Isso pode, em certa medida explicar o sentimento que se tem na musica de

Feldman de uma superposi¢ao exata e enlouquecedora da logica e enigma.
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4.2 George Crumb — Ancient Voices of Children

Em Ancient Voices of Children (1970), é possivel verificar elementos de circularidade
tanto ao nivel macro como micro da estrutura. Ferramentas como a repeti¢do intervalar,
repeti¢do melodica e relagdes de simetria, contribuem para o carater ciclico desta obra de
George Crumb.

Ancient Voices of Children, faz parte de um ciclo de obras vocais com poesia de
Federico Garcia Lorca™, na qual esta em particular (4ncient Voices of Children) usa cinco
fragmentos de poemas, juntamente com dois interlidios meramente instrumentais, intitulados
de “Dances of the Ancient Earth” e “Ghost Dance”. Sendo assim, Ancient Voices of Children

apresenta a seguinte forma:

L. The little boy was looking for his voice
DANCES OF THE ANCIENT EARTH

II. T have lost myself in the sea many times

II1. From where do you come, my love, my child?
(DANCE OF THE SACRED LIFE-CYCLE)
IV. Each afternoon in Granada, a child dies each afternoon
GHOST DANCE

V. My heart of silk is filled with lights

Para Crumb, a articulagdo entre as inten¢des musicais e o texto ¢ importante:

I have sought musical images that enhance and reinforce the powerful, yet
strangely haunting imagery of Lorca's poetry. I feel that the essential meaning
of this poetry is concerned with the most primary things: life, death, love, the
smell of the earth, the sounds of the wind and the sea. These "ur-concepts"
are embodied in a language which is primitive and stark, but which is capable

of infinitely subtle nuance. (Crumb, 1970)

> As outras obras, que fazem parte do ciclo, sdo Night Music I (1963), Madrigals (1965-1969), Songs, Drones
and Refrains of Death (1968) e Night of the Four Moons (1969).
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Ancient Voices tem a seguinte disposi¢ao vocal e instrumental: soprano, rapaz-soprano,
piano amplificado (dobrado pelo toy piano), bandolim (dobrado pela serra musical), oboé
(dobrado pela harmoénica) e trés percussionistas que tocam um grande numero de
instrumentos, que incluem tam-tam, pratos, pandeireta, timbale, marimba, sinos tubulares,
tom-toms, tambor, maracas, clavas, vibrafones, pedras tibetanas e sinos japoneses.

O primeiro movimento, “The little boy was looking for his voice”, estabelece um
mundo sonoro de drama e ritual. Durante os primeiros trés minutos, ndo ouvimos uma palavra
do texto atual por parte da voz solista. Em vez disso, sdo ouvidos sons fonéticos, inflexdes e
efeitos sdo cantados diretamente para o piano amplificado. A cantora estd, literalmente, “a
procura” da sua voz — “In a drop of water the little boy was looking for his voice.” O rapaz-
soprano canta suavemente, fora do palco, as linhas finais deste poema: “I do not want it for
speaking with; I will make a ring of it so that he may wear my silence on his little finger”.

O segundo movimento, ocupa um mundo sonoro de melodias suaves no piano, nos
sinos e na serra musical, que sussurrando estabelecem o mundo estranho do titulo “I have lost
myself in the sea many times”.

O terceiro movimento “Dance of the Sacred Life-Cycle” comec¢a com o retorno do
cantor com sons fonéticos, culminando com as palavras “mi nifio” — meu filho. Logo apods

comega a “partitura circular™>

acompanhada por um ritmo de bolero na percussdo. Com esta
partitura circular, Crumb organiza a repeticdo de um ciclo de eventos. O ciclo tem cinco
eventos: o primeiro ¢ um dialogo entre a soprano e o rapaz-soprano que se encontra fora do
palco; o segundo evento ¢ um retorno do obo¢ a partir do segundo movimento; o terceiro
evento ¢ constituido sé por duas frases cantadas; o quarto evento € um retorno do didlogo; o
quinto evento apresenta ataques nas cordas do piano e gritos dos percussionistas. Todo este
ciclo sera posteriormente apresentado de novo. Este movimento ¢ um crescendo e diminuendo
estruturado. Depois de acalmar, com um grito repentino € uma pontuacao percussiva, Crumb
conclui 0 movimento.

O quarto movimento, “Each afternoon in Granada, a child dies each afternoon”, esta

envolto de um ambiente misterioso, criado por um baixo continuo em trémolo. Este sussurro,

>3 Segundo Adamenko (2007), a partitura circular confere 4 musica uma dimensio mitologica, um puzzle no qual
o intérprete recebe dicas sobre um vasto nimero de significados associados a imagens modelo. Claro que um dos
problemas associados a este tipo de grafismo prende-se com a sua leitura, sendo uma das solu¢des para o
intérprete memorizar ou cortar € colar numa versdo mais acessivel. Adamenko afirma que “este ato prova que o
mundo da imagina¢do mitica, com o seu tempo circular e espaco simbolico, ndo € inteiramente compativel com

o nosso mundo de leitura linear, medido em categorias convencionais de tempo e espaco” (p.205).
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da percussdo e da harmonica, abre espaco ao cantor com um lamento melodioso. Igualmente
inesperado ¢ a resposta a esta melodia, na qual ouvimos um foy-piano a tocar Bach, do livro
Anna Magdalena Bach.

O sexto movimento ¢ apenas instrumental “Ghost Dance” para maracas e bandolim
tocado com slide.

O sétimo movimento comega com a frase “My heart of silk is filled with lights, with
lost bells (...)” e ouvimos os sinos perdidos na percussao, na harpa e no piano. Em seguida, as
cordas do piano num registo grave introduzem o retorno do oboé. O movimento ¢ todo ele,
sobre 0 espago entre as notas. O oboé caminha para fora do palco e o cantor comega com
frases liricas suaves. O oboé ¢ ouvido fora do palco, agora mais desenvolvido e expressivo,
mas muito suave. Acompanhado de sinos, a cantora constroi a frase com um registo alto e o
climax apresenta-se quando ela canta “to give me back my ancient soul of a children.”
Drasticamente o rapaz-soprano entra no palco pela primeira vez e junta-se num dueto que
lembra as melodias da abertura, com a busca pela sua voz.

Durante estes movimentos conseguimos observar alguns elementos que nos levam a
um pensamento ciclico da musica. Para além da notagdo circular, verificamos a repeti¢ao de
elementos melddicos, como por exemplo, temos material similar entre o primeiro movimento
“Dance of the ancient earth” e o tltimo movimento, ou seja Crumb baseia a sua organizagao
musical no principio da repeticdo. Um aspeto especifico da repeti¢do € a simetria. De forma a
observarmos estes aspetos, foi realizada uma andlise (fig. 4.13). O primeiro movimento, “El
nifio busca su voz” contém elementos simétricos principalmente pela construcdo intervalar e
transposi¢do de meio tom (-1). Na primeira parte do movimento “Dance of the ancient earth”
sdo estabelecidos os intervalos mais importantes (2* Maior e 3* Maior), que serdo reutilizados
como elementos intervalares da melodia principal. A melodia de “Me he perdido muchas
veces por el mar” tem o desenho melddico como uma onda do mar. O quarto movimento
“;De donde vienes, amor, mi nifio?”, baseia-se na reutilizacdo de notas basilares para a
organiza¢do musical. O movimento “Todas las tardes en Granada, todas las tardes se muere
un nifio” estd interligado com o movimento “Ghost dance”, visto que estes encontram-se
quase em espelho, havendo apenas pequenas variagdes intervalares (2*m = 2*°M e 4*°A - 4°P).

O ultimo movimento funciona todo ele em espelho.
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Fig. 4.13 — George Crumb, Ancient Voices of Children - Analise da obra
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Podemos dizer que Crumb, ao utilizar a repeti¢do como processo composicional, faz
com que a sua musica tenha um carater circular, subjacente a um conceito de atemporalidade.
Segundo Victoria Adamenko (2007), a propria notagdo circular fornece uma pista para o que
Crumb chama de “frozen time”, “(...) desafiando a fronteira que separa fendmenos espaciais

. . . " , ~ 4
dos lineares, e sugerindo um motivo mitico por de tras da traducio do tempo em espago™* (

p.
219). Crumb relaciona o estatico com o circular, como algo que “(...) move-se ao longo da
obra de uma forma circular e, por conseguinte, estatica, uma espécie de musica de fundo no
qual o drama humano ¢ promulgado™ (Adamenko, 2007, p. 219). Este “tempo congelado”
remete-me para a interpretacdo de Epstein (1995) do tempo como uma corrente interminavel,
um fluxo continuo, ou como sugerido por Crumb em algumas das suas obras, uma sensagao
de suspensdo temporal. Facilmente correlacionamos esta visdo circular de Crumb com as
nogoes de temporalidade de Bergson. Segundo Bergson (1889/1910) o passado, o presente € o
futuro formam uma ilusdo, na qual o tempo produz repetidamente o mesmo efeito, permitindo
uma previsdo e antecipagdo de fenémenos futuros que tinham existido anteriormente, ou seja
esta multiplicidade passa a ser uma unidade, que é compreendida enquanto eternidade, “(...)
que ndo contradiz nog¢des de inicio e fim do tempo, visto que os eventos do passado, presente

e futuro sdo cada um deles, reencarnagdes de um precedente e assim sendo, todos partem de

um eterno circulo™® (Adamenko, 2007, p. 219).

>4 «(...) challenging the boderline that separates spacial phenomena from linear ones, and suggesting a mythic

motive behind the translation of time into pace.”
33 «(...) moves troughout the work in a circular and therefore static manner, a kind of background music over
wich the human drama is enacted.”

36 «(...) does not contradict notions of the beginning and end of time, since the events of the past, present and

future are each reincarnations of one precedent and thus all part of an eternal circle.”
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4.3 Salvatore Sciarrino — Canzona di Ringraziamento

Da audi¢do de muitas obras de Salvatore Sciarrino resulta a importancia dada ao
siléncio. E preciso real¢ar que, apesar do uso sistematico do siléncio, ndo quer dizer que as
obras de Sciarrino sejam particularmente calmas, pelo contrario, apresentam-se como formas
complexas que moldam a relacdo entre o siléncio e a expressao.

O universo de Sciarrino deve ser o mais silencioso possivel na sua interpretagdo. A
estrutura e os evento sonoros surgem como uma necessidade para um novo ambiente.
Segundo Sciarrino (1985), “ndo se trata de escolher sons mais ou menos adequados, para
embelezar a casa, mas sim “com novos sons construimos novos universos”.””’. A captura de
sons que mancham o siléncio em torno de nos.

Mas de que forma ¢ construido este universo de Sciarrino? As obras deste compositor
sdo frequentemente silenciosas mas cheias de efeitos técnicos. Caracteristicas como quietude
e transparéncia, frequentemente associadas ao siléncio, sdo obtidas com o uso de dindmicas
extremamente suaves interligadas ao uso de técnicas expandidas (Lanz, 2010)°®.

A musica de Sciarrino, segundo Megan Lanz (2010), cria um ambiente que contribui

para uma audi¢do ativa, onde o ouvinte fica cada vez mais atento ao mundo que o rodeia.

Since traditional sonic properties are not enough to make a listener truly
aware of his or her presence in an environment, Sciarrino uses the effect of a
perceived lack of sound to intensify the listener’s awareness of their
surroundings. The challenge presented to an audience member is that he or
she may not be accustomed to this type of listening, and it requires one to
have an open mind to new experiences. This listening experience requires
the performer to concentrate on extremely quiet facets of sound, produced
with the use of extended techniques, for lengthy periods of time. These quiet
sounds are different from those heard in earlier music because they are
produced through extended techniques. This often means that the listener

must renounce traditional expectations. (p.8)

7 ~ . . ~ . . . C s .. .
°7 Tradugio realizada pelo autor desta dissertagio. “Non si tratta di scegliere suoni pit 0 meno appropriati, di
abbellirsi la casa, quanto “coi suoni nuovi costruire nuovi universi”.”

8 s ~ . 1A . ;. . . ~ .

¥ Estas caracteristicas que sdo associadas ao siléncio, na musica de Sciarrino, vio ao encontro da minha

definicao de siléncio timbrico, conforme sugerido no subcapitulo 3.3.
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Em Canzona di Ringraziamento (1985), os elementos moldam-se entre a relacdo do
siléncio e a expressdo, na qual a sonoridade pretendida atinge a expressdo ao ndo abragar o
siléncio mas reagindo contra este. Sciarrino ao fazer isto cria e desfaz o siléncio, com o
proposito de focar ainda mais o ouvinte no siléncio, reinventando o impacto que elementos

contrastantes tém sobre este (Lanz, 2010).

Sciarrino’s extremely soft dynamics and very subtle changes in timbre may
produce the effect of experiencing an event from a distance, recalling a
memory, or hearing a distant echo of sound after it has begun to dissipate.
Sciarrino’s perceived silence aims to prove to listeners that silence is not an

absolute lack of everything. (p. 13)

Sciarrino ndo pensa em sistemas e estruturas formais, mas sim numa forma organica

como elo de ligagdo entre o compositor e o ouvinte.

Sciarrino believes one should renounce the traditional analytical rhetoric
and ask how the music relates to culture. He calls this type of analysis a
“qualitative approach,” which analyzes the effect of the piece instead of an
assumed formal structure. He believes that “the relationships that are
established (between the music and the listener) make works complex; make
them resist time, and analysis.” Composers write with the intent of forming
a relationship with the listener, and Sciarrino is no exception. It is this
relationship that resists a quantitative analysis and allows any listener to

form one of a variety of connections with what they hear. (p. 28)

Respeitando as palavras de Sciarrino, a analise aqui pretendida, terd uma abordagem o
mais qualitativa possivel. O mundo de Canzona di Ringraziamento (1985) para flauta solo,
baseia-se em texturas fragmentadas e na quietude de pontilhadas sonoridades estridentes.
Sciarrino, nesta obra, tem um pensamento polifénico, no que diz respeito ao tratamento
sonoro, utilizando novas técnicas para o uso da flauta. Esta polifonia ¢ a combinagdo de varios
efeitos, os quais se incluem trilos harménicos em contraste com um acompanhamento
ondulante (ver fig. 4.14). Este tipo de polifonia ¢ iluséria porque cada efeito ¢ sobreposto

sobre o fim do efeito anterior, ¢ 0 ouvinte percebe-os como pertencendo a0 mesmo gesto.
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Sciarrino entende que o ouvinte deve ter um momento para processar e considerar os efeitos.
Ocorrem novos efeitos quando o ouvinte ainda esta a processar os anteriores, altura em que o

ouvido os combina numa distinta, mas menos aparente, forma de polifonia.
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Fig. 4.14 — Salvatore Sciarrino, Canzona di Ringraziamento - Textura polifonica

Tecnicamente a obra constroi-se com base nestes dois elementos (acompanhamento
ondulante e trilos harmoénicos), que ao longo da obra vao variando na sua forma. O
acompanhamento ondulante sofre uma transformacdo timbrica, de som ordinario para som

edlico (ver fig. 4.15), e os trilos harmonicos transformam-se em pequenas células meloddicas,

no registo agudo da flauta (ver fig. 4.16).

Fig. 4.15 — Salvatore Sciarrino, Canzona di Ringraziamento - Transformacao no

acompanhamento
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Fig. 4.16 — Salvatore Sciarrino, Canzona di Ringraziamento - Transformac¢ao motivica

A evolugdo destes elementos ¢ de simples observacdo. O acompanhamento vai sendo
desconstruido, deixando mais espago para a melodia e para o siléncio “absoluto” (ver fig.
4.17). A atmosfera que nos acompanha desde o inicio da obra vai sendo ocupada por

momentos cada vez maiores de siléncio, ficando apenas alguns “(...) sons deixados em
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suspenso por alguns segundos de encanto” (Sciarrino, 1985).

Fig. 4.17 — Salvatore Sciarrino, Canzona di Ringraziamento - Evolugao dos elementos

Esta obra ¢ uma boa demonstracdo de toda a técnica que Sciarrino possui no
tratamento do siléncio. Existem outras obras, mais complexas e para agrupamentos
instrumentais maiores, que envolvem outras questdes como harmonia, combinagdes timbricas,
ritmo, melodia, que seriam igualmente interessantes de analisar. Na minha opinido, Canzone
di Ringraziamento, torna-se especial, por encontrarmos um mundo tao vasto de possibilidades

num Unico instrumento, que cria um universo unico de sonoridades.

L'incantesimo per fortuna era riuscito. Cio che pareva destinato a congelarsi
in un bozzolo per sempre svuotato della propria voce, il vecchio strumento,
esausto della stessa ricerca di suoni nuovi, stavolta ne usciva radicalmente
trasformato. Inventare € una sfida. Per anni, confesso, avevo covato un
desiderio; che il flauto si mutasse nel suo inseparabile compagno d'altri
tempi, fosse insieme flauto e tamburo, e il tamburo cuore. Non mi sarei
visto esaudito tuttavia, se non avessi tutta la vita inseguito un desiderio piu
grande, di fare della magia con le cose piu banali, i suoni piu sgradevoli,
quelli che circondano il quotidiano e quasi non sentiamo pit. Ma non era il
solo incantesimo. Sullo strumento monodico la polifonia non era piu
apparente, perché in certi punti emissioni diversissime venivano come
emulsionate nel medesimo istante. E siccome ogni tipo di suono ha un suo

tempo di riverberazione, il suono reale si sovrapporra alla coda del

65



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

precedente. Fenomeno ulteriormente esasperato dalle dinamiche opposte.
Dato l'esito felice non mi restava che ringraziare le divinitd. Allora mi
sentivo altresi debitore a Goffredo Petrassi che tante volte mi ha dimostrato
affetto e riguardo; pensai di dedicargli il ringraziamento. Nel riferirmi a
Beethoven, io non ero guarito da una malattia. Eppure con questa il
travaglio creativo ha notevole comunanza, specie se intransigenti con la
propria anima. La canzone ¢ una costruzione geometrica su pochi suoni
lasciati sospesi dagli incantesimi. Strofica, polifonica, poliritmica, solo ai
vampiri della musica potra apparire come esangue una melodia

accompagnata. (Sciarrino, 1985)°°

O siléncio de Sciarrino € uma provocacao aos sentidos do ouvinte. Devemo-nos deixar
levar por este universo silencioso, numa atitude corporea conforme Merleau-Ponty
(1945/2002), para perceber o mundo sonoro de Sciarrino. O nosso corpo habita a sua musica.
Como Sciarrino afirma, a sua obra ¢ uma “(...) constru¢do dentro da qual eu entro e habito”
(D’Angelo & Bole, 2011), logo s6 nos resta interiorizar e intepretar o som que nos rodeia.
Esta visdo vai ao encontro da interpretacdo que podemos ter em relagdo ao termo usado

anteriormente de siléncio timbrico® - uma atitude na qual encontramos uma emogao ou ideia.

% «0 encanto, felizmente, tinha sido alcangado. Aquilo que parecia destinado a congelar-se num casulo para
sempre esvaziado da propria voz, o velho instrumento, exausto dessa mesma procura de novos sons, desta vez
saia radicalmente transformado. Inventar é um desafio. Durante anos, confesso, tinha aprofundado um desejo:
que a flauta se transformasse no seu inseparavel companheiro de outros tempos, que fosse ao mesmo tempo
flauta e tambor, e o tambor coragdo. Porém, ndo o teria cumprido se durante toda a vida ndo tivesse perseguido
um desejo ainda maior, o de fazer magia com as coisas mais banais, os sons mais desagradaveis, aqueles que
circundam o quotidiano e que quase ndo ouvimos. Mas ndo era s6 o encanto. Sobre o instrumento monodico a
polifonia ja ndo era aparente porque, em certos pontos, emissdes muito diferentes eram emulsionadas no mesmo
instante. E como cada tipo de som tem o seu tempo de reverberagdo, o som real ird sobrepor-se ao final do som
anterior. Fendmeno posteriormente exasperado por dindmicas opostas. Apos aquele éxito feliz, a tnica coisa que
podia fazer era agradecer as divindades. Naquele momento sentia-me em divida para com Goffredo Petrassi, que
tantas vezes me demonstrou respeito e cuidado; pensei em dedicar-lhe o agradecimento. Quando me referi a
Beethoven ainda nao tinha recuperado de uma doenca. E até com esta o trabalho criativo tem uma notével
semelhancga, particularmente se for intransigente com a propria alma. A can¢do é uma constru¢do geométrica
sobre poucos sons deixados em suspenso por alguns segundos de encanto. Estrofica, polifonica, polirritmica, s6
aos vampiros da musica uma melodia acompanhada poderd aparecer como exangue.” Traducdo realizada por
Ana Inés Vieira.

89 Cf. Subcapitulo 3.3.1.
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4.4 Diogo Novo Carvalho

A estrutura ciclica, ndo procura ser um modelo tedérico com uma vertente analitica,
mas sim um principio organizacional para o processo composicional. O tratamento dado a
esta estrutura em especifico — articulagcdo entre o siléncio € o som, o comportamento do
siléncio ao longo da obra musical e o impacto para o intérprete e ouvinte — procura, ordenar
alguns aspetos da minha pratica composicional. Este subcapitulo contém uma analise de obras
da minha autoria, compostas no decurso do Mestrado em Composi¢do e Teoria Musical, que
abordam alguns dos aspetos fundamentais da estrutura ciclica: a articulagdo entre a estrutura
ciclica e a forma musical (In Dialogue); o siléncio como motivo principal da estrutura ciclica

(Anxietas) e a estrutura ciclica associada a uma forma musical continua (Inner Motion).

4.4.1 In Dialogue

In Dialogue® , para flauta amplificada, tem como ideia central a articulagdo entre tempo,
som e siléncio. A obra funciona como um conjunto de eventos estruturais, que irrompem,
transformam-se e dissolvem-se gradualmente e profundamente na superficie musical, de
modo a criar contrastes na textura e assim se tornarem num fluxo relativamente constante.
Desta forma, a obra desenvolve-se cheia de detalhes, que eventualmente resultam na
compressdo e expansdo do tempo. O termo dialogue, surge pela funcionalidade interna do
material musical — o didlogo entre a flauta e a voz. O processo de fragmentacdo, acumulacdo e
repeticdo ¢ essencial para a nocdo ciclica do tempo, o que confere uma sensacdo de
direccionalidade. Por outro lado, um dos aspetos nao-lineares estd na diversidade timbrica da
flauta e nos diferentes usos do siléncio timbrico®®. As interconexdes dos gestos musicais
potenciam a direcionalidade do material, onde a possibilidade de uma indissoltivel unidade
temporal parece existir como um nivel formal da organizagdo. Esta organizacdo temporal ¢
definida, pelas relagcdes construidas através de um sistema de propor¢des. Embora seja de
dificil explicacdo todas estas complexas interligacdes e a tensdo que estas provocam, tanto

para o musico como para o ouvinte, ¢ minha intensdo que esta rede de diferentes perspetivas

8 Ver partitura em anexo (ANEXO I).
62 Esta perspetiva vai ao encontro da multiplicidade temporal na estrutura ciclica, como referido anteriormente

no Subcapitulo 3.2.
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crie uma dimensao extra musical.

Tendo em conta estes principios, comecei por conceber uma forma musical tripartida
(ver fig. 4.18) e tentar perceber como poderia inserir e organizar a estrutura ciclica dentro
desta forma. O processo utilizado, como desenvolvimento da estrutura, terda impacto nas
diferentes partes da forma musical, ou seja, no caso desta obra em especifico, o tratamento

que sera dado ao siléncio define as diferentes partes da obra.

A B C
38 compassos 30 compassos 22 compassos
(cc. 1-38) (cc. 39-68) (cc. 69-90)

Fig. 4.18 — Diogo Novo Carvalho, In Dialogue - Forma tripartida de In Dialogue

De forma a perceber como iria organizar temporalmente a estrutura ciclica, defini

alguns principios de propor¢des, como demonstrado na fig. 4.19:

Forma Mus. A

Compasso 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Proporgdo (ratio) 4 4 6 4 4 4 6 - 4 = 2 4
Forma Mus. (A)

Compasso 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
Proporgdo (ratio))| 4 6 4 4 4 4 4 4 6 6
Forma Mus. (A)

Compasso 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
Proporgdo (ratio) 4 4 4 + 4 = 8 - 3 = 5 5 - 2 = 3
Forma Mus. (A)

Compasso 31 32 33 34 35 36 | 37 38 39 40
Proporgio (ratio)| (c.29)+(c.30)=5 4 4 4 3 senza tempo 4 2

1 1
Forma Mus. B

Compasso 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50
Proporgdo (ratio)| 3 4 4 3 4 5 3 4 +5 2 +
Forma Mus. (B)

Compasso 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60
Proporgdo (ratio))| 4 = 6 4 4 4 4 3 4 +5 3
Forma Mus. (B)

Compasso 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70
Proporgio (ratio) 4 4 + 4 = +8 4 + 4 = 8 (c.67)-(c.66)=4 4 6
Forma Mus. C

Compasso 71 72 73 74 75 76 77 78 79 80
Proporgio (ratio) 4 + 4 = 8 4 4 6 3 4 4 4
Forma Mus. (C)

Compasso 81 82 83 84 85 86 87 88 89 90
Proporgdo (ratio))| 4 4 4 2 5 4 3 4 4 4

Fig. 4.19 — Diogo Novo Carvalho, In Dialogue - Tabela de proporgdes
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Neste caso as propor¢des vao corresponder a balizas temporais, que auxiliam a
organizacdo do material sonoro. Na sec¢do A utilizo padrdes temporais (4,4,6,4,4,4 ou
4,4,4,6,4,4) e jogos matematicos (6 —4 =2; 4+4=8; 2+ 3 =35; etc.), na sec¢do B utilizo
sequéncias numéricas (2,3,4 e 3,4,5) e jogos matematicos (2 +4=6;4+4=8;8-4=8), ¢
na seccdo C ¢ utilizada uma pequena sequéncia (5,4,3), apenas num instante um jogo
matematico (4 + 4 = 8) e no restante do tempo quase sempre a mesma propor¢ao temporal (4).

Depois de definir estes elementos, apliquei os principios da estrutura ciclica, conforme
anteriormente apresentados®, articulando som e siléncio. A configuracio do siléncio ao longo
da obra dita a constituicdo da propria forma musical. Na seccdo A o siléncio ¢ utilizado quase
em absoluto (ver fig. 4.20), visto que ndo nos podemos esquecer que a flauta esta amplificada,
logo este siléncio vai ser sempre o resultado de ressonancias timbricas, que vai ao encontro da
defini¢do de siléncio timbrico. Os motivos melddicos, durante a seccdo A, vao sofrendo

algumas transformagoes (ver fig. 4.21), tanto pelo processo de fragmentagdo como pelo de

acumulagdo.
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Fig. 4.21 — Diogo Novo Carvalho, In Dialogue - Transformacao melddica (acumulagao)

8 Cf. Subcapitulo 3.2.
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A sec¢do B € contrastante em relagdo a sec¢do A, baseando-se numa nota pedal que
transporta consigo a no¢ao de siléncio timbrico, como resultado da combinagdo entre uma
dindmica muito reduzida e uma técnica expandida, neste caso som eolico (ver fig. 4.22). De
forma a quebrar com uma certa linearidade da nota pedal ¢ usada a técnica de overblow de

forma a pronunciar ainda mais o efeito siléncio timbrico.

overblow overblow
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Fig. 4.22 — Diogo Novo Carvalho, In Dialogue - Siléncio Timbrico na sec¢ao B

A secc¢ao C ¢ uma mistura de tudo o que se passou até este momento na obra. Vai ser
reutilizado material melddico da sec¢do A e, no que diz respeito ao uso do siléncio, misturo as
duas combinagdes até aqui utilizadas do siléncio timbrico — enquanto ressondncia € como
combinac¢do entre dindmica reduzida e uma técnica expandida (ver fig. 4.23). Nesta sec¢do
volta a estar presente a complexidade melddica da seccdo e a0 mesmo tempo a suspensao

temporal criado pelo whistle tone (silvos).
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Fig. 4.23 — Diogo Novo Carvalho, In Dialogue - Mistura de combinagdes do siléncio timbrico

Verificamos que o uso da estrutura ciclica na obra In Dialogue, ¢ uma ferramenta
importante para produzir o efeito de suspensao temporal. A reutilizagdo do material melddico
e do siléncio ajuda a perspetivar um presente enclausurado. Apesar de parecer que a musica se

quer desenvolver para um outro mundo sonoro (futuro), esta vai em busca do passado para se
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alimentar no presente. O passado, o presente e o futuro ndo existe, logo a multiplicidade pré-
concebida passa a ser uma unidade. Facilmente associamos a este pensamento composicional
o pensamento filosofico de Bergson. A multiplicidade dos acontecimentos sonoros

encontram-se numa interioridade ciclica, transformando-se num objeto tnico.

4.4.2 - Anxietas

Anxietas®, para violino e piano, tem como objetivo central o uso do siléncio como
ferramenta de ansiedade. Estruturalmente a obra ¢ formada por trés momentos: som continuo,
desenvolvimento do material sonoro e siléncio. A série de Fibonacci foi usada para
estabelecer a macro-estrutura e também para alcangar valores metronémicos, de forma a criar
uma unidade musico-temporal. A repeticdo e a fragmentacdo estdo entre 0S processos
utilizados, sendo estes, partes integrantes para a suspensao temporal. O carater nervoso tem
diferentes configuragdes durante a obra. O fator repeticdo e os grandes momentos dramaticos
de siléncio criam o ambiente perfeito para desafiar o ouvinte e o proprio intérprete a
apreender o proximo evento, e assim sendo, provocar um estado de ansiedade.

Formalmente, como referi anteriormente, a obra estd dividida em trés momentos, que
foram organizados segundo a série de Fibonacci (ver fig. 4.24). Os valores metrondmicos

diferem entre as partes, pois o objetivo ¢ manter 180. por sec¢do, logo, a seccdo A (cc.1-24)

para conseguir atingir essa meta dentro da baliza temporal de 3 minutos deve marcar J=60, a
secgdo B (cc. 25-57) para atingir a mesma meta em 2 minutos deve marcar J=100, €

logicamente a secgdo C (cc. 58-85) volta a marcar J=60 de forma atingir as 180. em 3 minutos.

Fe——— e ———— i
A . B : C
I
3 minutos ! 2 minutos i 3 minutos
(180.) : (180.) ! (180.)
1 [
3 min. + (2 min.) = 5min. + (3 min.) = 8 min

Fig. 4.24 — Diogo Novo Carvalho, Anxietas - Estrutura formal utilizando a série de Fibonacci

%4 Ver partitura em anexo (ANEXO II).
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Nesta obra irei centrar-me na ultima secc¢do, pois € aquela que apresenta a estrutura
ciclica, conforme os moldes anteriormente referidos e pelo uso especial do siléncio. A secgdo
C de Anxietas funciona quase como um espelho da seccdo A, na qual se verifica a repeti¢do
constante da mesma nota, de forma a criar um ambiente de ansiedade e de suspensdo temporal,
agora temos longos momentos de siléncio. De forma a organizar o aparecimento do som no
siléncio utilizei a série de Fibonacci (ver fig. 4.25). Este tipo de organizagdo cria,

inevitavelmente, um carater ciclico, pelo aparecimento e desaparecimento do som.
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Fig. 4.25 — Diogo Novo Carvalho, Anxietas - Uso da série de Fibonacci na sec¢ao C
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Como podemos observar através da figura anterior, de forma a criar um maior
dinamismo, nesta Ultima sec¢do a série de Fibonacci ¢ apresentada de duas formas:
ascendentemente (vermelho) e descendentemente (verde). Relembro que estes modelos
servem apenas para orientagdo do compositor, como procedimento inicial da composicao
musical, logo, todos estes processos ndo sdo estanques na sua configuracdo, mas sim
moldaveis de forma a criar um mundo sonoro organico.

Aqui o siléncio timbrico apresenta-se na forma de ressondncias combinadas com
dindmicas reduzidas e técnicas expandidas — neste caso abafando as cordas do piano (ver fig.
4.26). Como ndo bastassem os grandes momentos de siléncio por si s6, acrescento mais um
elemento dramatico: a expressividade musical do siléncio como fenomeno fisico. Ou seja, a
forma como o intérprete vai realizar o siléncio, vai afecar a forma como o publico a vai ouvir,

dai a indicagdo “prepare the next attack in super slow motion” (ver fig. 4.27).

be
rp
sempre Fed

Fig. 4.26 — Diogo Novo Carvalho, Anxietas - Siléncio timbrico na sec¢ao C

)
]

(prepare the next attack ié\ super slow motion)
Fig. 4.27 — Diogo Novo Carvalho, Anxietas - Siléncio como fendmeno fisico

A seccdo final de Anxietas tem como grande objetivo dar um significado especial ao
siléncio. Nao ¢ o final de algo, mas sim o nascimento de um mundo de possibilidades que se
transformam no motivo principal da obra musical. O siléncio ¢ uma ferramenta composicional,
na qual o compositor evoca as qualidades que mexem com o seu amago, que expoe o que ha
de mais genuino no ser humano e que, na minha opinido, muda a forma de ouvir o mundo que
o rodeia. Ao nivel da percecdo temporal, o objetivo do uso do siléncio prende-se com a
necessidade de criar uma suspensao temporal, intimamente relacionada com a estrutura ciclica.
Para isso contribui também, o carater expressivo na interpretagdo dos grande momentos

dramaticos de siléncio, proporcionando um mundo sonoro cheio de expectativa e ansiedade.
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4.4.3 — Inner Motion

Inner Motion®, para quarteto de cordas, apresenta-se como a mais complexa de entre
as trés obras da minha autoria aqui apresentadas. Tem como conceg¢do a evolu¢do do material
sonoro versus tempo. A utilizacdo de escalas tratadas ciclicamente e combinadas com
diferentes organizagdes temporais, foram as principais ferramentas para a elaboracdo desta
obra.

As escalas ciclicas (ver fig. 4.30) foram construidas através da aplica¢do de diferentes
padrdes intervalares (tom e semitom) e da sua disposicao (ordem intervalar). Neste modelo,
podemos observar uma linearidade e direccionalidade dentro do proprio movimento da escala,
mas no entanto, a sua acdo durante a obra sugere um movimento que da a volta em si mesmo
e, assim sendo, prende a evolucgdo no tempo (inner motion). Ou seja, verifica-se uma evolugao
no tempo das escalas (compressdo e dilatacdo), que na realidade parecem estar congeladas
devido ao seu constante desdobramento.

Inerente a estas escalas estd uma organizagdo temporal. De forma a perceber como ¢
que estas poderiam ter um impacto na estrutura musical, realizei uma série de graficos (ver fig.
4.31,4.32, 4.33 e 4.34) onde ¢ possivel observar o desenho que a permutacdo da escala sofre
até voltar & mesma nota de partida. Através do grafico consigo precisar em que ponto
temporal, uma determinada nota terd de ser executada. Relembro que estes modelos servem
apenas para orienta¢do inicial do processo composicional, sendo que o compositor ¢ livre de
tomar as suas proprias decisdes.

A estrutura ciclica, como abordada nesta dissertacdo, estd presente, pois verifica-se a
articulagdo entre som e siléncio durante a obra. Em Inner Motion, a estrutura ciclica tem a

seguinte configuragao:

Escala A (cc.1-14) = Siléncio Timbrico (c.14) = Escala B (cc.15-23) >
Siléncio Timbrico (c.24) = Escala C (cc.25-38) = Siléncio Timbrico (cc.39-44) >
Escala D (cc.45-64 - Siléncio Timbrico (cc.65-76)

O papel do siléncio timbrico vai ter um grande impacto na estrutura pois € este, que,
entre as escalas, provoca uma paragem temporal. Nesta obra, sdo usadas duas combinagdes do

siléncio timbrico: a interpretacdo do siléncio sem qualquer tipo de acdo fisica, que remete

85 Ver partitura em anexo (ANEXO III).
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para a ideia de congelamento temporal, ou seja, tanto a musica como o intérprete param no
tempo, criando expectativa (ver fig. 4.28) e a combinacdo de dindmicas muito reduzidas com
técnicas expandidas — neste caso o objetivo € produzir, através da ligeira deslocacao entre sul/
ponticello e sul ponticello estremo uma dindmica muito reduzida, por meio dos silvos (ver fig.

4.29).
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Fig. 4.28 — Diogo Novo Carvalho, Inner Motion - Siléncio sem qualquer tipo de agdo fisica
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Fig. 4.29 — Diogo Novo Carvalho, Inner Motion - Siléncio timbrico em Inner Motion
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Escala A: precisa de uma fase de permutagao (12 notas) para regressar a mesma nota (Sib)
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Escala B: precisa de duas fases de permutacdo (24 notas) para regressar a mesma nota (Sib).
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(etc...)

Escala C: precisa de trés fases de permutagdo (36 notas) para regressar a mesma nota (Sib).
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(48 notas) para regressar a mesma nota (Sib).
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Escala D: precisa de quatro fases de permutag

Fig. 4.30 — Diogo Novo Carvalho, Inner Motion - Escalas ciclicas
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Fig. 4.32 — Diogo Novo Carvalho, Inner Motion - Grafico que representa a organizacao

temporal da Escala B
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Fig. 4.33 — Diogo Novo Carvalho, Inner Motion - Grafico que representa a organizacao

temporal da Escala C
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Fig. 4.34 — Diogo Novo Carvalho, Inner Motion - Grafico que representa a organizacao

temporal da Escala D

Na minha opinido, nesta obra, o importante principio organizacional prende-se com o
facto de distribuir ciclicamente alguns componentes, pois ¢ possivel retirar a sensacao de algo
que se move em busca de um objetivo, e por sua vez, estd implicita a no¢do de retorno ao

ponto de partida. Com a auséncia de um objetivo, esta propria no¢do de retorno torna-se
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redundante, visto que a musica estd sempre num estado presente e, como resultado, sempre
em torno do seu centro. Temos entdo uma nocdo de fluxo temporal, musica que tem
movimento, inserido num objeto imével em grande escala. Do ponto de vista da categorizagao
do tempo de Kramer, esta abordagem torna-se problemadtica, uma vez que ndo alude
diretamente a nogao de vertical-time — na qual os eventos acontecem num periodo estatico —
ou num tempo horizontal (objetivo). Ao utilizar processos que envolvem principalmente
questdes de temporalidade, circularidade e repeti¢do, concluo que Inner Motion funciona
como um bloco, que contém uma metamorfose interior, mas que no seu todo existe como um

momento individual.
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CONCLUSAO

Nesta dissertacdo de Mestrado em Composi¢ao e Teoria Musical, procurei refletir
sobre a estrutura ciclica enquanto ferramenta composicional, num contexto que utiliza um
vasto nimero de conceitos temporais e sobre o siléncio como um importante aspeto da
projecdo temporal de uma obra musical. Esta intencdo partiu fundamentalmente da
necessidade de sistematizar alguns aspetos da minha pratica composicional, na qual estes
assumem um papel fulcral. Ao tentar abranger todos os principios inerentes a nogdo de
estrutura ciclica, acabei inevitavelmente por ser conduzido a uma reflexdo mais abrangente
sobre o tempo, na qual procurei identificar, definir e examinar as diferentes dimensdes
envolvidas.

A partir desta reflexdo, defini o tempo e apercebi-me do impacto que este tem na
existéncia humana. O ser que vive no presente (Bergson, 1889/1910; Mulhall, 2005), que se
relaciona com os objetos que o rodeiam (Merleau-Ponty, 1945/2002) e que utiliza a memoria
para se situar no tempo (Bergson, 1889/1988) contribuiu para a minha interpretacdo da
estrutura ciclica: centrada num presente, na relacdo deste com o passado e a proje¢do do
futuro. Este estudo possibilitou uma maior conscializacdo do lugar do ser enquanto habitante
do Universo. Com esta perpetiva, ndo era de meu interesse definir um conjunto de regras
composicionais suscetiveis de andlise e/ou aplicagdo pratica, mas sim procurar clarificar e
compreender melhor a natureza da estrutura num contexto de organizagdo temporal, com o
objetivo de desenvolver uma forca impulsionadora de tensdo e distensdo. Como ¢ possivel
observar nas andlises realizadas, a principal intencdo era confrontar as sensagdes € emogdes
do ouvinte e do intérprete.

A primeira vista, a mésica composta pelo uso da estrutura ciclica parece dependente
de certas restricdes autoimpostas. Em cada uma das composicdes da minha autoria,
apresentadas anteriormente, os processos como: as propor¢des (In Dialogue), a série de
Fibonacci (Anxietas) e as escalas “ciclicas” (Inner Motion) foram estabelecidas antes de
escrever as obras e mantiveram-se inalteradas durante todo o exrcicio composicional. Esta
abordagem parece entrar em confronto com o objetivo de criar um dinamismo temporal, no
entanto, as obras anteriormente apresentadas ndo podem ser vistas inteiramente como o
resultado de um processo, sendo que o compositor ¢ livre de tomar as suas proprias decisoes.
Este tem a capacidade de fazer escolhas, a cada momento, dentro de um determinado conjunto

de limitag¢des. Tal abordagem pode ser vista como altamente compativel com uma orientagao
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que envolve a utilizacdo do siléncio como veiculo expressivo, uma vez que estes processos
servem para proporcionar um quadro estrutural, ou seja, uma organizacio temporal.

A estrutura ciclica pode contemplar extensdes, das quais gostaria de ter referido duas.
Em primeiro lugar, ao utilizar o siléncio como processo expressivo e confinando-lhe uma
propriedade timbrica, o espaco actistico envolvente deve ser considerado. E possivel estudar
com maior objetividade, a forma como as ressonancias do siléncio timbrico atuam numa
determinada sala e a forma como estas se fundem na propria interpretacdo musical. A outra
extensdo relaciona-se com a capacidade interpretativa do siléncio. O siléncio deve ser um
elemento orgénico na interpretacdo musical, possibilitando assim o desenvolvimento de novas
formas de interpretacdo, através do estudo de novas técnicas composicionais relacionadas
com o mesmo. Quanto mais possibilidades e permutagdes houver na interpretacdo, mais
dinamismo sera encontrado na estrutura.

Uma éarea potencial de investigagdo seria a pesquisa de niveis extremamente elevados
de siléncio timbrico. Uma obra que tenha um movimento constante de “siléncios” tornar-se-ia
um desafio para o compositor, intérprete e ouvinte. Estudo que encontraria o seu ponto de
equilibrio no limiar do siléncio, entre os 4”33 de John Cage e o ambiente siléncioso de
Sciarrino.

Outra area de pesquisa focaria-se na aplicagdo da estrutura ciclica na musica eletronica.
A paleta de sons e de possibilidades ¢ infinita e, podera apresentar inimeras interpretagdes do
siléncio timbrico. Seria também interessante, aplicar estes mesmos principios a juncao de
instrumentos acusticos com musica eletronica.

No futuro, independentemente da estrutura, método ou processo que utilize, o énfase
da obra musical estard na repeticdo e na ligeira variagdo de como trabalhar os sons que
convidam o ouvinte a fazer comparagdes entre o passado e o presente. O que comegou com 0
interesse primordial de desenvolver uma abordagem temporal que se concentra em cada

momento presente, pode ainda ser visto como um terreno fértil para futuros projetos musicais.

&3



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

BIBLIOGRAFIA

Abreu, J. (2000). O Tempo Aprisionado. Ensaios Nao Espiritualistas sobre o Espirito

Humano. Coimbra: Quarteto Editora.

Adamenko, V. (2007). Neo-Mythologism in Music: From Scriabing and Schoenberg to
Schnittke and Crumb. New York: Pendragon Press

Agostinho, S. (2008). Confessiones/Confissoes, Livros VII, X e XI (A. Santo, J. Beato, M.
Cristina & C. Pimentel, Trans.) Covilha: LusoSofia:Press (Original work published

2001)

Baillet, J. (2001). Fléche du temps et processus dans les musiques aprés 1965. In F. Lévy
(Ed.), Les Ecritures du Temps. Paris: IRCAM.

Bergson, H. (1910). Time and Free Will: An Essay on the Immediate Data of Consciousness
(F.L. Polgson, Trans.). London: Swan Sonnenschein & Co. (Original work published

1889).

Bergson, H. (1988). Matter and Memory (N.M. Paul & W.S. Palmer, Trans.). New York:
Zone Books (Original work published 1889).

Bernard, J. (1995). Elliott Carter and the Modern Meaning of Time. The Musical Quarterly,
79(4), 644-682.

Bland, W. (1980). Morton Feldman. In S. Sadie (Ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians (Vol.6, pp. 455-456). London: Macmillan Publishers.

Blasius, L. (2004). Late Feldman and the Remnants of Virtuosity. Perspetives of New Music,
42(1), 32-83

Cage, J. (1961). Silence. New Hampshire: Wesleyan University Press.

84



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

Cage, J. (1979). Empty Words: Writings ’73-’78. Connecticut: Wesleyan University Press

Camara, J. (2011). Temporalidade e Atemporalidade na Experiéncia Musical. Thémata, 44,

114-125.

Candé, R. (2004). Historia Universal da Musica (Vols.1-2) (M.D. Fonseca & T. Siza, Trans.).
Porto: Edi¢des Afrontamento (Original work published 1978).

Childs, B. (1977). A Composer’s View. Perspetives of New Music, 15(2). 194-219.

Couto, M. (2009). Antes de Nascer o Mundo. Sdo Paulo: Companhia das Letras.

Cox, C. & Warner, D. (Eds.). (2004). Audio Culture: Readings in Modern Music. New Y ork:

Continuum.

Crumb, G. (1970). Ancient Voices of Children [Score]. New York: Edition Peters.

D’Angelo, G. & Bole, T. (Eds.). (2011). Salvatore Sciarrino — Della composizione: 1)
I’invenzione di un mundo sonoro. Salvatore Sciarrino [Video file]. Retrivied June 10,
2013, from http://www.salvatoresciarrino.eu/Data/Video eng.html

DeLio, T. (1996). The Music of Morton Feldman. New York: Greenwood Publishing Press.

Epstein, D. (1995). Shaping Time: Music, The Brain, and Performance. New York: Schirmer
Books.

Feldman, M. (1975). Piano and Orchestra [Score]. Toronto: Universal Edition

Feldman, M. (1988). Between categories. Contemporary Music Review, 2(2), 1-5.

Ferneyhough, B. (1993). The Tactility of Time (Darmstadt Lecture 1988). Perspetives of New

Music, 31(1), 20-30.

&5



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

Griffiths, P. (1980). Serialism. In S. Sadie (Ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (Vol.17, pp. 162-169). London: Macmillan Publishers.

Griffiths, P. (1995). Modern Music and After: Directions Since 1945. Oxford: Oxford

University Press.

Grisey, G. (1987). Tempus ex Machina: a composer’s reflection on musical time.

Contemporary Music Review, 2(1), 239-276.

Hall, E. (1996). A4 Dan¢a da Vida — A Outra Dimensdo do Tempo (M. Alberto, Trans.)
Lisboa: Reldgio D’Agua Editores (Original work published 1983).

Hirata, C. C. (1996). Thes Sounds of the Sounds Themselves: Analyzing the Early Music of
Morton Feldman. Perspetives of New Music, 34(1), 6-27.

Honing, H. (1993). Issues on the representation of time and structure in music. Contemporary

Music Review, 9(1-2),221-238.

Kant, 1. (1922). Critique of Pure Reason (F.M. Muller, Trans.)(2nd ed.). New York: The
Macmillan Company (Original work published 1781).

Kramer, J. (1978). Moment Form in Twentieth Century Music. The Musical Quarterly, 64(2),
177-194.

Kramer, J. (1981). New Temporalities in Music. Critical Inquiry, 7(3), 539-556.

Kramer, J. (1988). The Time of Music. New York: Schirmer Books.

Lakoff, G. & Johnson, M. (1999). Philosophy in the flesh: The embodied mind and its

challenge to western thought. New Y ork: Basic Books.

Langer, S. (1977). Feeling and Form: A Theory of Art. London: Longman.

86



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

Langone, J. (2000). The mystery of time: Humanity’s quest for order and measure.
Washington, DC: National Geographic.

Lanz, M. (2010). Silence: Exploring Salvatore Sciarrino’s style through L’ opera per flauto.
(Unpublished Doctoral Dissertation). LasVegas: University of Nevada.

Mathes, J. (2007). The Analysis of Musical Form. New Jersey: Pearson Prentice Hall.

Matossian, N. & Gehlhaar, R. (2001). A Stranger to the End, lannis Xenakis Orchestral

Works vol. II. Luxembourg: Timpani Record.

Merleau-Ponty, M. (2002). Phenomenology of Perception (C. Smith, Trans.). New York:
Routledge (Original work published 1945).

Miro, C. (2011, January). Interview with Toshio Hosokawa. Sonograma Magazine. Retrieved
January 14, 2013, from http://www.sonograma.org/2011/01/interview-with-toshio
hosokawa/

Morgan, R. (1980). Musical Time/Musical Space. Critical Inquiry, 6(3), 527-538.

Mulhall, S. (2005). Heidegger and Being and Time (2nd ed.). London: Routledge.

Oliveira, L. (Ed.). (1987). Moderna Enciclopédia Universal (Vol. 1-19). Lisboa: Circulo de

Leitores.

Reis, J. (1996). Estudo sobre o tempo. Revista Filosofica de Coimbra, 9, 143-203.

Stambaugh, J. (1964). Music as a Temporal Form. The Journal of Philosophy, 61(9), 265-280.

Schwarz, K. (1996). Minimalists. London: Phaidon Press Limited.

Sciarrino, S. (1985). Canzona di Ringraziamento [Score]. Milano: Ricordi.

87



A Estrutura Ciclica como Estratégia Temporal no Processo Composicional
— Diogo Novo Carvalho —

Xenakis, 1. (1989). Concerning Time. Perspetive of New Music (R. Brown, Trans.), 27(1),
84-92.

88



ANEXO I

Diogo Novo Carvalho — In Dialogue, para flauta amplificada

Partitura
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ANEXO II
Diogo Novo Carvalho — Anxietas, para violino e piano

Partitura






cloc

oyjeaten oAoN oboiq

oueld 8 ouljoIA eied

se1aIXuy






‘apepalsue ap Ope}sa Wn JedoAold Opuas wisse
9 ‘ojuana owixgid o Japusjus e sodisnuw soudoid so 8 0olgqnd o opuelesap ‘oyapad slusiquie O WELD OIDUY|IS 8p SodleweIp sojuswow sapuelb so @ oednadal J0joB) O "BICO B SluBINP SBWIO)
SeleA 9p OpepIoN|@ @ ‘0SOAIBU JBJoBIED (O "SEOIW] SBPBWED S9JUdIa)p SBU 8 Sedjweulp Seu ‘eduquill apepioldiinw eu else Jeaul-oeu ojoadse o ‘ope| 04jno Jod sew ‘odwa) op oedeininiise
eU slelouassa oes oedejuswbel; @ oednedas ap sossadold SO apepljeuolddallp eise werousiod oueld & ouljoia ojad sopeld soisab apuo ‘ojusWIAOAUSSSP oldold N8s O Wod opeuoloedl
ajuswelalip B}se opejuasalde olouos 0399[qo 0 anb zaa ewn ‘odwa} ou apepleuoIddalIP NO apepleaul| e eled sajuelbaiul seped oes sossaoo0id sa)sg "sopezijiin sossao0id so oes oedejuswbely
9 oednadal vy "Jejodway|esisnw apepiun ewn Jeud B BuIO) 9p SO0DIWOQUOIdW sopep Jedueoje ered waquwel 8 eiNiNJSa-010ew e Juinbpe esed epesn 10} 100BUOCI{ 9P 81IS Y "OloU|IS @ ‘0JOUOS

[eLelew op oesuedxe ‘0NUIUOD WOS :SOJUBWOW $9.) Jod Bpewlo) 9 BIgO B 8lusW|eininiisg "0loug|is @ Wos ‘odwa) 84jue OBSUS) B [e4juad elopl owod wa) ‘oueld & ouljoia eled ‘sejaixuy

-00lued ap sanbeje 8 soAls|ndwod sojuswenodwod Jod opejuasaidal sjuswie|noied ‘oesusaide 8 spniainbul 8p OAISS80X8 Ope}sa wn Jod

opeziisloeled @ OWSISOAIBU O "Oplullepul ope}jnsal wnu no sjuauiwe OlusA® wnu opluss aluaweoidn _®U3w®_3—u:_ 9 SOWSISOAIBU .ON@NQ:OO@_Q ap OUCDV_OLQ ojuswijuss wn 9 spepaisue y

sejaixuy



fepad ay} yum Ajrewou Aeid usyy
pue Jabuij 8y} yum Buuls 8y} Jo pus WoNog sy} uo Ajoalip aynw

moule ay} Buunp xoq ay) apisul ainysab ayy 1se} Alan yeadal

—

roueld 104

oleoizzid youeg - o]

Jamo| auo} v, - A m w
Jaybiy suo} v, - A J n
uonsod [ew.ou - N
(o1se] |NS) pseoquabuly ay) uo - 1S
(oj@onuod |ns) abpuq ayy Jeau - ds
:UI[OIA 104

:S|OqWAS pue suoljeinaIqqy



bl

(24dwias ddd)
e 2t [ ) L Pl [EEEEEEESE S LY
= == < = Ei=S = S=SS ==
, 7
{
| 5
dw ——— ddd ——— zf¢ 2 2z m
. 4 4 .
= == 2 s =2
—r — " b b
A T e— dsS ds
I ds |
uSo W£179 u8
P~
ddd
\Jw
(2191daosadwut 1s0uwyv)  (ddd) dddfs ddd) ———— [
e e e e e e e e e = e e e e e e o e e s
= == ———==== === = S=8 === = S=8 == Si=
, , 7
g
zf —— ddd—df m\w — —  du—— ddd — &
\l L
4
] e e > —
d —f L — e Y J I — a
— W W = W W W = = : )
T : T : [R—— 4]
dS C-mmmmmmmmmoo N dS <--------- N @----mmmmmmmm oo oo oo R T — Js 3
IL 1L I L
W17 us u8 o
P~
w3, auduwias
_— ddd) ———— [ —— ddd) ——— f ———— ddd) ———— f —— ddd  (Gqudaoiadu 1os) ——-o
P P P o (@
-_—.————— R W S —— S —— — e &
£ ———————— == ——— === ———————— === ==
g
Il IL
W8 S

WE10

oyrerre onoN oboig

selaIxuy

(09°e9=r) A}aIXUR YlIM ‘SNOAIDN



ddd d S ——

w.,n i Mf ﬂ/T\& . M MT(\4\%/'\“E N,fm_ W (oudwios ddd) ——————f

A
NOe

|
|
|

P— (2191pnv £]22.410s)
S duw
= ——— . = < . ) ) §4
e & o - o - o - o o, & % o
> > > - s - 4 i — s
i i i ¥ >—f ¥ ¥ i e it =
— i — — — ; — ! ! , )
[— —_ I Q
N e : =5
| : - ! oo |
(S5 ug?d — _

|

S
: =

9|

(oassopdxa)  ff mv (ddd) m

\g _—

I

|

ol e e LEED
: —=———————==a ———————=== =i
Y

dd

A e P —
e — 3 = i fu e "3}
= ‘ , W —
‘ C
? S - — dS €------- Ll
ds
Il Il Il |
WS

w872 W

I \

Ju ——— ddd —— zfs zfs zfS zfs zfs _— (dw)

e < Sz v IO

> » 5 > 2000 ras
f f f 3 —T— 7 T —y
W = == =4

L ¢ B g g
\\\\\\ dS <-------------- N <----------- ]S ds N &

dS <----mmmmm-e-
i il i
WS Wg?d

WS



\

I —_—— Ju (ddd)
o) O
< &) ¥
(ddd) —————— du (ddd) (ddd) ——— du
j oo s —
G ] ] ! 7
———df ——f #php———— —_— fy —— ———— zf5 AA.M\. Zfs T— — fu — —— M = —fuy —— ——— z
- 1 5 e pa— % P33 , 3 o
, o o e g > \{( ! P , - P — - r - = y o
¢ %\) = — = — Oy T—F——F fy — T %%
dS €--oomon N s <---- 8 € N G s) & B T — < N TE— ds <----- Noow 8
(ddd) dy ——r—— (ddd)
< [SR==] -
F
_— ———— du ————— ddd) —. ddd ddd ——— du —_
< = < = 7 < = mw\
o _ —_— dh
” o—_— o  — dd — fin —— %WIA i —— ddd
)M T~
, . ‘ B , , 3 4 4 g\}w\}L , — i —g S o
m S , z z = m = ” = ¢ ” S 7
X — Y
4 ¢ ¥ T Tﬁ E(ﬁ(\mi@ N <--- dS <------ N 4------ F N — N 0¢
8 & 8 < 8
L did
(ddd) dddff ———— dddfs o Vs
< 2] = < [ < @ o mm&n :
4 r] 3
ddd £ ya —_— (ddd)
,,,,,,, . T Y & B L
=—F—— < =———————=== ===
EEEEN ¢
~__*
g
zfs zf5 s —— ddd — H = ddd— [ — Sfu — f —————ddd ——— ¢ £
, e o4 ) | m- > \,)M\JL : mu — > - , A g
, z } ] Z = ] : 0,-
N (ds) (as) M dS <---- N <---- N R S N < ._mm < N <---- dS €mmmmmmmmmmnmean N 0o1e N m £

(001°e2=f)



3, aduas

(w3) —
% ongns ddd zfs # zfs zfs
1 - £ S ST S - = =

.} = =4 < *f
- . 3

NOP
"y

Ees
A

- L‘r:x %

;
; I i
— = o i ; = ! ! —
! i I z ! = —F ! — - -
— # = — —— 1 }
Ty = = L P 2 ==y e 4 PR e g N ————
M" " AR %m dS <--- w ~ (N) m N
N
[ auduias
(@3) 3,
\J PEE————
ddd Su  du d f= 0 #» P Siu dd
- - = = L g ok etzes emsom @ pC
3 88 B PP " 3 Ef R e 3
=8 — "L — [P ap— =&
_— —— d Jo ——r ddd 2 # ——————— du
W\M\Jﬁlmj
S /A N . PR
o] &y 3 i i — = ¥ o 7 ra
H [T — - < == = s~ - e < 2 ES
E “f F\M\Ll ﬂn<\ 2 ~ - W M ﬂn inﬂ 49
.t(\ 200 =~ !
10P (-
Zfs —— (ddd) — Jfu ——— ddd — du ———— dfs zfs = (ddd) — du ———— ddd AA.M\, o——(ddd) —— f —— ddd ——dfs
v e S ) o eq " "
— ] — t s — — = - . F f # f } } = = }
—5 - s nf/l, - = - = r,n_ S i i L t t ,‘ t o — — e e
y f——— Ty T T ¥ Yy =, ¥ VT &% !
€ A4S e NG e S e N 8 N<---- d§  dm----momoo- N € ws 8 N <--mmmmm € S <------- N
It ) df duw
P
5 3
< @S || < R
q L
(21q1pnv 4]22.410s) £
A
(ddd) ddd Su ddd 2 g ~  ddd
— — e — Y I
} e e ——— 3 : — : e —e— P et 9l
= = , : , , e , o = G

#

4

ot |||




dd o
(uonow mo[s 1adns ur yoene 3xou oy dredard) )Ws_ (uonow mo[s 1adns ur yoene 1xau oy aredaid) (uonow mofs 1adns ur yoeye )xau ay) aredaid) (‘
, , < i : um ori— ¢ =
! ¥ @) (=) ! ' T
1 1 '
! L e ! m
i : i
. : m # ddd
(uonowr mojs 1adns ur yoene 1xou oy aredord) H I N
| | == =t )
: -t -
i
1
i
—_——dd ——————— dddd ” zfs zfs —_—— (21qipnp K1224135)
—
o .)p\)jA (uonjowr mo[s 1adns ur yoeNe XU oy dredord) WA »
- L L T T o \JOQ._HT\,\
* T < ) = T e ! ¥ ! —
( - i
g ¢ ® 09
Il L 1S oo Il L J
.80 (£ \$ 80 Wso W8
, P () ~
dd @3, a4duids Pn/ d
(Mﬁ e —
\ — &7 T
= =1 =
i
1
' (uonoe Aue noyim)
W s ddd -
! — I I |- I Q)
i T — t — — t t — t Oy
T T T —— T —— P C— T T —T I 5 —
! I L = \,A T - — = Li = ¢ =g =
— = 4 — — P —
! e = - 9 b 33 El A" E
m L...®
df | $hp—— ddd < fff —
i
W (uonoe Aue noyim) . acH
e oY f T —O)
r T i P— T S e —_4
i ] i i T I — f =
1S ﬂ,ﬂ C ,,,,,,,,,,,,,,,,,, \ﬂll\m Wﬁ L8
00IB T T e e e e e m e e e mm e e e e e e memmmmmmmmmmmmmmmmmmemmmmemmemmmem—oS=——sooo—SSssoooSTTTTTTT
L J
L
WS ug?d W01
(09°e2=r) =z
\
g, aiduias ,
o
ad 5
W\/WA 2 s ———— dw = ddd
i W Py | ;
— t f —r t ! } G T = ra
¥ —r i — r = I T ¥ ..
t E- 5 — Lo
idB - — 000 =
i
\ % " — e dw
—ds g - . x o —
¢ - [ — e | ﬁ ") IQ
= 3 L 3 g — = 3 5
-
A 2 i E\\ = .
— =
JR——
Wl —— $ 9 H=——dd —— ff ——did F o —— dddfs
iy E— i == L —— 2
e i EESS S SssS=aEses : z = T = ﬂ
— <2 =3 S s — s
- 3 = — Ty T Zz X —_— == — Y e



(uonow mofs 1adns ur yoene 1xou oy dredaid)

« &

————"—""— (Bulwaddpsip)

5

(uonowr mo[s 1adns ur yoeNe 1xou oy dredord) AW

< <
) ¢
———d
!
i i I i i
— r e 2 r
— T
N N =3 = = E
l—————————odwsa] ezuag , |
WS W
ddd
(uonowr mo[s Jadns ur yoepe 1xou a1y aredord) — n
%
r - Mm W < T T T T <
i i (=) i i e —
i ' i i i i
1 ” 1 1 1 1
1 ! 1 1 1 1
i ' ddd i i i i
i i i i (uonowr mofs 1adns U1 yorNe Jxou Ay oredaid) i
| , < | | | | 5
~_ ¥
o———" opgns ddd o ddd o———" ddd —— dff — m\w ddd
S o d =
“ L7 (uonow mofs 1adns ur yoepe jxou ayy aredaid) UN\)L.\\'/ Lu o
! < . = t T } Oy
i T T 5 j I - Y ¥ ¥ ; —
=i = Y
?.

ug? uso w8 R u8 Wlzo uso
(uonow mofs 1adns ur joene Jxou oy dredoid) (uonow mo[s 1adns ur yoepe jxou oy aredord)
; "
m ] M«.‘m” < (=) m ] ] m ]
i i i + i i i i i
i i i i ! ! ' !
i i i | i i | i
| | | i ! ! i !
| | | — | m L |
W W W (uonowr mofs 1adns ur ypepe jxau oy aredard) T MLMA_ ! (uonowr mojs 1adns ur yoepe 1xau oy dredoid) — W Amu
i t t e | =) ; : ; —<« o) = ; q
+ +
H ddd —— yrii dddd 7O 7]
—
Al A\l

(uonows mos 1adns w1 yoeNE xou o axedard) e £ g ?\Jﬁ\'/;ﬁ (uopowr mofs 1adns u yoeNe 1xou Ay dredaid) e o (uopowr mofs Jadns u yoexe 1xou Yy dredaid)
& . - t t t &= = t < . roo < .
< ; — ; <

i ] i T (=) q
99

w872 WlTo ) WS w8 WITo WS WS



ANEXO III
Diogo Novo Carvalho — Inner Motion, para quarteto de cordas
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