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Resumo

Esta dissertagcdo apresenta, de maneira conjugaua,elaboracdo tedrica a respeito da
composicdo musical e, a0 mesmo tempo, uma obra asienpelo autor. Na elaboracéo
tedrica, propbe-se um caminho possivel para o Exema composicdo musical baseado em
uma conjugacao de idéias desenvolvidas a partinal@m conceito estético japonés que lida
com 0 espaco, 0 tempo e a organizacao e intera;étechentos inseridos ai. A conceituacéo
do ma é seguida por uma definicdo do que seriannaadequadpe por uma elaboracdo a
respeito do papel da repeticdo aliada a estas gsamiligada a questdo oa e trazida a
partir desta perspectiva, propde-se uma definiggtrumental do gesto musical. ApGs a
proposicdo de uma definicdo deste, que envolve ettmisc auxiliares desenvolvidos
especificamente para esta discussdo — tais conomaeito de enunciado e de discurso no
dominio da musica— 0 gesto musical € tratado emo®de configuracdo e reconfiguracao,
também no tocante a problematica que envolve oegopio siléncio na composicédo dentro
do contexto desta linha de idéias. Segue a coggmgiropriamente dita, intituladeimae
gue busca demonstrar no ambito da pratica a elgémtadrica proposta. A composicao, para
grupo de camara, é construida a partir da perspedt ma e emprega um pensamento
gestual. Uma discussdo da composicdo é entdo papp@squal sdo descritos os principais
gestos musicais utilizados e as reconfiguracfeesigestos, além de exemplos, retirados da
partitura, da aplicacdo de varias questbes dersvdda conceitos discutidos, entre as quais
estdo a busca de umaadequadpa composi¢cdo musical a partir de uma perspectisauge

o emprego do siléncio de maneiras alternativadddigao gesto e ama e a crescente
complexidade envolvida na sobreposicéo e no segieanto de gestos musicais para formar
a composicdo como um todo. Encerra-se com consiilesafinais que avaliam tanto a
elaboracdo tedrica quanto a composicdo, na buscaupa validagdo, na pratica da
composicao, de um caminho tedrico tracado em panadetexto.

Palavras-chavena, gesto musical, enunciado, composi¢cao musical.



Abstract

This dissertation presents, as a whole, a theafte@taboration on musical composition
accompanied by a composition by the author. Therétieal elaboration proposes a possible
path for the exercise of composition in music based series of ideas developed from the
standpoint ofma an aesthetic Japanese concept that deals witbespane and the
organization and interaction of elements in thisitegt. The conceptualization aha is
followed by a definition of what a goadawould involve, and also by an elaboration on the
role and use of repetition in consonance with thesets. Linked with the issue ofa and
brought forth from this perspective, a definitiohnousical gesture is also put forth. After its
proposition, that also involves auxiliary conceptsuch as the concepts of utterance and
discourse in music — musical gesture is dealt withterms of configuration and
reconfiguration, as well as the issues createealig with silence in musical composition in
the context of this line of ideas. Following is tbemposition itself, a piece calle&hima
which aims at demonstrating in practice the thecaktpropositions presented here. The
composition, written for a chambe&nsemblgis created from the perspective mf and
employs gestural thinking throughout its conceptidrdiscussion of the composition is then
presented, in which the main musical gestures eseribed, along with their more importante
reconfigurations, besides examples, taken fromstwre, of the application of the many
issues derived from the concepts previously dismis&among these issues are: the search for
good ma, musical composition from a gestural perspectikie, use of silence in alternative
ways and in connection to gesture ang and the increasing complexity engendered by the
layering and sequencing of musical gestures to ftimex composition as a whole. The
dissertation concludes with a few words that asbesis the theoretical elaboration and the
composition itself, looking towards a validation,the practice of musical composition, of the
theoretical path drawn in parallel in the text.

Key words:ma musical gesture, utterance, musical composition.
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Prefacio

Esta dissertacéo foi desenvolvida como sustenfaa@ovislumbres especificos, como
parte de um direcionamento deliberadamente oriergaca a composi¢cdo musical. O texto se
tornou um desdobramento necessario e complexo depnaresso que ja estava em
andamento antes do advento destas paginas, etqudiresamente relacionado com a pratica
de composicdo do autor. Ela ndo se limita, portaataiscutir uma composi¢cdo. E um
desenvolvimento tedrico baseado em uma posturadaasntes da composi¢cdo em si, e que
se estende para dentro da prépria criagdo mugicgcolha de um caminho que se coloque,
desde ja, alternativo, em meio a um sistema coméagias académicas especificas tornou
necessaria uma determinada argumentacao tedrwaligsecar do processo compaosicional,
da sua concepcéo a realizacao.

Uma das tensfes que se apresenta logo no inicgoelaaentre um processo que é,
pelo menos em parte, subjetivo — 0 da pesquisa leusea, por parte do compositor, por
materiais e idéias — e as exigéncias académicasagua origem da dissertacao propriamente
dita. Esta subjetividade ndo pode ser menosprezamla, a composicdo musical € um
processo particularmente pessoal; ao mesmo temgajgéncia da academia € por uma
sistematizacdo deste processo, tendo em vista asiefp e apropriagdo intelectual do
material trabalhado pelo compositor.

Boa parte da producdo musical de nossa tradic&sictaromantica passou pelos
conceitos desenvolvidos a partir de uma construgicada no organicismo, uma teoria
cientificista abracada por Goethe e, também, pbo&tberg — este era entusiasta avido do
poeta alem&o. E inegavel que esta influéncia sedetir também no pensamento musical do
compositor. Dalrpflanze de Goethe veio o motivo germinal de Schoenberguesatz de
Schenker. Richard Taruskin, em um artigo intitulddtie Poietic Fallacy”, sugere esta
ligacdo filoséfica e ideoldgica entre Goethe, Saheeg e a concepcdo ocidental de
composi¢cao musical (2004, p. 24). Joseph Kermamnym ensaio intitulado “We Got Into
Analysis, and How to Get Out” que aparece em sea li\Write All These Down: Essays on
music”, também trabalha esta critica e usa o0 tenmamesmo sentido empregado por
Taruskin (1980, p. 311-331).

O gque se busca neste trabalho, entretanto, € arag@b de um processo paralelo que

nao esteja construido unicamente sobre aquelas asesmses filosdficas comuns ao



organicismo e que, ainda assim, seja relevante pana determinadapoiética de
composicad.

Outro elemento importante para o desenvolvimenstedexto é a pratica do kung-fu —
arte marcial de tradicdo chinesa por exceléncia spa relevancia na especificacdo dos
elementos essenciais a esta discussédo. Nosso iemeote com a cultura oriental comegou ha
aproximadamente dez anos, por ocasido do ingressan& academia de cunho tradicional
de kung-fu em Curitiba, na qual se pratica o eSHaolindo Norte? O kung-fu chinés esta
dividido em mais de trés centenas de estilos comesadiferentes, genealogias e histérias
préprias e estilos de luta diversificados. Os skatilos estdo divididos em dois grandes
grupos: o dos internos ou “moles” — aqueles canaemos pela énfase no trabalho
introspectivo, ou seja, de cultivo de energia, iragfo e equilibrio, e os estilos “duros”, ou
externos — mais associados ao combate propriarditote a demonstracdes fisicas de forca e
resisténcia. Embora Shaolindo Norte seja um estilo duro, que demonstra pedd por
saltos, chutes altos e movimentos amplos, ele sagugadrdao comum a outros estilos
externos e mais antigos de kung-fu: ao longo dmameento, conforme o aprendiz vai
dominando os aspectos superficias e formais da arénfase passa para aqueles aspectos
internos, comuns aos estilos “moles” da arte mbaectae tém mais relagdo com a intencgao, a
gestualidade, a mentalizagédo e a realizacdo ergiis padrdes marciais empregados na
concretizacdo da intencéo, combativa ou terapéuwticaraticanté.

Com o passar dos anos, a medida que o estudoadtestaarcial por parte do autor foi
se aprofundando, se tornou necessaria uma imerg@w ma cCoOSmMoViSao que cerca e apoia
uma boa pratica, na forma de leituras, discuss@esaeexegese progressivamente meticulosa
das técnicas em si, tendo em vista a aplicabilidade génese fisioldgica destas técnicas.
Desde entdo, esta vivéncia tem se dado de mamgistante, quase que diaria, e de maneira

sistematica.

! A deciséo pelo emprego do termo “poiética” é inienal, na busca por uma definicdo mais especéfinena
relacdo mais direta com o gregoiesis “fazer, criar”, e que encontra ressonancia esgfreeinte em um texto de
Richard TaruskinThe Poietic Fallacy.

2 O Shaolindo Norte é comumente associado ao MosteirShmlin que fica na provincia de Henan, no centro-
norte da China continental.

% Uma chave para compreender a abordagem filosgfic&ras do kung-fu esta no conceitootie que significa,
a grosso modo, “energia”. A realizacdo energétoaa ver, portanto, com a intencionalidade do gaate, que
ativa um padréo energético interno que s entdoasefesta externamente através do movimento effsth
concepcao de energia é fundamental a pratica dg-kuchinés e se encontra presente em todos desesti
sejam estes internos ou externos. O que variar@wdg profundidade que se confere ao estudo edalie
dominio desta energia e a estratégia de sua agdicbre os movimentos e sobre a fisiologia detartharcial
que pratica a arte.



Em paralelo, durante os primeiros anos de trein@utmr estudou Composi¢cdo e
Regéncia na Escola de Musica e Belas Artes do Rafapartir do envolvimento no curso
superior em muasica, comecaram a surgir paralelve es conceitos das duas praticas; mas
nunca foi possivel estabelecer um didlogo constrigi menos erratico entre estes dominios
de experiéncia. Embora as possibilidades de inetatle fossem diversas devido a
abundéancia de pontos em comum, tais como criagityaidade, forma, estética, proporcao,
equilibrio e temporalidade, nenhuma destas pogkbiés se mostrava propicia a uma
sistematizacdo que permitisse um desdobramentargtivs e criativo entre as duas artes, a
saber: a arte marcial e a composi¢gao musical.

Embora a correlacdo entre ambitos diversos de ssdjar sempre um risco, foi
justamente esta comparacao repleta de tensées@egiem aberto que deu origem a alguns
guestionamentos validos para o processo de condipodtfitre 0s principais pontos de tensao
envolvidos neste universo de relagbes estavam staquelo gesto — essencial tanto para a
pratica marcial quanto, no caso do autor, para raposicdo musical, e que recebera
tratamento detalhada posteriori— e a questdo da concretizagcdo do movimento &bstoa
artista marcial em forma de interferéncia parardetd espaco fisicper se Trataremos desta
questdo na medida em que esta concepcao parti®ikespaco, e das relagdes dentro deste,
cria 0 contexto para a abordagem especifica do,gesfual sera tratada no capitulo seguinte.

Rodrigo Appolloni, mestre d8haolindo Norte e professor na dita academia de kung-
fu, deu-nos de presente, faz alguns anos, umafjappbnesa: umahakuhachi Ao buscar
informacdes a respeito da histéria do instrumenima base tedrica para aprender a toca-la,
surgiu um universo intimamente relacionado com &iqa do kung-fu que, num primeiro
momento, permitiu um aprofundamento significative experiéncia marcial. Ao mesmo
tempo, a descoberta de uma tradicdo prépria gaeegir torno dahakuhachie da cultura
musical a qual pertence o instrumento deu formanigek a pratica da flauta em si, cultura
esta repleta de conceitos estéticos tradicionaiot, tais como ma.

A partir de nossa experiéncia pratica com a conggosmusical e com o kung-fu, e no
paralelo entre exercicio marcial e pratica mugicaporcionado a partir da questao do gesto,
elemento essencial da cultura estética que grantatorno da pratica dahakuhachi
especialmente no que se refere ao conceitmasurgiram os principais protagonistas deste
texto e da composi¢céo musical aqui propostos.



Introducao

Dentro do universo de uma tradicdo musical, existeoolas e estilos: conjuntos que
abrangem obras de diversos compositores. Enquatalamlade de uma tradicdo é formada
pela contribuicdo de individuos, é inegavel que estpo comum influencia a obra pessoal
de cada criador. Esta € uma dindmica constantémAasobra é individual — mas também é
alimentada por uma vasta gama de obras anteri@@s@mporaneas a ela mesma.

Concomitantemente, a propria obra alimenta a téaddentro da qual esta inserida,
nao apenas com elementos que ja pertencem a eslgdd;, como também com novos
elementos trazidos através da trajetéria individdate fendbmeno se da, seja por vontade do
compositor, ou por forca de perspectivas postesigree, mais vezes do que ndo, o inserem
em um agrupamento especifico.

A proposta deste texto € partir de uma tradicdagersg alternativas. Neste caso, a
tradicdo especifica € a do organicismo enquant@ogta filosofica de composicao,
interpretacdo e andlise; isto é, enquanto propogEstetica que estad associada a uma heranca
majoritariamente germanica, que se entremeou denmsnente, se firmou na tradicdo
intelectual e artistica ocidental européia a pddiséculo XVIII*

No dominio especifico da musica, uma das principdisiéncias do organicismo
sobre a teoria da criacdo musical esta justameatenaneira de encarar a forma e a
organizacdo dos materiais musicais dentro de uragesespecifico; em outras palavras, a
distribuicdo do material dentro do ambito da obtesical. Vislumbramos aqui, portanto, uma
problematica da forma musical dentro do contextstedlggensamento organicista, com a
intencao de criar espaco para a viabilidade desenda alternativa que se busca sugerir.

Esta critica se faz em primeira e ndo em tercaisaqa, muito embora a exigéncia por
objetividade, natural ao exercicio académico, tragasigo a necessidade de um relato
objetivo e distanciado, caracteristico de um tex¢mtifico. Por outro lado, a busca por um
elemento externo que sirva de alavanca para aragéstde um caminho alternativo é a razéo
de ser desta dissertacdo. A partir desta postitreacem relacdo ao organicismo, propde-se

uma construcao alternativa que conduza a um detadniprocesso de composi¢cao musical.




Neste contexto se estabelece a experiéncia pedsoabmpositor deste trabalho.
Introduz-se aqui um primeiro elemento externo adimtradicional da musica e seu
universo caracteristico. O prisma da experiéncieahopositor passa pela pratica do kung-fu.
A relacdo entre esta pratica e a composicao, puranexperiencial num primeiro momento,
acaba criando um paralelismo repleto de possildiidanterpretativas e vislumbres estéticos
gue acabam por influenciar a pratica em qualquedosrdois dominios distintos.

A maioria dos estilos principais de kung-foompartilha uma abordagem comum
especifica no tocante ao movimento e ao desendelste movimento, como interferéncia,
dentro do espace uma abordagem holistica, que engloba diferentdsitds de sabétna
busca por um gesto eficiente para a disciplina imaectendo em vista a possibilidade de
emprego para a defesa pessoal.

Cristaliza-se assim uma tensdo especifica, no amiét experiéncia, entre 0s
postulados préaticos e corporais envolvidos na ggato kung-fu e no aprendizado da
shakuhachig a dificuldade, por parte do autor desta diss@otage aplicar uma metodologia
tradicional organicista que se mostrasse relevpata a composicdo musical. Enquanto
naquelas duas areas a resolucdo de problemas $odmarigem criativa se estabelecia com
sucesso, através de um processo corporal baseadonesitosa priori, externos a tradicao
filoséfica ocidental, no dominio da composi¢do roalsi- muito mais abstrato — a tenséo
permanecia patente e insolvivel. Foi esta tens&odgu origem a busca por uma alternativa
que tracasse paralelos entre as praticas menc®rdelenodo a permitir a resolucdo da tensdo
criativa formal no ambito da composi¢cdo musicam-autras palavras, trazer uma solucéo de
outra area de saber para o campo da musica.

A abertura em questdo foi encontrada durante aoeqilo da flauteshakuhachi
atraveés da pratica e da leitura de textos e ref@dfentes a interpretacéo e aprendizado da
técnica e das notacdes tradicionais deste instriorhéyia busca por um pressuposedrico
gue fosse compartilhado pelo universo estéticadilico e pelo universo de experiéncia das
praticas mencionadas, surgiu o conceitonde A partir deste conceito, foi possivel chegar a

®> A escolha, neste texto, pelo emprego do termo ¢kui com letra mindscula foi feita levando em aont
justamente o carater coletivo desta expressdo.n@-kunao € um estilo Unico e o termo abarca urfiaidiade
de técnicas e escolas diversas, o que lhe da utecageral e, ao mesmo tempo, especifico no tocmte
conjunto intercessdo entre estas no que se refergém chinesa, cosmovisao filosofico-religiosanoco e
semelhanca formal.

® No contexto desta dissertacdo, as expressoes tthmiverso de saber” e “dominios diversos de saber”
outras deriviadas destas duas, serdo tomada eménefa ao exercicio académico que inclui conceitos
prepostos de areas priori, distintas de conhecimento.

" Na bibliografia desta dissertacdo, uma série dasob respeito dshakuhachestéo relacionadas.



uma abertura, necessaria para se tracar um cangmhparte, alternativo ao do organicismo,
mas mantendo o objetivo final de uma composicao sguenantivesse dentro da tradicao
musical ocidentd.

O ma é um conceito bastante complexo e, por naturege, & uma definicdo rigida.
Uma traducdo possivel, embora ndo completa, dootseria “o espaco entre” — em outras
palavras, o ritmo que se estabelece e existe el@ngentos que, numa dada relagéo formal,
constituem relagdes dentro do espaco, e com egég@propriamente dito. @a pode se
manifestar temporal ou espacialmente, e tem retévaestética, pois esta intimamente
relacionado, em especial na tradicdo artisticaneg®m, a arte e a seus diversos dominios
especificos, tanto no ambito da criagdo quantoanritica e apreciacgéo.

Além de uma discusséao propriamente dita do camndeitna, também interessa a esta
dissertacdo o estabelecimento da diferenca entrenasatisfatorio ou insuficiente. Precisa
ser levada em conta, aqui, a “resisténcia” ofeeeq@dr qualquer meio a partir do qual se
escolha trabalhar: todo meio tem caracteristicas fgworecem ou trabalham contra a
concretizacdo de um determinado gestm&se manifesta numa intencao estética que €, por
sua vez, expressa atraves de algum desses meic® queste, de maneira potencial, a esta
relagdo. O meio em si pode variar, e as caradtargsttio meio também variam de acordo:
cada meio apresenta suas resisténcias, resiliémciaaracteristicas especificas. a
adequado s6 pode aparecer se estas questdes éwaad em conta, pois ele dificilmente é
percebido de maneira abstrata, ja que sua boag@ticesta diretamente relacionada ao meio,
ao material e a sua manipulacéo.

O conceito dema discutido detalhadamente ao longo desta dissertagmbém
serviu de catalisador para um processo subseqitedtedescoberta do gesto como elemento
essencial, embora inconscientemente utilizado e da resolucdo da tensao criativa nos
dominios do kung-fu e dahakuhachi Durante o exercicio de conceituacédo rde foi
possivel identificar a gestualidade analoga contidstas duas praticas e propor, entdo, o
emprego deste conceito na composicdo. O conceifgesi® é essencial na busca de uma

8 O termo “ocidental”, como empregado nesta diss@dase refere & tradicdo musical de origem pratcipnte
européia e que, devido a expansao da cultura destmente, que ocorreu (e ocorre até hoje) atrdedliversos
movimentos expansionistas, especialmente a partsédulo XVI, se tornou a base cultural comum dio to
ocidente, Américas e Europa, sendo que esta irfiaéd substituida marcadamente por outras a piotir
Oriente Médio. Nao se deve confundir o uso da dio@ OcidenterersusOriente, implicita pelo uso do termo
supra mencionado, com a discussao que possa sardeado a partir de um olhar musicoldgico, a respio
exoticismo em mausica. Esta € uma discusséao disérqaalquer mencao a esta dindmica surgida nsstasdédo
se limita ao contexto do argumento em questao.



ponte pratica entre os ambitos mencionados e ocieierda composicdo musical
propriamente dito.

A conceituacdo que se faz de gesto aqui € aqudiaieste apenas para
instrumentalizar o gesto no contexto delineado e- méais do que este recorte especifico.
Definir, embora apenas parcialmente, o conceitge&o é necessar@o raciocinio aqui
proposto. Na busca da conceituacdo do gesto deotroontexto aqui descrito, aspectos
suficientes a argumentacao séo estabelecidos conto ge partida para a instrumentalizacéo
deste em relacdo a conceitos auxiliares ja trazidogliscussdo a respeito doa As
pesquisas de Mark Sullivan e Trevor Wishart semvidge referencial tedrico para a discussao
de gesto, tendo cada um destes compositores agidtsibicom um olhar especifico da
fenomenologia em torno do gesto em masica: Sulliam um vislumbre filosofico, e
Wishart a partir de um ponto de vista mais expei#i

Apresenta-se, portanto, o gesto como elemento-ohasma como conceito axial. O
gue se propde desenvolver aqui € uma leitura msintal do gesto, visto através da lente do
ma, de maneira a oportunizar uma trajetoria altevaatia construcdo de um processo de
composicdo musical. Sugere-se aqui 0 gesto congickencomo um “enunciado
perceptivel”, a partir do qual se confere orgaréivago material. O termo aparece a partir do
trabalho de Wishart, j& no ambito da discussaocaljs sua conceituacdo em um nivel mais
detalhado é possivel através de um paralelo cosfimigio de enunciado desenvolvida por
Bakhtin, originalmente num contexto linguisticotrazida para o campo da composicao
musical, a qual sera desenvolvida em um capitydeaiico a respeito da questao do gesto e
de sua manipulagéo no contexto da composi¢céo nhusica

Duas questbes desenvolvidas a partir do conceitgedts também s&o cruciais no
desenrolar pratico da composicdo musical. O pronéira reconfiguracdo do gesto: este
conceito envolve processos de manipulacao e tnanaf@o de um determinado gesto durante
a composicao.

O segundo conceito, vital também pela sua relag@tadcom oma e a tradicdo
oriental associada a este, é o do siléncio. Notudapa respeito dana, o siléncio sera
abordado do ponto de vista da perspectiva filoadigada ao contexto original no qual surge
o ma. Num segundo momento, em relagdo ao gesto, dissersebre o siléncio em relacao

com o0 gesto musical e, de maneira mais espec#i@mresentada uma discussao sobre as

° As principais obras empregadas nesta dissertagacapdiscussdo de gesto €§oSonic Artde Trevor
Wishart (1996), @he Performance of Gesture: Musical Gesture,: Téreth Now,de Mark Sullivan (1984).



possibilidades de aplicacéo e interferéncia dositéno processo de composi¢cdo musical.

Também de vital importancia é o papel da repetogino fendmeno essencial, ligado
a busca de unma proficuo. Mesmo que a repeticdo apareca, no des@mento desta
dissertacdo, sempre ligada a um ou outro aspedieoda ou da pratica da composi¢cao, nao
recebendo, assim, um capitulo a parte, ela é a@abeaoto para a argumentacdo tedrica
centrada nama quanto para a pratica da composicdo desenvolvigartr do gesto. O
trabalho de Ferraz, através da sua pesquisa caepetigdo do diferente, possibilitou um
tratamento ja alinhado com a questaargee do gesto.

A questdo da repeticdo ndo € uma discussdo aeess@uestdo dona, devido
justamente a tradicdo a partir da qual se intraslgnnceito em si: a cultura japonesa trata
com imprescindivel seriedade a repeticdo, ndo apeomo parte de um processo de
aprendizado em dada area, como também na busoaapstria de um conceito e elemento de
contraposicdo a uma espontaneidade que precistesgrerada” de maneira a ter relevancia
estética clara em sua expressédo. A relacdo deg@&petracteriza e configura, por esta razao,

0 contexto de origem doa.

A proposta de composi¢cédo da obra que integra eéstarthcdo ndo é uma tentativa de
emulacdo ou simulacdo de uma sonoridade pseuduarid notacdo empregada sera a
ocidental contemporanea.

A obra propriamente dita é resultante destes pnmegdos: uma peca de camara,
escrita para flauta transversa, harpa, violinolovicelo e percussdo, cujo processo de
composicao tenha como ponto de partida, e como oieessual, o “caminho conceitual”
desenvolvido neste texto.

Apés a apresentacdo da obra discute-se a composm@oo fim de avaliar até que
ponto o exercicio conceitual prévio se demonstrag@ivel na pratica. Também no escopo
desta discussdo estdo os aspectos analiticosieotegue demonstram a ligacdo entre os
processos de pensamento teorico e os procedimgmtosnho composicional, bem como um
detalhamento de escolhas caracteristicas que fpaantadas, em especial, por um ou outro
aspecto relevante do raciocinio, tais como a exym#iacdo com aoma num contexto
dissociado de sua tradicdo, o uso da repeticadoaddotprocesso de composicdo em niveis
diferentes, e a busca e apropriacédo de gestosarsusgpecificos durante o desenvolvimento

da obra.



Os capitulos estdo dispostos de acordo com suaempagdo neste resumo. Uma
elucidacdo dos conceitos basicos da argumentag@@e-gesto — se da4 em separado, sendo
conferida atencéo especial a definicdo dos corepitmpriamente ditos para, assegurada uma
apropriacéo individual, sugerir o emprego do gestavés danatendo em vista o processo
de composi¢cdo em si: um raciocinio conjugado qu@de a configuracdo de uma leitura
especifica e ordenada dos conceitos. Estabelecodere@lacdo entre estes, essencial para a
compreensao do processo composicional, apreserda@@a em si e, logo apds, uma
discusséo a seu respeito.

Ainda em relagao aos conceitos utilizados, notguseas citagdes estéo traduzidas. No
caso de citacbes de maior importancia e que esteglationadas a conceitos empregados ou
traduzidos para os fins desta dissertacéo, a oitagginal encontra-se também em nota de
rodapé.

Sao patentes, do ponto de vista académico, ossrisopostos pelo percurso
alternativo que se deseja trilhar aqui. Seja peétaca& bastante acirrada do organicismo — pois
este faz parte da prépria tradicdo a partir da gst dissertacdo € desenvolvida —, seja pelo
exercicio interdisciplinague € uma prerrogativa necessaria desta dissertacaator esta
ciente da necessidade de se elucidar, com prodaeda conceitos envolvidos e explicitar de
maneira clara e extensa as pontes que se desejauaopara lograr com relativo éxito a
descricdo de um processo que ainda €, notadanm@nigyo: o exercicio da composic¢ao. Por
outro lado, sdo claras as vantagens que se esgbex deste desenvolvimento sistematico,
entre elas a clarificacdo da propria intuitividaplee lhe deu origem e, assim, uma melhor
assimilagao desta na composicdo em si.

E valido, portanto, repetir este exercicio na butEaim amadurecimento técnico, pois
trilhar um caminho alternativo sabendo onde se qimgar pode trazer um resultado
enriquecedor. E necessario, porém, frisar quepestedimento apresenta o risco da diluicao
do raciocinio e do material do compositor, bem calm@xtravio da intencdo original que da
origem a prépria busca. Justamente devido a exte é que nos delongamos de tal forma
nesta conceituacdo, de maneira a garantir uma e@mgdio abrangente do universo de
concepcbes que compdOem, por assim dizer, as “pddratamentais” deste caminho

alternativo que se busca construir.



O conceito dema;

uma abertura possivel

Expressing the sounds that exist between the
notes is also the traditional lifeblood of the
Shakuhachi, and is what helps give rise to the

yureru oto’s exquisite reverberatiofs.

Kaoru Kakizakai

3.1 Contexto e definicao

Construir uma trajetoria em parte alternativa ppdescer um exercicio vao, devido a
preméncia do caminho existente e estabelecidoéstida tradigéo, por valores determinantes
advindos do pensamento organicista. Por outro lddoegavel que, no caso da composicao
musical, o resultado e 0 processo estdo intimamégéslos. Uma obra ndo resulta
desvinculada do processo que lhe deu origem. Ektgdio ndo é um fenémeno circunscrito
ao material musical em si — 0 elo se estabelecéonautes, na mente do compositor, na
medida em que este vai construindo o universo dsilpiidades que ir4 trazer para a obra.
Esta é, por sua vez, um reflexo do caminho esamlp&lo compositor e um resultado das
decisbes que ele toma em relacdo a musica, death@jétoria que se dispde a explorar ou
gue considera mais apropriada para 0 seu procesgva naquele contexto e momento
especificos.

Apresentar uma alternativa €, neste caso, exploraa abertura advinda de outra
tradicdo; € subverter, até certo ponto, aquele rdaniamiliar prevalecente, de modo a
deflagrar novos pontos de vista que venham a mediabalho de composicao e interferir na
construcdo deste. No caso desta pesquisa espeekigte uma intencdo de sistematizacdo

que favoreca a construcdo meticulosa de um univeosweitual elaborado a partir de

%y ureru otosignifica, em termos acusticos, a flutuacdo dicamio tom da Shakuhachi. Para o zen-budista, é o
yureru otoque simboliza a esséncia transitéria do zen.
Disponivel em: <http://www.kotodama.net/shakuhachiespirit.html>
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correlacdes trazidas de diferentes ambitos de ,sabesrientadas para o exercicio da
composicdo musical em si. A busca se faz, entdoupoconstruto que seja, a uma so vez,
academicamente sustentavel e a0 mesmo tempo relgaa 0 processo e para a linguagem

do compositor em si.

A flauta japonesashakuhachié um instrumento relativamente simples no tocante
construcdo, embora sua manufatura seja um procas®plexo e ritualizado, além de
caracteristicamente meticuloso. Trata-se de umeagdportubular de bambu, cortada
preferencialmente da base da pldfhtasom uma porcdo radicular propositadamente
preservada no bocal do instrumento, com um recaagonal para o bocal, que pode ser feito
diretamente na madeira ou inserido empregandoe material — de plastico a chifre de
bafalo — e que é denominaddaguchi Originalmente um instrumento de seis furos, a
shakuhachtcontemporanea possui cinco: quatro na frente stouimento e um atras. A flauta
é tocada na vertical, com embocadura livre e oltagm@iado na por¢éo superior do queixo do
intérprete, logo abaixo do labio inferior. O instrento, que é empunhado entre o dedo médio,
na frente, e o dedo opositor da mao por tras dotuimede 1,8haku™® aproximadamente
54,5 centimetros.

A primeira mencdo a um instrumento de sopro denadaishakuhachié do periodo
Nara da histéria do Japdo, que compreende os anos éhree 794 d.C. O predecessor
imediato deste instrumento € uma flauta chinessedefuros. A partir do século X1V, esta
flauta foi “adotada” por mercadores e samuraislagese inferior e posteriormente por monges
da seita Fuke do Zen-budismo japonés, que a widimaexclusivamente em exercicios de
meditacdo. A seita foi extinta mais tarde por nusiyoliticos e, a partir do século XIX, o
instrumento encontrou recepcdo em varias classesodadade japonesa, permanecendo

como um dos representantes musicais da culturagspdradicional.

1 No caso dahakuhachio bambu preferido é madakeque, embora néo nativo ao Japao, é preferido pelos
japoneses também para a construcéo civil devidmaabustez caracteristica. Em relacédo a flauta,reesma
robustez, resultado de uma estrutura celular demesacheia de poros, confere peso a ressonancia go a
instrumento.

12| EPENDORF,1989, p. 233.

13 0 shaku (R) é uma medida tradicional japonesa de 30,3 cetrisia@le comprimento e que surgiu,

originalmente, a partir da medida entre dois nésrdepedaco de bambu. Deriva dai 0 nome da flaue goa
juncédo de shakd mais “hachl’, que significa oito. Como a medida da flauta-@adé de 1,8haky o nome vem
da prépria medida da flauta.
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A descoberta dahakuhachifoi a primeira “janela” que apareceu entre estes d
mundos: a pratica do kung-fu — e as experiéncilisirais associadas a esta pratica — e a
composicdo musical. Ao aprofundar um pouco maistade da flauta, especialmente no
contexto de relatos de intérpretes e entrevistasamnpositores e foruns virtuais de troca de
experiéncias; surgiu o conceito dma.

O ma é um conceito japonés aplicado a todas as esfefiissoficas e praticas — nas
quais ha interferéncia estética. Reconhece-se,opaondema, um nome para algo que é
essencial a pratica diaria do kung-fu e que jaafgmrte da experiéncia do autor neste
dominio, mas que ainda ndo havia sido sistematizAttavés da descoberta doa, foi
possivel comecar a contemplar uma ponte entre &&qe distintas ja mencionadas e a
composi¢cao musical.

O maé encontrado onde ha uma demanda estética pajoesjimo e relacao na arte:
jardinagem, arquitetura, caligrafia, artes plasticates marciais... Os exemplos sao inameros.
Ao reconhecer o valor dmana tradigao japonesa, por exemplo, uma empredasinho de
moveis, em sua brochura explicativa, apontaaocomo foco de concepcédo na hora de criar

cadeiras e mesas:

The starting point for Japanese architecture is diseovery of peace of mind in the
intimations that come into being in the vicinity afsingle pillar. “Ma” is the term used in
Japanese to describe the replete space that iedreden a variety of intimations are
combined as a consequence of several pillars bmiegent within the same space. The

intimations generated by each pillar combined &at “ma™

A descricdo abaixo, que aponta para uma interfexéaoquitetonica a partir de
conceitos tradicionais japoneses, descreve o pipeha em dois contextos diversos, um

dramaturgico e outro de arranjo floral:

This sense of the in-between is highly valued thhmut the Japanese arts, as evidenced in
Noh theatre, in which the performance depends ashrapon the pauses between sounds
and movement as it does upon the things thems@reschke, 1993). It is also reflected in
the Japanese custom of flower arrangemiabéng. While Western interpretations of
ikebanatypically focus on the flower as ornament, in Jia@anese tradition it serves to give
depth to the shadows created between the flowetrend/all or within the alcove where it

is sited (BROWN, 2007, p.66).

4 Esta pesquisa incluiu também a participagdo emnfwirtuais de troca de experiéncias, tais como 0s
encontrados em: <www.komuso.com>; < http://shakbii@awm.com>; e <www.mujitsu.blogspot.com>, dentre
outros.

!> Brochura da empresa NextMaruni. Disponivel enp:Hitww.nextmaruni.com/e/concept/concept_index.htm.
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Outro exemplo da crucialidade dma para a estética japonesa, uma descricdo
encontrada em um estudo sobre danga e performapressa o seguinte:

O maé particado em formas de arte tais como a calay@m pincel, criacao de arranjos
florais ikebanacerimdnia do cha em artes performaticas tais cokabaoki, nohe kyogen.
(STOCK, 2005, p. 11%°

O mesmo artigo ressalta a importanciarda para a estética japonesa da seguinte

forma:

Considerado a pedra angular da estética japones@m—estética de estase em movimento’
— omaé o ‘caminho através do qual se pode sentir o mmram movimento'. [...] (Ibid,

17
p. 10).

A teoria da criacdo artistica japonesa passactoadilmente, de tal modo pela questao
do ma que este encontra lugar em praticamente todosamgas da arte tradicional desta
cultura, inclusive no campo da musica. Vale reasat relevancia dona na tradicdo da
shakuhachiPorém é preciso esclarecer que a descricdo apadaeatiui, embora restrita a
questao dana dentro do contexto especifico da tradicdo destEumento, ndo € colocada
para sugerir que a aplicacdomano dominio da musica tradicional japonesa seingstide
maneira alguma, ao ambito deste instrumento esp®aif tampouco ao dominio da musica.

A musica tradicional japonesa ndo possui um sisteatonizado de notacédo para 0s
diversos instrumentos. Ao contrario, cada instrum@ossui uma notagdo propria. Existem,
ainda, diferengas quanto aos sistemas de notafizadds por cada tradicdo ou escola de um
mesmo instrumento. No caso slaakuhachiisto também se verifica — ainda mais devido ao
fato de ser ahakuhachium instrumento cujo repertério tradicional €, ema snaior parte,
para um intérprete. Existe um repertério para grdpocamara, mas a vasta maioria da
literatura musical para a flauta é solista.

Cada escola, oryu em japonéspossui uma variacao propria de um sistema origieal
notacdo desenvolvido no século XVII. Este sisteniaefaborado a partir de caracteres do
silabiario katakanajaponés?® Junto a estes caracteres estdo sinais denotadimgdes
ritmicas, articulagdes, linhas de respiracdo easeguxiliares de interpretacdo. Existe certa

'8 Traducao do autor.

" Tradugao do autor.

18 O silabiariokatakanaé apenas um de trés sistemas que constituem ddmpgara a escrita japonesa. Os
outros dois sdo &anji e o hiragana Hoje em dia, letras latinas sdo utilizadas naptementacdo deste
repertorio.
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semelhanca com a tablatura ocidental. Abaixo, uemgo de notacdo parshakuhachi
Como na escrita japonesa, |é-se de cima para laibeodireita para a esquerda. Este trecho é
retirado de uma peca tradicional, do repertorio ltatkyoky denominadayamagog numa

edicdo da Shakuhachi Society of British Columb@aQanad4’

»

%

e

2 iy &

%

LY.
\
0‘, “;
SRR
&, 3 ;
Py 7z %
;e o] *
_:.'.-— SV
‘ ! Oy ‘

-

Fig. 1. Notacéo tradicional ddnakuhachi

Uma explicacdo detalhada e minuciosa desta notagdwional esta fora do escopo
desta dissertacdo. Mas o trecho acima reproduzadtabpara explicitar que a notacéo,
basicamente, indica as notas, as articulagdesueagdb das respiracdes. As pequenas marcas
ao final de cada linha sdo cesuras, e os tracg®soimdicam a duracéo relativa das notas de

cada frase.

9 |InstrucBes de RAMOS, Alcvin Takegawa e caligrafeaFURUYA, Teruo. SMITH, Peter (Ed). Shakuhachi
Society of British Columbia, Canada. Disponivel emw.bamboo-in.com.
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Na notacdo tradicional dasonkyokd® existem diversos sinais que significam os
diferentes elementos envolvidos na execucdo. Mashaduma notacao ritmica rigida. Os
tracos dao uma idéia geral, e bastante relativdudacdo das notas longas e das respiracoes,
mas nao existe uma caracterizacao tipica de acesgatares fortes e fracos nesta notacéo,

como explica Weisgarbét:

Um senso de atemporalidade permeia muitakid® honkyokd Tempos fortes alternando com
tempos fracos sdo ausentes, e certamente hd mamemtoque a sensagdo é de que todo
movimento foi paralizado — uma sensacéo bastamézipa com eventos similares em dramNas
(WEISGARBER, 1968, p. 319

Por sua vez, a auséncia de uma notacao caracgegstia indicar outros parametros, como as

mudancas de tempo e as ornamentacdes, € descsidgulate maneira por Berger:

N&o obstante o fato de que mudancas no andamentasgerosas e importantes, estas mudancgas
raramente estdo indicadas na notagdo e o mesmalé para ornamentacéo. Ambos os aspectos
devem ser aprendidos durante a licdo (BERGER, 196%)%*

E possivel inferir dai que a inexisténcia de unrfadnétrico de notagao ritmica para a
escrita musical, no caso dasnkyoku.esteja ligada a relevancia dw na estética japonesa
em geral, e ao dominio ddnakuhachide forma peculiar, no desenvolvimento da notacao,
tendo em vista o0 processo de aprendizado e exedagduecas. A idéia por tras desta notacao
parece ser a de que o aluno irA aprender a musioa um professor, repetindo
exaustivamente a peca e decorando-a, para soiemémir sobre ela o seu propnina

Isto ndo significa um “ritmo livre”, no sentido dema liberdade absoluta de
interpretacdo; pelo contrario, o peso da tradicapaéde e o aluno deve estar consciente
disto, principalmente no caso do seu repertériodseuma das escolas tradicionais. Mas a
notacdo, ndo sendo ritmicamente exata nem espeudicte mensurada, traz a tona a

necessidade de o intérprete se apropriar da pega gida a ela; em outras palavras, de

% Honkyokuséo as pecas do repertério tradicional para aublagki. Cada escola ou estilo tem saskyoku

e as trinta e seis pecas mais antigas sdo comumsi@ia dos estilos ou escolas. Estas pecas foram
desenvolvidas pelos monges da seita Fuke Zen-budisséculo XIlIl como forma de meditagdo ou oragfo,
ndo para apresentagdo publica.

2L Elliot Weisgarber e Donald Paul Berger sdo essaimcidentais da Shakuhachi.

22 A Kinko Ryué uma das principais escolas tradicionaistdgkuhachi.

% Traducdo do autor. Esta é uma descricdo adequatidetsgarber para boa parte do repertériohderkyoku
escritas para flautahakuhachisolo. O original [é-se: “A sense of timelessness/gdes much of th&inko
honkyoku Strong beats alternating with weak are absemnt,imteed there are moments when there is a feeling
that all motion has been arrested — a feeling hall anlike similar events in thido drama”.

4 Traducao do autor.
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conferir-lhe ummaque seja convincente e que provenha da visddcaespEdpria que ele tem
da peca. Um intérprete principiante provavelmerdecorrer de uma nota para outra, com
medo do siléncio desconfortavel entre as frasescaigsou entdo hesitara entre uma frase e a
proxima, destruindo assim a possibilidade de uragdie equilibrada entre elas. Um mestre
da shakuhachi por outro lado, sente-se confortavel no silérantre estas mesmas frases
porgue esta consciente das relagdes existentesanmi da musica ao longo do desenrolar da
peca. Nao ha desconforto causado pela aparentag@esique poderia ser interpretada como
falta de controle; o que existe € um ritmo inteenorganico apropriado e especifico para
aquela peca, interpretada por aquele flautistayaeta contexto, também especifico.

Como se pode perceber a partir da discussdo aaimagdo dena esta relacionada a
um modo de respiracdo e a uma idéia de espacomemries estes que tém um papel
preponderante e estrutural no tocante a forma d@cenparahakuhachi

De um ponto de vista mais abrangente e tendo dm &iemprego dmana prética da
composicdo musical, Toru Takemitsu, compositor [@&so que exerceu consideravel
influéncia sobre sua geracédo, dentro e fora depsés, ao procurar definir o termo em
questao, aponta para a posicao central que assndedempo, espaco e ambiguidade tém no

conceito dema, especialmente na busca de uma sonoridade gita esfle conceito:

Ma ndo é apenas um conceito no tempo; é, ao mesmmtaatyp muito especial, uma
coisa especial, creio eMla pode ser, creio [...] almaé um termo muito filosofico.

[...] mas oman&o pode ser dominado por uma pessoa, por um c@mp@ ma, € claro,
nunca pode ser determinadda é a méde do som e deve ser muito vivibia. € espaco
vivo, mais do que o espaco propriamente dito...E andificil falar sobrema. Sabe ma
em japonés ndo é apenas 0 que se encontra “entes’,foneticamente também sugere
“magziéa", portanto [...] € muito dificil dizer[..CRONIN/TAKEMITSU/TANN, 1989, p.
223):

Sera necessaria uma elaboracdo mais detalhadagraender aquilo que, para o artista
japonés ligado a sua tradicdo, € vivenciado desde 0o aprendizado e na pratica da sua
arte. Devido a um sistema de ensino baseado ntagdpe que é caracteristico da estrutura
social nipbnica — muitos conceitos contidos em wlada pratica estética sdo vivenciados

antes mesmo de serem descritos verbalmente oalizasios em uma férmula. A questdo da

% Tradug&o do autor. A transcricéo original da esista também denota a mesma nota evasiva de Takeaut
buscar uma descricdo daa: “ Ma is not only a concept in time; it is at the sanmeetivery spatial, a spatial
thing, | believeMais, perhaps [...] ohmais a very philosophical term [...].

[...] but macannot be dominated by a person, by a composero@Ee macan never be determindda is the
mother of sound and should be very vivita is living space, more than actual space...It is yeladird to speak
aboutma You know,main Japanese is not only that which is "in betweént phonetically it also suggests
"magic," so [...] it's very hard to say [...].

16



importancia deste gosto pela repeticdo, que ocmrigrocesso de incorporagdo do conceito a
pratica, sera abordada de maneira mais detalhaidaadiante?®

E importante frisar que ma n&o representa a totalidade da visdo estéticagmpoa
respeito do espaco. Existem outros conceitos lgadoidéias de espaco, vazio e ritmo que
Ihe s&o complementares, tais como as nocoesg@mee en, que servem para aprofundar o
conceito em questao. De acordo com estas noc@esceito danaadquire uma abrangéncia
maior de sentidos.

O conceito deen esta intimamente relacionado ma— na realidade, a manifestacdo do
ma ja implica a presenca cen Em japonés, o proprio termma subentende a existéncia
implicita doen, evocado pelo ideograma utilizado na grafiando em mente a traducdo do
inglés“in between”, o termo pode ser compreendido como “0 que existateovalo entre”.
Define-se 0 termo como 0 espaco — neste caso, sa @ m Si — que existe entre elementos
intrinsecamente temporais. Os zen-budistas japsnadetam o termo de maneira mais
radical, e nesta tradic@m assume o significado de abismo, de vazio.

Esteticamente, porém, o termo é utilizado de mamaais sofisticada, denotando mais
do que o vazio entre elementos no espac¢o. Suaematérpropositadamente ambigua, devido
justamente a tentativa de incorporacdo da fenorogi@gobda ambigiidade dentro da propria
definicdo do termo, como se, a0 empregar a palaer@vocasse a ambiglidade do espaco
que existe entre elementos: um equilibrio dinAnéotre objeto e espaco e entre outras
antititeses e complementariedades possiveis: ssiféneio, movimento e descanso, pulso e
pausa. E um conceito muito valorizado nas artesnggas mais diversas e aparece
caracterizado, por exemplo, no tedtln Nesta arte dramatica, a qualidade da performsace
baseia ndo apenas nas agdes que se desenrolantaicepta mesma qualidade depende do

sentido, da forca e da intencionalidade das paesae as acdes. De igual maneira, nos

26 Em busca de uma definicdo fiel e precisardno autor entrou em contato com conhecidos japoneses
da mesma geracdo em Nagoya e em TAquio. Estesisgoparam a respeito da questaantiode modo similar:
a nova geracao de japoneses quase ndo compreeigde mee significa ana— apenas os idosos, ou aqueles
envolvidos em alguma atividade estética tradicioamida cultivam este conceito, pois ele é vitahpana arte
viva de acordo com as linhas mestras tradicionaisultura japonesa. E claro que esta dificuldade esia
restrita ao conceito em questdo aqui, e se colfigpmo um problema maior que esta além do ambito de
interesse desta dissertacdo. Mas esta configudifiéioltou o processo de conceituagdo em vista.ugntp a
busca era por uma férmula — uma frase que enceroasiginificado do conceito — foi notado que, Eajaponés
e no que diz respeito a conceitos tradicionais camma, a cogni¢cdo funciona primordialmente por outro
caminho — o da vivéncia. Sob esse angulo, a foafe prolifera de informagdes a respeitontfoi encontrada
em entrevistas e foruns de discusséo na intern&b &m livros de etnomusicologia ou cultura japanPgra se
compreender de maneira apropriada o0 conceito, seveqerimenta-lo no exercicio da arte. O condeitia,
por assim dizer, dificuldade de subsistir fora da %habitat natural” e deve-se, portanto, buscaa uefacéo
com ele na prépria pratica.
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arranjos florais caracteristicos japonefiebana o en se manifesta ndo apenas na mera
disposicdo dos elementos do arranjo, mas na imtesiglade do criador ao pensar na
projecdo das sombras provocadas pelo arranjo maeau no pano de fundo. Em outras
palavras, € a manifestacdo visual da existénci@spaco, que existe pontencialmente na
relacdo do arranjo com a luz, que por sua vez perque esse arranjo seja percebido e
apreciado esteticamente. Esta € a concretizacén.do
O conceito denagame por sua vez, também denota espaco, mas de maifenmente.

Para o compositor Roger Reynolds, o conceitoatgmeesta relacionado mais intimamente
a existéncia de uma distancia, portanto de um espetre elementos relacionados em um
ambiente possivel. E um conceito dinamico, na naedid que se manifesta através de uma
fenomenologia especifica, que tem a ver com a owiégdo, ou percepcao, entre estes

elementos dispostos.

Tradicionalmente, o sentido japonés de “espago” $&n um sentido rico, implicando
muito mais do que a dimensdao fisica ou gradacfesvas de ocupacdo ou vazio. Nossas
nogbes a respeito de dimensdo se relacionam codgéia ocidental de um volume
empacotadognquanto a arquitetura tradicional japonesa esteveprometida com um
espaco percebido de modo mais flexivel e mais (ivie

O termo mais antigo e mais interessante daquelExiaslos ao espaco énma. Este
termo designa o “intervalo” existente entre duassa® (objetos, pessoas, pontos no
tempo...) que poderiam, potencialmente, inter&gism termo distinto deagamegue esta
ligado a um processo de observacao, devido aaléaestar focado em relaces proximas e
em uma consciéncia do potencial de interacdo ezlzmentos. Este € um conceito
dindmico que encontrou uma passagem também pana diensituacdes musicais. A obra
Dorian Horizon,de Takemitsu [...]. Pode-se saborear o potenatéitte a estruturagcao do
posicionamento dos instrumentos, e € possivel mam consciéncia desta presenca
mesmo em periodos em que estas distingdes ndaressgindo exercitadas plenamente
(REYNOLDS, 1992, p. 27-28Y.

De acordo com o0 compositor, esta caracteristicpagea, de maneira similar, outros
conceitos relacionados ao espaco e ao tempo ngdwaestética japonesa. Assimen de
maneira quase complementar, se relaciona primanigncem aausénciadeste espaco, com 0
vazio que estaria implicito na prépria presencéedeslementos possiveis.

Essa interdependéncia de conceitos, por sua vgereswma perspectiva de relagcéao
flexivel entre espaco e tempo na estética japoresampreensdo aqui poderia ser a de que
tanto 0 espago quanto o tempo se apresentam colvierdes, planos a partir dos quais as
relacdes entre elementos se tornam possiveis. @ es&ria diretamente relacionado a pelo
menos um desses planos — dependendo da manifegtag@ca em questdo — sendo

responsavel pela existéncia concreta destes cosceih um dado momento ou espaco.

" Traducao do autor. Grifo do autor.
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Assim, seria possivel tratar da questdo do temg® guestdo do espago de maneira similar,
ainda mais no caso da mdusica, que é uma arte tampor exceléncia. Mesmo assim, é
possivel a proposicdo de um “espaco musical” desrgual os elementos sonoros seriam
manifestos. O siléncio também poderia ser vistdadgsrspectiva: um elemento relacionado
ao espaco temporal em si e que tem uma funcéo efahpedpria dentro deste espaco.

Para Roger Scruton, esta compreensdo mais atieap#go, caracteristica da tradicdo
estética oriental, também parece estar preseritadigdo estética ocidental, tendo em vista o

conceito de espaco na composicao discutido acimacbrdo com suas palavras:

A atividade que anima a superficie musical é aqqgeak anima a vocé e a mim — mesmo que
transferida para outro reino, inacessivel: o relncsom puro, onde apenas criaturas incorpéreas
vivem e respiram. A atividade musical ndo é apemasimento, mas a forma peculiar de
movimento que denominamos agdo — a confluénciaidke & agéncia racional que distingue a
humanidade de qualquer outro fenébmeno no mundoratatisto explica o peculiar efeito do
siléncio na musica: ouvimos o siléncio co®chweigenum estar silencioso. Nao é o cessar da
acdo, e sim acdo de um outro tipo — refreandogodat negando. Siléncios, em masica, sempre
estdo prenhes de algo (SCRUTON, 1997, p. 333, ddfautorf®

Scruton retrata com bastante propriedade esta quéngd de reconhecimento do
siléncio como algo impregnado de significado, tajianto o som em si. O conceito rde,
porém, caminha além desta circunscricdo para ahglaanais amplo. O siléncio ndo € apenas
um recurso musical possivel que se encontra asiggmwna paleta técnica do compositor. E a
matéria-prima a partir da qual, e para dentro d@a, gquasce a musica, num processo analogo a
maneira através da qual foi descrito, anteriormemtprocedimento do artista marcial que
interfere com movimentpara dentrodo espaco. A discussdo em torno da questao dwisilé
é crucial ndo apenas para uma compreensao abrardgenonceito dea E importantissima
também na elaboracdo, feita no capitulo seguintegspeito do gesto musical e no
desenvolvimento destes conceitos para uma préaicamposicdo musical.

E necessario também chamar a atencéo para a gdsogise Scruton faz, nesta citacao,

da fenomenologia do siléncio com a questdo da déade-se denotar, da sugestdo de

%8 Tradugdo do autor. Devido a essencialidade daisiso em torno do siléncio para uma boa compreetsao
ma e também tendo em vista a argumentacdo mais apladanque se d4 em torno desta questdo no capitulo
subebsequente, transcreve-se abaixo o originahglési desta citagdo: “The activity which animatesmusical
surface is that which animates you and me - althdransferred to another and inaccessible realentghlm of

pure sound, where only incorporeal creatures livé breath. Musical activity is not just movementt khe
peculiar form of movement we call action - the doafce of life and rational agency which distindpeis
humanity from every other phenomenon in the naturadld. This explains the peculiar effect of silenn
music: we hear silence &hweigena being-silent. It is not a cessation of actiout, action of another kind -
refraining, withholding, refusing. Silences in nware always pregnant.”
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Scruton, que o siléncio significativo € uma espéleeacdo. Esta € uma abertura importante
justamente pela leitura de acdo enquanto intenc@&o lggada a um evento sonoro, € a
essencial caracteristica do gesto musical. Estemeeido, porém, é feita somente no capitulo
subsequente desta dissertacéo, e esta aberturgpdetamto, ser posta de lado até 0 momento
de aborda-la no contexto devido.

O maincorpora, desse modo, todas as relacbes eleragrgassiveis: entre 0os objetos
estéticos, entre estes e 0 espaco, entre os esgagoseste sentido que se pode compreender
0 macomo o ritmo, na composi¢cao. Na arquitetura eaggssno japoneses, por exemplo, é o
ma do arquiteto ou paisagista que vai determinar tmori dos elementos no espaco
estabelecido para a composigéao. O paisagista japan&ompor um jardim, leva todos estes
elementos para dentro da concepcao e pensa nohmague sera tracado pelos pés daqueles
que desfrutardo do ambiente estético criado poKCejardim € um meio espacial. O desfrutar
da paisagem é possibilitado dentro do espaco epldes de trajetdria, que se desdobram em
uma infinidade de pontos de vista possiveis. Es¢st§o importante, a respeito do meio, sera
enderecada também dentro desta discussao a redpeaitna exploracdo das possibilidades
e na definicdo dos caminhos que seréo tracadogiagacompreensdo do termo. A questao
do marelacionado ao ritmo é pertinente ao ambito estéa&cmusica, e € uma das dimensdes
de interferéncia mais diretas no que diz respedoegercicio da composicdo musical,
juntamente com a questdo da forma, que tambémldemaiada por esta dimensdo do
conceito dema que lida explicitamente com relacdes entre eléosedentro de uma linha
temporal.

Em se tratando de compreender a nogcdmdmo ambito da musica, podemos dizer
entdo que utMmaadequado € aquele que expressa e valoriza, damnedimeira possivel, uma
relacéo estética prenhe de dindmicas potenciakedes possiveis de movimento no espago
ou no tempo, ou entre um elemento e o espaco aqmalcele interage. Deve-se ressaltar que,
como a cultura de nascenca deste conceito é delaelt ndo majoritariamente da razéo —
pelo menos n&o na acepgédo que o Ocidente temrdo tesiz&0”, como algo desvinculado do
sensorio e que circunscreve um dominio a partemealguns casos, até diametralmente
oposto ao universo dos sentidos faprecisa ser compreendido como parte integrante do
meio para dentro do qual ele se materializa. Dest#o, eleserve a direcdo e interacdo dos
sentidos antes mesmo de se constituir como unumstrto légico, uma ferramenta neutra,
para a composicao.

Assim, uma tentativa de escrever musica que prolewea em conta ona precisa

incluir, de maneira significativa, uma exploracams dentidos. O reconhecimento sensorial
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dos instrumentos em si, por exemplo, é vital paia @ma se faca presente na composicgao.
Além disso, os sentidos que estdo envolvidos neugd®e e na apreciacdo deste construto em
que estdo entremeados a obra, o intérprete e rurimesito — 0 som, 0 espaco, a estrutura
fisica de tal meio — tudo isto deve colaborar pfra oma exista de maneira concreta o
suficiente para que um ouvido ocidental, ndo acoatlo as nuances sonoras ténues que
surgem da aplicacdo do conceito, consiga perceberelacionar com a musica.

E claro que esta tentativa de aproximacéo com el@sexternos a tradicdo ocidental,
em si, ndo apresenta novidade. O século XX, pompk® esteve repleto de experiéncias e
buscas por alternativas musicais advindas das diaéssas procedéncias. Isto € verdade
também em relacdo ao vasto universo de possibdglads filosofias e religibes asiaticas,
além da existéncia da alternativa de emprego llitkra sistemas musicais intrinsecos a estas
culturas. John Cage, por exemplo, utilizou os ciboselo taoismo na composicdo de sua
Music of Changesas obrasMantra, Inori e Licht, de Stockhausen, todas fazem uso de
tematicas e recursos oriundos de tradicfes orgertdia peca HaiKai de Messiaen é apenas
um exemplo, entre muitos, da obra de um compogiterfez uso extensivo dessas fontes na
construcdo da sua linguagem propria de composicao.

N&o é novidade buscar alternativas musicais foraduhito da tradicdo musical
ocidental para resolver questdes surgidas do ekerdd composi¢cdo, ou mesmo a fim de
explorar novas possibilidades sonoras e conceitlgs ndo significa que este “caminho”
esteja esgotado — pelo contrario. O exercicio daposicdo implica uma re-significacao
constante de elementos previamente conhecidosmpasitor ndo cria a partir do nada, mas
conta com um conhecimento prévio e, até certo paampartilhado (fato este que também
denota a inclusdo do compositor no seu contextmpdoase para sua construcdo estética. A
apropriacdo deste conhecimento, e sua re-sigréiica€ o que da origem a algo novo, que
nasce de algo conhecidopriori e se transforma em algo diferente na mao do cridtste
contexto, a nogcédo dma abre uma “terceira via” que supre a lacuna de temiativa formal
de descobrir o lugar do siléncio, da repeticdo prdeesso propriamente dito na composicéo
musical.

Além disto, o estabelecimento de mecanismos atedlidambém €& um recurso
reconhecido na histéria da composicao: da musiogr@amatica ao uso de diversos recursos
extra-musicais como ferramentas de inspiragcao dmwrganizacdo do material sonoro,
compositores fazem uso constante de elementosnestar musica em si para enriquecer e

renovar seu universo de possibilidades técnicapmessivas.
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Esta busca que se faz fora da circunscricdo tmaditido campo da musica traz
perspectivas interessantes para o exercicio da a¢gdw. Entretanto, € vital que o
compositor saiba trazer os elementos de forma oteepara dentro do universo musical, sob
risco de se produzir algo que seja exotico ou difier, mas que apresente deficiéncias em
termos de construcdo e estruturacdo interna. At#juesie se coloca agora € justamente esta:
como trazer este novo elementoma, de forma adequada para o exercicio da composi¢céo

musical dentro de um contexto académico e de wad&fo ja anteriormente mencionada.
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3.2 Ummaadequado: o problema da resisténcia do meio

No ambito do kung-fu — em que a apropriagéo derg@@do movimento e o éxito de
sua aplicacdo sao percebidos de maneira concrate&stdo emprego pratico no contexto da
luta — torna-se mais facil buscar uma analogia pareompreender o sentido do que € ter um
ma adequado Para interiorizar uma técnica, em termos de mavime reflexo, o aluno
devera repeti-la exaustivamente até compreendagar desta técnica no repertério possivel
de golpes. Dominada a técnica, o aluno podera @at@eber ana por tras desta aplicacéo e,
assim, ter sucesso no emprego do movimento em uoecd de confronto. Neste caso
surge omaadequado, que podemos contemplar agora no esglectnbencdo estética que é
concretizada através de um meio.

Um maadequado é caracterizado de diversas formas. génde, € claro, da tradicéo e
da expressao artistica em questéo. Entretanta;grarexistir determinadas caracteristicas do
ma que se manifestam em qualquer um dos meios passieado em vista os dois fatores
mencionados acima.

O conceito de meio se refere justamente a fenorogiaoda concretizacdo de uma
intencdo estética. Para que isto possa ocorregc@€ssario um canal, escolhido pelo artista,
para efetuar esta manifestacdo. O meio € o canalhétn. No caso da musica, 0 material
deste meio é 0 som; no caso da danca, o0 movimeraisim por diante. Também € possivel —
e necessario, na discussdo da composicao adigatar-esta questdo do meio adiante atraves
da diferenciacdo de meios especificos no ambiterdgdo musical. Esta argumentacao,
tomada do trabalho de Sullivan, sugere que cada puossivel para a produgao musical — um
instrumento especifico, por exemplo — traz compleasés especificas e inerentes a sua
naturez&® A discussdo é aprofundada nos paragrafos seguiatestomada no préximo
capitulo, no contexto do desenvolvimento de um ebocadequado a esta dissertacdo, do
que seria um gesto musical.

A questao do meio é crucial para uma compreenditiba e aprofundada do conceito
de ma, tendo em vista a essencialidade da relacdo ertiecescep¢do em si e a maneira
através da qual ela se manifesta concretamentsgjay através do meio. Como discutido
anteriormente, oma depende desta materialidade para sua manifestalgi@. pEssa

dependéncia cria, portanto, uma relagéo viscete¢ @nabstracdo em si e 0 meio ao qual ela

2 SULLIVAN, 1984, p. 12-14.
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se encontra atrelada — uma relagcdo que se estabeleprocesso de criacdo propriamente
dito. Neste caso, seria ingénua e incompleta urnedaem que nao levasse em conta esta
ligacdo essencial entre o conceito, sua concréiizagraves do meio e a relacdo processual
que molda e configura este relacionamento. E validotanto, conferir especial atencdo a
questdo do meio e de seu papel na identificaca@odesenvolvimento de umaadequado —
especialmente devido a sua importancia para a eanpéio da dindmica na qual esta
envolvido o enderecamento da intencdo do compodiisie possui uma intencionalidade
especifica, e tanto a escolha do meio adequadtaangencionalidade quanto a realizacao
desta intencdo através do meio escolhido sdo asestiiicas para o éxito da materializacédo
fenomenoldgica desta intencdo em um ambiente doncr® qual oma pode existir
satisfatoriamente.

Mark Sullivan, em sua tese de doutoraflbe Performance of Gesture: Musical
Gesture, Then, and Nof#986) aponta para a relevancia do meio como tearonfiguracao
da intencdo estética do artista. Embora esta refiex@®&o esteja claramente explicita em seu
texto, é possivel inferir da argumentacao de Salligue o meio, em seus aspectos material e
ideoldgico,traz para o compositor alguns desafios especifiela€ionados com a natureza
intrinseca do meio em questdo. Dentre eles, Solldestaca a resisténcia que cada meio
oferece a intencdo do criador e, particularmentgpeso” que essa resisténcia pode vir a

apresentar durante o processo de criatao.

Ha tracos que um meio ndo pode preservar. Ha tra@sim meio pode preservar mas, sob
certas condicfes, ndo ira preservar. Um meio éngisto pela natureza do fenémeno que
oferece ao compositor que quer criar uma ordenemasto, e através da maneira pela qual
impede o composito de criar certas ordens (SULLIVASB4, p. 135!

Sullivan introduz a questdo da resisténcia do najaj compreendido, para 0S N0SS0S
propositos, em funcdo de sua materialidade e decaedter e forca intencional, estes
relacionados, mais especificamente, ao gesto. Ejginenta que cada meio possui

resisténcias proprias: tracos que esse meio podeen®outros que sao insustentaveis nesse

% Sullivan usa o conceito déhéaviness como representando os diversos graus de resiatégue o meio
oferece a intengdo do compositor, da seguinte fofEach medium, in relation to others, has its ordes
ordering behavior. Distinguished by the kinds eices it preserves and wipes out, distinguishedhéynays it
wipes out or preserves them, a medium shows theistency of its constraints.(...) A medium is a resis
whole: it provides the perfect resistance to a auseps intentions.”

# Tradug&o do autor. Devido ao uso de uma termiimlessencial para a discuss&o, segue-se o oritjiire
are traces that a medium cannot preserve. Therdrages that a medium can preserve but, underimerta
conditions, won't. A medium is distinguished by iad of phenomena it offers to the composer who want
create an order in it and by the way it prevengscbimposer from creating some orders”.
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mesmo meio. Por exemplo, para a caligrafia ou @amgisica, as resisténcias e caracteristicas
do meio determinam em parte a forma que tal ex@oeisd assumir. O artista, ao escolher um
determinado meio, traz para dentro deste a suaciébeabstrata, criando um gesto. Este
gesto, configurado pelo meio que Ihe confere nalidade, esta, de certa maneira,
condicionado por aquele meio. Nado sera possiveir geegste meio resisténcias diversas
daquelas que lhe s&o caracteristicas. E por iss@sfa questdo tem um papel preponderante
no desenvolvimento de umaadequado

O que se sugere aqui € que os tracos dmaadequado estardo presentes em interacao
com um meio. Neste caso havera clareza suficiemt@tdncdo original e uma sensacgéo de
adequacao na relacéo intervalar entre os elemergess respectivos espagos, descansos ou
pausas. Esta sensacdo € perceptivel ndo apenasdidarem que esses espacos ajudam a
evidenciar os materiais e os ritmos relacionadt® endentro destes, mas também na medida
em que o proprio ritmo entre elementos e em summdototal se mostra esteticamente
satisfatorio no tocante a relagdo com a resistématiaral do meio e a adequacéo idiomética
dos movimentos gestuais a este meio, qualquerajae s

De maneira geral, alguns meios oferecem uma resiatéespacial e outros uma
resisténcia temporaf.Sendo assim, a propésito om, em cada um desses meios o desafio de
resolucdo das questdes surgidas entre os elenmoimsstos sera diferente, e cabe ao artista
perceber as interacfes existentes e possiveispde eresolvé-las de maneira satisfatéria.
Em suma, € mais do que uma impressao de eficiéacam:realizacdo estética plena das
possibilidades de relacdo contidas em um esforighiva, dentro do quadro de infinitas
possibilidades de escolha que se apresentam a@oicna momento da criagéo.

A manifestacdo de uma satisfatério passa por esta percepcdo, mas néelisata
nesta percepcdo, em qualquer meio escolhido. Unar olhteressado sobre diversas
manifestacdes artisticas japonesas abordadasiradaaestética dmarevelaria esta realidade
prontamente. Para elucidar este ponto de vista, maloduzir a seguinte questao: qual é a
diferenca entre esta busca por mm@adequadpou o estabelecimento de caracteristicas da sua

manifestacdo, e a tradicional busca estética oteor uma “proporcao aurea”, a formula

% “Resisténcia temporal” e ‘“resisténcia espacialonforme utilizados no contexto desta dissertacéo,
representam duas grandes dimensdes em que a gideeStética tradicionalmente se manifesta: nogaspano
tempo. Alguns meios, como a musica, sdo principaleemporais porque se desenvolvem na linha dpaeen
ndo em um espago delimitado e fixo. Ja 0os meioac&sp sdo aqueles cuja principal sustentacamfisio
espaco em si: escultura, pintura e demais meids thegureza. Estas definicdes ndo séo, portamfiolas e
servem apenas para que se tome consciéncia dastiegtivisdo que caracteriza a maioria dos meilizados

na expressao de uma intencao estética.
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que, supostamente aplicada de maneira corretaptge@raomo resultado uma manifestacao
artistica “agradavel” aos sentidos humanos? Adlifga esta no préprio conceiton@nao é
uma formula através da qual se deve forcar o irmpalgtivo na esperanca de obter um
algoritmo esteticamente satisfatério, como se fassa “linha de montagem” ou uma série de
passos que resultassem necessariamente num dcojesaldvel”. Oma é organico, e por isso
mesmo se demonstra fugidio em relacdo a uma fog&alldgida e cientifica.

A presenca de ummaadequado esta relacionadapaocessccriativo; ele se manifesta,
portanto, no processo e no resultado — ndo apashs altimo. Assim, € necessario tratar do
resultadoem relacdoao processo que lhe da génese efetiva, e reconlgreresta
caracteristica processual ¢ essencial a criagiendeesultado conma adequadoE uma
percepcdo do compositor que transparece nas esadliaivas que ele faz no decorrer do
exercicio de composicdo, percepcdo esta que eslsente nao necessariamente na
compreensao intelectual do conceito, mas na cagdeide interagir principalmente com 0s
gestos gerados pelo impulso criativo.

Desta maneira, sdo criados mecanismos para umagimadequada destes gestos no
desenrolar da criacdo, independente, a principianeio em questdo, mas se manifestando,
no final, justamente através das relacdes surgidaartir da relacdo desta intencdo estética
com as caracteristicas e resisténcias do meiohggaool

Para o compositor ocidental, ter unaadequadamplica em passar por um processo de
aprendizado que o leva para um universo atipicguagoconcerne a compreensao das relacées
entre som e siléncio. Nado apenas no sentido cenclestes dois elementos — € preciso
lembrar que a vivéncia dma passa pela consciéncia e pela manipulagdo aptdapdas

relacdes possiveis circunscritas neste conjunteetso.

Na musica, um meio temporal, o compositor tambéetipa levar em conta que a
percepcdo do ouvinte ird “passear” através deleas muma trajetoria organizadapriori,
pelo compositor e que se desenrola materialmentempo. As resisténcias especificas de
um meio — conforme a concepc¢ao de Sullivan desanitariormente — sdo diferentes em cada
caso, portanto a resolucdo dona € também diferente. O fato de muitos ocidentais

considerarem a arquitetura japonesa bastante awstenpa é um exemplo da distancia entre
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as duas leituras. Enquanto para nés, ocidentaespaco estad para ser preenchido, numa
perspectiva japonesa tradicional o espaco ja faz pla composicdo em si. Ele precisa ser
relacionado, concretizado, mas ndo necessariarpeseechido. Uma tela branca ndo seria
necessariamente, neste caso, um convite ao pressrdo; seria algo proprio e com uma

especifico:

Para pintoreZen, o espaco era tdo real quanto os sélidos — um mimtasta surpreendemente
moderno. O espaco, mesmo que vazio, nunca estgea pais toda vida surgia do Vazio. Artistas
aprenderam a sugerir vivacidade em superficiespnéenchidas e, em composigdes, empregar o
espago vazio de maneiras que sdo, do ponto de d#stestética ocidental convencional,
extremamente avancadas. Assim vemos, por exemplajnga famosa pintura antiga a figura de
um homem de costas para nés, mirando a distarfeitande cajado na mao, vestes soprando ao
vento. Dois tercos desta pintura sao espago vazierém, ao contemplarmos a pintura, nos
transformamos também no viajante solitario, e caesara dentro do qual ele olha naquele
entardecer de outono marcado pelo vento se toona#d quanto se estivéssemos ao lado dele em
seu promontério solitario. (ROSS, 1960, p. 7.

Concretizado em um meio escolhido — tal como adetxrita na citacdo acima -na
se manifesta. Ele existe dentro da fenomenologiac#fica deste meio, e € por isso que esta
guestdo, a respeito da resisténcia que o meio cefegedas caracteristicas que lhe séo
peculiares, é tao vital na discussédo a respeitnal®e a intencédo desta dissertacdo €, em um
primeiro momento, trazer para a pratica da compaosipusical um conceito exégeno ao
repertério de abstracdes convencionais da tradig#sical ocidental, € necessério frisar esta
materialidade da manifestacdo do conceito em smaeeira a evitar um retrato etéreo do
conceito que nao possui relacdo com a pratica.

Muitos outros elementos, no caso especifico dagafiséio parte integrante d@malém
do tempo em si. Qualquer fator que afete as retagiistentes na configuracdo criada — tais
como volume, articulagdo, ruidos ndo intencionaisedpiracdo ou execucdo, do intérprete e
do publico — tudo isto afetarnada interpretacdo. No caso de uma peca solosbatauhachi
por exemplo, 0 bom instrumentista sabe que ao tmrarmais volume certa nota, isto afetara
0 madas proximas frases da musica e, por “efeito démida forma total da composicao.
Assim, a preocupacdo com a forma ndo é apenas e@pdo a uma macro-estrutura
harmoniosa que contenha os diversos micro-elemeatosisica. A forma € um resultado de
escolhas estéticas que levam em conta e expliateapacidade do compositor de resolver as
possibilidades que existem entre os elementos dacendlentro do espaco delineado para
aquele fim. Nao € o micro que da origem ao mactaygouco é este que traca os limites

33 Nancy Wilson Ross, estudiosa do Zen.
* Traducao do autor.
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daquele: é um resultado conciliatério e gestualmeldro da interagédo entre estes dois polos
e que contém todas as decisfes tomadas entrepésbss O exercicio da composicdo nao
pode, assim, ser negligenciado sob nenhum aspExtpe a responsabilidade do compositor
€ estendida aos limites da obra e até mesmo paradasta, devido ao fato de esta relacdo se
estender para incorporar 0 espago de manifestagaabih, o publico, e infinitas outras
relacdes possiveis. A maturidade mda do compositor vai ficar clara nas decisfes que ele
toma com relacdo a sua propria masica e na su@idaga de entender e incorporar estes
diversos elementos que giram em torno dela.

Cabe, ainda, um exemplo a respeito da aplicacdoadem um dominio analogo ao da
musica. Nas artes marciais japonesagse torna fha-ai” — 0 encontro que ocorre no espaco

entre oponentes:

Ma-ai ([§&) é traduzido em referéncia & teoria da distancias okanji parama (%) é
empregado para falar de ‘intervalo, pausa’, e tampéra ‘espaco’. Sua origem pode ser tracada
até o espaco entre as portas de um portao. Endpsrfmsteriores, assumiu significados tais como
‘0 espaco entre coisas’, ‘lugar’, ‘quarto’, mas kedm ‘periodo de tempo’, ‘templo livre’, além de
— interessantemente — ‘razoavel’ e, por intrigante parega, ‘secretamente’ kanji paraai (&)

[tem em seu] significado original ‘responder a &lg e mais tarde passou a incluir significados
tais como ‘juntar’, ‘parear’, ‘agrupar’, ‘trocar'moderar’. Portanto, sugere a combinacdo das
nocdes de espagdroca entre dois oponentes (NORRIS/DELICATA, p33).

Para a teoria marcial chinesa (assim como panacagsa), quando dois combatentes se
colocam em situacdo de confronto, um sistema sEbelste. Este relacionamento, este
sistema, envolve diversos elementos que os daisnraconsigo para o combate. Assim, a
partir do estabelecimento desta relacdo, é possiehder a luta. E a distancia entre os
corpos, entre as laminas, que vai estabeleceraedendo embate. O lutador com melhw
— com a leitura mais madura do sistema e do pasandpenhado nele por si mesmo e por
seu oponente — provavelmente saira vencedor doteniais, a0 compreender o ritmo da
luta, compreendeu o necessario para encontrar equiéibrio especifico no sistema criado

que ira lhe proporcionar uma abertura para gararterrota de seu adversario.

% Traduc&o do autor. Esta descrigdo explica bastsrtea aplicagdo dmaem um contexto marcial. O original
I&: “Ma-ai (B]&)... is translated in reference to the theory ofatise, but the kanji foma ([) is used to talk
about ‘interval, pause’ as well as ‘space’. Thgiorican be traced back to the space between thvs dba gate.
In later times it took on meanings such as ‘spatwden things’, ‘place’, ‘room’, but also ‘perioditime’, ‘free
time’, as well as, interestingly, ‘reasonable’ amdriguingly, ‘secretly’. The kaniji foai (&) [has as] its original
meaning ‘to respond to someone’, and later it ctoriaclude the meanings of ‘to join’, ‘to matchtp‘gather’,
‘to exchange’, ‘to moderate’. It would seem to camet therefore, the notions of spaaed exchange between
two opponents.”
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Como acontece com a praticagstekuhachio lutador est4 apto a entender e utilizar-se
do ma somente apO0s muita repeticdo das técnicas asaecpliela situacdo. Compreender
apenas o0 conceito abstrato ndo confere capacifa@&@o empregar ona quando este for
necessario. Novamente aqui esta presente, nummuledelo contexto, o valor conferido ao
processo, a repeticdo e a vivéncia do conceiteedeéssario, portanto, olhar de maneira mais

detalhada o papel crucial que desempenha a repetsEprocessos relacionadosvam
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3.3 A busca danaadequado: o papel da repeticao

Um dos grandes desafios encontrados na praticaudg-fk, redescoberto durante o
estudo da metodologia e tradicaostakuhachifoi o processo envolvido na apropriacdo da
técnica envolvidd® Enquanto o método de aprendizado ocidental é mwiaes orientado
primeiro para a compreensdo e sO depois para aigg@®Em Si, em ambos 0S campos
mencionados o oposto € verdadeiro: primeiro serebseepois se repete (muitas e muitas
vezes) para, enfim, compreender o conceito pordeasecnica. Ndo ha muitos diagramas
explicativos ou descri¢cdes preliminares. O procedsoaprendizado se da, basicamente,
atraves da repeticdo exaustiva.

Esta idéia de repeticdo aqui sugerida ndo se caadam a conotacdo que lhe é
atribuida em nossa sociedade pelo senso comumraun@ocompreensao simplista do termo.
O aluno de kung-fu que repetekaty varias vezes tem algo diferente em mente. O seu
exercicio ndo consiste apenas em uma maneira denmzema seqiéncia de movimentos.
Esta € uma condicdo para o dominio da técnica, d@nda; mas o que se busca é a
compreensao corporal de um conceito de movimendoéga chave para o exercicio da arte
marcial. A aplicabilidade da técnica no momentocdofronto depende deste conhecimento
que envolve reflexo, escolha e decisdo. E um edierde repeti¢do criativo, porque a cada
vez que se repete a rotina, o que se busca nd@a @mulacao sistematica de um conceito de
exceléncia previamente estabelecido, e sim umapapgdo experiencial que abre para o
aluno a possibilidade da aplicacdo criativa daitéce da sua incorporagdo no processo de
desenvolvimento pessoal.

Este é o contexto dentro do qual se apresentaetig@&p como elemento essencial da
busca por unma adequadoEsta repeticdo ndo € apenas parte da tradicagarela através
da qual se parte para a experiéncia concreta eriahadle um conceito que depende desta
materialidade para se manifestar de maneira datisfapara além de uma mera descricao.

Silvio Ferraz, em seu livrMusica e Repeticiadescreve de maneira apropriada esta

busca pela repeticdo que acontece de maneiravariati

% Aquilo que nés no Ocidente conhecemos por Kung-Fumitificagdo de um termo que na cultura chinesa
significa algo diferente. No chinés, o termo “amtecional” é traduzido porwu-shue “arte marcial” posan-
shou Kung-fu significa, na verdade, “trabalho ardu’possivel, assim, ter “kung-fu” em qualquer a@ars a
qual se tenha dominio e na qual se tenha investatfalho arduo: carpintaria, caligrafia, arquitatiaté mesmo
politica ou algebra. O que se quer passar € o toree maestria, de dominio, que é adquirido agaeum
processo arduo e um esfor¢o deliberado.
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A repeticdo seria, entdo, aquilo que se opde &septacdo, e ndo a diferenca. A repeticdo é o
movimento em atividade, sem interposicdo, enquantepresentacdo é o falso movimento, o
movimento “mediado”; ndo se opondo a diferenca, maspreendendo-a, seu movimento
vertiginoso, sem mediacao, seria assim a sua extpaténcia, 0 que em Deleuze corresponde ao
“eterno retorno”: “um movimento capaz de seleciorde expulsar assim como de criar, de
destruir assim como de produzir, e ndo fazer ratammesmo” (FERRAZ, 1998, p. 115-116).

O que Ferraz esta propondo, a partir de Deleupgstémente aquilo que foi descrito
acima: a repeticdo que nado tem como fim a repras@otengessada daquilo que ja foi
colocado e estabelecido. Ao invés disto, cria-sepumesso de descoberta e apropriacéo das
diferencas que, por si mesmas, denotam o desedagagventos no tempo (o0 que, diga-se de
passagem, € vital na composi¢cdo musical devidospecto temporal desta) e explicitam o
impulso criativo que percebe, reconhece e faz basastéticas especificas e deliberadas.

Como este processo se aplicaria a composicaotaiifestacdomusical €, sim, um
exercicio temporal. Mas a composicdo em si possui‘nitmo” diferenciado. O tempo da
obra ndo é o tempo da criacdo: esta pode levarteraj®, e o compositor pode voltar ao seu
texto musical repetidas vezes tendo em vista uwiad® modificacdo, confirmacdo ou até
mesmo a delecao de trechos e passagens. A refgédoua lapidacdo da obra, a tomada de
decisdes relativas ao meio e ao material, é pat®fitio da composi¢cdo. O tempo do
compositor € diferente. Quem ouve a obra criadebe@ dentro desta dimenséo temporal —
fluxo através do qual ndo se pode voltar conformeorade do ouvinte. O processo de
repeticdo do compositor é outro. Ele pode retoemabra quantas vezes quiser no ponto
especifico que for do seu interesse naquele momeraobusca pelo diferente, nesta volta,
nesta repeticdo conceitual da musica que se bésgm processo incluido na descricdo de
Ferraz e na nossa compreensao de exercicio criativo

Compreende-se agora a importancia do papel daiggépetjue aos poucos vai sendo
elaborada em relacdo a idéia de composi¢do quearhenta esta pesquisa, como um todo.
Quanto aoma, a repeticdo € importante porque ela é um ingnéglierucial do processo
através do qual este se estabelece através de ionatéen de ser uma ferramenta essencial
para o reconhecimento das resisténcias e cardici@side um dado meio e da resolucéo dos
problemas relacionados a esta configuragao. Levargtoposta adiante, a repeticdo assume,
a partir desta colocagao dentro do contexton@p um papel primordial no processo de
composicéo que se busca delinear aqui. E a fertaragnravés da qual acontece a apropriagéo
do conceito para a pratica da composicao.

E interessante perceber, a partir desta probleandtc apropriacdo em relacdo a

transmissao do conceito, que, mesmo no contextm@kica contemporanea japonesa, 0S
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baluartes estéticos tradicionais, tais conmaay sao redescobertos e incorporados ndo apenas
de acordo com a avida busca, por parte do compasiividual, de elementos de sua propria
cultura que ele possa re-significar em sua obraoctambém de acordo com uma agenda
cultural e politica que também tem um papel a dpsaimar no desenrolar de uma trajetéria
artistica coletiva. Os compositores neonacionaligtponeses, cuja forca foi significativa nos
anos que se seguiram a Segunda Guerra Mundiagstetriram” oma e o incorporaram a

um discurso politico que servia de impulso pargemda que defendiam.

Embora as motivacbes e finalidades do programa remmacionalistas japoneses
estejam fora da proposta desta pesquisa, permargoblematica relacionada a apropriacao,
neste caso, do conceito uha.

Em uma leitura simplista das inter-relacoes entnapositor e cultura, poderia ser
alegado que a apropriacdo de um conceito estrartuitiaa de tradicdo do compositor se
mostraria, na melhor das hipoteses, desajeitada.r&fatar tal alegacao, € necessario lembrar
alguns pontos caracteristicos deste procedimemtopiimeiro lugar, dificilmente a intencao
de um compositor, ao buscar recursos exterioreseaomeio, € emular com precisdo um
resultado tipico da fonte a partir da qual fez @estimo. Mais vezes do que néo, a busca €
por um construto hibrido: o resultado de um prazessacterizado por um caminho original
e diverso, e ndo a repeticdo de um resultado comuma cultura que ndo € a sua. Exemplos
ja foram dados, no comeco deste capitulo, de al@asmpositores ocidentais que, a partir de
tematicas, inspiracfes e até mesmo recursos técdeaulturas asiaticas, produziram obras
relevantes para a tradicdo ocidental de composicao.

Em segundo lugar, € necesséario enfatizar que ccieierda composi¢cdo ndo esta
limitado por barreiras de cultura, embora sejaratgue esta tenha um papel preponderante
sobre as sonoridades resultantes. Nenhum compesitorintencionalmente ou néo, alheio a
cultura na qual foi treinado e dentro da qual exeeu trabalho criativo.

Isto ndo significa que seria inviavel a um compmusiteinado na tradicdo ocidental
apropriar-se do conceito e utiliza-lo efetivamente exercicio da criagcdo musical. Numa
entrevista concedida a Tania Cronin e Hillary Tahakemitsu expde 0 seu ponto de vista
sobre oma na composicdo e sua incorporacdo na construcaacahysor parte de

compositores estranhos a cultura japonesa:
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TC:E possivel que um compositor ocidental facadsma?

T: E claro que sim. O conceito tea é uma forma especial de reconhecimento no universo,
cosmo.Ma é o grande universo, e 0 homem é pequeno, dimihldte sentimos o grande espacgo —
ma. Isto € um tanto quanto primario. O homem é partenatareza — ndo mais e ndo menos.
(CRONIN/TAKEMITSU/TANN, 1989 p. 212-213)'

A direcéo desta pesquisa, tendo em vista as indsrj@ddescritas, passa pela descoberta
e pelo aprofundamento da questaardoa partir da perspectiva de uma tradicao ocidergal d
composicdo musicalA decorréncia natural de um interesse mais prafyreda incorporacao
e instrumentalizacdo dma na composicéo foi a busca de uma maneira de toazenceito
para dentro do contexto da tradicdo ocidental deposicdo, de modo a permitir uma
interferéncia no processo de criagcdo em si.

Devido ao carater fugidio da definicdo me, foi necessario um trabalho ndo apenas de
aprofundamento como também de especificacdo. Burne abrangente, além de bastante
vago, propor a “composicdo de uma obra que redketemd’. Neste sentido, focalizar a
guestdo do gesto é uma estratégia para instrunzantal conceito dona no momento de
compor. Como pode ser notado a partir da discudedma apresentada neste capitulo, a
abrangéncia do conceito é grande e por isso seefassario um ponto focal que caracterize
as relacbes estabelecidas entre a concepcdwoado sua realizacdo no contexto da criacéo
musical. O gesto representa este foco, e o tratandado & questdo da gestualidade no
capitulo seguinte decorre desta necessidade ecaecapartir desta perspectiva.

%" Traducao do autor. Grifo do autor.
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Gesto, Reconfiguracéo e Siléncio

4.1 Introducao ao gesto na composicao deima: uma definicdo

instrumental de gesto

No contexto desta dissertacdo, um aprofundamen&wgismentacédo em torno do gesto
em musica — em outras palavras, do gesto musi@limprescindivel, tendo em vista a
discusséo da composicao que se propde a sequir.

A guestdo do gesto em musica ndo é nova — o assamtsido elaborado, em maior ou
menor grau, em varios circulos académicos difesente campo da composicao, da cognicao,
da performance, entre outras areas. Entretantopa questao que resiste a um tratamento
simplista ou fugidio.

Parte da génese desta resisténcia estd na tmjetghitiva do fendbmeno musical
propriamente dito: o som se propaga, € ouvido, gérlo e apreendido, sem passar
necessariamente pela notacao ou pela teorizacdta Ngacado imediata, o gesto ja se coloca
de maneira crucial em sua ligagdo com o0 meio quaifge esta mediacdo entre o som e 0
ouvinte, e o estabelecimento das relagbes quemurggantaneamente a partir de qualquer
configuracdo possivél. Ao ouvir-se um dado som, cria-se uma relacdo iatadiue,
fenomenologicamente, nos interessa sobremaneiegoi KVishart descreve esta relacdo em
seu livroOn Sonic Artguando diz que a musica ndo pode ser divorciadaado sonoro. Ela
adentra nossa experiéncia como parte de uma réalidancreta imediata, e afeta nosso
estado ao se impor (1996, p. 16).

Tendo em vista esta fenomenologia e levando enacmesisténcia que uma relacéo
desta natureza oferece a um exercicio de teorizdgaese necessario um esclarecimento
essencial para o desenvolvimento deste concetlefinicdo de gesto musical que se busca
propor presta-se apenas a pesquisa desta dissertagd@o se pretende uma generalizacao

sistemética do conceito. E uma definicéo instrualenie se adequa ao contexto da discuss&o

% O emprego da terminologia “meio” na discussao sabgesto esta diretamente ligado a questdo do maeio
discussé@o daona, elaborada anteriormente. “Meio”, como utilizadstaeargumentacdo, se refere ao processo
através do qual o som se torna um fendmeno conengtonstrumento, um alto-falante, a voz; e qualquxésa
utilizada para produzir som com intenc6es musipaide ser considerada um meio associado a um gesto
musical. Como ja descrito no capitulo anteriorpéaonceito trabalhando especialmente por Mark \&ulliem

sua pesquisa.
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aqui desenvolvida e esta diretamente relacionadaa perspectiva de dialogo comm,
conceito trabalhado em capitulo anterior, e comraposicao apresentada adiante, tendo em
vista a construcao da discussao especifica de ampasicdo musicaAnima.

A linguagem utilizada na definicdo para o gestoicalsiesta dissertacdo esta baseada
principalmente no trabalho de dois compositoresagl@micos.

Trevor Wishart, compositor inglés, desenvolve pesgna area de musica eletrénica e
eletroacustica. Sua teorizacdo a respeito do olgetmro, numa abordagem critica do
processo de formacéo e concepcao ligado a notag@icahtradicional do Ocidente, fornece
uma alternativa tedrica para uma abordagem fenddgina do gesto musical. A pesquisa de
Wishart € desenvolvida a partir da acustica e da cnitica do desenvolvimento da teoria da
musica ocidental, especialmente em seu I®roSonic Artreferéncia importante para esta
dissertacdo tendo em vista os pontos de intercemsifie a proposta de composicdo aqui
colocada e o desenvolvimento tedrico que Wishasemeolve em seu proprio trabalho para
lidar com a questéo do gesto musical e do objetorsop ou evento sonoro, na Composicao.
Ademais, o emprego do termo “enunciado” nesta dass# também se apdia no uso que
Wishart faz do termo em seu livro, em especial aypitalo 11. A concepcédo de enunciado
musical desenvolvida aqui parte principalmente dabaho daquele autor, e a
complementagdo desta conceituacdo, atraves de amta pom a pesquisa linguistica de
Bakhtin, s6 é possivel devido ao fato de Wishateférazido o conceito para o campo da
musica em sua propria obra; entenda-se que o li@bi@ Bakhtin é de natureza meramente
auxiliar, e esta subjugada a uma abertura criadaipa pesquisa que ja acontece no ambito
de discusséo da composi¢cao musical.

Mark Sullivan, compositor americano ja introduzidoo capitulo anterior,
especificamente dentro da discussdo a respeito @lo endas resisténcias que este meio
oferece para o compositor, fornece uma visao dim ges termos de natureza e configuracéo,
focando a composicdo musical. Sua tese de doutotachthém j& mencionada, lida com a
guestdo do gesto musical do ponto de vista filoseddi conceitual, complementando assim o
trabalho de Wishart e apoiando, especificamentelisaussdo em torno da questdo da
configuracdo que se dara neste capitulo.

De maneira a estabelecer claramente a ponte enfresguisas dos dois autores e situa-
las em relacdo a esta dissertacdo, vale menciogar gue algumas consonancias
significativas entre os desenvolvimentos tedricest@s autores sobre gesto sao interessantes.
Ambos explicitam duas relac6es importantes entgesio musical e outras areas ligadas a

essa questdo que convém abordar neste texto, de amodnferir perspectiva a discussao
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sobre gesto e situa-la dentro de um quadro magmgénte de definices: a relacdo do gesto e
0 movimento corporal é uma delas, e aparece nalblralle ambos os pesquisadores.

Discutir esta relacdo é necessario para esta wigderdevido ao processo a partir do
qual nasce esta elaboracéo tedrica: a experiéncautdr no ambito da arte marcial chinesa.
Trazer a relacdo entre gesto e movimento, a misipesquisas de Sullivan e Wishart, € uma
maneira de reforcar a abertura criada através daagem dana e, desta maneira, conferir
estrutura a argumentacao, através da ligacao amligcussao do gesto aqui empreendida e a
introducédo aama através da senda marcial do kung-fu, a respeitgudhja se discorreu no
primeiro capitulo.

A outra relagdo € entre musica e linguagem. Elelé&vante devido ao emprego, na
discussdo de gesto aqui desenvolvida, de uma telogia advinda do dominio da
linguistica: termos como sintaxe, discurso e eragdwpossuem uma raiz em outro ambito de
saber, e sao trazidos aqui de maneira instrumeéntapoio proporcionado pelas pesquisas de
Sullivan e Wishart é importante, especialmenteasmao segundo, porque cria precedéncia e
abre espaco para este emprego de terminologiastoes Ggreas em um texto sobre musica.
Especificamente no caso do emprego do termo “eadati o aporte proporcionado pela
pesquisa de Wishart ajuda a legimitar a argumeotagdmo ja foi mencionado
anteriormente.

Séo relagbes por analogia, mas que aparecem deranammificativa no trabalho de
ambos os autores, em contextos diversos e ligatlas;ada caso, a um desenvolvimento
especifico direcionado a discussdo do gesto emcendsi acordo com a perspectiva de cada
um deles.

A primeira relacdo que se coloca € entre 0 gesionevimento corporal. Embora a
questdo da relacdo entre gesto e movimento sejalat# por cada um dos autores de
maneira distinta, essa ponte aparece no trabalhcardkeos de modo consistente e
significativo. No caso de Sullivan, a ponte que lasses dois ambitos é a da analogia: “Um
relacionamento que é sustentavel entre dois sistéma da analogia. Eu falo de analogia
guando um evento em um sistema € equivalente aventceem outro sistema, mesmo que 0s
dois sistemas ndo sejam equivalentes (SULLIVAN,4198 25).%° Em outras palavras,

Sullivan esta dizendo que, no caso de gestos nmsiggestos fisicos, € possivel estabelecer

% Traducdo do autor. O original &: “One relatiopsttiat can hold between two systems is that ofogyall
speak of analogy when an event in one system ivagut to an event in another system, even thahghwo
systems are not equivalent.”
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uma relacdo, através do emprego de analogia, qunerdére uma aproximacgao entre as duas
areas.

E importante que se mantenha esta idéia no condesta dissertacéo. Isto é necessario
devido a relacédo do gesto com o movimento no ctmtea kung-fu, elaborada no principio
do capitulo anterior, e também devido a ponte cofeanamenologia dana que se busca
construir e que serve de base para o trabalho m@azicdo musical. J& aqui se percebe a
intima relacdo entre o kung-fu como porta de eatpata uma indagacéo filosofica a respeito
do gesto que esta apoiada em uma pratica especiéifinal, 0 gesto corporal esta na génese
da pratica marcial, e ndo pode ser dissociado ¢dte —, oma como alternativa estética
correlata que, tendo sido descoberta, enderegssaderiada por aquela indagacao, e o olhar
focado no gesto que aparece como tentativa delie@dc das tensdes criadas a partir desta
configuracdo entre as diferentes areas menciorailas. A ligacdo entre gesto e movimento
€, portanto, essencial a uma compreenséo das pueese estabelecem na obra em si e na
elaboracdo teorica desta dissertacdo, e € també&andamquestdes experienciais imediatas
entre a pratica da arte marcial e a préatica da osig@o musical por parte do autor.

A segunda relacado, entre a musica e a linguagenergente devido a uma confusao
académica: a problemética que surge quando se aabardnusica como discurso,
estabelecendo-se uma ponte com a linguagem. Estasdio esta fora do escopo desta
dissertacdo. A escolha pelo uso do termo “discuéspértinente, e também esta baseada no
trabalho de Sullivan e Wishart. E a abordagem dsh#/t, em especial, que cria espaco para
o emprego do termo de maneira justificada. Bastardjue o Unico significado atribuido
nesta dissertacdo a expressao “discurso musida”cgsunscrito a organizacdo de eventos
sonoros no tempo, e esta ligado com a coesdo ddetaentos, a coeréncia de organizacao
entre os elementos escolhidos e a natureza de angutacdo. Enfim, antes que atribuir
outros significados além destes para a idéia dridis, trata-se meramente de uma maneira
de descrever os processos de composicdo dentromibitodde uma obra especifica,
especialmente no que concerne a concatenagcdodaekagcontraposicdo de enunciados
musicais no desenvolvimento da composicao.

E necessario mencionar que tanto Wishart quantiiv@&ulreconhecem uma ligacéo
entre gestos lingiisticos e gestos musicais. Feptivel nas duas pesquisas uma relagéo por
analogia entre estes dois dominios. A abordagense|figz € propria de cada pesquisa, mas a
ponte esta evidente. Fica patente, porém, que xidte &iama dogmatizacdo desta relacdo —
pelo contrario, a busca, nos dois casos, € pordistiacdo entre os dominios da musica e da

linguagem, na tentativa de um refinamento pela eituacdo do gesto no campo da musica.
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Além disto, existe uma relacdo instrumental de ebos anélogos entre as duas &areas que
passa, principalmente, pelos termos utilizados gasgrever os elementos de cada uma das
areas e a organizacao destes elementos em sist&isasu menos complexos.

As duas relacdes descritas acima servem paraallusgo que ja foi dito no comeco
deste capitulo: a discussdo do gesto em musicaaédisoussdo complexa. Ao criar pontes
com outras areas de saber, esta discussao exigeabondagem que perpasse diversos
dominios de conhecimento. Isto propicia uma comfusi@ terminologias, descricbes
fenomenoldgicas e tratamentos diferentes possidas uma vez se coloca aqui a
necessidade de um ponto focal de circunscricaogdedinicdo elaborada: a argumentacéo a
respeito da composicdo musical aqui incluida e earggativa doma Para além destas
questbes, ndo se pretende resolver quaisquer tosnfielativos a uma discussao de tal

magnitude e complexidade.

Wishart ataca o problema da definicdo do gestocalg no comeco de seu livan
Sonic Art,buscando legitimar uma abordagem pelo gesto gaelUsie em sua busca pela
teorizacdo pertinente de uma estética dirigida cifspgmente a eletroacustica. Ao se
distanciar da notacdo ocidental tradicional e cliaarstencao para uma relacao direta entre o
fendbmeno do fazer e o do ouvir no dominio do sonuanto forma de arte — perspectiva
necessaria quando se leva em conta o processovarlmfado ao uso do computador,
ferramenta hodierna essencial a producdo eletrbeals ele identifica o gesto como
caracteristica essencial a esta fenomenologia: daateristica essencial desta comunhéo
musical direta é aquilo que eu irei descrever cgesio musicalWISHART, 1996, p. 17)*
Esta comunhdo que ele descreve é aquela que delestaentre 0 som e 0 ouvinte, sem
passar necessariamente pela notagdo musical,jé fpuenencionada anteriormente.

A guestdo da relacdo entre 0 gesto e a notacacahwagiresenta uma problematica
propria, argumenta Wishart. Por sua propria nayregyesto € evasivo em relacdo a notacao:
“A estrutura gestual é o aspecto mais imediato ataunicacdo musical. E, porém, o mais
evasivo em termos de notacgk996, p. 18).*! Ele ndo é cristalizado na grafia. N&o seria

novidade dizer aqui que a notacdo musical ndo aliados os aspectos da musica em si —

“° Traducao do autor.
“! Traducao do autor.
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pelo contrario, € um mapa que guia uma interpretagd em outras palavras, uma recriagao.
A dificuldade estd no aspecto intrinsecamente feammidgico da ocorréncia e do
reconhecimento do gesto dentro deste contexto.dDeviesta natureza, ndo se pode captura-
lo no papel — é possivel apenas, na melhor daselsigsg) indicar a intencdo gestual que se
busca para a composicao.
E necessario, entretanto, esclarecer que umaaledstritamente gestual tampouco

abarca todos os aspectos da composicdo musical:

N&o estou sugerindo, em nenhum momento, que a faekmja reduzivel a uma descricdo

puramente gestual. Quero apenas indicar que o pensa gestual ndo esta confinado apenas a

aspectos da experiéncia sonora que ndo estejamaimoenmte notados na partitura. O dado

importante a respeito de gesto ou morfologia dindmde maneira geral é que esta é

essencialmente uma propriedade variavel no tempomd@bjeto sdnico como um todo, e nao

pode ser atomizada do mesmo modo que componentdgidenuma trelica podem ser separados
por sua notacao individual (WISHART, 1996, p. 1¥2)

Wishart afirma, na citagcdo acima, dois postulaétscronados entre si. Primeiro, que
nem todo aspecto do gesto musical escapa a parttpor outro lado, a esséncia deste gesto
certamente ndo esta contida na notacdo musical.afienacao é importante para a presente
argumentacdo. Mais adiante, na discussdo da copdpdsiima,o gesto sera discutido em
termos de notagcao na partitura e organizacao deeales musicais. Segundo, Wishart coloca
gue o gesto musical acontece no tempo em si, BgwNao pode ser dissecado em elementos
componentes e cristalizado através desta notac&atofizacao” (termo empregado por ele)
do gesto acarreta sua descaracterizagao.

Até o momento, a discussdo se concentrou em tEranalogias préximas ao gesto e
no esclarecimento de possiveis confusfes em tarmamigceito, em busca de fronteiras que,
por delimitacdo, auxiliem no processo de conce#taagas € necessario dar um passo
adiante e buscar tracos do que seria efetivameitegesto no dominio da musica. Leve-se
em conta que o desenvolvimento que segue traz @nede conceitos e termos que serao
utilizados para um olhar aprofundado da composetaai, e que as definicdes aqui incluidas
sao instrumentos desenvolvidos para este olhaciispe

Através de uma leitura combinada das abordager&ulliwan e de Wishart, alguns

aspectos tratados por ambos se destacam, sejago@c®rréncia, seja por sua estreita relagéo

2 Tradugao do autor. Devido a terminologia empregaataWishart nesta citagéo, ela esta reproduzistegair
no original: “I am not suggesting for one momerattmelody is reducible purely to a gestural desicnipbut
mean merely to indicate that gestural thinking s econfined solely to aspects of sound experiencitware
not normally notated. The important thing abouttges or dynamic morphology in general, is thatsit i
essentially a time-varying property of a whole sooibject and cannot be atomized in the same wayptteh-
lattice components can be separated through ttseirede notation.”
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com a natureza do gesto musical. Embora, como oeadd, ambos os autores evitem uma
generalizacdo conclusiva e definitiva do gesto oalsié possivel encontrar caracteristicas
comuns entre as abordagens que cada um procura dazgesto. Essas caracteristicas
auxiliam na compreensdo do conceito, através danhscimento de tracos especificos do
gesto musical no contexto da composicao. Estatégiaapermite uma elaboragdo mais clara
e objetiva do desenvolvimento da composi¢céo quedbusia base de natureza gestual, menos
fragmentada e menos dependente apenas dos elerf@ntaastes da notacdo musical, como
dito acima. Assim, € possivel conferir destaqudgans destes elementos que integram a
fenomenologia do gesto musical.

Sullivan argumenta que 0 gesto possui uma natutébeda, pois surge da
configuracdo de elementos diferentes em um sisté&qai, vale citar de maneira mais

extensa a argumentacao do autor:

Cada meio é distinguido como um todo. Algumas ¢argsticas dos fendmenos em que um meio
manifesta seu comportamento ordenador e algumastedsticas do comportamento ordenador

que ele manifesta podem ser encontradas em, tralasfgpara, ou compartilhadas com outros

meios. Mas nenhum meio pode ser preservado intergnée apenas como tragos impressos sobre
outro.

Um meio hibrido ndo combina duas ordens integraiejamiando outro meio inteiramente novo,

que nao seja equivalente aos dois que foram condnpara produzi-lo. Um meio hibrido cria
sua integridade das partes de alguma ordem que @utem nao pode preservar como um todo.

Um meio hibrido possui um nome: gesto.
O gesto é um meio hibrido. S&o necessarios doizsmeaira produzir um gesto.

(Mesmo que um meio esteja presenta apenas na n@&raarno comportamento cognitivo, ou na
imaginacao do respondent¢SULLIVAN, 1984, p. 21-22.13

Sullivan, neste trecho de sua pesquisa, explica auesto, em parte, resulta da
combinagéo de tracos de dois meios, mesmo que par@nte de um destes meios esteja

43 Traducédo do autor. Grifo do autor. A citacdo é clemxs e vém carregada de terminologias empregadas po
Sullivan em sua discusséo. A seguir, a citacdaraiigem inglés: “Each medium is distinguished ashmle.
Some characteristics of the phenomena in which a@iume manifests its ordering behavior and some
characteristics of the ordering behavior which #&niflests can be found in, transferred to, or shai¢u other
media. But no medium can be preserved whole asgiadt in another.

A hybrid medium does not combine two orders as e#okreating another, new whole, one that is not
equivalent to the two that combined to producéitiybrid medium creates its wholeness from thosgspat
some order that another order cannot preservendi®ie.

A hybrid medium has a name: gesture.

Gesture is a hybrid medium. It takes two media &kenone gesture.

(Even if one medium is present only in the memonyin the cognitive behavior, or in the imaginatiofithe
respondent.)
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apenas na memoaria ou ha imaginacao do respondsiotesignifica que o gesto pode manter
suas caracteristicas mesmo quando é dissociadadaeio original e trazido para outro. Um
exemplo simples: um som de movimento ascendentplesmde um ponto mais baixo até
outro mais alto, pode ser traduzido em um enunaiagsical através de uma nota grave que,
fazendo umglissando,sobe até outra mais aguda. O exemplo nasce noi@rgxto de
Sullivan (1984, p.62). E preciso lembrar que, leaem consideracdo o conceito rda, é
necessario considerar seriamente as transformagéssltantes deste processo de
transformacéao, levando-se em conta os meios emladlvina corporificacdo deste gesto. Isto
se deve a premissa de que omaadequadexiste quando se consideram as relacdes que se
estabelecem entre os elementos em uma configudagi e esta consideracéo interfere no
processo de tomada de decisdo do compositor.

A descricdo que Sullivan faz da composicdo degasio denota claramente esta
natureza hibrida, quando ele afirma que € intrensa®lacao entre a composi¢cao de um gesto
e a criacdo de relacbes intencionadas entre umeraitro (1984, p. 23). Em outras palavras,
a formacéo de um gesto passa pela conjugacéorderdles advindos de meios diferentes em
um sistema hibrido; conjugac@tencionada,segundo Sullivan. Este comentario implica o
papel necessério da intencionalidade na constag&esto.

O uso do termo “sistema” também advém da pesqeiutlivan:

(...) quando eu consigo descrever o relacionamente os estados do todo e e os estados

alcancaveis por cada elemento, de maneira que menmudanca no estado do todo ocorra sem

uma mudanca no estado de pelo menos um elemesém eénudanca do estado de um elemento

no todo — o que denomino como sendo aquilo queafamteracdo do elemento, como este

funciona, entdo falarei de um sistema (SULLIVAN849p. 24)*

Um sistema, portanto, consiste em uma configuragstante dos diversos elementos
que interagem para a formacdo de um todo. Por dm Eflexibilidade da modificacdo de
um ou mais elementos € uma caracteristica ineeentea configuracdo, pois ela é formada
através da interacao entre elementos. E por caljpoeservacdo das caracteristicas de um ou
mais elementos dentro deste todo € o limite ddsiibilidade, e a violagdo do limite de
flexibilidade desta configuracéo resulta na destarzacdo do sistema — hd um limite para a

extensdo e a natureza das transformacées que ségzed sem descaracterizar o sistémna.

“ Traduc&o do autor. O original 1&: “....when | cscribe the relationship between the states ofvtiee and
the states attainable to each element so thatamegehof state of the whole occurs without a charigeate of at
least one element and no change of an element&sistéthe whole — when | can describe what theramtion of
the element does, how it functions, then | willapef a system.”

> Os termos “configuracdo” e “sistema” sdo empregatbmaneira similar no texto. A principal diferiegéo
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A partir desta posicao de Sullivan, é possivel mentar que por trds desta insisténcia
no carater hibrido do gesto — e aqui pode-se dstavauma ponte com o trabalho de Wishart
— esta o reconhecimento de que o gesto € uma eedelatdes entre elementos diversos.
Wishart escolhe representar esta interacdo ergneeetos como uma trelica tridimensional,
sobre a qual se estabelecem relaces. No casalwhdhio de Wishart, o exemplo é de trés
elementos: altura, duracdo e timbre, que interagelbnre esta trelica tridimensional para
formar uma rede de interacdes (1996, p. 26). Netgte este exemplo da trelica dado por
Wishart estd contextualizado justamente em um texttico em relacdo a triade
altura/duracéo/timbre. Mesmo assim, o exemplolé uti

A descricdo de Sullivan que denota esta mesma femologia € levemente diferente,
mas nao diverge da de Wishart, quando ele diz queespondente, ao notar o gesto de um
evento, ndo registra de maneira separada cada cemeo O respondente registraelacoes
entre os componentes (1984, p. 51).”

O que Sullivan esta dizendo € que o reconhecimelgoum gesto — este
reconhecimento imediato que Wishart descreve eudb fglamos anteriormente — acontece
de maneira holistica, e ndo através de uma mergaxigdo intencional de fragmentos.

Wishart trabalha na mesma direcéo. Falando do espedddico da composicao, ele diz:

Eu gostaria de sugerir que a percepgdo de umadeairdamelodia como um todo coerente tem
algo a ver com a sua relacdo com um gesto articuliedmaneira coerente — a codificacdo de
pratica motivica, comecando primeiramente com @atagumica, € parte de um impeto puritano
aparente na civilizacéo crista ocidental (WISHARY96, p. 112§°

Ja Wishart argumenta que o “todo coerente” preeis@r atrelado a um gesto
coerentemente articulado: o gesto se estabelemeéatdo seu todo. Ele se impde através da
rede de relacdes formadas entre seus elementosrfmsi Reconhecer um gesto é

reconhecer a configuragéo desta rede.

entre um e outro esta apenas na aplicacdo: enquantsistema”, conforme utilizado aqui, denota dengira
genérica uma rede de elementos relacionados emtagn”“(em outras palavras, um enunciado), o termo
“configuracdo” é utilizado para falar de um sisteespecifico. Na discussdo da composicdo adianternm
“configuracéo” refere-se a um gesto ou suas regordi;6es. Em todo caso, ambos servem para dematar u
rede de elementos em interagao.

“8 Tradugéo do autor.

47 A expressdo “rede de relacdes” é empregada nardean texto de maneira bem especifica. E coresitzer
um sinénimo de “configuragdo” no @mbito desta diséw. Ndo é uma estrutura bidimensional que se quer
apontar através do uso do termo “rede”, e sim ntidede um “network” de rela¢des possiveis entraspuer
elementos potencialmente relacionaveis, em qualdimensao possivel. O termo ndo sugere uma lingtaca
bidimensional inerente a notacdo ocidental; pelotrénio, o conceito sugerido aqui € de uma fleiiaile
espacial maior, com relacdes possiveis em diveisagdes e planos.
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Atraves deste enfoque do gesto em musica, Suligamma abertura para a composicao
musical:

Penso agora que o termo [gesto musical] pode semio para minha composicdo quanto para

minhas tentativas de responder ao trabalho deatnmpositores, como um termo requerido que

pode ser empregado para falar de relacionameni@dosratravés de parametros em interacao,

como também para falar de relacdes entre eventosaias diferentes (SULLIVAN, 1984, p. &).

Wishart sugere uma proposta de conceituacdo mbjstia que descreve o
estabelecimento dos elementos formantes do gestanemtrelica lattice) tridimensional,
construida a partir de altura, duracdo e timbrgadir da configuracdo dos elementos em
interacdo nesta trelica, surge 0 gesto — que presess compreendido a partir desta
configuracdo. Embora a abordagem de Wishart n&gaeatinhada completamente com a
argumentacao deste autor em torno do gesto, o éxetaprelica serve como um exemplo
concreto desta rede que se estabelece fenomermtagite para formar um gesto. Esta
qguestado, concernente a interacdo entre elemensaaseimplicacdes para a perspectiva do
gesto musical, sera desenvolvida com mais detaltiaste.

Compreende-se agora, a partir da conceituacaodsigla até aqui, que uma rede de
interacbes entre elementos € o que confere estratwm gesto musical. No processo de
composicao, porém, ndo se trata apenas de gediaslirais, e tampouco se trabalha com um
gesto por vez. Do mesmo modo como dentro de umiigacacao se estabelecem relagbes
entre elementos, acontece também interacdo entupaagentos de relagbes — em outras
palavras, entre gestos. E necessario, portantr, @rpossibilidade de tratar um gesto como
uma unidade, ou agrupamento, que possibilite urar attais geral da composicdo na medida
em que se vislumbra as interagfes entre gestaemiés na peca. Para este fim, introduz-se
agora o conceito de enunciado, que € necessari ghander a esta demanda especifica.
Embora ja tenha sido mencionado previamente, éoastemento de justificar o emprego do
termo e detalhar a compreensdo do mesmo a pangassidade que se coloca.

Esta discussao a respeito do enunciado, trazitlagidastica para o ambito da musica
— como mencionado no inicio do capitulo — é impueana leitura que ambos os autores
fazem do gesto musical. Wishart, em especial, dis@gnificativamente sobre o emprego e
a definicdo de um enunciado no ambito da composiuégical, e emprega o termo de modo

correlato ao uso que Bakhtin faz dele em seus estual &mbito da linguistica.

“8 Traducao do autor.
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Um enunciado, conforme esta compreensao lingéistita perspectiva da pesquisa de
Bakhtin, € uma unidade cognoscivel e reconhecigaliscurso. Em outras palavras, é uma
unidade que se pode reconhecer como tendo intetigéorsiva.Bakhtin sugere que um
ouvinte, ao perceber o significado de um discuassume simultaneamente uma atitude de
algum modo responsiva a este discurso. Adiante @& texto, argumenta que o0 ouvinte
pressupfe a existéncia de enunciados precedenteel@ocom o0s quais 0 seu proprio
enunciado estabelece relacdes. Bakhtin propdecquseguinte, que qualquer enunciado é
um elo em uma corrente organizada, uma corrent@lesan formada de enunciados. Entre as
caracteristicas colocadas por Bakhtin para estecéadp, uma € relevante em especial aqui: 0
reconhecimento de limites, relativamente disceigjventre enunciados, e a importancia
destes limites no estabelecimento de uma correndés momplexa de enunciados.
(BAHKTIN, 1986, p. 68-71).

O que Bakhtin expressa, nesta sequéncia de id&igae o discurso da linguagem
acontece, na verdade, através de um encadeamenfeso de unidades de discurso — 0s
enunciados, que sao limitados pela existéncia da wvesposta, que subentende uma
compreensao deste enunciado em algum nivel. Mamténgharte todas as implicacdes
lingUisticas do conceito para o seu dominio deeamiga definicdo de enunciado aqui proposta
€ muito similar: um enunciado musical seria umesist reconhecivel, a partir do qual se
constroi, de maneira mais complexa, um discursdaaligormado por elementos musicais.
Trazido para este ambito, o conceito se torna itapte para o reconhecimento e para o
tratamento do gesto musical: uma unidade de rgdagissicais que sao reconheciveis como
uma espécie de “unidade de intengéo”.

O proprio Wishart, em seu livro, baseia-se no ettacde enunciado, em aplicacédo
direta sobre o universo da musica, num capitul@mémado justamentdtterance(capitulo
9). Ele parte para uma argumentagao que ja pressppdparte do leitor, uma compreenséo
do conceito — e seu emprego do termo em relacddsicanesta bastante alinhado com a
concepcéao de Bakhtin.

O conceito de enunciado empregado em ligacdo cgesto musical é importante
para esta discussao porque permite o tratamengesto em alguns aspectos significativos: o
aspecto de uma unidade hibrida, reconhecivel caindenhtro do contexto da composi¢ao;
como uma possibilidade de construcdo na busca deamitetura composicional construida
a partir de gestos musicais; e ao buscar-se ewitarfragmentacdo dos elementos formantes
do gesto, tendéncia intrinseca a tradicdo ocidetgatomposicdo e analise musical. Nas

palavras de Wishart: “A tradicdo da musica de aléssica occidental é frequentemente
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reconhecida pela sua rejeicdo do conceito de emdmdWISHART, 1996, p. 257)% Ele
sugere, portanto, uma espécie de negligéncia dmetorde enunciado no olhar desta tradigéo
ocidental para sua propria musica.

A critica de Wishart, neste caso especifico, retacio problema da notacdo que foi
tratado anteriormente com a negacao do enunciasta tradicdo. Ao buscar uma atomizacéo
do discurso musical através do reconhecimento @enezltos isolados e parametros
categorizados, a tradicdo musical ocidental crioutds para si mesma tanto na producéo
musical quanto na elaboracdo académica desenvodwidaima desta producdo. Wishart
coloca: “E muito importante compreender que agae$i um construto conceitual. Somos nds
que decidimos construer nossa arquitetura musmiatesa trelica (WISHART, 1996, p.
29).”% Um sistema de notacdo que da énfase primordiatnienttura e & duracéo acaba, em
outras palavras, centralizando a criagcdo e a difousm torno destes mesmos elementos
integrantes. Este seria, para Wishart, um dos ipagcdificultadores na discussao do gesto,
porque a rede de relacdes entre elementos que frgesto ndo se presta a uma reducdo
simplista para estes elementos integrantes, especite enquanto eles estiverem separados
em categorias especificas. Desta resisténcia sunggacao do enunciado: justamente devido
ao fato de este enunciado, compreendido de magegtaal, se sustentar pela existéncia e
pelo reconhecimento dessas relacdes, ele fogeegotetacdo e a atomizacdo — para usar,
mais uma vez, a terminologia de Wishart. Sulliveor sua vez, esbogca uma critica nesta
mesma direcéo, dizendo que cada vez menos conmessiéan se mostrado capazes de tratar
0 gesto como uma relacdo concomitante entre altitnag, ou qualquer outro parametro
envolvido na composi¢cdo musical (1984, p. 45).

Essa dificuldade de tratar os elementos da comgmdiplisticamente, como parte
integrante de um todo, € reconhecida como um digEonsaveis pela resisténcia em tratar o
gesto musical de maneira bem articulada. A énfaessta tradicdo, € outra: ela esta nas notas,
nas duragbes e em uma abordagem centrada na notagical, e ndo na fenomenologia
imediata da producé&o e audi¢cado da obra musical.

A questdo da intencdo €, neste contexto, basiamertante. A ligacdo de um
enunciado com uma intencéo especifica por partoohpositor € um aspecto essencial para a

compreensao do gesto musical. Isto se deve a afglandes.

9 Tradugdo do autor. No inglés: “The Western cla$sict music tradition is often noteworthy for iggection

of the concept of utterance.”

* Traducdo do autorTrelica foi a traducdo de “lattice” utilizada ao longo @eslissertacdo. O termo é
importantissimo na discussdo de Wishart. Lé-seriginal: “It is very important to understand thattlattice is
a conceptual construct. It is we who have decidembhstruct our musical architecture on the lattice
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Essa relagcdo é significativa porque o reconhedionate um enunciado esta
necessariamente ligado a conferéncia de um sigddi@ esse enunciado. Nao se percebe o
enunciado de forma vazia — pelo contrario, a bpscaelacdes faz parte do préprio processo
cognitivo atraves do qual se busca compreendercom@osicdo musical.

Que fique claro aqui que a argumentagdo colocadaénéma tentativa de conferir
significado discursivo linguistico ao enunciado mals isto seria um equivoco e tira de
perspectiva a analise proposta. Ao contrario, éagunhecimento que acontece nos proprios
termos de um discurso musical e que leva em calementos deste — sempre de forma
holistica, através do reconhecimento das relag@etidas no referido discurso. Nem o autor
desta dissertacdo e tampouco o0s pesquisadoresnmanaionados buscam uma relagcao
subjetiva ou romantica entre texto e som. Wishlagga a afirmar categoricamente que néo
esta buscando uma elaboracao poética da expergnmaa {996, p. 111).

Pelo contrario: o que se estabelece aqui é o simmeonhecimento de que a
experiéncia do gesto — ndo apenas no caso da mcésina também em outras areas — é real e
tém génese concreta. A experiéncia de um gesta pats reconhecimento de uma rede de
relacbes que se coloca como cognoscivel nos tedisosrsivos da propria experiéncia. A
analise do gesto ndo se resume, portanto, ao soiveusical: “A analise gestural pode, de
fato, ser estendida a dominios de atividade hungaeando involvam a producédo de som
(WISHART, 1996, p. 114).%

Mas ao focalizar a discussao do gesto na questémahe possivel propor que a reacao
do ouvinte, ao reconhecer um gesto musical, sbjasaa imediata de uma intencionalidade
gue esteja ligada, ou que seja pelo menos rela@grdéo evento sonoro propriamente dito:
“Na maioria dos casos normais, porém, em que $enesnos sao ouvidos produzindo sons,
temos a tendéncia de imputar intencdo ao evenioss®WISHART, 1996, p. 240).%? Isto
nada mais é do que o reconhecimento de uma temadBumangper se,e ndo a busca por
forcar significados alheios a qualquer sistema tesané uma simples descricdo de algo
fenomenologicamente aceito e, no caso de Sulliwashart e mesmo Bakhtin, trabalhado
teoricamente em suas respectivas pesquisas. Eaueséxto que se pode delinear agora um
sistema de elementos musicais formantes como uto gessical, pois ele é definido por essa

intencionalidade, que perpassa tanto o processwiagio quanto o processo de escuta, e a

*! Traducao do autor.
*2 Traducao do autor.

46



fragmentagdao de um enunciado necessariamente gepomdissociar essa intencionalidade
do material musical propriamente dito.

O problema que se nos depara agora é justameméocaalificuldade de lidar com
esses enunciados, reconhecidas ou ndo as interet@@enadas, no ambito de uma discussao
objetiva do gesto. A sugestao passa pelo reconbatindos aspectos morfolégicos contidos
na construcdo de um dado gesto. Wishart sugereagedéncia do gesto musical esta
justamente nesta morfologia, e também através ditelammento geral de grupos, frases, etc
(1996, p. 17).”®° A diferenca entre a abordagem morfolégica que gerstaqui e uma anélise
tradicional que se baseia nos elementos reduzivpatitura esta principalmente no fato de
que a morfologia proposta € interna ao gesto e ms@cupada com a manutencdo desta
intencionalidade em uma configuracdo gestual, emqua andlise fragmentaria parte de
prepostos externos ao gesto musical propriamente edindo esta comprometida com a
preservacao desse gesto.

Buscando esclarecer isto, voltemos ao exempladliga de Wishart, relacionada a
questao do enunciado. Como descrito anteriormesta,trelica tridimensional seria formada
pelo cruzamento dos elementos de frequéncia, timbdeiracdo de cada som contido na

composicao.

Portanto, a musica pode agora ser vista como amnde sobre uma trelica tridimensional. As
trés dimensdes seriam formadas por alturas espEsifralores de duragdo especificos, e objetos

timbristicos especificos (ou tipos instrumentaf®)FHART, 1996, p. 25)5.’4

Depois de propér este modelo e partir dele, o préishart sugere que seria possivel
derivar uma sintaxe para descrever a morfologiagdsto contido no evento sonoro:
“estabelecemos que uma estrutura hierarquica dgpagentos — uma sintaxe — pode ser
estabelecida para uma corrente de enunciados (WRSHA996, p. 261).%°

Uma ultima colocacdo se faz necesséria em relagé#iugieza do gesto, a guisa de
esclarecimento, e com base no trabalho de Sulliggte argumenta que ndo € possivel
eximir-se do gesto na composicéo. O gesto iratabascer em relacdo com o evento sonoro,

e o desafio do compositor é justamente encontraeiras de incluir em sua composicao 0s

*3 Tradug&o do autor. Devido ao emprego de uma tetagia especifica por parte de Wishart, utilizadams
nesta dissertacao, a citacdo encontra-se aqui lmmbériginal: “...musical gesture is evidenced ia thternal
morphology of sound-objects and also in the ovestadiping of groups, phrases, etc.”.

** Traducao do autor.

* Traducao do autor.
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gestos alinhados com as suas inten¢des musicasséNgode escapar ao gesto — ele existira,
consciente ou inconscientemente.

E por esta raz&o que a atencéo ao gesto é tdotamfEopara que o discurso musical
siga uma coeréncia de enunciados que estejam @lisheom a intencédo discursiva do
compositor. Além do mais, segundo Sulluvan, o gestessical em si contribui para a
determinacdo da escuta que se faz da obra mu$izajesto ajuda a atrair a atencéo do
respondente para algumas coisas e para longe @& ¢S8ULLIVAN, 1984, p. 39).%° Visto
deste prisma, ele se torna uma ferramenta essgraceldirecionar a atencédo do ouvinte na
conducdo deste através da peca que se desenrgligeeiar a importancia do gesto é
omissdo que aumenta o risco de uma “escuta desgmar por parte do ouvinte. O
compositor que se exime de controlar, até o liméesua capacidade, esta escuta atravées da
conducao gestual negligencia o aspecto talvez imgisrtante da musica: o reconhecimento
da intencéo e direcionamento de seus esforgos/ogat

Como desenvolver esse tratamento adequado do gastmmposicdo? No caso da
composicao aqui apresentada, através da busca deaatequado. Esta busca passa, como
foi discutido anteriormente, pelo processo da fegetdo diferente e pela busca da coeréncia
interna entre 0s gestos encadeados na composigamcesso criativo do compositor passa
por estas premissas, e 0 tratamento criativo diw gigsorigem a questédo da reconfiguracgéo,
gue esta apresentada a sequir.

* Traducao do autor.
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4.2 Reconfiguracdo gestualgestos musicais emMnima e suas principais

derivacgoes.

4.2.1 Definicdo de reconfiguracao

A escolha do termo “reconfiguracédo” se da, em pran@stancia, devido ao emprego
do termo “configuracdo” para a descricdo de uma delelementos que, ao criarem relagdes
dentro do contexto do evento sonoro, ddo origesisiema hibrido do gesto musical. E uma
escolha que pretende evocar todas as implicac@esitde na proposta conceitual de gesto
elaborada anteriormente, e manter a perspectivguees interferéncias levadas a cabo nos
elementos formantes da configuracdo afetam todaselagbes desta, implicando numa
modificagao do gesto.

N&o obstante, em um primeiro momento, o termo mpedKimo do vocabulario de
composicao da tradicdo ocidental seria o0 de “parésragéo”. A idéia de parametros a serem
controlados, ou variados, de maneira a obter nm&sdtados musicais € elemento integrante
de boa parte da heranca ocidental de composicamahusspecialmente a partir do século
XX. Surgem, entretanto, duas questfes em opos@@marego deste termo.

Em primeiro lugar, a heranca acima mencionada.déantenha sido importante para a
historia da composicdo, especialmente nos ultinems anos, o termo vem carregado nao
apenas pelas técnicas de composicao das quaiseéfypaiiamental, como também pelo seu
emprego em elaboragdes teodricas das mais diversspeito de composicdo musical. E um
termo que ja vem prenhe de pressuposi¢cdes que, l8tosntasos, caminham em direcdes
opostas a da proposta desta dissertacao.

Em segundo lugar, o termo ndo se presta a esteridigdo devido a um problema ja
mencionado anteriormente. A idéia de “parametrosé@m modificados implica que seria
possivel fragmentar ou dissecar 0 enunciado musitapequenas particulas e, a partir da
modificacdo destas partes, derivar novo material mantivesse, em maior ou menor grau,
relacdo com o material original. Embora seja ineg&ue o conceito de variacdo esteja
mesmo presente na manipulagédo de gesto que sedmscado € este o processo atraves do
qual se busca obter esta variacdo para a composigamal. Wishart sugere esta mesma
postura no primeiro capitulo de seu Ii®@m Sonic Artquando afirma que a a “atomizacao”
de um objeto sonora resulta em sua fragmentacgmreconseguinte, na dissolucdo do

material original.
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Conceitos como variacao progressiva, como é ulitizzor Schoenberg, por exemplo,
estdo diretamente relacionados a esta terminoldgButro exemplo estd no serialismo
integral: a variacdo ou manutencdo de parametregaedefinicho num contexto de pré-
composicdo dariam origem a uma musica derivadaedisd@kes paramétricas prévidEsta
concepcgao trabalha contra a natureza do conceigeste que se procura desenvolver aqui,
em que a morfologia de qualquer enunciado prea@sarlem conta o sistema hibrido
construido a partir das relagdes entre os divezkaentos formantes do gesto musical. A
manipulacédo do discurso sonoro, portanto, tambéuiga se dar a partir desta premissa de
envolvimento e relacdo entre elementos formantes, gue, hierarquicamente, ndo possuem
um “controle prévio” ao do seu préprio envolvimensocomposi¢do musical.

O uso do termo “parametrizacdo” abriria espac@ psmna situacdo ja criticada por
Wishart em seu texto, quando ele afirma que, deaaltato de a notacdo musical tradicional
nos apresentar a musica fora do tempo em uma uarthidimensional, ndo parece
imediatamente desajeitada a idéia de extrair vapm@metros do som e arranjar estes
parametros em outros padrdes (1996, p>*41).

Assim, Wishart leva a sugestdo de que quaisquerficaibes feitas a partir dos
parametros em questdo ndo estariam fora de umceesappavel de interferéncia no processo
de composic¢do. Seria uma simples questao de rgadas mesmos parametros.

E claro que ha certa similaridade mais do que aparentre a parametrizacao,
compreendida da maneira como a descrevemos, eesgmde reconfiguracdo proposto para
esta composicado em especial. A diferenca estanmi@a¢ido auto-imposta da preocupacao com
as relacdes, bem como a consideracdo conscientasggpercussdes de cada modificagao
em relacdo ao fluxo de eventos da composicdo eumaf@ma como um todo. Esta
preocupacao, por sua vez, esta diretamente refataooom o prisma dma elaborado no
capitulo anterior. E o ponto de vista a partir dalgse busca uma alternativa de composicio

musical.

*" para uma discussdo completa desta abordagemideéeaprogressiva, v&undamentos da Composicao
Musical, de Arnold Schoenberg.

*8\/er A Misica Modernagle Paul Griffiths.

% Traducdo do autor. No original: “Because musioaation presents music to us outside of time in an
essentially two-dimensional scannable score, itsdoa@t seem immediately unreasonable to extracowsiri
parameters of the sound and arrange these intougaoither patterns.”
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Voltando mais uma vez as pesquisas de Sullivanighakf, é possivel encontrar
subsidios para esta proposta de reconfiguracdtandeste a respeito destes processos de
preservacao e modificacdo de elementos na arguiteiorida do gesto, Sullivan observa que
um compositor pode criar um novo gesto musicalvarada preservacdo de algumas
caracteristicas de um gesto existente em uma moW@oracio musical (1984, p.1315

Esta colocacdo é importante porque, a0 mesmo teempoque descreve um
procedimento de variagdo comum a tradicdo ocidelgtalomposicao, traz duas implicacdes
significativas. Uma € que o0 que se busca ndo éaapena variacdo de uma frase melddica ou
ritmica, ou mesmo de uma sonoridade. E, isto siexptoracdo dos limites da maleabilidade
de um gesto musical, sem que este seja descazadteiou comprometido no processo. Esta
afirmacéo reconhece, portanto, que um gesto madiigpossui natureza propria dentro da
composicdo, nao ficando necessariamente sujeitona hierarquia pré-estabelecida em
relacdo ao gesto original. Muitos outros elemengosua relagdo com cada gesto e com o
todo, irdo determinar os graus de importancia @& gesto na composi¢cédo, assim como o
plano no qual este gesto estiver colocado na cagfms

Outra implicacdo da afirmacéo de Sullivan € auke ajsimples evocacao de um gesto
prévio em uma nova configuragdo musical — ou gs/aym novo contexto — é suficiente para
gue haja nova intencionalidade e surjam novos eados musicais.

E justamente esta proposta de transformacdo ¢esafetuada através da
reconfiguracdo, que se presta tdo bem ao contesta dissertacéo, devido ao alinhamento de
conceitos com a questdo doa e da composicdo musical. @a é baseado nas relacdes
criadas a partir da interacdo entre elementos au@@spaco em si. Da mesma maneira, 0o
gesto € formado das relagBes entre elementos quenpdem. Esta ligacdo € um ponto
importante para a pratica da composi¢cdo, porquenifeeruma manipulacdo do material
musical pautada justamente pela busca, no proces$ivo, de ummaadequado

Existe ainda uma questao crucial para a discussagesto musical que precisa ser
explorada em sua relagdo com 0 gesto e sua reuoanf@p: a questao do meio. Esta questao,
elaborada detalhadamente no capitulo anterior emredacdo com ona, precisa agora ser
incluida — levando-se em conta todas as implicagi@s/adas das relacdes abordadas
anteriormente — nesta argumentacao em torno do gassical e das suas transformacgdes

possiveis.

% Traducao do autor.
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A perspectiva de Sullivan a respeito do meio jatfabalhada em um primeiro
momento. A preocupacao de Wishart se estabelecansmetapa diferente, em termos de
discusséo tedrica, da posicdo de Sullivan. Enqu&uidvan ataca a raiz conceitual da
questao do meio e a partir dai elabora seus argoméfishart, por sua vez, se concentra na
questdo do timbre e da corporificagdo do som pmopgnte dito. Em dltima andlise, €
exatamente ai que reside a correspondéncia entobissautores. Assim como Sullivan
estabelece como essencial a consideracdo a resjzeneeio que se escolhe e dos tracos
caracteristicas de cada meio, Wishart da tal irApord a questdo timbristica — em outras
palavras, ao instrumento, ou meio, ou sonoridadeie-a coloca como um dos parametros
bésicos da sua trelica tridimensional. Para elémbre ndo é apenas uma “voz” através da
qual os parametros de duracédo e freqiiéncia se estanii. E um protagonista de primeira
instancia que €, ao seu modo, tdo determinantet@uglquer outro no resultado final do
gesto musical. Em ultima andlise, tanto para umnigupara outro autor, o meio € um fator
definidor na expressao final do enunciado e, parsequinte, do gesto musical. Eles se
complementam, na medida em que um aborda a géiheséfita da questdo (Sullivan),
enguanto o outro aborda o fendmeno propriameré/dishart).

Até mesmo em um nivel mais profundo esta realidal@ concreta, especialmente
para Wishart. Voltando novamente a questao dadelegperiencial imediata entre o evento
sSonoro e sua escuta — sem passar obrigatoriamelateqtacdo da musica — Wishart defende
gue a musica em si ndo pode ser divorciada da mhogse carrega o gesto de um ponto a
outro, ou seja: o meio é crucial.

Se esta relacdo entre o gesto e 0 meio € taoralissebraria espaco para qualquer
espécie de reconfiguracdo do gesto, em se modificgror exemplo, o timbre associado a
esse gesto? A resposta de ambos 0s autores d@lesidg que se mantenham em perspectiva
as modificacbes que irdo surgir, na configuracdultante, das relacbes originais da
configuracdo. Como foi dito anteriormente, € impaas abster-se da gestualidade na
composicdo. Novamente neste caso, vale a premésspa a consciéncia do resultado de
quaisquer modificacdes sobre o gesto musical pesardodo significativo no processo de
tomada de decisfes criativas por parte do composito

Assim, o gest@er sendo é o meiger se.Cada um possui uma natureza distinta, e
existe algum espaco para reconfiguracdo nestairel& objeto sonoro ndo € o gesto, muito

embora seja essencial na definicdo expressiva deste: “Ao mesmo tempo, € importante
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perceber que a estrutura gestual é independenteadasteristicas timbristicas dos objetos
sonoros propriamente ditos (WISHART, 1996, p. 122)0O que Wishart afirma aqui, note-

se, € que astruturado gesto € independente das caracteristicas siichs em questédo. Este

sistema, esta estrutura, pode ser modificado eias®oa outro objeto sonoro.

Novamente, a problematica esta na natureza ewvdsigasto. Ja foi mencionado que o
gesto propriamente dito apresenta significativast@&scia a uma captura em termos de
notacdo. O gesto ndo se presta a uma abordagdalizasa, estatica, especialmente se ela
possuir uma caracteristica de fragmentacdo e reugée parameétricas. Assim, nao é
suficiente dizer que, por um lado, a reconfiguraggmssivel e, por outro, que ndo se pode
capturar o gesto de maneira suficientemente salfida de reconfigura-lo.

A resolucdo deste impasse passa por algumas ecagi@s possiveis. Tratar-se-a a
seguir especificamente deste processo de recoaf@oy buscando assim preparar a
terminologia e a base conceitual para uma descecéma discussao aprofundada da obra

musical em si.

®! Traducao do autor.
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4.2.2 Reconfiguracao de um gesto

Como ja visto, o problema em se dissecar um gésteés da parametrizacao — aquilo
que Wishart chama de “atomizacdo” — é justameper@a, ou descaracterizacdo, do gesto no
processo. Por sua natureza hibrida, o construtoajese perde quando as relacdes entre seus
elementos formantes sdo cortadas, ruindo assimtratuga morfologica do enunciado e
comprometendo-se a relacdo hibrida entre a coafggor musical propriamente dita e a
intencionalidade ligada a esta. O desafio, portadéo um processo de reconfiguracdo €
justamente preservar 0 gesto, ao mesmo tempo leeaficiente espago para processos de
transformacdo necessarios a um desenvolvimento or@mpgue seja musicalmente

satisfatorio. Sullivan descreve esta problematioagea pesquisa:

No tocante ao gesto, o impasse implica em uma sideele de se mudar de uma estrutura em que
decisGes sdo tomadas para outra: a mudanga de simtum de concentragdo em parametros
Gnicos para outra, de concentracdo em configurg&disLIVAN, 1984, p. 134§?2

Anteriormente, descrevendo o processo de reconkatonde um gesto por parte do ouvinte,
Sullivan defende que o evento percebido € a cordg@o em si: o sistema hibrido que da

origem ao gesto, a relacao entre elementos formante

Notando o gesto de um evento, um respondente rgistree cada componente de maneira
separada. Ao invés disto, registra as relacées esttomponentes. A configuragdo registrada €
um eventdSULLIVAN, 1984, p. 51)°

E justamente a partir da natureza do proprio gesjfoe, por um lado, cria uma série
de barreiras para um processo de parametrizagfioitrzal — que se estabelece uma abertura
possivel para a reconfiguracdo gestual. Esta ahgrassa pela natureza flexivel do gesto. O
construto hibrido que sustenta o enunciado preehmtdncionalidade — o gesto musical —
nao € um sistema rigido: € um sistema flexivelawiap, que possui maleabilidade suficiente

para que se manipulem e experimentem reconfigusagdssiveis. A pergunta € quanto a

%2 Tradugéo do autor. No original, fica clara a géiesia “estrutura” como um modo de encarar a COrGHOsi
“With regard to gesture, the impasse implies theeasity of shift from one framework in which deciss are
taken to another: a shift from a concentrationiagle parameters to a concentration on configunatio

% Traducao do autor.
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resiliéncid® do gesto, ou seja: qual é a sua capacidade deemmrs caracteristicas sob o
peso de dado processo de reconfiguracdo. Um exesimpjides € apresentado por Sullivan e

ja foi utilizado neste texto:

Se o componente que distingue [0 gesto] € um mderalente, entdo o tamanho do intervalo pode
variar. No tocante a configuracéo, é mais impoetapte seja um pulo ascendente, e ndo qual é o
pulo ascendente (SULLIVAN, 1984, p. 62).

Levando esta problematica adiante, imp0e-se aintlecassidade de levar o meio em
consideracdo: além do risco de dissipar o gestavedr da manipulagdo excessiva ou
equivocada dos elementos formantes do gesto, comgpeado assim as relagdes que lhe sdo
caracteristicas e estruturais, corre-se o riscpelder a essencialidade do gesto na escolha
equivocada (ou mesmo na nao-escolha) de um meigsegaBnhe com a intencionalidade de
um enunciado musical especifico: “Sob certas c@mgdicum gesto pode se preservar mesmo
quando submetido a mudancas; sob outras condiefiesido pode (SULLIVAN, 1984, p.
59).” °® Ou seja: sob condic8es criteriosas e levando eraarisco deste procedimento, é
possivel, sim, preservar a direcionalidade intaraide um gesto, mesmo em se modificando
um ou mais de seus elementos componentes.

Quais seriam, entdo, as transformacdes possivae,apenasie um gesto como
também nas relacBes que se estabelezaine gestos? E soprepor gestos, ou liga-los em
sequéncia, ou dividir um gesto grande em partes mesmo sendo divisdes, passam a ser
enunciados independentes. Através da manipulagdade-um ponto de vista mais radical, da
propria descaracterizacao — de um gesto, tambéesivel gerar-se um gesto completamente
novo. Neste caso, 0 compositor precisa ter o disoento de tratar o gesto resultante como
tal. E possivel recortar gestos. Embora se peremumciado, o fragmento serve como
prenuncio ou citagdo. Na musica ha espaco para fagmentos, desde que apoiados por
outro gesto.

Mais sera dito, na discussdo da composicao, aitesjos diversos processos que aqui
foram apenas mencionados. Os exemplos acima bastamar uma idéia das possibilidades
de manipulacao de um gesto por parte do compositor.

Um olhar arquitetbnico mais amplo talvez possardmuit, neste caso, com a idéia de

% O termo ‘“resiliéncia” é empregado aqui para desurea capacidade de um gesto de manter suas
caracteristicas mesmo sofrendo modificagédo. O té&rmoundo da fisica, e refere-se a capacidadenddsriais

de resistirem a choques e transformacdes, preshrsmas caracteristicas.

® Traducao do autor.

% Traducao do autor.
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um processo de “constru¢cdo com gestos”, em vezodstragdo com simples parametros.
Wishart descreve, até certo ponto, como se darigpmaredimento deste tipo: “Na pratica,
portanto, varios nédulos importantes na arquitetougical séo estabelecidos em lugares em
que, por exemplo, transformacfes cruciais do somaterializam, ou onde uma estrutura
gestual especifica é escolhida (WISHART, 1996, 3).127 A descricdo é limitada, mas se
presta a dar uma idéia do que seria um procesaivorcomprometido com as diretrizes aqui
propostas.

Com certeza, o tipo de construcdo composicional piapposto exige um nivel mais
complexo de articulagdo por parte do compositoe ga depara, em se tratando desta
proposta, com um universo de relagcées concretasteniais extremamente vasto e diverso.
Aqui, ndo basta um processo légico de pré- ou pagosicdo de modo a regular o resultado,
justamente pela natureza arbitraria e impessoalndeprocedimento deste tipo. O que se
requer, neste caso, € algo ja descrito anteriogmantexto e essencial ao sucesso de qualquer
tentativa de composic¢ao desenvolvida nesta linin@aadequado

N&o se faz necesséaria aqui uma nova elaboracaspaitee das caracteristicas @
adequado em consonancia com a natureza do corcesito ja foi desenvolvido em capitulo
apropriado. O passo que se busca agora € o eapligitrelacdo que se cria neste ponto: por
um lado, os diversos problemas envolvidos na ptapds composicdo descrita aqui —
conjunto de problemas que cria a demanda por umanfenta de resolucdo suficiente para
criar uma abertura alternativa. Esta alternativanég, que vem corresponder, por uma série
de razdes, as demandas da proposta. Entre estes regtdo justamente o alinhamento de
conceitos, a facilidade de intercambio e empregialainologia desenvolvida e a intercessao

dos conjuntos de pensamento utilizados no desenmatio da proposta.

" Traducao do autor.
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4.3 O Siléncio emAnima: uma definicao instrumental do siléncio

Uma discusséo filosofica e estética aprofundadaaheeito e da fenomenologia do
siléncio, e sua relagdo com a criacdo musical, é trabalho de pesquisa de vulto
significativo. Assim, procederemos aqui a partirndesma premissa ja tomada no caso do
gesto: a de que esta elaboracao tedrica é feia tm vista a discussdo de uma composicao
especifica. Ndo que se pretende aqui finalizaromeal discussdo a respeito do siléncio. E,
antes, um esforco de circunscri¢do, efetuado nealps uma definicdo concreta o suficiente
para ser utilizada em relagdo com os outros cargagui apresentados — e, a0 mesmo tempo,
flexivel o suficiente para dialogar com estes mesouomceitos relacionados.

Sendo assim, no contexto de uma discussdo solgestm musical a partir da
perspectiva dona encarar o siléncio meramente como a ausénciardessria um equivoco.
Por uma série de razbes desenvolvidas a seguir,dgfigicdo simplista de um siléncio
absoluto ndo se prestaria a um dialogo rico comowsos conceitos incluidos nesta
dissertacdo. Ademais, o siléncio absoluto — a cetaphuséncia de qualquer som — se
encontra fora do escopo de nossa experiéncia nhusica

O que separa, para o ouvinte, o siléncio em migdgcam siléncio ndo-musical esta
muito mais relacionado com o contexto. A escutamiisica € o que, de certa maneira,
estabelece este algo como um objeto ou evento ahugissim, o interesse central desta
discussédo, no que se refere ao siléncio, é a spart@mcia e 0 seu papel no contexto da
composi¢cao musical.

Em nossa discusséo a respeitar® a questdo do siléncio e sua relacdo com o gesto
em um dado espaco ja foi, até certo ponto, deseaol Agora, 0 objetivo é trazer
novamente a tona a discussao em torno desta coafiy tendo em mente duas diretrizes.
Em primeiro lugar, a questdo do silénper se de um ponto de vista dentro do contexto da
composicao. E, em segundo lugar, o papel do sdéaci sua relacdo com — e a partir de
nossa discussé@o sobre — o gesto musical. E umairmaleeestreitar ainda mais a relagéo
deste desenvolvimento a respeito do gesto comstdpdana

Um tratamento apropriado do siléncio é essencied pmaadequadama composi¢ao
musical, como ja vimos anteriormente. Tanto pelastio do ritmo — conforme veremos a
seguir, o siléncio é essencial para o aspectoadtram todos 0s niveis da composicdo —

guanto pelo papel definidor do siléncio também etnas dimensdes.
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Em relagdo aos gestos musicais de um objeto sonosiéncio desempenha uma
funcéo crucial em termos de limites, respiracédsresidade. Esta fungcdo é importante porque
confere clareza a um dado gesto, realcando suaferandirecionalidade de sua intencdo. No
caso do siléncio antes, ap0s ou no meio de um @semoro, temos um limite estabelecido
pelo siléncio. Este também pode assumir o pappedaenas cesuras, respiragdes de duracao
maior ou menor, que interferem no ritmo e na natus enunciados da composi¢cdo. Além
disso, a medida que o siléncio interfere na dedsiadke uma textura ou de um timbre, ele
contribui para determinar um elemento formativoong@nte do objeto .

Assim, o siléncio ndo é compreendido aqui apenam@ auséncia de som, pois ele é

tdo formativo, em termos musicais, quanto o sorpramente dito:

O siléncio ndo é nada. Nao é o conjunto vazio.l€nhaio é experimentado tanto como sendo
significativo quanto como sendo aderente a porg@mlofjeto musical que soa. O siléncio é

experimentado como substancia ou atividade corpadiés. Isto sugere que o siléncio participe da
apresentacdo do tempo musical, do espaco e do(@#d@TON, 1976, p. 163°°°

O siléncio também “fala”, também possui intenciatede musical. Outra maneira de
colocar esta afirmacéo seria dizer que o siléraithem contribui, em maior ou menor grau,
para o aspecto gestual da musica.

Ao se conceber o siléncio como um vazio estédid@-se a oportunidade de
compreendé-lo como algo mais significativo, comgoalivificado por intencionalidade tal
cComo 0 som — que para nés € o aspecto “positivmicreto, da composi¢cdo — e possui, por
assim dizer, caracteristicas proprias, inclusivetemmos de resisténcias peculiares ao meio.
Como descreve Victor Bennet em um ensaio denomifidtie Dowry of Silence”.“O
siléncio (e, incidentalmente, outros tipos de va&anuito mais interessante do que pode
parecer, pois ndo estd morto, e sim profundameinte BENNET, 1938, p. 62)."° A
descricdo de Bennet caminha justamente nesta lilghgue o siléncio € vivo, e por isso nao
pode ser desconsiderado em uma abordagem gestligticho O risco existente em uma
desconsideracédo do siléncio é tdo grande quantleagxistente em se negligenciar qualquer

aspecto vital & fenomenologia da musica: timbreagfio, altura, entre outros. E o risco de,

® A conceituagdo de siléncio aqui apresentada dtadsude uma revisdo bibliografica baseada em stger
artigos. Entre os principais, estdo o trabalho dg#o¥ Bennet, o de Thomas Clifton e o de Zofia &aisMlais
informacg@es na bibliografia.

% Tradugéio do autor. No original, fica mais clarpasicdo de Clifton sobre a essencialidade do papel
siléncio: “Silence is not nothing. It is not thellraet. Silence is experienced both as meaningfdlias adhering
to the sounding portion of the musical object. 1Bike is experienced as embodied substance or gctiviis
suggests that silence participates in the presentaf musical time, space and gesture.”

" Traducao do autor.
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por um lado, fragmentar os elementos formantesndedado gesto e, por outro, perder o
controle, na composic¢éo, da direcionalidade dotogegue existem — quer consciente, quer
inconscientemente — na obra composta.

Devido a esta possivel problematica, o siléncieder considerado conforme toda a
rigueza e complexidade de que |lhe sdo inerentestaDeaneira, ele pode assumir um papel
apropriado a sua natureza e, sendo reconhecido gomaemento formante relevante para o
ma adequado, pode se desdobrar em um sem-numero afalcom outros elementos
formantes possiveis em uma composicao.

Ao defender a inclusdo do siléncio como um elementcial para a composicao, é
necessario reconhecer que ele se relaciona conosowlementos na formacdo de
configuracdes gestuais. Neste sentido, ele € taoret® quanto qualquer outro formante.
Thomas Clifton argumenta, em meio a argumentacpecéta de seu ensaio, que, com 0
reconhecimento do elemento de tensdo, que nungaestpletamente ausente do discurso
musical,a rede de rela¢cbes que o siléncio forma com owgtesientosta circunscrita, pelo
menos em termos gerais (1976, p. 181).

O “elemento de tensdo” mencionado na afirmacéao ld®iCnada mais é do que a
direcionalidade inerente a um enunciado ligado agesto musical. Na rede de possiveis
interagcbes que o siléncio estabelece com outroseel®s, ele encontra seu lugar no
repertério de formantes do gesto.

Convém esclarecer que nao se busca desenvolveuragu‘hierarquia de elementos
formantes” da configuracdo hibrida do gesto. O raento ndo é em favor de uma igualdade
outorgada sobre todos o0s elementos possiveis ems tod momentos. Isto estaria
completamente fora de propdésito com a naturezaidedo musical, que configura relagdes
conforme uma intencionalidade que cria relacdesrdas diversas e em movimento na linha
do tempo, ndo em busca de uma suposta “igualdaderdentes”, e sim em busca da
expressao de um gesto musical.

Indo um passo além, seria necessério descrevenasndetalhes as possibilidades de
emprego do siléncio na composicdo. Entre estas, &mda especial importancia para o

desenvolvimento da obra:

No processo de desempenhar as varias fungfes gidthdesignadas pelo desenvolvimento da
obra, o siléncio é preenchido com diferentes calde@ue emanam do tecido sonoro, mesmo que
sua propria substancia seja ausente de som (LIS®4, p. 445!

" Traducdo do autor. No original: “...in the proce$arrying out the various functions assignedt foy the
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Ou seja: muitos dos papéis que o siléncio desenapasmlcomposicao lhe sdo designados pelo
desenvolvimento da prépria obra. Isto estd em ad@rsma com uma idéia ja desenvolvida

anteriormente em relacdo ao gesto: a idéia de cgintaxe da composicao, revelada pela
morfologia de seus enunciados, lida com a confificade seus proprios formantes, e nao
com relagBes externas ao préprio material musitambém o siléncio participa desta

concepgao, na medida em que ele, mesmo sendoeraadd como a auséncia de som,

desfruta, no contexto da obra, da possibilidadedideogar com conteldos expressivos e
participar da emanacéao destes conteudos no fenomesioal.

Deste modo, pode-se sugerir que o ponto em queapa siléncio é de grande
importancia: um siléncio antes, depois ou duranteobjeto sonoro especifico sao diferentes.
Correspondentemente, o “discurso” — no sentido ecausi do siléncio depende
profundamente do que ocorre antes dele e do quességfia Lissa argumenta justamente
neste sentido quando diz que as pausas e o siléaociale especial importancia para uma
obra. Ela sugere que a substancia e as funcoespeskeadas pelo siléncio podem variar em
razdo do momento da obra na qual este silénciarestéddo (1964, p. 444Y.

E verdade que isto se aplica a qualquer materiaicalu Além de reforcar as
colocacOes a respeito do siléncio e seu lugar mapesicdo aqui desenvolvidas, esta
afirmacao de Zofia Lissa traz a tona outra caréstiea importante do siléncio (e que também
é realidade para outros materiais musicais): ongoeifica, de uma perspectiva gestual, um
siléncio ndo é apenas seu lugar na sucessédo deogvem termos de a quem precede e
sucede. E também o lugar deste siléncio dentrosdaegna geral da composi¢cdo — a que
altura da peca este siléncio aparece? De que raagleirse relaciona com siléncios que ja
apareceram, ou com outros que ainda virdo a o@orrer

E possivel, também, diferenciar entre um carétesil@ncio e outro, dependendo do
“envelope” e modo de ataque ou de soltura destacii’® Um esvaziamento gradual da
sonoridade que chega eventualmente ao vazio @uliiede um corte abrupto. Depende como
se chega a estes siléncios, e como se parte Qdiftsn, de maneira bem especifica, aborda

este género textural de siléncio.

work’s developement, silence is filled with diffatecontents emanating from the sound fabric, e¥éis bwn
substance is soundless.”

2 Tradugéo do autor.

3 0 termo “envelope” é utilizado por Wishart na niedem que este passa a um detalhamento do objetmso
A compreensao do termo esta relacionada a “forraaird objeto sonoro: a amplitude, o formato do aaxda
dissolucdo do som, e outros dados intrinsecos jatoob
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E possivel abordar este aspecto importante reladm ao emprego do siléncio na
composicdo musical que foi mencionado: a questdodelssidade, ou do timbre. O
esvaziamento de uma textura timbristica, por exemple maneira gradual, € uma
interferéncia do siléncio nesta textura. O silén@o se coloca apenas em termos absolutos:
tendo voz propria, pode ser misturado a sons néigowacdo de gestos mistos, em que
elementos de densidade e diferentes graus de asw&ro ou preenchimento sdo a “voz do
siléncio”, interferindo em maior ou menor grau cosnrenunciados sonoros.

Levando esta argumentacdo um passo adiante, estaamdéia de manipulacdo de

densidade pode ser aplicada a vozes individuais:

Pausas parciais, ou aquelas nas quais o siléraperéas parte do tecido sonoro, ou em algumas
das vozes da orquestra, sdo empregadas para akeuespriedades filamentarias da textura e da
colorac&o do timbre (LISSA, 1964, p. 453).

Lissa descreve aqui a manipulacdo da “cor” de umbre — uma espécie de envelope
timbristico, dando o exemplo especifico de um cdoterquestral. Esta manipulacdo é uma
ferramenta importante na paleta expressiva de umpagsitor, e demonstra o papel do
siléncio de um outro prisma.

Tendo em vista todas as possibilidades mencionadas € possivel dizer que o
siléncio participa de diversas maneiras na interagéire os enunciados musicais que formam
uma composicdo. Ademais, o uso do siléncio conaw tht preenchimento ou esvaziamento é
crucial para uma condugédo clara — em outras paawia estabelecimento de limites
definidores — de quaisquer gestos musicais. Esiac@ de densidade € o que permite o
cumprimento de um gesto dentro do contexto do fem@nsonoro.

Voltemos agora a um aspecto do tratamento do silénencionado acima: a questao
do ritmo. Todo ritmo é prenhe de siléncio. A natarelo ritmo estd intimamente ligada a
existéncia de uma alternancia entre 0 som e a easéeste, em maior ou menor grau. Lissa,
em seu ensaio, descreve unidades ritmicas como sstdituras dissociadas, e propde esta
caracteristica como sendo inerente a natureza &atgma do ritmo. Ela justifica esta
proposicao dizendo que ndo seriamos capazes deydisestruturas temporais ou desenhos
ritmicos se o0s sons fossem todos continuos, comapitmde sirene (1964, p. 452).

Assim, o ritmo depende do siléncio para ser ritem,todos os poélos de dimensao da

obra. De um ponto de vista mais abrangente, sdpegsienos espacos que conferem

" Traducao do autor.
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movimento temporal & obra, as pequenas pausagtipdaan as tranformacdes sonoras. Em
uma dimensdo maior da obra como um sé objeto,l@sc&s maiores contidos na musica,
relacionados ao antes e ao depois do fen6meno ah@sicsi, proporcionam espaco para as
grandes estruturas que nos levam a apreender a@agaum todo.

Outro espaco importante no qual o siléncio desehgem papel insubstituivel é
naquele referente a ressonancia da escuta em aekgdobjeto musical. O siléncio
desempenha esta funcédo de um espaco, para demjuabdecoa o gesto musical associado a
um enunciado sonoro — tanto durante a composicaatguno final desta. Sdo ecos diferentes,
é claro: os ecos “internos” sdo espacos contidosongposicdo no qual ressoa, a partir de
eventos sonoros anteriores, provavelmente o mhtenediatamente anterior ao proprio
siléncio.Ja o eco posterior a composicdo como um todo é aom®is complexo. Neste
espaco de siléncio da escuta, ecos de toda a cm@posolocados em movimento pela
memoéria do ouvido interno de quem escuta, dialogarbusca de uma configuracdo propria:
€ 0 momento no qual se buscam as grandes relagd@ssumarizacdo da experiéncia da
escuta, e uma plataforma de relacdo com a obracatesimo um todo.

Mais uma vez, € necessario frisar que, mal utibzawl negligenciado, o siléncio pode
trabalhar contra a intencdo gestual do compogita fragmentacdo danosa e involuntaria do
material musical originado, o siléncio pode interper enunciados e trazer confusdo a uma
sintaxe possivelmente coesa em termos musicaisata da negligéncia, o uso indevido ou
improprio de siléncios, sem uma compreensdo prefuthel seu papel no repertorio de
elementos configurantes dos sistemas gestuais amiglo compositor, pode acarretar em
uma auséncia de gestos pretendidos pelo compasitara producdo involuntéria de gestos
nao pretendidos, o que compromete a intencionaidaccriagao.

De modo similar, o siléncio utilizado fora de alnlmento com a proposta de
composicao do criador também pode comprometer cepso criativo. No caso denima
sendo oma a perspectiva na qual se baseia a composi¢caajcé@lcalinhar a questao do
siléncio com os gestos utilizados, as relacbesul@idas, e incluir o siléncio na analise de
relacdes que se estabelecem na composicao.

Tendo em vista 0os conceitos delineados até aquesepta-se agora a partitura de

Anima Segue depois uma discussdo da composigao.
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Anima;

a questdo dama colocada em pratica

De modo a dar uma visdo geral desta discussdondposicao, faz-se necesséaria uma
explicacéo a respeito da estrutura desta secasstdcao.

Uma introducdo quanto a estrutura em trés sec@dsidna proporciona uma idéia
geral da composicdo, complementada por uma abardageespeito da orquestracdo e da
concepcao por trds das escolhas instrumentais.

Abre-se espaco, a seguir, para uma discussao gslmencipais gestos utilizados em
Anima as principais reconfiguracdes destes gestosratantento dado a grupos de gestos
atravées de sequenciamento e sobreposicéo.

Cada se¢do é acompanhada de um texto introdutguie, desenvolve em mais
detalhes, e em maior relacdo com a pratica, a agiagéo sobre a qual se baseia 0 processo
de composicdo propriamente dito. Comentarios também tecidos a respeito de cada
exemplo apresentado. Observacgfes relativas a ggdicdoma e do siléncio, conforme
apresentadas nos capitulos anteriores, estdo eattles) no texto, de maneira a ligar esta
discusséo, de carater mais descritivo, as elabesagdricas desenvolvidas até aqui. A secao
a respeito de gestos em contexto (4.5) é importaegte sentido, pois é ai que se estabelece
uma discussdo de natureza mais estética e coriceituaialogo com o material musical
propriamente dito. A questdo do siléncio recebes@ap atencdo na secédo a respeito das
transicbes encontradas émima(4.6).

Por fim, ha uma secao a respeito das transicoesnamea passagens de uma secao a
outra da musica que merecem uma abordagem espeéiféan disso, uma palavra sobre os
grandes agrupamentos gestuais encontrados na dgagascompanhada por diagramas que

relacionam, na estrutura geral, as relacdes eatgestos que compdem a musica.

6.1 Secoes e relacdes Aaima

O caminho de elaboracdo da terminologia e da doaQ@&o tedrica dos prepostos

elaborados anteriormente caminhou em paralelo @om@osicéo, razao pela qual o processo
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de criagdo musical sofreu influéncia da argumenotaeérica e esta, por sua vez, era ao
mesmo tempo verificada através da préatica da @iagdsical. Deste modo, 0 processo que
resulta demonstrado nesta dissertacdo € um canswuaiplementar, que relaciona a pratica
da composicao e a reflexdo a respeito desta prética

Animaesta construida sobre gestos. O processo cridivaompositor é baseado em
um “raciocinio gestual”’, que busca respeitar aneatu dos gestos trabalhados na musica, e
levar em conta as caracteristicas, a resiliénaa eesisténcias descritas anteriormente e que
sdo da natureza do gesto musical. O processo dicép conforme discutido no capitulo a
respeito dana,também foi vital para a composi¢céo da peca. A igfet® o forum no qual o
compositor retorna ao material repetidas vezeganao atestar umma satisfatério ou néo e
tentando compreender as relagdes inter-gestuaisaegestuais criadas na composicao. Esta
discussdo busca identificar esses gestos, relamloras separadamente, demonstrar o
processo de reconfiguracdo em cada um dos getomredos — sempre levando em conta a
busca por unmasatisfatorio — e descrever as principais deciséegosicionais do autor.

E necessario lembrar que um equilibrio especifiGovital para este processo de
composicao: aquele entre a preservacdo das castictey de um gesto e as possibilidades de
transformacao deste mesmo gesto atraves da rea@aday.

O gesto musical é um sistema, uma configuracaadhaille elementos formantes que
resultam em um enunciado imbuido de uma intenditendé (esta, relacionada ao discurso e
aos materiais do ambito da musica em si). Est® gestelaciona com o0 espaco no qual esta
inserido e com outros gestos trazidos para comgmsic

Por um lado, o gesto musical é flexivel. E possiveservar a relacdo entre enunciado
e intencionalidade e, ndo obstante, efetuar regars#¢oes. Existe, portanto, um certo grau de
maleabilidade que esta presente nas relacbesosnélementos que compdem este enunciado
musical.

Por outro lado, corre-se o risco de descaractenzgesto através de manipulacdo
excessiva, parametrizacdo desmedida ou outro pmestb que néo esteja alinhado com a
natureza de um pensamento gestual, que é sempeadbasno caso dénimg em
configuracdes e reconfiguracdes de um dado sistAs®m, é preciso manter o equilibrio
entre a liberdade de manipulagéo do gesto e o dequerder este mesmo gesto no processo
de manipulagdo. A manutencdo deste equilibrioa pira a obtencdo de uma composi¢ao
imbuida dema adequadoEste s6 pode se concretizar quando existe umacoesina a
obra, e quando se logra com sucesso evitar a fraggé® do gesto, perdendo-se assim a

intencionalidade ligada ao enunciado e descaraateto, desta maneira, a composicao.
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Ainda no tocante & manipulagdo de um gesto — &woe j4 elaborado — existe,
ainda, outra possibilidade: a de que a manipulagdom gesto resulte em outro gesto, este
novo, que contenha em si relagdes suficientemeéifitkas para ser considerado um enunciado
proprio. Isto pode acontecer também através dadbuile um gesto maior em secdes menores
que, de igual maneira, se sustentem enquanto edascproprios e que estejam também
imbuidos de intencionalidade — fato este que sditeede uma configuragdo sustentavel em
termos gestuais.

Também € necessario relembrar aqui as possibdedagferentes a manipulacdo de
mais de um gesto no ambito de uma composicéo:éstidy seqienciamento de dois ou mais
gestos, ou da sobreposicdo de dois ou mais ggxids;se falar em reconfiguracado entre
gestos. Neste caso, em que mais de um gesto ektilinna articulacéo, a problematica das
interacOes entre os elementos de cada gesto senaior. Esta maior complexidade, por sua
vez, exige uma maior atengdo por parte do composipecialmente no que se refere a busca
por ummasatisfatorio para a composicéo. A repeticdo tomaksda mais importante, porque
€ através dela que o compositor pode verificarcat® ponto, a qualidade dwa na musica
criada.

Partindo da premissa de que o que antecede um @estiue se segue a ele interfere
na natureza expressiva deste, a ordenacado espeeificesmo a ligacdo, de dois gestos néo
outrora encontrados juntos na obra déa origem angwa configuracdentregestos.

Assim também a sobreposicao de dois gestos € ussibpiolade. Esta sobreposicéao €
efetiva quando € possivel, na configuracao redeltamcontrar tracos dos gestos sobrepostos

e identificar resquicios dos enunciados originais.

A peca Anima estd escrita para um grupo de camara formado psgsintes
instrumentos:
* Flauta transversal
* Harpa
* Violino
* Violoncelo
* Wind Chimes

* Temple Blocks

122



* Tam-tam
e Triangulo
e Surdo Gran Cassa

* Glockenspiel

Os trés primeiros instrumentos de percuss&ond chimes templeblockse tam-tam — sao
tocados por um percussionista. Os trés seguintggrgulo, surdo elockenspiel- séo
tocados por um segundo percussionista.

A harpa, especificamente, cumpre uma fungdo pdrabrde um ponto de vista
expressivo para a peca e possui um papel prepondeespecialmente na parte Il. E também
um instrumento de complexa notacdo. Um composiise géo esteja informado das
limitagbes especificas de notacdo do instrumentainfi@nte ir4 incorrer em uma escrita
desvinculada da execucédo, devido principalmentén@itacbes impostas pela questdo das
pedaliza¢des no instrumento. Mesmo assim, € umuimsnto de tessitura significativa e, no
caso deAnima desempenha um papel central.

De igual maneira, a escolha de glockenspieke um conjunto deempleblocksdeve-
se a uma busca, por parte do compositor, de umgépaia sbénica especifica. Ambos os
instrumentos possuem esta pungéncia que €, ao mesnpo, delicada e, por outro lado,
“afiada” o suficiente para perfurar a parede sompra por vezes se estabelece em algumas
secOes ddutti. Estes dois instrumentos também possuem uma oekdedequilibrio em
relacdo a flauta transversal, por sua caractaiptingente e incisiva.

Para os percussionistas, o desafio da partituwaest na intensidade demasiada do
material, e sim na integracdo de instrumentos quel-utilizados, podem parecer
desproporcionais a um conjunto tdo pequeno. Edpemigée no caso do tam-tam, pela
magnitude de sua sonoridade, este € um desafioiispeAlém desta questdo, também ha a
problematica do carater expressivo tantogttock quanto dogempleblocks — ambos séo
instrumentos que “cantam” no desenrolar da pecayvemnde ter uma funcdo apenas de
reforco. S&o papeéis importantes de dialogo consto @0 conjunto, e precisam, portanto, ser
bem equilibrados, em especial, em sua relagcéo cimioo

Note-se desde ja o desafio colocado ao compositortermos da busca de una
equilibrado, relativo a escolha dos instrumentas.um lado, a presenca de instrumentos com
uma sonoridade percussiva, comglackenspiek, em especial, a harpa — além, é claro, dos

instrumentos de percussdo propriamente ditos —epemf uma sonoridade especifica a
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composicao. Isto se vera a seguir, na descricdo sgudaz dos principais gestos da
composicao. Esta presenca é balanceada, peloladtrode instrumentos capazes de produzir
notas longas, como o violino e a flauta. As carétieas sonoras destes instrumentos
também sdo exploradas através do desenvolvimentagyedéo que empreguem estas
possibilidades de maneira satisfatoria. Esta eacedfiabelece um didlogo que € importante
para a peca, entre eventos sonoros percussivdsos de natureza mais fluida.

Uma palavra, ainda, a respeito das técnicas es@nditilizadas na composicdo. A
notacdo de muitas técnicas ja € de uso correnséacudo XXI, e destas ndo é necessario falar
mais do que a propria partitura indica. Duas nasgc@orém, sdo de interesse aqui. A
primeira é a notacdo debrato para a flauta, na forma de uma linha onduladaeplida pela
expressao “vib.”. A outra é foulatto, tratado nesta peca como uma contrapartida dea féeu
tremolodos demais instrumentos — sobre uma nota s6, bemreendido. No caso de duas
ou mais notas, a notagdo é ja tradicional. A escdlésta notacdo tem a ver com uma
coeréncia interna na escrita entre as partes eaoquestdo das ligaduras, através das quais se
busca deixar claro que um som “puro” pode transéorse em unirulatto, e que este pode,
por vezes, conduzir sem quebra, parafuiatto. O que se busca € uma clareza na intencao
da conducdo sem quebras de um modo de emissaagoa Bsta proposta é também uma
exploracéo das possibilidades timbristicas dadlassociadas a respiracdo do instrumentista,
aspecto importantissimo quando vislumbrado a pediquestdo dona devido a relagédo
direta entre a respiracao e o0 movimento envolvadamissao do som.

A notacao escolhida para um golpe sobre as coaagbbncelo com a crina do arco
—col arco battuto também foi baseada em pratica ja corrente. Ougtadhes, tais comkey
slaps harménicos, indicacdesul tasto, sul ponticelle martelattoja sdo de uso corrente e
nao necessitam de explicacdes.

No decorrer do processo de revisdo da peca, perseba necessidade de indicar de
maneira mais detalhada os andamentos, e ndo apanasmento escolhido para cada secéao.
Assim, as notacdes ditgardando, accelerand@ a temposervem para orientar os intérpretes
em detalhes gestuais especificos de conducédo éneidgd sem querer limitar a liberdade de
interpretacdo do grupo. Estas notaces foram aidig apenas em lugares estrategicamente
necessarios. Ademais, cada uma das sec¢fes dagssge ppm andamento bastante préprio, o
que facilita a compreenséo da forma da peca commdm

Um aspecto relevante na escolha dos andamentosstpueliretamente relacionado a
elaboracdo teodrica desta dissertacdo diz respeitengprego direto do conceito dea no

estabelecimento dos andamentos de cada porcaogieamd busca por umaequilibrado,
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neste sentido, passou pela repeticdo dos gestt® diencontexto em que aparecem, até se
encontrar um alinhamento entre a forca especiftceada gesto no contexto da composicao e
o andamento ideal para apoiar este desenvolvimBPatonesmo modo, a questédo do siléncio

— suas colocacgles, seu desenvolvimento e seu pidglepara a manutencdo de um bom

equilibrio entre gestos musicais — foi pautada ppleacao dona.

Ainda se faz necessaria uma nota a respeito decamateristica textural especifica
da composicédo, relacionada diretamente com as relgies tedricas a respeito do
esvaziamento timbristico e da integracdo do sitérap ferramental a disposicdo do
compositor. Em alguns lugares, as marcactes dentiadle cada instrumento que participa
de uma determinada estrutura timbristica sdo filida maneira a explicitar esta mobilidade
do siléncio que, ao caminhar de uma voz para aararquestracdo, traz a tona diferentes
elementos da tapecaria sonora. Esta € uma casticerimportante da obra, ainda mais
devido a importancia dada a questédo do siléncioapdtulo anterior a este. A densidade ou
esvaziamento de uma dada textura, acontece justaeteavés da aplicacdo desta perspectiva
do siléncio também a partir da busca demaequilibrado para composicéo.

Quanto as secoes |, Il e lll da peca, a primeiisacque precisa ser dita € que estas
secOes nao estao divididas, primariamente, de a@anth 0 aparecimento de gestos novos ou
que estejam rigidamente atrelados a estas secddwis@o ternaria da peca se baseia em
“atmosferas” diferentes, criadas principalmentawas de uma diferenciacdo no conceito que
se busca do que segapacoem cada secdo. Assim, o que se busca aqui € \plwagéo, na
composicao, das elaboracdes tedricas a respeiesmho relacionado a criagcdo que foram
discutidas especialmente no capitulo a respeitoal&sta exploracdo de espacos diferentes é
que d& a origem as trés sec¢des supramencionadas.

A divisdo da obra ndo €, porém, de natureza rigidaontrario, muita atencao € dada
as transicoes que levam de uma secéo a outranAladfh discussdo da composicédo, mais sera
dito a respeito destas transicbes. Ademais, tomawsgado em relacionar os gestos
empregados em cada uma das sec¢Oes, de maneiea ameriodo integrado para a obra. A
seguir, um comentario a respeito de cada uma gasseeéAnima

|: Primeira segdo da peca. E a que contém a maimsagestos utilizados para
desenvolvimento da musica. A maioria desses gesttis concentrada no inicio da obra,
embora alguns aparecam no decorrer da secéo.d€si@a & marcada pela atencao as cordas e
a flauta em interacdo com alguns dos instrumentes pe&rcussdo selecionados

estrategicamente, pela restricdo no usogtiwkenspiel- que aparece de maneira mais
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significativa nas duas outras secdes — e pelo ezadibldgico da harpa, por vezes em
contraposicao e por vezes em dialogo com os oinstrsimentos melodicos.

Il: Secéo central da peca. Baseada especialmenteseaviblvimento sobre a harpa,
apresenta alguns gestos novos e a reconfiguracgesties da Secdoem uma nova relacéo
com o espaco da obra. Os outros instrumentos ncel®dissumem uma posi¢do de “eco” em
relacdo a harpa, por vezes exercendo também umaduextural. A percussao, aqui, aparece
de maneira mais clara devido também a questaopdg@sque propicia uma sonoridade mais
transparente e proficua para o desenvolvimenglattkenspieem especial.

Il : Secéo final. Gestos desdo retomados em combinacdo de maneira mais livre,
levando-se em conta também os enunciados apressreganl . E uma secdo que serve de
contraponto all, de maneira a trabalhar a reconfiguracdo dos geapresentados
anteriormente de maneira satisfatéria. Ha apregs@ntde novos gestos, embora estes tenham
sido “citados” discretamente em contextos antesioke explicitacdo destes gestos busca
esgotar quaisquer novidades na peca, oportunizad@sgotamento final dos gestos musicais
tratados na composicdo. E necessario mencionaretasiento do espaco sonoro aqui — 0s
gestos sao “espremidos” em um espaco menor e, ,assaninteracdo e seu processo de
reconfiguracdo se tornam mais esfervescentes.

Coda: Ao final deAnima ha uma pequena secéo de retorno a Se¢zsie retorno se
da, principalmente, de duas maneiras. Em primeaigar] através de um retorno a um
andamento similar ao do inicio da peca. Em segiungiar, através do resgate de algumas
reconfiguracdes gestuais caracteristicas da Se&&ba coda prepara o final da peca.

Foi necessario explicitar as relacdes acima posgugercebe, ao longo da discussao
que segue, que o material gestual utilizado n&eralifadicalmente nas trés secdes. O que
difere é a maneira pela qual o compositor, levaardaonta a questdo mencionada a respeito
do espaco se depara com possibilidades e desafios divesosanipulacdo e reconfiguracao

destes gestos.
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6.2 Os gestos propriamente ditos

Os principais gestos d&nima séo relacionados a seguir, por ordem de aparicdo e
acompanhados de uma breve descricdo. A opcdo parnameclatura baseada em letras
serve, principalmente, para impedir uma leituraerdiiquica”. Isto poderia denotar uma
ordem de importancia que é, na realidade, vari@&elleterminada pelo contexto de
aparecimento do gesto.
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Fig. 2. Gest®A — c.1-2- sec¢éo |

Este € o gesto original da peca — o primeiro &eeposto, este gesto foi 0 “impulso”
primario para a composicao daima A partir dele nascem outros gestos importantes na
peca. E um gesto musical claro, com uma direcidadé bem definida: o impulso se inicia
no surdo, e sobe passando pela harpa, encontrandpie na nota da flauta. E um impulso
de base firme com um ponto focal claro. O movimeatgscendente que segue a fermata do
apice é rapido, como se a gravidade criasse unk@rac#o negativa para a volta. Em vez de
retornar ao seu ponto de origem, porém, o geststabiliza numa regido mediana da flauta, e

assume uma finaliza¢ao orientada para um planadrdsl.
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O movimento ascendente é percussivo, como se irnpatio por pulos no surdo e na
harpa. A culmindncia em um instrumento de sustéotggové a estrutura necesséaria que
servird de apoio para um retorno apenas parciaéemos de freqiiéncia. E um gesto fene
que decresce a medida que 0 som se esvai.

A escolha por colocar este gesto em evidéncia tamhmssa pela clara
direcionalidade que |Ihe é caracteristica e quedmcrita acima. Esta clareza permitiu
comecar a composicdo com um impeto especifico,dipggiona a muasica e explicita a
urgéncia por unma adequadpjustamente suscitando a busca por uma expresséoysiaa

em si, dos conceitos encontrados por tras da cagdmos
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Fig. 3. Gestd® — c. 2-3 — secéo |

Este gesto segue no impulso do gesto A. Enquantelegomeca com um impulso
ascendente, este aqui toma partida em uma notsoguea harpa e, uma vez estabelecido no
espaco sonoro, sofre uma crescente de atividad®, i@ sentido ritmico, com figuras que
aceleram progressivamente, quanto em termos iteeega com uma progressiva abertura em
relacdo a nota inicial, até culminar em um acod&e que, além de incorporar esta nota
inicial, encampa os intervalos contidos no gests eerca de uma nota mais aguda. Também
em termos de dinamica este gesto cresce, partiadantpianissimoaté chegar amezzo
forte. E uma exploracgéo textural na harpa, pois cada so4 quase que por cima da sua
antecessora, culminando todas na densidade doeadéstt movimento relaciona, portanto,
0S aspectos horizontais e verticais do gestoféinddb uma possibilidade de transicdo entre

duas direcionalidades diferentes.
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Fig. 4. GestdC — ¢.3 — secéo |

Este gesto € importante para toda a peca. Possaicanacteristica de “eco”, na
medida em que a apojatura evidencia o peso dagnate através de sua frequéncia, mais
aguda, e de seu carater abreviado. O intervaloétima maior € um elemento formante
importante neste gesto, especialmente quando adsoai apojatura. Estes aspectos serao
explorados na reconfiguracdo deste gesto, em espeiharpa, mas também nos outros
instrumentos. Existe uma relacdo importante @dtee€C que deve ser mencionada: a abertura
intervalar. No gest®, o acelerando propicia um espacamento progresigviatervalos, até
chegar no acorde final. Ja éna abertura intervalar € uma caracteristica dogassente
desde o principio. A diferenca entre os gestosrestatencao de “abertura” @ee no carater
mais paralelo d€.

Note-se também, neste gesto, a importdncia do @spatre as notas. Esta
caracteristica ja € um emprego do conceito decsdl@lesenvolvido para esta composi¢éo, na
medida em que o gesto se aproveita da naturezantboetda harpa e cria lugar para um

espaco interno, uma espécie de siléncio contidwezadade do gesto.
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Fig. 5. Gestd — ¢.5 — secéo |

Surgido originalmente apenas como uma texturgpdmao gest® € responsavel por

parte significativa das sonoridades texturais Aeima. A apojatura € importante
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especialmente por abrir espacgo para outras natas @dquela contida rteemolq o que sera
evidenciado nos exemplos de reconfiguracdo desitn.g@ dindmica € um componente
essencial desta configuracdo, pois ajuda a queabraracteristica estatica de um movimento
desta natureza. E um gesto presente em quasedsdostrumentos do conjunto — inclusive
na percussdo, embora de maneira mais reservaddélase presta a reconfiguracdo; este
aspecto sera discutido mais adiante.

Neste gesto também se aplica com frequéncia oeitonde aplicacdo do siléncio
através do esvaziamento de uma textura em termadensidade. E uma exploracdo do

siléncio no contexto de uma que se presta a estljilmade de aplicagao.
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Fig. 6. Gestd& —c.11-12 — se¢éo |

Este gesto também surge Ae Entretanto, enquanto o gesto anterior nasce de um
divisdo do gesto original, o geskb é mais complexo: € uma sofisticacdo da idéia de um
movimento ascendente ligado a um movimento desoémdealiado a uma maior
fragmentacdo dos elementos formantes, especialntagealturas incluidas; poderia ser
classificado como uma “melodizacdo” AleE, portanto, menos flexivel e mais “tematico”, no
sentido original do termo: ao percebé-lo, o oui@éocebe o carater melédico presente e a
sofisticacdo maior do enunciado.

Ao mesmo tempo, e talvez justamente devido areatar complexidade, € um gesto
gque se presta menos a reconfiguracdo, e por issoaparicbes acontecem de maneira bem
mais imitativa dentro da obra. Isto € evidenciat Secao |, pela releitura deste gesto que
acontece no violino depois da sua primeira exposita flauta. Pode-se sugerir que a
complexidade das relacdes deste gesto limita abilielade de possiveis reconfiguractes
também a partir da perspectiva dw em que a responsabilidade pela preservacdo das
interacdes caracteristicas contidas no gesto demandequilibrio levemente mais rigido por
parte do compositor no tratamento deste gesto.

130



Gesto F

50

\J 6#\:)

Vi

Harpa S

!

iy

Fig. 7. Gestd- — ¢.60 — sec¢dao |

Um gesto extremamente simples, mas crucial pgpaca. Devido a sua natureza
direta, também aparece em uma série de contexttngo de todo o desenvolvimento da
composicdo. Este gesto € muito importante espeeménna Secdo Ill. La, assume
importancia maior do que nas duas secdes anteriemegjue sua funcdo é menos aparente.
Levando em conta sua configuracao simples, é uto ge® se beneficia da associacdo com
meios percussivos, tais como o da harpa ou daaflantstaccatgo ou mesmo em um dos
instrumentos de percussdo. D& origem também, ommemos a seguir, a uma Versao
fragmentada que, embora perdendo a intencionalidajgela a criar interesse enquanto
citacao.

Este também € um gesto que se relaciona de mdnasii@nte explicita com o siléncio,
pois devido a sua natureza vertical, sua coloca&gaorelacdo a um siléncio anterior ou
posterior é bastante clara, e o vigor deste gdsma atencdo justamente para a interacdo
deste com quaisquer siléncios que possivelmengequem.
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Fig. 8. Gestds — ¢.138-139 — secao |l

Este é um gesto proprio da Secéo IlAcéma O gesto nasce direcionado a harpa, e
encontra nela um meio equilibrado, com a resiséérmicaracteristicas ideais para se

estabelecer no primeiro plano da composi¢cédo nestosBoa parte do material utilizado em
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Il advém deste gesto — simples reconfiguracfes m@ascid gesto original e que, embora
sejam diferentes do gesto original, preservam raitesd da sua configuragdo. Sua principal
caracteristica esta na sequéncia de intervalosabaitos, e neste sentido guarda uma relacéo
aparente com o gesi8. A regularidade dos intervalos e do ritmo, por@wmnfere uma
intencionalidade prépria a este enunciado. Apareagritariamente na harpa, embora os

outros instrumentos sirvam de apoio e citem estoogke maneira fragmentada.
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Fig. 9. Gestdd —¢.139 — secéo Il

O gestoH também é proprio da segunda se¢do da obra, e apbgsui uma raiz
idiomatica no meio, a harpa. Presta-se a exposai@avés da voz percussiva deste
instrumento. E importante frisar que o carater rfragtario deste gesto € parte de sua
configuracdo original, e neste caso € justamenta ascaracteristica que permite sua
identificacdo e que precisa, por isso, ser predarvAparece repetidamente ao longo da
segunda secdao, tanto no registro agudo da harpdiogoa grave, embora de maneira menos
pronunciada. O gestd também esta relacionado com os ge€tasB pela caracteristica de
abertura de intervalos, embora éhresta abertura tenha uma natureza mais liricafusswstan

pela presenca de mais notas, enqué@néomais econdémico neste sentido.
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Este gesto resulta da reconfiguracdo do gestm um contexto diferente. Ao invés
de ser apenas um enunciado pontual de uma vozmposg;ao, torna-se um acento mais
proeminente e que, por isso, interfere mais sigatiffamente na estrutura geral da
composicao. Especialmente na Secao lll, € um gpstomarca de maneira significativa o
desenvolvimento de toda a terceira parte da pegayando, por sua natureza vigorosa, 0S
demais desenvolvimentos gestuais. E de natureraigsiva por exceléncia, e o tratamento

deste gesto a partir da perspectivarddeva em conta esta caracteristica.
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Este gesto, que aparece ja perto do final da gegajprio da percussédo e em especial
dostempleblocks E um gesto caracteristico e que, assim como eo®mom outros gestos
descritos acima, esta intimamente ligado ao meisenoridade resultante. E o Ultimo gesto
original antes do final da composicdo, e cumpre fumgdo quase episodica a esta altura,
funcionando como uma espécie de “freio” para os aiendesenvolvimentos gestuais.
Também prenuncia o final da composi¢cdo, que seaustamente pelo esvaziamento — em
outras palavras, pela intervencdo do siléncio -tedgesto rumo ao siléncio final da

composicao.
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6.3 Principais reconfiguractes

Antes de exemplificar aqui algumas das principanfiguracoes desenvolvidas na
composicao dénimg é preciso explicar certos termos utilizados mscrever, € mesmo
para caracterizar, estas reconfiguracdes em retx;gesto original.

E claro que a composicido da obra discutida noeptestexto ndo é uma simples
sobreposicdo de gestos aleatorios. Antes, € um legmpconstruto de referéncias
intergestuais. Os gestos aparecem em diferentdextosn e com diferentes modificacoes.
Também é necessario pensar nos planos que se diesemparalelamente na musica. Um
gesto importante aparece em primeiro plano e, coitaotemente, varias outras
reconfiguracbes podem estar se desenrolando — tacwofiguracdes deste gesto quanto de
outros. A musica € uma sobreposicdo de camadasuendiferentes coisas ocorrem ao
mesmo tempo, e estas relacdes entre as camadasmaselvem ser levadas em conta. Um
gesto pode ser mais ou menos importante de acardoseu lugar, ndo apenas num plano
sequencial como também em um plano textural — @ma®palavras, o lugar que este gesto
ocupa na textura da musica em um determinado montemibém é importante para dar a ele
o devido peso naguele momento da musica em retaQéitros gestos que estdo ocorrendo ao
mesmo tempo.

Assim sendo, alguns géneros de ocorréncia saoiaedans a seguir, em uma
tentativa de aprofundar a compreenséo da estratdogprocesso de composicacfaema.

EvocacOese referem a reconfiguragbes de um gesto quecgparantes ou depois do
gesto original, e em um contexto diferente. Furemorcomo citacdes do gesto original e
ocorrem ao longo de toda a pét&stas evocacdes podem peelidiosdo gesto original, na
medida em que apontam para este antes que o gasta ocorra em primeiro plano.
Também podem ser citagBes posteriores do gest@terdo ao gesto principal, mas sem
ofuscar o que estiver acontecendo em primeiro ptanmusica haquele momento.

Fragmentosde gestos ndo sao considerados gestos. Ja fatids@nteriormente o
conjunto de razbes que regem um gesto musical. damioi explicado o risco de se
descaracterizar um gesto através do processo gedraacdo, ou parametrizacdo, que nao
respeite as relacdes entre os elementos formamesnd gesto. Quando um gesto é

“quebrado” deste modo, sobram fragmentos deste.gest

5 0 termo “citagbes”, aqui, ndo se refere a umatigieexata de um material previamente utilizadeet@o é
empregado de maneira mais geral, e denota um&mefarfeita através da reapresentacéo de algumiahajee
ja apareceu na musica.
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No tratamento desta questdo da fragmentacéo, una@svez se evoca o0 papel do
siléncio como elemento de desconstrucéo do gesfai, A siléncio assume um papel menos
conciliador do que em outros contextos.

Estes fragmentos, porém, mantém algum nivel @gaelcom o gesto do qual vieram.
Caracteristicas como relacdes intervalares, se@#de duracdo, timbre, direcdo do material
em termos de frequéncia — tudo isto pode ser trggesos fragmentos preservam do gesto
original, mesmo tendo perdido, como ja foi disonitid intencionalidade que, ligada ao
enunciado configurado através das relacdes entrelamsentos formantes, caracteriza a
manifestacdo de um gesto musical.

Deste modo, os termdsagmento evocagace preludioserdo utilizados ao longo desta
discussédo para caracterizar de maneira mais espeaijum material musical trazido a
atencdo do argumento.

Vejamos, portanto, algumas reconfiguragdes enadasr emAnimaque podem servir
para ilustrar o conceito de reconfiguragdo discutid texto. A ordem na qual aparecem as
reconfiguracbes obedece a duas diretrizes: a ordemaparecimento na partitura e a
relevancia do gesto para a composicdo de manera. géertas reconfiguracdes sao
consideradas mais representativas do processo mdpos@do do que outras, e estdo em
destaque devido a esta relevancia.

Reconfiguracdes de A:
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Embora seja similar ao gedfoapresentado acima, este enunciado € considerago um
reconfiguracdo dé. Esta reconfiguragdo nasce, principalmente, adrdeédivisdo dé em
duas metades: uma ascendente e outra descendente Eeconfiguracdo bastante proxima
do gesto original. A relacdo € preservada tambénteemos ritmicos. A modificacdo em

relacdo a primeira aparicdo Beesta no timbre — este gesto reconfigurado apagoe na
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harpa — e no contexto. Esta discussao sobre oxtorde aparicdo de um gesto, original ou

reconfigurado, é importante e tera lugar adiante.
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Fig. 13 —c.12 — secéo |

Esta reconfiguracdo, assim como a anterior, nascesegunda metade do gesto
original: a primeira nota, mais longa, faz refeién& fermata da flauta no gesto Esta
divisdo do gestA é importante porque também permeia toda a confgmmsianto nesta
forma quanto na forma espelhada: um movimento dsce@ em vez de descendente. E um
gesto cuja principal caracteristica esta na diredidade, e por isso € bastante flexivel em
termos de dinamica e instrumentacdo. Aparece deeimaasignificativa na harpa e no
conjunto, especialmente de forma conjugada enffauga e as cordas. Mesmo no caso do
exemplo aqui dado, em que se observa uma inveraddiracdo das notas ao fim do
movimento, a caracteristica e a intencionalidad&tadeonfiguracdo ndo se perdem com
facilidade. E um exemplo de uma regra observadarooesso de composicio Aaima
muitas vezes, 0s gestos menos complexos sdo 0s maémveis, justamente devido a
preponderancia, na maior parte dos casos, de umeete formante especifico dentro do
sistema. A manutencdo deste elemento — neste @adiogcionalidade das notas — permite
uma seérie de reconfiguracdes sem que 0 gesto pesta intencionalidade; dito de outro
modo, sem que o enunciado seja descaracterizado.

A indicacdo de se deixar vibrar as notas € umaeirearmle, também esgotar para
dentro do espaco que se segue 0 gesto, apos suanoe A busca é pela resolucdo de uma

interacdo especifica: um exemplo simples de agladpma.
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Fig. 14 — c.20-21 — secéo |
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Esta reconfiguracdo, um movimento simples na hgspeserva do gesto original a
direcdo do material — subindo e descendo. Estanfigooacdo é importante porque aparece
ao longo de toda a musica, em diversos contextosnemaior ou menor grau de importancia.
E uma reconfiguracdo muito proxima da fragmentaghavjdo & sua brevidade. Mas a
repetida aparicdo deste enunciado justifica sulmséo como um gesto propriamente dito,

assim como sua funcgéo estrutural na composicao) eenemos oportunamente.
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Fig. 15— ¢.36 — secéao |

Esta reconfiguracdo € mais complexa do que nomm@re anteriores. Além de
perpassar varios instrumentos, inclui evocactesuti®s gestos. A direcdo ascendente do
material, passando de uma voz a outra da instrac@nt € o principal elo desta
reconfiguragdo com o gest original: 0 gesto comeca no grave, e sobe até @nsam
figura bastante longa neste contexto, da flautasteral. A figura da harpa ndo entraaa,
priori, neste exemplo, visto que a sobreposicao de gesidsliscutida a seguir.
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Fig. 16 — c.24 — secéao |
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Aqui, um exemplo claro de uma evocagéo gestu#h fitgpira composta de apojaturas
terminando em uma nota mais longa € uma referégae,ocorre em segundo plano, da
direcdo do gestd. O contexto no qual a figura aparece também dnntpara o carater

evocativo desta configuracdo em relacdo ao gegfimal.
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Fig. 17 — ¢c.82-84 — se¢éo |

A reconfiguragdo acima também é de natureza mdistisada: uma sobreposicédo
sucessiva de movimentos descendentes, nascido®gismdsa metade dé, em rapida
sucessao. Esta repeticdo € um detalhe importasta passagem, porque da tempo para que
ocorra uma escuta coerente, dentro da texturegsdesivimentos descendentes propriamente
ditos. Sem esta reiteracdo efetuada através dagdpeo carater fugidio destas figuras — que
se deve a brevidade ritmica das notas — nao segigtnado pelo ouvinte de maneira
satisfatoria. O gesto € interrompido por uma regomnacao del.

O emprego de siléncios breves entremeados nest®irregulados pelo conceito de
um maadequadptambém é importante para esta reconfiguracdo wdmem que as vozes
respiram, dando espaco a eventos sonoros em ouBtbementos a medida em que a

reconfiguracao vai se desenvolvendo.
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Fig. 18 — ¢.193-194 — secé&o |l

Uma reconfiguracdo “reducionista” d&. H& uma economia de notas, mas a
direcionalidade do gesto é evidente. Esta é redargelo término em uma nota longa grave,
que lembra a configuracéo original do geAtmo principio da muasica: ao terminar, o gesto
cede ao movimento estatico @ em uma nota também mais grave e de carater mais

horizontal do que vertical.
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Fig. 19 — ¢.221-222 — secé&o |l

Esta reconfiguracdo é uma versao para percussay, diecluida na Secao Il de
Anima. Sua fungéo é sustentar o material desenvolvidooottas vozes, a0 mesmo tempo
realizando uma evocacao Ae Esta evocacédo é importante devido ao papel geengeenha
neste contexto, que € de criar um laco entre d filmapeca e seu inicio. A relacdo de
direcionalidade €é patente.

A natureza percussiva deste gesto é reforcadasp@hzio que o cerca.
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Fig. 20 — €.292-295 — ¢.292-295 — secéo Il

Esta reconfiguracdo, também da Secdo Ill, constmi cima do movimento
ascendente d& um acorde que permanece e soa ao invés de déimisruma vez, sua

repeticdo é importante para criar relacdo com togeginal.
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Fig. 21 — ¢.17-18 — segéo |

Uma reconfiguracéo similar a outras ja apresentadlaaracterizada pelo movimento
descendente composto de notas curtas.
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Também similar & reconfiguragdo anterior, esta igard¢do alia o movimento
descentende nascido da segunda metadeaden um movimento que nasce na flauta e passa
pelo violino e pelo violoncelo em um movimento destente. Um detalhe interessante € a
“retomada” do movimento na passagem da flauta paxéolino, em que acontece uma
retomada do gesto em uma nota mais agudai do violino — antes da descida final para o
fa# do violoncelo. Esta volta a um registro agudo a@ero carater de retomada que

caracteriza este movimento descendente como um todo

Reconfiguracdes de B:
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Fig. 23 —c. 8-11 — secéo |

O gestdB é caracterizado pela sua natureza ritmica, derastendajue culmina em
uma nota final. Aqui, temos a versao para percusEAgesto, de configuragcdo bastante
similar a sua verséo original.

Glockenspiel |y

Fig. 24 — ¢.37-38 — secéo |
Esta reconfiguracdo é interessante: € um seqieecia deB com sua versdo
retrograda: o ritmo se acelera, e depois decrascamente. E um espelho Beligado a uma

versao original de si mesmo.
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Fig. 25 — ¢.39-46 — secéo |
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Muito parecida com o gesto original, esta recomfigéio € uma extensao horizontal de
B. A reiteracdo da parte inicial do gesto é efetuaitlavés da repeticdo, e se encaixa na
organizacao ritmica deste através da retomada werlanais curta deste principio, até
culminar na citagao quase literal do gesto original

Perceba o papel do siléncio como espaco nestafigu@cao: as retomadas do
principio do gesto sdo entremeadas com respiragfies conferem abertura para uma
repeticdo que se torna, devido ao contexto e aemto ldesenvolvimento, uma repeticdo do
diferente. Este € um bom exemplo de aplicacdmddigado ao conceito de reconfiguracdo

gestual.
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Fig. 26 — c. 340-344 —secdo Il

Aqui, a simplificacdo d8. Como ocorre com a reconfiguragao anterior, estatace
na mesma nota do gesto original, porém simplificab@a parte das notas centrais,
originalmente colocadas antes do acorde final dgonaoculminar neste, foram eliminadas em

favor de uma repeticdo das duas primeiras notgesto.

Reconfiguracdes de C:

Harpa

Fig. 27 — c.11 — secéao |
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O gesto original d€ é mais curto do que este, de apenas uma apojgatda a uma
nota longa. Aqui, temos uma extensao desta prinagiggatura em quatro notas curtas que

culminam na nota longa. E uma versdo mais commlexaotivo original.
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Fig. 28 — ¢.50-56 — secéo |

Ao tratar das reconfiguracbes d® vimos que pode haver sobreposicdo de
reconfiguracbes do mesmo gesto em instrumentogedites. Aqui, temos uma fragmentacéo
deC, equilibrada através da repeticdo. O caratenialar deC se mantém pela configuracao
intervalar. Note-se que aqui o siléncio desempegydpel preponderante, e a tensédo criada
pelas intervencées do siléncio é resolvida justaenatravés da repeticdo. E o equilibrio do
ma criado pela aplicacdo de diferentes conceitosingieeferem na relacdo entre os objetos

SONOros e 0 espaco que Os cerca.
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Fig. 29 — ¢.170-172 — secéo |l
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Aqui, algumas repeticbes d& criam um movimento horizontal especifico, e assim
redirecionando um dos tracos originaisGje verticalidade. Este redirecionamento nao afeta,
porém, a configuragcdo do gesto porque é efetuadivést de um seqienciamento de
repeticbes de C. Esta repeticdo de um gesto seguedas poderia dar génese a outros gestos.
E importante perceber o espago proporcionado arestafiguracio, que esta cercada por

meros fragmentos na voz mais grave.

Reconfiguracdes de D:
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Fig. 30 — c.15 — secéao |

O gestdD se caracteriza por um rapittemolo.A expanséo intervalar deste gesto € o
que da origem a configuracdo acima. O traco carfatit® do enunciado, tvemolg criado
pela sucessdo de notas rapidas, permanece preseatdar coesdo com o gesto original. O
outro gesto derivado diretamente de D e que segoeso principio da reconfiguracéo
acima é este:
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Fig. 31 — c.5-7 — secéo |

Esta reconfiguracdo € mais semelhante ainda do gdginal devido a preservacao
literal dotremolg ao qual se acrescenta uma expansao intervalarbéima esta presente a
apojatura inicial. Note-se que a natureza textdoagestoD também esta presente nas duas

reconfiguracdes discutidas acima. Bmima este gesto com suas reconfiguracdes € usado
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freqlientemente neste sentido, ligado ou sobregostro gesto para acrescentar densidade a
musica. Uma maneira de conferir variedada a estanfiguracéo é pela aplicacdo do conceito
de siléncio como esvaziamento de textura. No ceigwea isto acontece pela supresséo da voz

superior apés a porcao inicial do gesto.

IIE
:ﬁ %

=14
[
[

3]
Flauta (’Q Ui I
.
y/a
Fig. 32 — c.26 — secao |
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Esta reconfiguracdo é uma simplificacdoDdemantém-se a apojatura, éremolo é
substituido por um vibrato que faz referéncia a aesfo intervalar presente nas
reconfiguragbes anteriores. E um gesto relativaendistante do original pela auséncia do
padr&o ritmico rapido — seja por fusas ou fpemolo— que caracteriz®. E, por isso, um
gesto menos utilizado e tem um carater evocativampgregado para fazer referénci® ao

decorrer da musica, mas ndo possui o carater éxtoservado em outras reconfiguragoes.
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Fig. 33 — ¢.232-235 — secao Il

A reconfiguracdo acima é mais complexa do quendsriares. Nota-se aqui uma
abertura maior de intervalos que liga esta recardigho ao 0 gest, pelos saltos grandes
entre as notas em alguns trechos. O uso de acestdosatis, tenutos e key slafgnbém
acrescenta complexidade timbristica ao enunciadste Egesto € considerado uma
reconfiguracdo déd pelas mesmas premissas de outros exemplos j@ldsazo carater
textural e a sucesséao de notas rapidas. A presengaialteras diferentes ajuda a quebrar uma
regularidade ritmica que poderia dar origem aostinatoque nao teria lugar no contexto da
composicao em termos deste gesto especifico. Esisadd de quebrar a regularidade também

possui ligacdo com a aplicacdo da questdandoA escolha pela irregularidade € tomada
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levando-se em conta as interacdes criadas entierial do gesto e a composicdo como um
todo.

Reconfiguracdes de E:
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Fig. 34 — c.13-14 — segéo |

Um gesto pode ser de natureza temética. Podeeoague a configuracdo de seus
elementos formantes dé origem a um traco melodicie:fem outras palavras, um tema
melddico. Esta € uma caracteristica do géstauma configuracdo em curva que sobe e
retorna, marcada por um padrao ritmico variadore final longo. Nem todo gesto possui
uma caracteristica tematica, mas no cadsh,dsm que esta é a relacdo caracteristica do gesto,
note-se que o traco é “herdado” pelas reconfigesigd gesto original. E o caso do exemplo
acima, que conjuga de maneira um pouco diferentelementos do gesto original. A

semelhanca, porém, é clara.
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Fig. 35. Exemplo de evocacédo — ¢.282-284 — sdtao |

A reconfiguracdo acima € uma evocacédo de E. Aqueconfiguracdo torna-se quase
fragmentaria, pois a extensdo do gesto € cortada segunda metade em movimento
descendente é substituida por uma nota longaaigagmtremolq em regi&o aguda. E uma
evocacao porque faz referéncia ao gesto origimahoea ndo tenha mais a mesma forca

tematica caracteristica daquele, mesmo presensmgotracos.
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Reconfiguracdes de F:
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A reconfigurac@o acima é um preludiollgue aparece na Secéo lAlema O gesto
original possui um papel mais preponderante nangkzge na terceira sec¢des da obra, mas ja
aqui a caracteristica de “bloco” do gesto estaemtes Este traco vigoroso do gestoé
importante porque, tendo em conta a forca que inerénte, ele interfere na composicéo de
maneira pungente.

Na composi¢do, existem duas situacfes especifieaentprego deste gesto que
merecem destaque. A primeira involve seu uso coma pontuacdo em uma ou duas vozes
apenas, entremeado com outros eventos e sobrepogigi® acontecem em paralelo na
musica. A outra situacdo involve uma interferémeen mais forte deste gesto, na medida em
que ele pontua a composi¢céo de maneira geralfanteto assim nas relagcdes existentes entre
varias vozes no momento em que aparece. A altedesie equilibrio precisa ser levada em
conta quando a musica segue, e percebe-se um emgesta abordagem em especial na

terceira se¢ao dénima.
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Fig. 37 — compasso 191-192 — secao llI
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Esta reconfiguracdo, presente na Secado IIAdina, € importante porque estd em
primeiro plano no inicio desta se¢do. Aparece comoreflexo da presenca do geskona
Secdo Il, e aqui encontra espaco para um desemattd especifico. Note-se o carater mais
estendido do gesto, que possui um desenvolvimentizdmtal que € caracteristico desta
reconfiguragcdo e que representa uma espécie delutide da caracteristica de “bloco

sonoro” que foi mencionada anteriormente.
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Fig. 38 — ¢.136-137 — secdo I

O gestoG € o centro em torno do qual se desenvolve a SBcde Anima A
reconfiguracdo acima é upreludio deste gesto, e prepara a aparicdo do mesmo, em sua
forma original, logo depois. O exemplo dado é abersido uma reconfiguracdo e um
preludio porque, apesar de aparecer antes do gegioal, € derivado deste e esta diluido na
partitura. E caracterizado por uma sucessio delesaora harpa, distribuidos em forma de
curto contraponto. Assim como acontece no gesginat, os acordes estdo separados em
termos de registro. Esta reconfiguracdo seria quase “amplificacdo” des que, de uma
configuracdo original em que as notas estdo mamx@padas, passa aqui a uma tessitura
mais abrangente e de maior duragao.
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Fig. 39 —c.141-142 — secéo Il
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O gesto original é caracterizado por uma abertu@ssiva dos intervalos. Esta
reconfiguracdo é, portanto, um “espelho” @ea medida em que os intervalos se fecham.
Este espelho também ocorre com frequéncia na sagsecfo, de maneira a criar um

contraponto com o gesto original.

Reconfiguracdes de H:
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Fig. 40 — c.168 — secdo I

Uma reconfiguragéo dd no registro grave da harpa, com um movimento amaib
do gesto original em outra regido do instrumentiaeconfiguragdo, no contexto em que
aparece, apresenta um papel importante no eqaililorina nesta parte da composicao, pois é
uma espécie de retorno e de resposta a maiorieedasfiguracdes del, que aparecem na

porcao superior do registro da harpa.
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Fig. 41 — c.165-166 — secdo Il
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Esta reconfiguracdo dd é uma construgcdo em cima do gesto original. Acjpail
formante esta na harpa, e a flauta e as cordasneeoa resposta a esta primeira figura,
enfatizando as caracteristicas direcionais da gorEcdo. Neste sentido, o violino, o
violoncelo e a flauta assumem um papel importaetedd a natureza do desenvolvimento do
material: ao ecoar a reconfiguragéo principal cueeece na harpa, estas vozes servem como
uma indicacdo do espaco que certa esta reconfi@juracespaco que é preenchido com
reverberacdes do objeto sonoro original. E um avatd espaco através do som, e representa

uma possibilidade de abordagem em relacdmawo contexto da composi¢cao Arima.
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Fig. 42- ¢.280-281 — secao lli

Esta reconfiguracéo dee tipica da terceira secadoAeima,e é caracterizada por uma
rapida sucessdo de acentos baseados no gestoalorigm exemplo acima, existe um
contraste entre os dois primeiros acentos e oiteycpie se deve ao subito emudecimento da
textura emtremolo na flauta. Para acentuar esta variedade, o tereeeato € feito, no

violoncelo, com uma rapida batida do arco na corda.
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A natureza vigorosa deste gesto se presta justaneereste tipo de acentuacao.
Existem lugares na peg¢a em que aparece também fragmentado, com acentos
“desencontrados” em vozes diferentes. Como discudidteriormente, ap6s um grau de

fragmentacao o gesto pode perder suas caractasisisenciais.

Reconfiguracdes de J:
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Fig. 43 — ¢.278-279 — secéo |l

Este gesto é caracteristico desple block® pertence ao final da peca. Uma série de
pequenas reconfiguracdes do gesto original apamacgeqiuéncia, das quais a reconfiguracao
acima € apenas um exemplo. Todas se caracteriZanuge de tercinas de figuras ritmicas
diversas e pela ligacdo destas figuras. Nota-sbé&amaqui uma natureza quase tematica do
gesto, desta vez ritmica, mas nem por isso mengsanta. Como acontece no gesto original,
a maioria das reconfiguracfes carrega este tragétim da configuracao principal.

As reconfiguracoes deste gesto sdo importantgsodto de vista dona. Por ser um
gesto atrelado principalmente a terceira secaArima este gesto aparece rumo ao final da
musica. A abordagem das reconfiguracbes é impertpotque demonstra o método de
resolucdo de uma interferéncia nova, introduzidanda a maioria do material gestual
anterior ja foi explorado. Este modo de resolugiu, que reconfiguracdes relativamente
novas dialogam com um material ja utilizado, cnaauleve tensdo que € importante para a

sustentacao desta terceira por¢do da musica.
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6.4 SobreposicOes de gestos e gestos sequenciados

Foi mencionado, na introducéo a respeito de réeguanaicoes, que a partitura Aeima
nao € uma mera seqiéncia de gestos, e sim umae@rgstrutura construida em cima da
interacdo entre gestos diferentes. Para explieiséas relacdes entre gestos, é necessario
discorrer aqui a respeito de duas fenomenologipscétcas concernentes ao gesto musical
que foram utilizadas na composicdo Aaeima a sobreposicdo de gestos e 0s gestos
sequénciados.

A sobreposicdo gestual é um procedimento que vevidbis ou mais gestos. O termo
“sobreposicdo”, neste caso, descreve a técnicaéatrda qual dois ou mais gestos sao
reconfigurados verticalmente, um sobre o outro.

Esta descrigdo abarca duas possibilidades. A panre/olve a sobreposi¢cédo de mais
de um gesto em uma mesma voz da composi¢cdo, resulem uma reconfiguracdo que
carrega em si tracos caracteristicos dos gesigisais.

Este ndo pode ser um processo forcado, no sergidona colagem irresponsavel ou
aleatédria, devido a natureza do gesto musicalisutida. J& se sabe que um tratamento que
desconsidere os elementos formantes descaractegesato, separando o enunciado de sua
intencdo. Justamente por esta razdo, a sobrepogegstoal € um procedimento mais
complexo que precisa surgir adequadamente paragior Se, neste processo, um dos gestos
sobrepostos perde seus tragos caracteristicogxigte uma sobreposicdo, e sim a anulacéo
de um gesto pelo outro.

No caso de uma sobreposicao efetiva deste tipe gestos diferentes, sera possivel
identificar na reconfiguracdo resultante tracoadaristicos de ambos os gestos. Nasce ai
uma reconfiguracédo de ordem complexa, que contpiéa a sustentacdo da musica devido as
suas bases gestuais e que deriva seu interessieados preservados dos gestos que lhe
compodem.

A sobreposicao pode ainda ocorrer de outro modovez de se colocar um gesto
sobre outro em uma mesma voz da instrumentaca®@-goaptar por uma colocagcdo em
vozes diferentes. O resultado sonoro € de uma podigdio, mesmo que na partitura, por
estarem os gestos alocados em instrumentos dsstichda um preserve suas caracteristicas
proprias sem interferéncia direta do outro. A émfaqui € na sonoridade resultante em si,

pois ao soarem 0s instrumentos juntos, o resutadibuma simultaneidade sonora dos gestos
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musicais. Também é preciso levar em conta as edagde surgem, ndo mais na partitura, e
sim no fendbmeno da escuta propriamente dito.

Em relacdo ama é sempre na fenomenologia do som propriamerdegdié acontece
a percepcao e avaliacdo das relacbes. Novameatevés da repeticdo, da volta constante a
musica que esta criando, que o compositor podea abadiferentes perspectivas para as
interacdes criadas neste processo de composicmigesmmaadequadasurgira apenas se
0 compositor mantiver a consciéncia de que nao panigura que as relagdes, em ultima

andlise, sdo efetivadas. E no fendbmeno sonoro.em si

Um gesto sequenciado nasce da concatenacao deudwmigis gestos. A diferenca para
a sobreposicdo esta na natureza vertical ou haailzale montagem: enquanto na
sobreposicdo a relacdo entre os gestos é de ura sobutro — em outras palavras, uma
relacdo de simultaneidade — no sequenciamento siesgedo ligados horizontalmente, ou
seja, um depois do outro. Neste caso, o risco ®.obtficilmente se perdera a configuracao
de um dos gestos, pois sua estrutura interna est@rgada — ndo ha outro gesto sobreposto
que interfira na sua configuracdo. O perigo estduemseqienciamento que nao leva em
conta os tracos de um dos gestos envolvidos ou mdsmambos, criando gestos sequénciais
de natureza heterogénea demais. Este tipo de pmoaeto cria um composto de natureza tao
repentina e desconectada do resto da obra questrutonresultante parece nao ter lugar na
musica, pois as interacdes sequenciais entre ¢asge®o foram levadas em conta, e ndo ha
uma resolucéo construtiva da tensdo criada petafénéncia suscitada através da ordenagéo
destes gestos em uma ordenacao de natureza gestual.

Note-se também que gestos sequienciais e sobregmelem ocorrer, € muitas vezes
efetivamente aparecem, de maneira conjugada. Namité tedrico para o nimero de gestos
que pode ser incluido em um construto destes.rg glae, quanto maior o nimero de gestos,
maior € a quantidade de relacdes e, portanto, aleaidade do resultado.

Vejamos abaixo alguns exemplos de gestos seqiercs@breposicdes resultantes da

interagao entre dois ou mais gestos.
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Esta € uma sobreposicao Hee C. A caracteristica tematica deesta presente, e a
configuracdo é influenciada pelos grandes saltegssivos que sdo caracteristicosGle
Nasce assim uma reconfiguracdo com um aspecto melddais fragmentado. Esta
fragmentacdo € aumentada através do emprego deosa@estaccatos que servem, neste

caso, para acentuar os tracoderesentes no sistema.
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Fig. 45. H+A — ¢.185-186 — secéao |l

Aqui, o direcionamento ascendente do material ctaristica do gestd, é sobreposta
a configuracdo de notas caracteristicaHdeO resultado preserva os tracos de ambas as
configuracbes, e termina com uma nota longa — extica apice dé\, também uma nota

mais longa do que as anteriores.
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Fig. 46. D+B/C — ¢.206-209 — secao Il
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Esta reconfiguragdo j& € um construto mais sofidt, envolvendo trés gestos
diferentes. O inicio do enunciado € uma nota loogeacteristica dB, que também comeca
lentamente. Sobre esta nota longa, ha uma intadieréotremolo caracteristico do gesio.

Na segunda parte da reconfiguracdo, a intensidaaéca crescente dB € sobreposta a
relagdo de saltos intervalares tipica@eresultando em uma crescente de ritmo aliada a
pulos, ressaltados pelas articulacdes aplicadéisaalo gesto e pela dindmica que cresce até
um fortissimo Como se V&, todas as caracteristicas estdo ddishpara enfatizar esta

crescente movimentacao do material neste caso.
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Este exemplo de reconfiguragdo € um construtocatrue emprega quase toda a
instrumentacdo da peca. O ponto de partida é atesistica direcional do ges#: uma
ascendente que evoca o inicio da obra. O gPBst@parece como uma interferéncia no
movimento ascendente e como uma textura que parpasgvimento, primeiro nas cordas,
passando para a percussdo e voltando as cordasnd=se fosse uma linha horizontal que
apoiasse 0 movimento vertical advindoAde

Além deste grande movimento, existe um arco meaorhém nascido d&, que esta
nos instrumentos de percussdo. Aqui, 0 movimerderaente é seguido por uma queda logo
depois, que é paralela a subida através da haqgm flauta. A evocacdo do movimento
completo deA na percussdo acrescenta mais um nivel de comatkxia esta sobreposicéo

de gestos.
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Fig. 48. A+D — ¢.25 — secéo |

Aqui, o violoncelo evoca o gesto através de uma rapida figura ascendente — quase
um fragmento de uma reconfiguracdoAde que d& lugar a textura caracteristica de uma das
reconfiguracbes d®. E como se este fragmento servisse de impulso galgcar em
movimento a textura que se segue. A notaremolodo violino que se sobrepbe a evocacao
de A também é mais econémica do que o intervalo qusegee. A razdo desta economia é
justamente trazer a tona a figura ascendente dongelo, criando uma interacdo maior entre
0os dois instrumentos e contribuindo, através daesiacdo, para uma compreensdao dos

gestos que compdem esta configuracéo.
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Fig. 49. D/E/F+| — ¢.232-236 — secéo |

A sopreposicao sequencial aqui encontrada envada menos do que quatro gestos
diferentes. Primeiramente, ha uma sobreposicawozes diferentes, de trés gestiosE eF.
Séo trés reconfiguracdes que soam ao mesmo temga,uwna designada a um intrumento
diferente. Esta interacdo da origem a uma textumdristica mais densa que, para ser
interromida, necessita de uma interferéncia vigordsntra ai o gestd, caracterizado
justamente por um evento curto porém vigoroso, & gpssui a forca para interromper o
movimento conjugado da sobreposi¢cdo dos trés gesitesiores. Comd é um gesto cuja
principal caracteristica estd na verticalidade, ieterfere no discurso de todas as vozes

envolvidas na interagdo criada neste ponto especifi
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Fig. 50. B/C — ¢.237-241 —secéo Il
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Uma sobreposicdo simples BesobreC. H& espaco suficiente para que se ougcam as

duas configuracdes aqui de maneira separada,ato éfde um gesto percussivo sobre outro
mais estatico.
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Fig. 51. B/C+D — ¢.287-290 — se¢&o I

Mais uma reconfiguracdo sofisticada, desta feuten rtontexto de percussdo. Trés
gestos participam desta reconfiguracdo. O gB8st@om seu traco caracteristico de uma
crescente atividade ritmica, serve de base @acme contribui com os saltos intervalares que
se associam a este padrdo ritmico. Esta sobrepoSig@rtada pob, que estabelece um
contraponto com tremola Logo depois, temos outra reconfiguracdo similangrior entre
B e D. A diferenca esta na direcionalidade que a dindndesta vez erortissimq confere
ao movimento. Note-se o0 papel importante do siErmara umma equilibrado nesta
composicao de gestos. Sem as pausas de seminigoanpasso 287, ndo seria possivel lograr
éxito na unido destes gestos. Sao justamente @scisis, considerados neste caso como
respiracdes, que dao o0 espaco necessario paraaugugacao se desenvolva de maneira a
respeitar os tracos de cada um dos gestos envslvido
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O que acontece aqui é uma articulagcdo simplee enta reconfiguracdo d&na voz
inferior da harpa e um movimento ascendente, dst@tle entre a Ultima quialtera desta voz
grave e a entrada da préoxima quialtera no regietis agudo deste mesmo instrumento. O
gesto A contribui com uma curva ascendente ao final Bledando origem a uma

reconfiguragao sobreposta entre os dois gestos.
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Fig. 53. A+D+F — ¢.123-126 — secéo |

Mais uma vez, uma reconfiguragdo envolvendo tréstog diferentes. A direcao
descendente criada entre a flauta e a harpa eveegumda parte do gesta Este gesto
conduz a uma reconfiguracdo compostddeom ostremoloscaracteristicos. Esta textura é
pontuada por reconfiguragbes Bena harpa. Note-se que ha um deslocamento ritn@so n
duas partes da harpa em que o gdésStaparece. Este pequeno deslocamento reforca o
movimento contrario ao do inicio da reconfiguragiiee € descendente: nestes dois segundos
compassos da reconfiguragcédo, ha um leve movimestiEndente devido a entrada, primeiro,

da nota grave e depois das notas agudas da harpa.
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Fig. 54. I+A+D — ¢.201-203 — secao llI

Nesta reconfiguracdo, ha uma repeticdo de reaoafjges dé¢. De modo a conduzir
para a entrada do gediono compasso seguinte, um rapido movimento desnengeepara
as texturas. Este movimento descendente evocguads parte dé, enfatizado pelo uso da
tercina. O formato vertical do siléncio nesta rdigumacéo € essencial: a pausa acontece em
todas as vozes envolvidas. E no siléncio que seada pontuacdo sonora que se dissolve o
evento anterior e se prepara a entrada do evegtinge Através de uma consciéncia deste
siléncio e de seu papel nesta construcdo, € pbssiterar as aparicbes de cada gesto de

maneira contextualizada.
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Fig. 55. [+A+D — ¢.212-215 — secao llI

Este exemplo foi incluido para efeitos de com@@yatpm a reconfiguracdo anterior.
A sequéncia gestual é exatamente a mesma, comfigegagdes diferentes dos mesmos
gestos participando do construtg:seguido deA e desembocando eB. Nao obstante, o
resultado musical € outro, devido ao uso de regordi;oes diferentes e de timbres variados.
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Outra reconfiguracdo envolvendo o gest®esta vez, porém, a reconfiguracao deste
gesto esta contraposta a uma aparica®, @em seus tracos teméaticos caracteristicos.
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Fig. 57. A+E+C — ¢.319-323 — secao llI

Uma reconfiguragdo mais complexa surge aqui deragéo entréA, E e C. A
caracteristica curva ascendenteAdaparece, desembocando em uma sobreposicgapaben
suas caracteristicas tematicas§;,eeom os saltos, traco principal deste gesto. iBgtgacao €
sustentada pelo impulso providenciado pelo movimastendente advindo 8e
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Fig. 58. 1+C — ¢.347-349 — secao Il

Uma composigao gestual simples entre os gést@ a pontuacao caracteristicalde
dada sua verticalidade e carater percussivo, étiefopor duas sucessdes @ecada uma
com aumento de duracéo. Esta reducao ritmica eafatcarater de eco, provendo tempo para

que a diluicdo dé ocorra com efetividade.
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Fig. 59. A + inversao de B/D — ¢.114-122 — secéo |

A composicdo gestual acima também é de naturezm coeplexa. Alguns gestos
diferentes estdo contidos neste recorte. Recoafiges do gestD, nas cordas e na flauta,
proporcionam uma textura mais densa. Dentro degtar, a harpa evoca o0 gest@om seu
movimento ascendente que, ao descer, cai em urmees@ov deB: em vez de um crescente
movimento ritmico, ocorre o contrario. As notasafict mais lentas e decrescem, em uma

sobreposicdo da segunda metade — descendent eae a inversado ritmica d&
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6.5 Gestos em contexto

Até o momento, as reconfiguragBes apresentadaa destussdo foram “recortes”
especificos, extraidos da partituraAtemapara exemplificar os modos de utilizacao do gesto
e algumas de suas possiveis manipulacdes no egetaicomposicao.

Uma questdo importante, porém, ndo pode ser deigadlado nesta discussdo. E
crucial olhar para estes gestos e suas possivemfiguracdes dentro do contexto da
partitura: de onde surge esta ou aquela reconfigara o que ocorre apds sua aparicao?

E a questdo do contexto que esta profundamendeldigy aplicacdo dma na
composicdo. E o emprego dma que confere perspectiva a esta manipulagio gedtnélo
do contexto da composigdo. Isto € essencial, poia simples justaposicdo de gestos ndo
estivesse comprometida com uma boa aplicaca@onapresentaria um potencial risco para as
intencionalidades que aparecem ligadas aos gegteseatados. Deste modo, a composicao
estaria & mercé de uma aleatoriedade que, justarpentndo levar em conta as rela¢des
criadas através da concatenacdo dos gestos, pddsvi@cular estes gestos uns dos outros e,
deste modo, fragmentar a musica.

Os exemplos abaixo incluidos foram escolhidos delaonstracéo justamente desta
questdo: a passagem de um gesto a outro, e a segd@énmanipulacdes que segue e da

origem a musica no tempo.
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Fig. 60 — c.8-14 — secéo |

E necessario, em primeiro lugar, identificar as)@pais reconfiguragdes gestuais
incluidas no trecho apresentado, de maneira alrcemo cada uma, em sua interacdo com
0S gestos que a sucedem, interfere na maneiraat&dp destes gestos e na manipulacéo
efetuada em cada um.

No compasso 8, o surdo entra em uma reconfigurded® que € refor¢cada, nos
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compassos seguintes, por uma intensificacdo téxtmiada através da sobreposicdo de
reconfiguracdes dB nas cordas e na voz inferior da harpa. E també&ar@a que efetua a
passagem, através de uma reconfiguracdo expanei@a Este evento cria impulso para a
primeira aparicdo d& na flauta, criada pela melodizacéoAleé isto que |he confere uma
caracteristica tematica. O movimento descendergesgsegue acontece entre o final da frase
da flauta, a reconfiguragcdo da segunda metad@ de harpa e a finalizacdo através da
entrada da percussdo e do reapareciment®.dEste reaparecimento também serve de
plataforma para a segunda aparica&dg reconfigurado mais ainda na flauta.

Em termos de aplicacdo aog note-se que o impeto criado a partir do comp8sso
com a crescente justaposicdo de gestos, de modstentar a primeira aparicdo & é
mantido nos compassos seguintes. Ha, porém, uma clescendente que acontece nos
compassos 12-13 entre a harpandchimes, templo blocke violoncelo, criando uma
variacéo para a primeira reconfiguracdd=dgue aparece logo a seguir. Este tipo de variagao
entre as vozes serve para criar movimento sufejede modo a conferir interesse e

complexidade as vozes que apbiam esta reconfiguchefa.
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Fig. 61 — c.47-61 — segéo |

Este trecho exemplifica um emprego diferente dgnfientacdo em sobreposi¢cdo a um
gesto musical. O trecho come¢a com uma reconfigoraeB na harpa. O impulso criado
pela atividade ritmica crescente culmina em umdegate modo semelhante ao gesto original
deB. Em seguida, ocorre uma fragmentagcéo de uma ligooa¢ao deC.
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Aqui o siléncio € importante, porque € através alaeposicdo d€ com o siléncio
que se justifica esta reconfiguracdo. Foi arguntentpue o siléncio pode ser utilizado para
esvaziar uma textura horizontalmente. Neste tragrdica-se outra aplicacdo: o siléncio
como protagonista de uma fragmentacao verticah delum grau de maior interferéncia até
um de menor interferéncia. Este movimento em umgugacéo dé em interacdo com uma
reconfiguragdo do gest®. O espaco criado para esta aplicacdo do silénoém

justamente do impulso providenciado pelo acordeadpa, enfortissimg no compasso 50.
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Fig. 62 — ¢.94-109 — secéo |

Neste trecho da mdusica, inicia-se uma configuralgigobreposi¢cdes composta por
evocacOes dé& — movimentos ascendentes e descendentes — nass,cambmpanhada de
fragmentos d€ e F na harpa e um movimento contrario ao das cordasnelido, na flauta.
Tanto nas cordas quanto na flauta, esta movimemtegAduz para reconfiguracdes De
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baseadas em tracos dwemolosda verséo original deste gesto, expandidas easo das
cordas, misturadas a tracos @ee deA. O impulso criado por esta sobreposicdo de varias
vozes é interrompido no compasso 101, e da lugais oma vez, a uma evocacaoAdgue

se desenvolve acompanhada por reconfiguracbedD.ddudo isto termina em uma

reconfiguragcao dk que aparece aqui preservando a sua naturezealegtinbora erpiano.
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Este conjunto de gestos do inicio da Secdo Il écawar pelo gestds, que é
introduzido pelo seu proprio preludio nos compadsts137. Este preludio é apresentado em
cima do final de uma reconfiguracdoel.ogo se segue a primeira aparicadidd3oa parte
do desenvolvimento desta secdo se da em toredd e da sua interacdo um com o0 outro e
com fragmentos de gestos advindos de outras pategisica.

Este trecho foi um dos primeiros a serem compo&os sua origem, o0 geste é
ritmicamente simples, além de ser um gesto queasifesta de maneira fluida para dentro do
espaco. Esta caracteristica pausada e reflexisseneal para toda esta segunda sec¢do de
Anima aqui, ndo € uma grandiosidade timbristica ou tiem&ue se coloca para o ouvinte, e
sim um desenrolar gradual da articulacdo entrecipalmente, dois gestos relativamente
simples. O siléncio possui um papel especial restao, pois a respiracao € importante para

conferir este senso de espaco e para legitimagaresidade do desenvolvimento da musica.

177



1
m it ¥
B :.r.-....__. Py Fatid " . |Wr = [~
P 1R el E [T -4 -
NS R _ -
| . !
Pt I ﬁ
. 1 " -

N Pt Pty “ ..___r. Pt - | y !
I 2= 23 Frit X Fhi Frr o -t o o & ot
il ! _. |

1 [ B
‘ Sl
1 ik =
L b
h m .._,.__rr. = 7 1 h
i =

k 1 H

| ! = [

' = b b
11N i b ERE g T LP#

TR [ Ft - i R ot Rt B e

111 ﬁ :

» i [

13 = “

1 L | 1
y ! i byl ' [l Y
| OO
]
1 |
__ H. 2= =13 PR PR = =l - = - ) - ) - 2= -1
_|

1 i i

1 EX
" ! oc g

ST e rw S 1 1 3 F s x5 Bikiiig
—————r -
z & i g 2

178



] ] ] ]
Sl __F.t R h___1_“...._.__.,..,.
—.._.T_L. i ﬂ |
-__u__l ”___ n I#}_
.J_lur 1 |k |
e 4 f s | Ly i ]
l 4 b 4
Sl Ao L S 14 T A S,
Mo A i
=% L,_,. Bl =08 0% A lofe - S Bt fepe Bt | 08
4 4 : b 4
eyl willl] roblll T - _ dotds ) _
L | ﬁ.u L 1 “ . i ww.
il AN o 1 .._._FE. T |..m. Pt
i ] " ] ] ] ]
& Mﬂ B
"y H_ "y H_ M b= b i b= T H_
Sl Bkij il D i F B F * 8% T #H
. i
] . i i _.I_. i ] i
i & 5 i & & i &

— secao

Fig. 64 — ¢c.196-203

179



Este recorte da partitura mostra a interagéo detog€ el. O gestoC aparece na
harpa, no compasso 197. Ele € seguido por umassiccds eventos que séo reconfiguragées
del, e que sdo esgotados através da sobreposicéoate D no compasso 202. Mais uma
vez o siléncio participa da composicao de modovagle, desta vez colocado através de uma
abordagem mais fragmentaria, & medida que € é&teisi que separa as reconfiguracdet de

e cria espaco para que cada um destes acordesjaat®s) ecoe para dentro do espaco entre

as notas.
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Fig. 65 — ¢.221-236
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Este trecho da partitura ja foi utilizado como epmMas € interessante notar que a
curva ascendente, caracteristicaAjdeeste caso perpassa a se¢do da percussao, & e@d
harpa, e cria 0 espaco para uma reaparicdo metesta vez somente na harpa — sustentada
por D, nos compassos 227-210. O que se segue € umaralseD na flauta, sustentada por
reconfiguragbes d& na harpa. Mais uma vek ¢ utilizado para dar final a esta construcéo
gestual. Este gesto é muito empregado para finaiegedes mais complexas, em que o

acumulo de material pede uma resolucao vigorosa.
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Fig. 66 — c.259-283 — secao Il

A criacdo do impulso nesta secdo, que caminha yraréortissimoem sua porcao
média, é criada por fragmentos Bee deA sobrepostos. De maneira geral, a curva do
material é ascendente, e o materiaDgdeomposto pelo caracteristitemolq se estabelece a
partir do compasso 265. Aposfartissimo que culmina em uma reconfiguracéo Igeo
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material se esvazia, e neste contexto surge o gestosucessivas reconfiguracoes, apoiadas
por aparicbes dé e fragmentos de outros gestos. A transicdo pgredximo conjunto de
gestos acontece pelo emprego de uma reconfigurded®, que com sua caracteristica

tematica ajuda a efetuar esta passagem.
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Fig. 67 — ¢.286-310 —secao llI

Apés a introducdo dé — este gesto aparece de maneira fragmentéaria @ésitgo da
composicao, mas apenas no final da peca se estalmte um plano primario — é utilizada
uma reconfiguracdo d& na harpa para esgotar esta porcéo da obra. Estaigriracdo dé\
sofre interferéncia do gestd, associado ao timbre da harpa e a uma sucessélarrelg

material.
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Esta reconfiguracdo aparece quatro vezes e praparaada da porcéo final da peca.
As quatro aparicdes desta reconfiguragcdo acontespectivamente, nos compasos, 292-
293, 294-295, 299-300 e 304-305. O espacamente elats € crescente, e acentua o siléncio
que, neste caso, se coloca como pano de fundoopaemple blocksA escolha do timbre
seco deste instrumento € proposital, pois pontt& e@spaco de maneira peculiar e que
contrasta com a qualidade rica da sonoridade ddaca harpa a cada reaparigao.
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6.6 Grupos gestuais emAnima: a composi¢ao estrutural dos gestos na

musica

Anteriormente, a estrutura de divisdo Aleimaem trés secdes foi apresentada. Um
detalhamento maior desta divisdo foi reservado pafiaal desta discussdo. A razdo desta
volta a macro-estrutura da peca esta ligada, pafmiente, a necessidade de expor, em
primeiro lugar, as aplicagbes dos conceitos deogestisical, reconfiguracdo, gestos
sobrepostos e seqglenciais, e transicoes.

Tendo mostrado através de diversos exemplos @&agfb destes conceitos no
exercicio de composicdo da musica, € possivel agmsentar estra macro-estrutura da
musica de maneira simplificada, e ainda em terneosotbcacéo dos gestos musicais em um
contexto maior.

O diagrama gque se seguem leva em conta as pimapastdes abordadas nesta
discusséo:

* A estrutura ternaria dénima sua divisdo em trés grandes sec¢des com carécesis
intencionalidades préprias.

* A composicdo em cima dos principais gestos apradest

* A reconfiguracdo destes gestos e a manipulacdesigsstos em lugares diferentes,
levando em conta o contexto de cada evento sor®@rocomposicdo e as relagdes
intergestuais presentes nestas interagoes.

* A sobreposicao de gestos e a criacdo de gestosrsrgig através da concatenacédo de
gestos distintos, na busca pelo desenvolvimentteslesm musica e sua manipulacao
efetiva.

* As transicdes criadas para efetuar a passagem astreecfes e a transicéo
desenvolvida para interagir com o siléncio finat ginaliza o final da musica.

« A divisdo dos gestos principais em grupos, de acooin sua importancia em cada
secdo. Para tal, foram considerados os gestos ggrecam em primeiro plano em
cada secdo, ou que desempenham um papel fundamerdakenvolvimento gestual
do material de cada secéo.

* A aplicacdo dana na busca de um equilibrio entre os gestos e o mkpehda um
dentro do contexto da composicao, respeitandorasteaisticas de cada configuracéo
e, a0 mesmo, tempo, criando suficiente coesdo ddome dar interesse e

complexidade suficientes a obra como um todo.
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« O emprego do siléncio de diferentes maneiras, tamteSpeitando o contexto e as
relacbes gestuais. Véarios dos exemplos apresentadss paginas anteriores
demonstram estas diferentes aplicacdes do siléncapresentam outras aplicagdes
encontradas no decorrer da musica.

SECAO | SECAO Il SECAO Il coda
A G | A
B H J B
B D B C
D A E
E D |
F G

Fig. 68. Gestos por secéo, incluincma

Como foi dito anteriormente, 0s gestos nao estBmuITscritos, necessariamente, a
uma ou outra secdo da musica. O que acontece §redaminancia estrutural de alguns
gestos em cada secéo, e estes gestos podem ostaéoeecados por reaparicdes de outros
gestos e fragmentos, conforme o desenvolvimentpeda. O diagrama acima serve apenas

para dar uma idéia, em termos gerais, da distébuidos principais gestos e suas
reconfiguragdes no contexto da peca.
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6.7 TransicOes entre secoes

Em altimo lugar, é necesséaria uma palavra a respes transicdes. A razao pela qual
as transicbes sao colocadas em uma categoriadder& parte da discussao gestual que
permeia a peca, € pela sua natureza.

A questdo do emprego do siléncio € de vital infpwia em todas as transicdes,
especialmente no que se refere a aplicagdo docisil@mtremeado com som. Através do
esvaziamento de uma textura formada por diferartess, as transicées servem como forum
ideal de aplicacdo. Isto ndo significa que estaemarde encarar o siléncio € definitiva em
todas as transi¢cfes, e sim que este esvaziamémipoéante: nestas passagens, o objetivo &
Nao concorrer com 0S gestos que precedem a trapsicdiem com aqueles que sao
apresentados logo depois. De modo a nao criar isiateroncorrentes dentro da propria
passagem de transicdo, a consciéncia do silénaimo cespaco de menor atividade é
importante, tanto estética quanto tecnicamenteepOuso ndo se d4 necessariamente atraves
do siléncio absoluto, e sim por uma abordagem dpirexdo e de criagdo de um espaco
suficientemente aberto para que o material prégja dissolvido, e para que se prepare

expectativa em relacdo a novas aparicdes e ag@sagestuais.

Existem trés transicdes importantes Amma. Enquanto a maioria da musica de
Anima esta orientada puramente para a construcdo em dengestos musicais, estas trés
por¢cBes da musica se preocupam, especificamamtea transicdo de um conjunto de gestos
prioritarios a outro. Embora alguns fragmentos, e até mesmo alguns sgestiejam
integrados nestas transi¢cdes, sua orientacdo nd@a&sa 0S gestos em si, e sim em como
passar de um conjunto de reconfiguracdes a outroaheira efetiva, sem concorrer com 0s
materiais colocados antes e depois destas trassi¢coe

As trés passagens mencionadas estdo incluides antSecdes | e Il da musica,
novamente entre as Secodes Il e lll, e na condugée @final da musica. Abaixo elas estéo

recortadas e acompanhadas de uma breve explicactraos de tratamento e composicao.
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Fig. 69 — ¢.128-136 — Transicéo 1

Esta primeira transicdo comeca com uma evocac@estoA, através de uma figura
descendente com fermata na harpa. Esta evocagéprégada para sinalizar o “fechamento”
da primeira parte, formando uma ligacéo expliaiian © inicio da composicdo. Logo depois,
uma reconfiguracdo dB nas cordas proporciona densidade para a transicdi@nsicao
propriamente dita comeca ai, € o siléncio empregadforma de sucessivos esvaziamentos
desta textura. Esta configuracdo prepara a entladprimeiro preladio do gest®, que
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sinaliza o final da transicdo. E importante, eatrdb, observar que esta ndo é uma transicéo
vazia. Existe bastante atividade em vozes difese@enaterial empregado, porém, aponta ou
para a dissolucdo do impulso anterior, ou prepardrada dés.

Como mencionado anteriormente, embora a transigatecha material gestual advindo
de outras partes da mdusica, este material é comsgiente empregado para referenciar
abertura e fechamento, n&o tendo necessariameatéungéio de continuidade.
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Transicdo 2: entre as secoes Il e llI.
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Fig. 70 — ¢.186-193 — Transicgéo 2

A segunda transi¢do € um pouco mais abrupta da guieneira. Também é caracterizada,
mais ainda do que a primeira, pelo emprego dogdéiendo a Secéo Il terminado com um
movimento ascendente — advindo, obviamente, doogést— conduzido por uma

reconfiguracao dé, sua culminacdo em uma longa nota aguda servemte gde passagem
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para uma textura bastante transparente efetuadaregistros agudos do violino e do

glockenspiel A flauta acrescenta um pouco de peso a estadexirenunciando a entrada de
F na harpa. O espaco ainda € preservado, dandostmF)® espaco necessario para se
desenvolver em duas reconfiguracdes. ApoOs esteopa@ntflauta e a harpa passam a
desenvolver gestos ja discutidos anteriormentalifiando, portanto, a transi¢ao.

O ma nesta passagem é colocado mais uma vez em relacsiéncio, desta vez de
forma mais literal. O esvaziamento da textura smégpatente, e apos o acorde final da harpa
,0 espaco sonoro € cercado pelas notas da fladwegeckenspiel Isto serve para criar um
esvaziamento necessario que ird, também, contremtara natureza acentuada de boa parte

da terceira secao, em que o gégpossui um papel importante de pontuagéo e impeto.
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Transicao 3: entre a coda e o final da peca.
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Fig. 71 — ¢.339-350 — Transicéo 3

Por fim, esta terceira transicdo conduz a pecagai@&ncio. ApGs a coda, que, assim
como ocorreu com a Transicéo 1, faz referéncian@mooi da peca através de uma evocacao de
A e de outros gestos desenvolvidos ao longo da csigm— relacionando, de certa maneira,
esta coda com todo o restante da partitura —, temmasreintroducao dB. Devido ao carater

estatico deste gesto, especialmente de sua paricsal,ihd espaco para um esgotamento do
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gestoJ nostemple block®, por fim, de uma expansao@aa harpa. Esta expanséoCié a
ltima respiracdo da peca, que termina com umagsmpianissimonostemple blocksO

uso da tercina ndo é incidental, devido ao fatesta figura ser preponderante em diversos
gestos, ao longo de toda a musica. Assim, ha uifisagdio de evocacdes que ajudam a dar
um carater de finalidade para a concluséo.

As transicbes deéAnima sdo importantes justamente devido as caractagstie
passagem, espaco e reflexo discutidas acima. &tdashuiem para um bom desenvolvimento
da musica e conferem suficiente flexibilidade autsta da peca, de modo a proporcionar
uma escuta orientada para as interacfes entrestdsgea musica. Os espacos criados por
estas transicfes também estdo, portanto, sujefiesspectiva dma na medida em que suas
dimensdes e o material empregado em seu deseneoitané escolhido tendo em vista as
interacdes entre gestos que Ihes precedem, e arac@p do que ha de ocorrer na proxima

secdo da musica.

204



Consideracoes finais

Na introducdo desta dissertacdo, foi mencionad® @processo que deflagrou a
pesquisa aqui apresentada é, na realidade, anderitexto. Isto se da porque o raciocinio
orientado para a relagdo gestual entre a préaticgiahalo autor e a composicdo ja € um
conflito de alguns anos.

Deste modo, o0 autor viu nesta dissertacdo umawpdade de articular melhor este
conflito, olhando para um desejado amadurecimenmtdegmos de técnica de composicao,
especialmente no que se refere ao dominio da farenacomposicdo. Como foi dito
anteriormente e reforcado, especialmente no cagpftidial a respeito dma, a dificuldade de
lidar com uma abordagem organicista da compos&&mla uma descoberta, e uma posterior
ligacdo, no campo da experiéncia, entre as questdesa da repeticdo, do gesto e do
siléncio.

A pergunta que se coloca, entretanto, é: como anareferencial teérico que nao
fosse por demais subjetivo, mas que mantivessedeleom a pratica do compositor, que
abarcasse estes conceitos, aparentemente dissoniadaelevantes em termos praticos?

Esta foi a trajetéria desta dissertacdontpara o gesto, do gesto para a manipulacao
na hora de compor, e dai para a p&gena O resultado € uma obra musical acompanhada de
um embasamento tedrico que ndo vem antes da pasague caminha ao seu lado. A peca
funciona como um lastro para o desenvolvimentoidepmpois mantém as elucubracdes
possiveis limitadas aquilo que é ou nao relevaotmomento de realmente escrever musica.
O texto, por outro lado, opera como um desenvolutmefilosofico que detalha a
fenomenologia da composicdo, interferindo diretamamio apenas na complexidade da
linguagem de composi¢do do autor, como também meeinaade encarar o proprio processo
criativo.

E necessario, para terminar este exercicio disiserteom um olhar cientificamente
honesto para o processo que se descreve, vislumiwamente os elementos relacionados
que aqui se prestaram a argumentacdo: a questdmad@ repeticdo, 0 gesto e suas
reconfiguragdes, e o siléncio. E, por fim, deteania qualidade da trajetéria empreendida.

Devido a experiéncia do autor com a pratica maroialesafio da questdo dwanao
era o de compreender um conceito novo. O processdedcoberta dma caminhou na
direcdo contraria: foi o deparar-se com um nome @dgo que ja estava processado em

termos de experiéncia. Por outro lado, o aprofumdon da questdo dma foi uma
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caminhada de descoberta de detalhes e de nuargepagsua vez, influiram na pratica da
arte marcial e também na composicgéo.

Este aprofundamento da questdontbolevaram o autor a uma releitura dos conceitos
de siléncio e de repeticdo. O lugar do silénciocomposicdo musical € algo bastante
subjetivo, variando de compositor para composhas uma redescoberta do siléncio como
algo mais do que o simples espaco entre as nataghi®s e depois destas, a partir da
perspectiva dang trouxe uma re-significacdo do siléncio e do sagat na composicao.
Além disso, a questao da pratica do kung-fu comrilpara esta compreenséao de siléncio, na
medida em que uma relacdo analoga entre o esptremsrgestos fisicos da pratica marcial e
o0s siléncios da composi¢éo surgiu durante o proasgscrita da musica.

Uma nova compreensao do siléncio também enriquaesgrossibilidades discursivas
deste na paleta de recursos do compositor: ndo coam® mera auséncia, e sim como
presenca ativa, tornou-se mais facil compreendeaelagdes entre o siléncio e os outros
elementos componentes da arquitetura musical.

Também a questdo da repeticéo, trazida juntamenteoana do universo da pratica
anterior do autor, protagonizou uma mudanca sigatifia nomodus operandila composicao
musical. A descoberta da repeticdo do diferentgurso a elaboracédo de Ferraz, se
estabeleceu como uma janela criativa a ser ex@ocadn uma aplicacdo extremamente
pratica para a composi¢ao: a volta constante acandisirante a composi¢do, na busca de uma
compreensao aprofundada de todas as relacOe<laiidas explicita e implicitamente. Esta
descoberta se relaciona com a questdo do silémziojedida em que uma nova visdo deste
foi possivel através deste processo de constahiteern busca de uma repeticao criativa.

A questéo do gesto apresentou-se como um desgifificativo, e em contraste com o
ma Enquanto a pesquisa em torno deste conceito giroutorno de um processo de
descoberta de um universo de referéncias filosdfcastéticas ja incluido em uma tradicéo
especifica — neste caso, a heranca da arte tnaglicjaponesa —, no caso do gesto a
problematica foi uma de elaboracao tedrica. Pastiotel uma série de revisdes bibliogréficas,
a pesquisa centrou-se no trabalho de Sullivan denW/ishart, e ai encontrou abertura para
desenvolver uma conceituacéo instrumental de gestd® mesmo tempo, uma abertura que
possibilitou a ligacdo da discussdo do gesto cguestdo dona base estética para a critica
da forma na tradicdo organicista e para apontacammnho criativo.

Deste modo, desenvolver um referencial tedricoasog voltado para este proposito
de reconfiguracdo e manipulacédo gestual, foi ofabesaativo central desta dissertacéo, pois

a ponte criada serviu, na prética, para a compom®gd cima de gestos da peaima Era
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necessario “trazer” a questdo u@ para dentro do universo da pratica da composigéo,
discusséo em torno do gesto possibilitou estadelde maneira eficiente, verificada durante
0 proprio exercicio criativo.

E necessario tecer um comentario em relacio azguest repeticdo. Foi a janela
aberta pela redescoberta da repeticdo no processaodhposicdo que permitiu o
desenvolvimento de todo o ferramental descrito isaudsdo da composi¢ao: a criagdo de
cada um dos gestos na composi¢cdo, as varias rgeratgoes possiveis destes gestos, a
sobreposicao de gestos e a criacdo de gestos segsiem agrupamento gestual em estruturas
maiores. Este desenvolvimento foi possibilitado ypoia abordagem pautada na repeticdo do
diferente.

A questdo do siléncio, desenvolvidapriori para integrar a discussdo a respeito do
ma, acabou assumindo propor¢cdes maiores: ndao soéi@e wma relacdo entre siléncio e
estética, partindo dma mas dentro do processo de elaboracdo do refale¢adrico para o
gesto, o siléncio assumiu importancia também eacéel direta com esta argumentacdo —
devido a sua natureza distinta, a participacéoildncgo em qualquer configuracdo possivel
necessitou de um desenvolvimento especifico emotehe gesto, como visto no final do
capituloGesto, Reconfiguracdo e Siléneioce interferiu na composicdo de maneira bastante
forte, tanto em termos de concepcgao quanto em sed@sonoridade na peca resultante.

A pecaAnimafoi escrita em paralelo com estes processos dmbeda e elaboracéo
tedrica. Inicialmente, varios gestos foram expenitados em separado. A musica nasceu dos
procedimentos de reconfiguracdo, as diversas miagipes e introducdo destes gestos. A
escolha de instrumentos levou em conta as possilds gestuais, indo desde meios mais
melbdicos até outros, percussivos por natureza. lasttura contribuiu para a diversidade na
gama de gestos da composicao.

Correndo o risco da subjetividade, o autor acregiiao pensamento gestual utilizado
no processo de composicdo ajudou a resolver aldossconflitos que deram origem a
pesquisa.

A experiéncia prévia de outros ambitos de sabeteemos de espaco, ritmo, siléncio,
movimento e relacdo entre gestos, tudo foi apragleitdurante o processo de composicao,
culminando em uma modificacdo destes processosre pnagressivo amadurecimento da
linguagem musical do compositor. Como mencionadogpeticdo foi crucial para este
amadurecimento e abriu a possibilidade de olha parelementos da composicéo, incluindo
o siléncio, de uma perspectiva menos rigida: umirdaon alternativo que auxiliou a

composi¢cao musical.
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O processo de descoberta associado a esta pekxguisportante, e dois aspectos se
sobressaem ao final desta dissertacdo. O primeles dliz respeito a pesquisa do proprio
autor. Com efeito, a pesquisa contribuiu tanto syeato pratico da composicdo quanto na
reflexdo a respeito desta.

O segundo aspecto diz respeito a uma abertura, ugo apncerne a futuros
desenvolvimentos académicos, para a questao do g@sinusicaspecificamentao campo
da composicdo musical. Tendo se mostrado efetivgpraica, o desenvolvimento desta
abertura apresenta uma série de possibilidadesasicignais.

Deixando claro que, de acordo com a concep¢dongea busca ndo é por um
engessamento do impulso criativo. Pelo contrarica Busca de uma composi¢do coesa,

responsavel, relevante e visceralmente ligada ctenimpulso criativo.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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