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Forma musical como um processo: do isomorfismo ao
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Resumo: Este artigo se propde a analisar a questao da forma musical a partir do momento em que temos,
no inicio do século XX, uma ruptura com sua predeterminago, passando a se configurar como o resultado
de diferentes operagdes ou processos de composicdo. Neste contexto, abordamos a nogio de forma
estatistica, ligada ao isomorfismo e a continuidade entre as diferentes escalas temporais presentes numa
obra musical (MEYER-EPPLER, 2009 [1954]; STOCKHAUSEN 1959; EIMERT, 1959) e ao principio do grau
de mudanga (STOCKHAUSEN, 1989b [1958]; KOENIG, 1963, 1965), bem como a nogdo da forma como
uma emergéncia, ligada ao heteromorfismo e a descontinuidade entre as diversas escalas temporais
(VAGGIONE, 1994, 2010). Para tanto, trazemos como fundamentagio tedrica o método alagmatico e o
principio da individuagdo das formas de Gilbert Simondon (2005), assim como as caracteristicas
morfoldgicas perceptivas de saliéncia (saillance) e pregnancia (prégnance) de René Thom (1988, 1990a), além
de sua teoria das catastrofes (THOM, 1985). No contexto proposto, a fusdo de timbres é pensada como
um processo alagmatico gerador de novas formas, sendo analisada a partir de diferentes possibilidades tais
como por jitter (DUBNOV; TISHBY; COHEN, 1997), sintese granular, permeabilidade (LIGETI, 2010a
[1958]), micropolifonia (LIGETI, 2010c [1980]) e convolugdo (ERBE, 1997; JAFFE, 1987; ROADS, 1993;
VAGGIONE, 1996). Concluimos a respeito dos processos de fusdo analisados nao apenas considerando-os
isoladamente, mas como operagbes que propiciam o nascimento da forma musical, afirmando o
pensamento da forma como um processo e nao como algo definido a priori.
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Musical Form as a Process: From Isomorphism to Heteromorphism

Abstract: This article intends to analyze the issue of musical form from the moment, in the beginning of
the 20th century, there is a rupture with predetermination, when form begins to configure as the result of
different operations or compositional processes. In this context, we address the concept of statistical form
that is linked to isomorphism and continuity within different temporal scales found in a work of music
(MEYER-EPPLER, 2009 [1954]; STOCKHAUSEN, 1959; EIMERT, 1959) and to the principle of degree of
alternation (STOCKHAUSEN, 1989b [1958]; KOENIG, 1963, 1965), as well as the idea of form as an
emergence linked to heteromorphism and discontinuity within the various temporal scales (VAGGIONE,
1994, 2010). To this end, we use as a theoretical basis: Gilbert Simondon’s allagmatic method and the
principle of form individuation (2005); and René Thom’s morphological characteristics of perception -
saillance and prégnance (1988, 1990a) - and his catastrophe theory (1985). Within this context, timbre fusion
is conceived as an allagmatic process that generates new forms. It is analyzed from various possibilities such
as jitter (DUBNOV; TISHBY; COHEN, 1997), granular synthesis, permeability (LIGETI, 2010a [1958]),
micropolyphony (LIGETI, 2010c [1980]) and convolution (ERBE, 1997; JAFFE, 1987, ROADS, 1993;
VAGGIONE, 1996). In conclusion, we regard the fusion process analyzed not only in isolation, but also as
operations that bring forth musical form, affirming the thought of form as a process and not something
defined a priori.
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e um modo geral, ao falarmos da forma musical, a pensamos conforme os critérios

herdados até as praticas do inicio do século XX. No entanto, nos contextos da

musica tonal, modal ou mesmo dodecafénica, a forma aparecia como que
preestabelecida (sonatas, sinfonias, suites, concertos, etc.). Mesmo face as diferengas em
relagio a aplicagdo pratica destas formas em diferentes compositores, ou mesmo em
diferentes obras de um mesmo compositor, ou ainda levando em conta a fundamentagao
da linguagem musical em uma tonalidade ou em um determinado modo, as formas de um
modo geral obedeciam a existéncia de um centro que era tomado como ponto de partida,
seguido de um ou mais ciclos de afastamento deste centro para, ao final, retornar
novamente ao centro. Na medida em que, no inicio do século XX, os métodos
composicionais se libertavam do tonalismo, a ideia de forma até entio estabelecida foi
abandonada e, por conseguinte, o modo pelo qual os compositores concebiam a ideia de
tempo musical causal/dramatico, tempo este em que os materiais e temas expostos
deveriam ser retomados em algum momento com a finalidade de que a obra apresentasse
uma coesao do ponto de vista formal.

O que observamos a principio é que tal mudanca especifica vem junto a outras
interligadas as imagens de mundo construidas pelas ciéncias dos séculos XIX e XX.
Deixando de lado a imagem do tempo ciclico das estages do ano, o tempo ciclico da vida
e todo o aparato filoséfico empirico e racionalista dos séculos XVII e XVIll, o tempo e a
forma de uma composigao passaram a ser pensados com base na fenomenologia (Kant,
Husserl, Merleau-Ponty), em relagdo a uma consciéncia que apreende sensagdes e isola os
fendmenos, relacionando-os com a memoria. Posteriormente, o tempo musical passou a
assumir os contornos definidos por areas cientificas como a biologia ou a fisica (GOETHE,
2005; BRELET, 1949; GRISEY, 2008a [1980]; MESSIAEN, 1994; STOCKHAUSEN, 198%a
[1962]).

Com o advento de meios tecnolégicos de produgio e modulagao de sons, a partir
da década de 1940, a pratica composicional ligada a musica eletroacustica abriu novas
possibilidades de exploragio do universo sonoro. Este novo dominio de produgao
composicional possibilitou o desenvolvimento de estratégias criativas em uma escala
microtemporal, além de estabelecer novos fundamentos para as relagdes formais e de
proporcionalidade, distinguindo assim os diversos niveis temporais implicados na
composicao de uma obra, tais como o nivel microtemporal (nivel granular, do substrato
morfolégico e das leis formadoras do timbre) e o nivel macrotemporal (tempo da nota, do
objeto e da forma), bem como todos os outros niveis temporais que podem ser
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construidos entre estes dois niveis' (KOENIG, 1963; VAGGIONE, 2010: 47-50). Ademais,
outras formas de processos criativos foram geradas a partir do principio de transposicao
entre os meios instrumental e eletroacuistico, mais precisamente a simulagio de processos

eletroacusticos na escrita instrumental, conceito conhecido como tecnomorfismo (cf.
FERRAZ, 1999; SEDES, 2000; CATANZARO, 2003).

De um modo geral esta tendéncia ja vinha desenhada na nogio de atemporalidade
do pensamento serial (cf. XENAKIS, 1971a [1967]), que tinha por ponto de partida os
mecanismos de permutacio e de isonomia dos parimetros elementares do som. Tal
aspecto nao soé visava um trabalho no dominio das construgoes ritmicas e no espago das
alturas, mas também no dominio da forma. O desdobramento desta retirada do principio
causal e de uma aproximagao dos compositores de Darmstadt com o principio de incerteza
de Heisenberg, que Stockhausen trabalhou largamente em sua obra para quinteto de
sopros Zeitmasse (1955), acabou levando a incorporagao do pensamento de distribuicao
temporal e espacial de base estatistica (MEYER-EPPLER, 2009 [1954]; STOCKHAUSEN,
1963 [1954]; EIMERT, 1959; GRANT, 2005; XENAKIS, 1971b [1968]).

A respeito da distribuicio formal dos eventos musicais com base estatistica,
Herbert Eimert (1959), em sua andlise de Jeux (1912-13) de Claude Debussy, considera esta
como possivelmente a primeira composi¢ao que trabalha com a ideia de forma estatistica, a
qual se desprende da ideia de uma forma classica dramatica e estabelecida a priori. A forma
de Jeux pode ser comparada a um mosaico, constituindo-se a partir de seus elementos
minimos, desta maneira a configuragao dos principios de organizagao das frases musicais a
partir dos conceitos de antecedente e consequente nao sao aplicaveis. De fato, encontram-
se indmeros antecedentes que sio variados, divididos, aumentados e sobrepostos,
proporcionando o nascimento da forma a partir da ideia de variagdo infinita, e
configurando-se como um fluxo constante de evolugao linear. Pode-se observar também
um tipo de orquestragao baseado no critério de densidade sonora, alternando momentos
muito densos e outros bastante sutis, que possuem uma evolugao gradual no tempo similar
a evolugio de uma forma de onda, com picos muito intensos e outros de quase siléncio.
Esta evolugao gradual atribui uma organicidade a percepcao formal da obra, além de
proporcionar uma acumulagdo sonora quase estatistica relacionada a distribuicao dos
eventos no tempo, que esta totalmente relacionada ao manejo do tempo musical por parte
do compositor.

I Neste contexto, qualquer variavel composicional sobre a qual se aplique uma variagio
proporcional ao longo do tempo pode ser pensada como uma escala temporal.
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Werner Meyer-Eppler, em seu artigo Problemas sonoros estatisticos e psicolégicos da
musica eletrénica (2009 [1954]), apresenta o conceito de modulagio aleatdria, referindo-se
ao controle de processos modulatérios cujo desenvolvimento geral é previsivel e ligado a
ideia de causalidade. Estes processos poderiam ser estudados e controlados por métodos
estatisticos, nos ambitos microtemporal e macrotemporal. A modulagio aleatéria poderia
controlar de maneira estrita e unificar parametros ligados as dimensdes sonoras de altura,
intensidade e timbre, promovendo uma fusdo de processos simultineos de modulagio de
amplitude e de frequéncia e permitindo a obtengio de sons de distribuicio espectral
inarmonica, cuja configuragdo se aproxima dos ruidos. A respeito do controle estatistico
destes processos, poderiam emergir como resultado alguns fendmenos acusticos nio
previstos, aos quais Meyer-Eppler atribui a existéncia do principio da incerteza no contexto
acustico-musical (por exemplo em relagdo as variaveis conjugadas de duragio e frequéncia),
como o tempo que hosso ouvido leva para identificar a altura de um som?.

A partir da constatagdo a respeito da existéncia de multiplas escalas temporais
dentro de uma composigao, a relagdo e a integragao entre estas escalas passaram a ser
vistas e estruturadas de diferentes maneiras. Karlheinz Stockhausen (..How time passes by...,
1959), Werner Meyer-Eppler (1954) e Bernd-Alois Zimmermann (Interval und Zeit, 1974
[1957]), no final dos anos 1950, desenvolveram teorias afirmando a continuidade escalar
entre os niveis micro e macrotemporal, ou seja, uma continuidade entre frequéncias, ritmo
e forma baseada na relagao intervalar de oitava, denominada por Stockhausen “nova
morfologia do tempo musical”.

Com o intuito de garantir uma interagio e uma coeréncia entre os
procedimentos composicionais utilizados no micro e no macrotempo, ressaltamos a
utilizagdo do principio serial denominado grau de mudanga (Verdnderungsgrad)
(STOCKHAUSEN, 1989b [1958]; KOENIG, 1963, 1965). Partindo da ideia de que todos os
parametros musicais podem ser controlados e alterados temporalmente (altura, duragio,

2 Stewart (1931) em relagdo ao principio da incerteza no contexto acustico, se refere ao
tempo de percepgio da altura de um som, que é variavel em relagio a sua frequéncia. Sons
mais graves tendem a necessitar de intervalos de tempo maiores para que suas alturas sejam
identificadas. De acordo com seus experimentos, sons de 100, 500 e 1000Hz levariam
respectivamente |, 0,2 e 0,1 segundo para a sua identificagdo. Uma outra aplicagio do
principio da incerteza em relagdo a percepgio sonora estaria ligada ao efeito do vibrato.
Andlises de gravagdes do vibrato em vozes humanas nio detectaram apenas variagbes de
amplitude, mas também variagdes de frequéncia, as quais mantém-se imperceptiveis se nio
ultrapassarem o limite de 7 ciclos por segundo. Isto significa que se este principio de incerteza
for aplicado a um som grave de 60Hz, o vibrato pode se estender por uma variagio
frequencial de quase um tom inteiro sem ser detectado.
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intensidade, espago, etc.), atribuem-se valores numéricos para cada parametro, além do
intervalo de tempo em que as mudangas relativas a cada pardmetro devem ocorrer. Desta
maneira, é possivel estabelecer relagdes de proporcionalidade entre parametros musicais
micro e macrotemporais, considerando estas interpolagoes graduais no tempo. Gérard
Grisey, em seu texto Structuration des timbres dans la musique instrumentale de 1991
(GRISEY, 2008b), por sua vez, reinterpretou esta nogao de grau de mudanca (degré de
changement) em suas composicoes, buscando a realizagao de transi¢des continuas entre
diferentes timbres, através de interpolagoes graduais e lineares, resultando na transicao
entre dois timbres diferentes em um determinado intervalo de tempo.

O pensamento relativo as microescalas temporais comega de certo modo com os
trabalhos de Horacio Vaggione nos anos 1990 (1994: 76-79), dando continuidade a estudos
realizados por Xenakis, Ligeti e Koenig. Em sua teoria, Vaggione estudou a relagao entre os
diferentes tempos existentes dento de uma mesma musica, tomando um sentido diferente
daquele do serialismo e afirmando a total descontinuidade entre as indmeras escalas
temporais existentes em uma obra. Para Vaggione, o tempo musical também estaria ligado
ao tempo da fisica quantica, no qual ndo existe nenhuma continuidade entre diferentes
escalas temporais, nem tampouco entre os dominios temporal e frequencial, mas
compreendido de modo distinto daquele dos serialistas. Se entre os serialistas vigorava a
nogio de isonomia e isomorfismo (relagdes de convergéncia entre forma e parametros), na
proposta de Vaggione o que domina é ja o heteromorfismo presente nas praticas
composicionais desde a década de 1970 (sobretudo entre os compositores da New
Complexity). Esta impossibilidade de definicdo com exatidao, no contexto sonoro, das
variaveis tempo e frequéncia num mesmo instante (sempre privilegia-se uma informagao em
detrimento da outra) seria analoga ao Principio da Incerteza de Heisenberg presente no
pensamento da mecanica quantica, segundo o qual nio podemos determinar com precisio
a posicao e a velocidade de uma particula.

Dentre os objetivos deste trabalho, o primeiro é investigar e buscar elementos
que corroborem a ideia, dentro de uma composicdo musical, do nascimento da forma
Como um processo, seja a partir da hipotese da continuidade entre diferentes escalas de
tempo (defendida, entre outros, por Stockhausen), seja a partir da hipotese da
descontinuidade entre as diferentes escalas temporais de uma obra (defendida, entre
outros, por Vaggione). Neste sentido, discutiremos a questio da forma trazendo como
fundamentagio teédrica a nogao de individuagao em Gilbert Simondon (2005). Em relagao a
sua percepgio, por sua vez, apresentaremos os conceitos de saliéncia (saillance) e
pregnancia (pregnance) baseados em descontinuidades morfoldgicas, as quais se configuram
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a partir de pontos criticos de ruptura, conceitos estes formulados por René Thom (1988,
1990b [1981]).

Outro objetivo é, a partir desta fundamentagao tedrica, trazer esta discussao para
o contexto musical, abordando e relacionando o problema da fusio de timbres,
mencionado por Grisey, o conceito de grau de permeabilidade, enunciado por Ligeti (2010a
[1958]) e Koenig (1965), e operagdes morfoldgicas de convolugao (multiplicagao entre dois
espectros sonoros). Para Grisey, apesar de em suas musicas ter buscado uma transicao
continua entre diferentes timbres, a escritura instrumental nao consegue jamais simular
perfeitamente esta transi¢ao, pois o instrumento resiste a continuidade assim como ele
resiste a fusio (GRISEY, 2008b [1991]: 109). A nogao de permeabilidade enunciada por
Ligeti esta relacionada a perda de sensibilidade aos intervalos. Estruturas (sons) de naturezas
diferentes podem se desenvolver simultaneamente (como camadas), impregnar-se ou
mesmo fundir-se totalmente. Esta nogao poderia ser imaginada de maneira escalar,
considerando trechos musicais com um grau de permeabilidade baixa (bastante
transparentes) ou com uma permeabilidade alta (trechos cuja densidade espectral é
bastante carregada).

Em relagao a fusao de timbres, na primeira metade do século XX podemos
encontrar exemplos bastante interessantes nas composicoes de Edgar Varése. Henry
Cowell (1928: 9) afirma que em Varése a harmonia resultante da combinagao de alturas, em
uma referéncia a harmonia funcional da musica tonal, é algo secundario. Sua harmonia, na
realidade, estaria ligada as qualidades subjetivas das combinagoes (superposigoes) das alturas
musicais, algo que pode ser observado na Fig. | a direita, que apresenta as alturas que sao
sobrepostas para a criagdo de agregados sonoros na obra Octandre (1924).

A instrumentagao e a orquestragdo nas obras de Varése tém como caracteristicas
a utilizagio dos instrumentos em regides nao usuais, confrontando as normas de
orquestragio tradicionalmente ensinadas, bem como a notagdo das dinidmicas de forma
precisa. Estas combinages de instrumentos fora de sua regido comumente empregada
proporcionam a criagdo timbres com novas qualidades auditivas, as quais geram um
interesse estético de escuta em relagio as suas proprias caracteristicas. Ferraz (2002:
I1-12), por sua vez, sintetiza nossa observagao afirmando que o ato de imaginar um som
como um agregado de outros sons ¢, de fato, algo andlogo a operagao de uma sintese
sonora (mais adiante abordaremos com mais detalhes a questao da sintese instrumental).
Na Fig. | apresentamos dois exemplos de Octandre (1924) referentes aos compassos 18 e
29 da obra, que confirmam esta pratica de Varese.

No compasso |8 (Fig. 1), encontramos alguns pontos interessantes na
orquestragao de Varése, como a utilizagdo do clarinete em uma regiao bastante aguda, uma
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oitava acima do oboé e da flauta. Ademais, trompa e trompete se situam numa regiao aguda

(Sik4 e La5), além do trombone que é orquestrado em uma regido agudissima para sua

tessitura (D6)5). No compasso 29, observamos que clarinete e flauta situam-se numa

regiao grave, executando um unissono em Ré4, enquanto que o oboé se dirige ao extremo

agudo (Dé6). O fagote também é orquestrado numa regido aguda para a sua tessitura

(Do#4), préximo a flauta e ao clarinete. Os metais sao dispostos em uma regiao mais grave,

na qual destacamos a utilizagdo do trompete em uma regiao pouco usual e extremamente
grave para seus padroes (Mi3).

Fl
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Fig. I: Octandre (1924), compassos 18 e 29: orquestragao das alturas e harmonia.
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Ressaltamos que a propriedade de amalgama e fusao dos sons, identificavel através
da escuta, nem sempre se realiza, pois em muitos momentos dois timbres tocados
simultaneamente podem ser percebidos auditivamente como separados, devido a diversas
razdes. Procuraremos ao longo deste trabalho enumerar algumas caracteristicas e
procedimentos para a realizagao de processos que resultam na fusio do timbre, para tanto
discutiremos inicialmente as questoes da individuagio da forma em Simondon e das
descontinuidades formais em Thom. De inicio, podemos destacar alguns procedimentos
que ajudam a promover este tipo de fusao, tais como as técnicas de orquestragio nao
usuais (tal como em Vareése), a utilizagao de intervalos nao temperados (pois nossa escuta
tende a separar intervalos justos, maiores ou menores em duas alturas diferentes), o
mascaramento do ataque dos instrumentos através de dindmicas iniciais em pppp, que
crescem gradualmente (tal como a simulagao dos efeitos digitais de fade in e fade out) e o
uso de dados espectrais (harmonicidade de um som) e proximidade de alturas com refor¢o
de batimento (jitter - ver mais adiante).

Individuacao e descontinuidades formais

Retomando o que propusemos acima, a arte do século XX tomou um rumo
diferente no que diz respeito a forma musical. Ao invés da forma musical predeterminada, a
forma passou a ser gerada juntamente ao proprio material composicional. Para nos
valermos aqui de uma terminologia bastante propria a este modo composicional, Paul Klee
em diversas de suas anotagoes de aulas langca mao da ideia de mise-en-forme, de uma forma
nascente. E neste mesmo sentido que temos o comentario de Ligeti a respeito da forma na
musica nova, presente em seu texto La forme dans la musique nouvelle, de 1966, em relagao
as estéticas serial e pos-serial:

Nio existem mais esquemas formais preestabelecidos; cada obra particular é
pressionada [..] a apresentar uma forma global unica, apropriada a somente ela [...]
Nao existe mais uma sintaxe valida no geral que, apesar de suas variantes, formaria
um sistema mais ou menos coerente como era o caso da musica tonal, atonal livre e
mesmo ainda a musica dodecafdnica. A sintaxe no sentido de uma combinacio direta
foi praticamente suprimida; a sintaxe no sentido de diferentes sistemas possiveis de
coesdo existe certamente, mas trata-se, como para as formas individuais, de solugdes
particulares3 (LIGETI, 2010b [1966]: 145, traducio nossa).

3 “ll n’y a plus de schémas formels préétablis ; chaque ceuvre particuliére est contrainte [...] de
présenter une forme globale unique, appropriée a elle seule [..] Il n’y a plus de syntaxe
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Ao invés da forma o que compreendemos agora é um processo no qual a forma é
resultante externa. Tal proposicio encontra interessante ressonancia na proposta de
“processo de individuagao”, tal como definido por Simondon (2005 [1958]). A individuagao
de uma mdsica, a constituicdo daquilo que compde sua individualidade dindmica estaria na
ideia de processo de construgao de formas, fundamentado nas ideias e conceitos difundidos
pela mecanica quantica. Ao invés de uma forma e de um material simplesmente acoplados,
e acoplaveis por uma certa tradicdo, o que se tem é o nascimento de uma forma no
momento de sua operagao, a atualizagao da energia dentro de um sistema no momento de
sua ocorréncia, um fenémeno emergente e irreversivel que nio é explicavel pela anilise dos
elementos encontrados no individuo apo6s o término do processo, no qual matéria sonora e
forma nao sao mais separaveis. Resumidamente, nos valendo aqui das palavras de Simondon
(2005: 48, tradugao nossa), “O principio da individuagao é a operagao que realiza uma troca
energética entre a matéria e a forma, até que este conjunto atinja um estado de equilibrio™.
Desta feita, este principio afirma a importincia do processo (operagio) acima de seu
resultado final, uma operagao energética que ocorre na matéria, a qual resulta na obtengao
de uma forma.

O processo a partir do qual uma matéria adquire uma determinada forma nao
seria explicavel apenas pela existéncia destes dois elementos (forma e matéria). Dar forma
de tijolo a uma determinada quantidade de argila bruta significa coloca-la num molde
fabricado, provocando a ocorréncia de uma mediagio entre dois meios heterogéneos.
Neste processo, temos a definicdo de uma forma (tijolo) no nivel macro, mas também
temos, no nivel das moléculas da argila molhada, uma metaestabilidade (acimulo de energia
potencial) que faz com que elas sejam conduzidas a um processo de individuagdo que
resultara na aparicio de uma forma homogénea. Nesta operagio, as moléculas entrarao
num processo de comunicagao interativa entre si (numa transmissao transdutiva entre os
préximos), como também em comunicagdo com uma ordem de grandeza superior, tal
como uma energia moduladora. Com a retirada do molde, apés o término da operagao de
confecgio do tijolo, o processo de modulagao segue existindo, pois é somente através da

généralement valable qui, malgré ses variantes, formerait un systéme plus ou moins cohérent
comme c’était le cas dans la musique tonale, atonale libre et méme encore dans la musique
dodécaphonique. La syntaxe dans le sens d’une combinaison directe a été pratiquement
supprimée ; la syntaxe dans le sens de différents systémes possibles de cohésion existe certes,
mais il s’agit, comme pour les formes individuelles, de solutions particulieres” (LIGETI, 2010b
[1966]: 145).

4 “Le principe d’individuation est 'opération qui réalise un échange énergétique entre la
matiere et la forme, jusqu’a ce que I'ensemble aboutisse a un état d’équilibre” (SSIMONDON,
2005: 48).
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circulagdo permanente de energia que a forma do tijolo continua a existir. Desta feita,
modular é moldar de maneira continua e perpetuamente variavel, face a um modulador,
que é um molde temporal continuo (SIMONDON, 2005: 40-47).

A forma, portanto, é resultado de um processo de individuagio, cuja importancia
¢ voltada principalmente ao processo que resulta em uma determinada estrutura.

O estado contendo forgas de tensdo, uma energia potencial, pode ser denominado
forma do sistema, pois estas sdo suas dimensdes, sua topologia, seus isolamentos
internos que mantém estas forcas de tensio; a forma é o sistema do ponto de vista
macrofisico, enquanto realidade que enquadra uma individuagao possivel; a matéria é
o sistema considerado no nivel microfisico, moleculars (SSMONDON, 2005: 82,
tradugdo nossa).

A alagmatica, teoria sobre a qual o processo de individuagio das formas se
sustenta, é a teoria das operagoes (SIMONDON, 2005: 559-561), simétrica a teoria das
estruturas na ordem das ciéncias. Comparativamente, uma estrutura seria o resultado de
uma Construgao, ao passo que a operagao € o processo que permite o aparecimento de
uma estrutura ou que a modifica, ou ainda o processo de conversao de uma estrutura em
outra. A alagmatica, portanto, é o lado operatério de uma teoria cientifica, podendo definir
a relagao entre duas operagbes (transoperatoria) e a relagido entre uma operagao e uma
estrutura (conversao). Para Simondon, a modulagio é a transformagio de energia em
estrutura, e a demodulagao, a operagao inversa. Interessante observarmos aqui que é na
alagmatica que encontramos o procedimento dos serialistas, de fazer a forma nascer do
proprio processo de transformagao e combinagdo interna do material, e o modo
composicional de Vaggione, que realiza seu trabalho de micromontagem a partir de infimas
estruturas (saliéncias), ou seja, seu processo de construcio da grande forma ocorre “de
dentro pra fora”, do micro ao macro.

No entanto, tal visio nao nos deixa vislumbrar como nascem os objetos que se
destacam de um fluxo sonoro, ja que a todo tempo tratamos ainda de questoes estatisticas
(sejam continuas ou nio). E neste sentido que trazemos a proposta de René Thom de

5 “L’état contenant des forces de tension, une énergie potentielle, peut étre nommé forme du
systéme, car ce sont ses dimensions, sa topologie, ses isolements internes qui maintiennent
ces forces de tension ; la forme est le systéme en tant que macrophysique, en tant que réalité
encadrant une individuation possible; la matiere est le systéme envisagé au niveau
microphysique, moléculaire” (SSIMONDON, 2005: 82).
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relacionar as formas individuadas a partir das caracteristicas morfoldgicas perceptivas de
saliéncia (saillance) e pregnancia (prégnance). Para Thom (1990a: 183-184), a nogdo de forma
sempre pressupoe a ideia de uma descontinuidade qualitativa topologicamente fechada
(uma separagiao dos pontos do espago contidos em uma forma daqueles que niao estio
contidos) que apresenta uma evolugdo temporal irreversivel. No contexto artistico, a
emergéncia de uma unidade formal poderia ser entendida como o resultado de um
morfismo de forgas que agem dentro das formas.

As saliéncias ou formas salientes seriam as descontinuidades perceptivas, os
acidentes morfoldgicos. Sao todas as formas que chamam a atengdo do nosso aparelho
sensorial devido ao seu carater abrupto e imprevisto. Uma forma pode ser saliente por
uma irregularidade de ritmo, uma quebra de simetria ou também qualquer outro tipo de
descontinuidade sensorial. A saliéncia pode saturar momentaneamente a percepgio do
sujeito, inscrevendo-se na memoria de curto prazo (fosforescéncias do presente) mas
geralmente sem afetar seu aspecto de retengio. As formas pregnantes ou pregnancias estio
ligadas a estabilidade de uma estrutura perceptiva, designando uma qualidade associada,
além de induzir modificagcdes de longa duragao importantes no comportamento motor ou
afetivo do sujeito. As pregnancias muitas vezes estio ligadas a questdes instintivas ou
bioldgicas, tais como fome, sede, medo, atragao sexual, etc., questoes estas que geram
reagoes psicofisiolégicas de grande amplitude, caracterizadas como atragdo ou repulsao
(THOM, 1988: 17-22).

Ainda de acordo com Thom, as unicas formas salientes proprias a receber uma
pregnancia sio as formas individuadas. As pregnancias justamente surgem e tomam seu
espaco apos a ocorréncia de uma forma saliente, provocadora de uma ruptura na
continuidade espago-temporal de nossa percepgao. A relagio entre estas categorias de
formas perceptivas é exemplificada por Thom a partir da seguinte imagem: “Considera-se a
pregnancia como um tipo de fluido invasivo que se infiltra no campo fenomenal das formas
vividas por intermédio destas fissuras do real que constituem as formas salientes” (THOM,
1990b [1981]: 56, tradugdo nossa). Uma forma pregnante infiltrada, por sua vez, somente
teria sua continuidade quebrada através do aparecimento de uma nova forma saliente.

Em meados dos anos 1970, Thom desenvolveu a teoria das catastrofes, uma
metodologia que permite organizar dados da experiéncia em diversas condiges, tendo
como pressuposto a formalizagio de sistemas dindmicos irreversiveis que podem resultar
em morfologias continuas ou num conjunto de fenémenos descontinuos. O termo

6 “On doit donc considérer la prégnance comme une sorte de fluide invasif qui s’infiltre dans le
champ phénoménal des formes vécues par lintermédiaire de ces fissures du réel qui
constituent les formes saillantes” (THOM, 1990b [1981]: 56).
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catastrofe estaria relacionado aos pontos de ruptura das morfologias criadas, pontos
criticos nos quais o sistema nao suportaria mais a manuten¢ao da continuidade formal.
Descritivamente, estas morfologias apresentariam substratos de continuidade, nos quais
ocorreriam quebras de continuidade (catastrofes) em determinados pontos (pontos
criticos). As catastrofes ndo determinam a destrui¢ao das formas, mas sim quebras de sua
continuidade, saltos quantitativos ou qualitativos (em relagao a percepgao) que organizam as
morfologias de outras maneiras.

Na teoria das catastrofes, de acordo com Thom (1985: 86), o esforco é voltado
para a descricio das descontinuidades que podem ser verificadas na evolugao de um
sistema. No entanto, admite-se, intuitivamente, que a evolugao global de um sistema se
apresente como uma sucessao de evolugdes continuas separadas por saltos bruscos de
natureza qualitativamente diferente. O objetivo, por outro lado, ¢ tratar as continuidades e
as descontinuidades observadas como uma unica morfologia. Na Fig. 2 apresentamos
graficamente dois tipos de sistemas, um continuo e outro descontinuo.

No primeiro exemplo, na Fig. 2 a esquerda, temos uma morfologia continua
representada por uma curva fechada convexa que apresenta dois pontos criticos, a e b. O
segundo sistema (a direita), € um sistema descontinuo também com dois pontos criticos, a
e b, neste caso dois pontos de catastrofes pois, a partir deles, sio geradas descontinuidades
ou quebras de regularidade. Neste caso, entre os pontos a e b ha uma quebra de
continuidade que implica em um salto qualitativo, no entanto sem que haja uma destruicao
do modelo formal. No campo perceptivo, estes pontos de ruptura podem representar
saltos escalares definidores de diferengas de ordem sensitiva. Desta forma, os pontos a e b
podem ser considerados saliéncias geradoras de descontinuidade, enquanto que entre bl e
a e entre b e al temos a incidéncia de formas pregnantes, continuidades sensoriais que
somente sio rompidas através do aparecimento de novas saliéncias.

I
I
| | | I
I l
b

u b a' u

Fig. 2: Morfologias ou sistemas continuos ou descontinuos (THOM, 1990c [1976]: 400 —401).
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Se compararmos, por analogia, a nova morfologia do tempo musical proposta por
Stockhausen (..How time passes by..., 1959), podemos designa-la como similar ac primeiro
exemplo demonstrado por Thom na Fig. 2. Uma Unica morfologia continua e permanente
representada por frequéncias se transforma em ritmo, o qual, por sua vez, tornam-se
forma. Por outro lado, a descontinuidade entre as muiltiplas escalas temporais defendida por
Vaggione (1994) se encaixa dentro do segundo exemplo de Thom, no qual este sistema
apresenta pontos criticos de descontinuidade. Se considerarmos a morfologia do tempo
musical como apresentando apenas trés estagios’ (tal como modelado por Stockhausen:
frequéncia, ritmo e forma), neste modelo haveria dois pontos criticos: o primeiro por volta
de 20Hz, ponto de transicao entre a percep¢ao do ritmo e a percepgao das alturas
musicais, e outro por volta de 8” ou 16” (1/8 e 1/16Hz), no qual a percepgao do ritmo
transforma-se na percep¢io de uma forma. Vale ressaltar, porém, que na teoria de
Vaggione o tempo musical € multiescalar, ou seja, podemos criar quantas escalas temporais
desejarmos num processo composicional, escalas estas que sao atribuidas as variaveis que
controlam os pardmetros musicais.

O que distinguiria os dois exemplos, de Stockhausen e Vaggione, sio os modos de
compreender o tempo linear em contraponto ao tempo enquanto processo nao linear e
catastrofico (Thom), bem como a compreensao do que os compositores entendem como
material composicional. No procedimento de Stockhausen altura, duragao, timbre,
amplitude sao langados em um mesmo nivel e submetidos a mecanismos nao temporais de
permutagio (mecanismos comutativos e reversiveis), mesmo compreendendo algumas
alturas como regentes de conjuntos especificos (tal qual realiza na composicao de Gruppen,
1955-57). Estamos falando de um pensamento linear, proprio da algebra elementar e da
nogao de tempo reversivel em que cada passo é predeterminado e estd compreendido no
passo anterior (cf. XENAKIS, 1971a [1967]; FERRAZ, 2012).

7 Neste ponto, é oportuno relacionarmos a morfologia do tempo musical proposta por
Stockhausen com o conceito de croma (MEYER-EPPLER, 2009 [1954]), definido como a tripla
qualidade da altura sonora. A primeira qualidade seria a relagdo entre uma altura musical
absoluta e sua frequéncia correspondente. A segunda qualidade é também denominada croma,
que corresponde a repetigdo ciclica das alturas no interior de uma oitava (em condigées
normais, em frequéncias até 4.500Hz). A terceira qualidade da altura sonora seria a nogao de
som residual (periodicity pitch), primeiramente observada por Seebeck. Na percepgio,
considerando uma determinada altura sonora (por exemplo, um La 440Hz), mesmo
eliminando sua frequéncia fundamental e deixando soar seus outros parciais (880, 1320,
1760Hz, etc.), a altura do som percebido continua a mesma. Podemos ainda eliminar outros
parciais mais graves sem alterarmos esta qualidade da percepgao da altura.

OPUS v.22, n.l, jun. 2016 . oo 71



Forma musical como um processo . ......... ... ...

Em Gruppen, obra para trés orquestras distribuidas espacialmente em trés lados
de uma sala de concerto, temos algo similar a distribuicao espacial dos alto-falantes em sua
obra eletroacustica Gesang der Jiinglinge (1955-56), ou mesmo a espacializagao dos coros e
conjuntos instrumentais de obras renascentistas como as de Giovanni Gabrieli e Thomas
Tallis. Na andlise de Gruppen realizada por Jonathan Harvey em seu livro The Music of
Stockhausen: An Introduction (1975: 55-76), encontramos a afirmagao de que os andamentos
foram ordenados serialmente a partir de uma escala cromatica definida entre os
andamentos de seminima igual a 60 e 120. A estes dois valores, por analogia, foi atribuida a
mesma propor¢ao do intervalo de oitava das alturas (2/1), sendo que os outros graus da
escala cromadtica foram obtidos através da multiplicagio pelo fator 1,0594, a raiz
décima-segunda de 28

A associagao entre andamentos e alturas musicais em Gruppen nao obedeceu a
nenhuma regra especifica. Foi atribuida uma altura especifica para os andamentos 60 e 120
(por exemplo o Sol na andlise de Harvey e o La no texto teorico de Stockhausen, 1959) e,
a partir disso, estabeleceram-se as outras correspondéncias. E interessante observar que, se
formos relacionar com precisdo alturas e andamentos, obtemos a correspondéncia entre o
Dé e o andamento de 61,35° ou 122,7, valores a partir dos quais podemos conceber uma
outra escala cromatica de andamentos. A partir desta linha de pensamento, muitos outros
tipos de relagao entre alturas e suas duragoes podem ser imaginados num processo de
composigao, assim como a utilizagao de modulagoes métricas.

J& em Vaggione nao diriamos que existe um procedimento composicional
preestabelecido, mas a formulagao de um processo de deriva de um material face as forgas
que o conformam. Sua abordagem se refere ao carater multiescalar das temporalidades
manipuladas no seu processo composicional, que constituem conjuntos estratificados que
comportam multiplos niveis de grandeza (VAGGIONE, 2010: 46). Em entrevista a Osvaldo
Budon em 2000 (SOLOMOS, 2007: 101-119), Vaggione afirma que nesta abordagem
multiescalar da composicao torna-se necessaria a construcao de sintaxes musicais que
articulem todas estas nao-linearidades e que entrelacem estes diferentes niveis temporais,

8 De acordo com esta escala de andamentos, os valores cromaticos obtidos entre 60 e 120
sdo 63,6, 67,4,71,4,75,6, 80,1, 84,9, 89,9, 95,2, 100,9, 1069 e 113,3.

9 Partimos, por exemplo, do valor frequencial do D64, 261,62Hz, e dividimos este valor por
256, a fim de obtermos a frequéncia do D¢ oito oitavas abaixo, 1,022Hz. Aplicando a férmula
na qual o periodo é igual |/frequéncia, chegamos a correspondéncia de 1,022Hz = 0,978s.
Assim, sabendo que o andamento de 60 equivale a uma pulsagdo a cada segundo, aplicamos
uma regra de trés para chegarmos ao valor de 61,35, correspondente ao periodo de 0.978s e,
consequentemente, também ao Dé.
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constituindo um meio estrutural heterogéneo, desta forma esclarecendo o significado de
sua expressao conhecida como a “articulagio do microtempo”.

Seu processo inclui a ideia de construgao de redes de objetos, cuja definicao se
diferencia da ideia de objeto sonoro de Schaeffer (1966), em linhas gerais uma entidade
macroscopica esteticamente perceptivel. O objeto em Vaggione é pensado como um
conjunto multiescalar de carater operatorio (em referéncia ao seu processo de construgio,
de carater alagmatico), que compreende diversos niveis de grandeza. Ele é uma unidade
complexa que pode conter simultaneamente diferentes representagoes e codigos
definidores de processos ou dados (estruturas sonoras e temporais), englobando diversas
escalas e niveis operatorios. Vaggione ainda se vale da ideia de saliéncia proposta por Thom
para explicar seu processo de micromontagem na mdsica eletroacustica. A partir de uma
escuta de objetos macroscépicos selecionados, isolam-se e retiram-se as partes salientes
destes objetos (seus pontos transitorios de descontinuidade que suscitam um interesse
estético auditivo). Estas saliéncias (infimos pedacos de sons) sdo submetidas a diferentes
tratamentos eletronicos, produzindo variagdes e réplicas do som original que, por sua vez,
sdo aglutinadas de diferentes maneiras, produzindo novos objetos.

Temos, portanto, em Vaggione diferentes meios e técnicas para realizagdo de
processos composicionais que criam redes de objetos, articulando diferentes niveis
temporais. Uma possibilidade envolve a utilizagdo de ferramentas computacionais de
programagao através de codigos (tais como CSound e SuperCollider) ou programas cuja
linguagem é voltada ao processo (Max e PureData), com o intuito de produzir sons ou
transformar sons gravados ou captados em tempo real. Outra possibilidade ¢ a utilizagao de
programas multipistas de edi¢do de audio, realizando o processo de micromontagem
através do isolamento, variagio e reagrupamento de saliéncias. Esta articulagio temporal
ainda pode envolver estratégias de articulagio da escrita instrumental, cujos objetos e
figuras fazem parte do nivel macrotemporal, com processos eletroacUsticos
microtemporais.

Em Till (1991), obra para piano e dispositivo eletroacustico, Vaggione realiza a
banda magnética da obra, a qual apresenta predominantemente uma sonoridade granular
(eventos microtemporais, com duragao média entre 20 e 100ms), a partir de sons do piano
gravados. E uma obra que apresenta um nivel de fusio entre os universos instrumental e
eletroacustico bastante alto, a ponto de muitas vezes nao termos certeza da fonte sonora
originaria dos sons (instrumental ou eletroacustica). A escrita instrumental em Till, a qual
representa os eventos macrotemporais, apresenta, assim como a parte eletroacustica, uma
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caracteristica granular e descontinua, com muitas figuragoes em fusas e semifusas, além de
uma tendéncia (direcionalidade) a rarefacio dos eventos'®.

Este nivel de fusido de timbres na obra foi atingido principalmente pela existéncia
de niveis e pontos de articulagao entre as escalas micro e macrotemporais. A partitura
instrumental apresenta, ao longo de toda a obra, o andamento de seminima igual a 75. Isto
significa que, neste andamento, uma seminima possui a duragao de 800ms, uma colcheia,
400ms, uma semicolcheia, 200ms, uma fusa, 100ms, e uma semifusa, 50ms. Neste contexto,
a articulagdo de eventos macro e microtemporais existe principalmente na incidéncia da
escrita de fusas (bastante comum) e semifusas (que aparecem pontualmente), além de
eventualmente poderem ser estendidas as semicolcheias (também bastante comuns). As
fusas e semifusas se confundem em duragao e em qualidades timbricas com os sons
eletroacusticos, os quais possuem a mesma origem morfolégica, além de duragoes
similares.

Em relagdo as obras de Stockhausen e Vaggione, é interessante trazermos algumas
questoes sobre a forma enumeradas por Koenig (1987), as quais nos auxiliam a
compreender o pensamento destes dois compositores. Nos anos 1950, dentro do Estidio
de Colonia, estava difundida a ideia de que a composicdo do som estaria estritamente ligada
a composigao da forma, através do principio da forma baseado na variagao de pequenos
elementos, concepgao que nao deixa de estar relacionada aos principios classicos de
composicao, nos quais o material é responsavel pela unidade. Os sons compostos eram
variados através de alteragSes em alguns de seus parametros, além de serem justapostos e
sobrepostos. A grande forma era normalmente organizada em arco, expondo os contrastes
de alguns parametros (rapido-lento-rapido, continuidade-descontinuidade-continuidade,
etc.).

A partir dos anos 1960', com a introdugio de processos algoritmicos na
composigao musical, temos o aparecimento da ideia de forma-variante, no sentido que o
desenvolvimento formal de uma composicdo ocorre através de variantes de uma posigao
inicial descrita algoritmicamente (neste caso, novamente os dados referentes aos

10 Podemos tomar com antecedente a experiéncia de Vaggione em Till a obra Analogique A&B
de lannis Xenakis (1958-59), onde o compositor trabalha a questio da sintese granular em
duas escalas temporais distintas, microtempos, na realizagdo da parte eletronica, e tempos de
duragdo notavel, na escrita da parte instrumental para cordas.

I Nos anos 1960, Stockhausen também parte para novas possibilidades de estruturagSes
formais, tais como a sua forma momento (Momentform) em que o tempo é segmentado
verticalmente em diferentes momentos que possuem um pensamento auténomo, sem relagio
formal com os momentos anteriores ou posteriores. Desta feita, a retomada de ideias
anteriores é rechagada em prol de uma escuta que valoriza sempre o presente.
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parametros de um som). Os fundamentos da composi¢do algoritmica, por sua vez, estio
ligados a nogao de objeto enunciada posteriormente por Vaggione, definido como uma
unidade fechada que pode ser construida e manipulada através dos valores atribuidos aos
seus parametros. Neste sentido, a nogio de forma para Vaggione esta relacionada a nogio
de forma-variante enunciada por Koenig, mas nao a ideia da forma baseada na variagao. Para
Vaggione, o processo composicional nao é linear, mas sim baseado num processo de
criagao de redes de relagoes e de estruturas complexas. Assim, as formas de suas obras
dificilmente podem ser relacionadas a um arco podendo, no entanto, ser entendidas
enquanto uma deriva. De toda maneira, é interessante observar que em ambos os casos
mencionados, a forma é concebida como um processo, seja através de articulagoes ligadas a
ideia de grau de mudanga, seja através de manipulagoes algoritmicas de dados sonoros.

Sintese instrumental, fusdo de timbres e grau de permeabilidade

O desenvolvimento de meios tecnologicos ao longo do século XX permitiu o
acesso a dimensao interna do som, dimensiao esta em que os eventos ocorrem em escala
microtemporal, em termos de milissegundos. Este acesso pode ser concebido através de ao
menos duas vertentes, uma vertente criativa (compositiva) que culminou em algumas linhas
estéticas tais como inicialmente a musica concreta (Estudio de Paris, GRM) e a musica
eletronica (método de serializagdo do timbre empregado no Estldio de Colonia). Estes dois
polos iniciais, ao longo do tempo, deram origem a muitos outros locais e organismos
voltados para a criagio musical através de suporte tecnologico. Uma outra vertente
tecnoldgica seria ligada a andlise do som, na qual ferramentas computacionais auxiliam na
descoberta de dados a respeito da descricdo das caracteristicas internas da morfologia
sonora, tais como distribuicao espectral, intensidade de parciais, duragoes, etc. (MENEZES,
2009 [19917).

Como mencionamos, a nogao de tecnomorfismo se articula com o advento
destes equipamentos tecnologicos e as operagoes por eles realizadas para a produgao de
novos sons ou andlise acUstica. A transposicdo destas operagdes para o ambito da musica
instrumental (processos de sintese, reverberagao, filtragem, aceleragao, defasagem, etc.)
veio a ampliar as possibilidades da escrita instrumental e, da mesma forma, diversificar as
possibilidades de geragdo de novos timbres. A sintese instrumental é um conceito
diretamente ligado ao tecnomorfismo pois trata da implementagao criativa das técnicas de
tratamento e processos de sintese realizados em estidio no contexto da musica
instrumental (cf. CATANZARO, 2003; FERRAZ, 1999).
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O conceito de sintese instrumental foi desenvolvido pelos compositores ligados a
corrente do espectralismo francés, ao longo dos anos 1970, compositores, entre outros,
como Gérard Grisey, Tristan Murail, Hugues Dufourt e Michaél Lévinas. Tal como descrito
por Grisey em seu texto A propos de la synthése instrumentale de 1979 (2008c), o trabalho
de exploragao da dimensao interna do som se dava através do estiramento de sua duragao
em diferentes velocidades, tal como um efeito de zoom acustico em diferentes escalas. Esta
dimens3o somente poderia ser acessada pela sintese eletrénica ou pela sintese instrumental.
A sintese eletronica por si s6 ja é uma microsintese, pois neste processo, por exemplo
como nas sinteses aditiva, por modulagio de amplitude (AM) ou de frequéncia (FM), pode-
se definir a composicao espectral do som em relagdo a seus parciais. Na sintese
instrumental sao os instrumentos que exprimem cada parcial do som, por esta razao cada
altura executada por um determinado instrumento produz uma nova série de parciais que é
proporcional a frequéncia fundamental entoada (amplifica-se, portanto, a complexidade
espectral do som resultante gerado).

A sintese instrumental, em seu viés tecnomorfico, pode se valer de diversas
possibilidades criativas, tais como a articulagio de transitorios de ataque dos sons, énfase
em sons diferenciais (sombra do som), tradugdo de batimentos entre duas frequéncias em
escrita ritmica, utilizacao de defasagens frequenciais como fonte melédica, ou a utilizagao de
filtragens como uma aproximagao ou distanciamento do som. Tendo por base estudos da
Teoria da Forma, sabe-se que quanto mais préximos estamos de uma fonte sonora, com
mais detalhes e nitidez ouvimos a distribuicdo espectral das frequéncias deste som; por
outro lado, na medida em que nos afastamos da fonte sonora, perdemos gradualmente a
definicao frequencial deste som, tal como se fosse utilizado um filtro passa-baixos. A partir
da utilizagao destes diferentes procedimentos mencionados, a escuta dos timbres cuja
definicdo se da em relagao ao instrumento que o produz tende a desaparecer, dando lugar
ao surgimento de timbres sintéticos relativos ao amalgamento de diferentes timbres
instrumentais que se fundem.

Apos a composicao de diversas obras (Périodes, Partiels, Modulations, Transitoires, Le
temps et I'écume, entre outras) utilizando a ideia de sintese instrumental combinada ao
conceito de grau de mudanga (degré de changement), Grisey conclui, em relagdo a
estruturagao de timbres (2008b [1991]: 109), que a continuidade extrema no nivel da
escuta considerando a interpolagao de dois timbres diferentes pode ser realizada através do
computador (em referéncia a realizagdo da parte eletronica de sua obra Chants d'amour
para doze vozes mistas e tape, através do programa Chant). Por outro lado, considerando o
estagio de desenvolvimento da escrita instrumental, ela ndo atinge o objetivo de simular
perfeitamente uma transicao continua de um timbre a outro. O instrumento resiste a
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continuidade assim como ele resiste a fusio. No entanto, esta tensao dialética entre a
intencdo do compositor e a resisténcia dos meios pode ser rica em consequéncias, que
podem ser exploradas criativamente.

A observacio de Grisey encontra ressonancia nas observacoes apresentadas por
Dubnov, Tishby e Cohen (1997: 279), segundo as quais a fusao ou segregacao (fissao) de
parciais pertencentes a timbres diferentes se deve a pequenos desvios aperiddicos ou
flutuagoes (jitter) que ocorrem no regime de sustentagao dos sons, principalmente em
relagdo aos naipes de orquestra tais como as cordas, madeiras e metais. A forma de onda
destes instrumentos acUsticos nunca € perfeitamente periddica, sendo que estas
aperiodicidades sao produzidas pelo proprio mecanismo de producao de som dos
instrumentos (entretanto impossiveis de serem controladas pelo instrumentista), e tém
uma duragao inferior a 100ms.

Meyer-Eppler, em seu artigo Problemas sonoros estatisticos e psicolégicos da mdsica
eletronica, de 1954, ja havia observado este modo que conecta um instrumento a outro,
com a existéncia de uma flutuagdo aleatoria imperceptivel presente nos proprios
instrumentos, e que permitiria justamente a complexidade no jogo de modulagio de
amplitude e frequéncia entre um instrumento e outro, ora favorecendo uma fusio, ora uma
fissaio do som em timbres distintos. Estas flutuagoes seriam o terreno do aleatério no
ambito musical, terreno este que compreende todas as caracteristicas presentes no
resultado sonoro produzido que nao estao indicadas na partitura, considerando os
parametros musicais de altura, intensidade, timbre e duragio. Meyer-Eppler ainda sinaliza
que estes desvios aperiddicos também estao relacionados ao Principio da Incerteza no
contexto acUstico (mencionado no inicio deste trabalho). Mais especificamente, as
aperiodicidades estao relacionadas a incerteza presente na linha do tempo de um som, um
som mais agudo sendo mais rapidamente evidente que um mais grave, tendo esta espécie
de granulagao na propria percepgio do espectro, no que a variagio de amplitude é
definitiva.

A fusdo de timbres é uma operagao alagmatica pois ela nao pode ser concebida
simplesmente a partir de duas estruturas (timbres) que sao pensadas de maneira separada.
Para a criagao/composicao de dois timbres que possam fundir-se, é fundamental pensar no
processo de geragao destes sons, seja a partir da escrita instrumental que ira produzi-lo,
seja através dos processos de sintese ou transformagdes eletronicas. Em nossa observagio,
timbres com caracteristicas espectrais semelhantes (forma de distribuicio dos parciais ou
tipologia de graos) tendem a fundir-se com mais facilidade (até que o limite de saturagio da
escuta seja atingido), pois apresentam uma homogeneidade morfolégica. Timbres com
caracteristicas morfologicas diferentes também podem se fundir, por exemplo sons
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continuos e sons granulares, sempre se observando uma coeréncia em relagio as
dindmicas, a fim de que nao ocorra nenhum tipo de mascaramento. Por outro lado, timbres
com caracteristicas granulares bastante distintas entre si tendem a se repelir e a serem
percebidos como eventos separados, devido a heterogeneidade dos graos.

Considerando tratados de orquestragao recentes tais como os de Adler e Piston
(apud DUBNOV; TISHBY; COHEN, 1997: 296), o primeiro autor sugere, para uma melhor
fusdo das alturas tocadas, a orquestragio de acordes através de instrumentos de uma
mesma familia (possivelmente por apresentarem desvios aperiodicos similares em seus
respectivos regimes de sustentagao). Para uma melhor fusdo entre madeiras e metais, por
sua vez, Piston assinala (assim como tratados mais antigos como o de Rimsky-Korsakov)
que a trompa € o instrumento que promove a ligagao (fusio) entre madeiras e metais.
Apesar de ser um instrumento de metal, a trompa apresenta uma sonoridade, em seu
modo de execugao tradicional, que é estruturalmente mais proxima das madeiras.

Dubnov, Tishby e Cohen (1997: 301-302) ainda fazem importantes observagoes a
respeito da morfologia interna dos timbres e sobre a diferenciagao entre as categorias
timbre e textura. O timbre, apesar de ser um evento bastante complexo em termos
acusticos, é percebido auditivamente como um evento Unico, inseparavel. E possivel,
entretanto, ao realizarmos uma escuta reduzida (voltada exclusivamente as caracteristicas
do objeto sonoro em si), tal como se aplicissemos uma lente de aumento no som,
detectarmos microvariagoes no timbre deste objeto. Foi observado que na medida em que
as microvariagoes aperiodicas presentes no regime de sustentagao dos sons aumentam de
quantidade, temos o deslocamento morfologico deste timbre de uma configuragao
harménica de seus parciais (timbre com uma altura definida) para uma configuragio
proxima ao ruido (distribui¢do inarménica dos parciais que tendem, no limite, a desordem
total, dentro de um pensamento ligado a entropia).

A diferenciagao entre timbre e textura reside no fato de que enquanto o timbre é
percebido como um Unico evento, diferentes texturas sobrepostas sio separaveis
auditivamente, por exemplo, em diferentes camadas, além de normalmente apresentarem
uma duragao maior. Em casos extremos, onde nao se pode mais separar diferentes
texturas simultineas em camadas individuais, a textura se torna timbre. Por outro lado,
quando o timbre se separa auditivamente em dois ou mais eventos sobrepostos,
aproxima-se da textura. O que existe certamente é uma zona de transi¢ao entre timbre e
textura cuja fronteira nao é precisamente definida, a partir da qual nao é possivel definir
com clareza se estamos dentro do universo timbrico ou textural.

O conceito de permeabilidade proposto por Gyorgy Ligeti (2010a [1958]) e
Koenig (1965) analisa esta dicotomia entre timbre e textura. Este conceito se refere a
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aglutinagdo de texturas morfologicamente diferentes, estruturando-as em camadas - em
configuragoes horizontais (sucessivas) ou verticais (sobrepostas) - com o intuito de
observar até que ponto elas se fundem e/fou em que circunstancias elas se repelem. Para
Ligeti, a permeabilidade é a perda de sensibilidade aos intervalos musicais, significando que
estruturas de natureza diferente podem se desenvolver simultaneamente, se impregnando
ou se fundindo totalmente. Para este compositor, um exemplo musical que possui um grau
de permeabilidade fraco é a musica de Palestrina, que se desenvolvia a partir regras bastante
claras, com combinagSes de intervalos bastante estritos. Qualquer sonoridade que diferisse
deste modelo, acrescentada a esta massa sonora, seria facilmente detectada. Por outro
lado, a musica tonal do periodo classico ou romantico era bastante impermeavel (a
permeabilidade aumenta consideravelmente numa escrita densa), ja que a estruturagao
musical, em linhas gerais, deixou de lado a construgio polifonica, substituindo-a por
estruturas harmonicas (blocos de acordes) que serviam de base para melodias.

Uma analogia visual a esta ideia de permeabilidade mencionada por Ligeti seria a
mistura de massas de modelar de diferentes cores. Quando misturamos duas, trés ou mais
cores observamos a fusao entre elas. No entanto, na medida em que a quantidade de cores
aumenta, passamos a nao mais distinguir estas cores, ao passo que surge uma coloragao
cinza, identificada como estado de saturagao. Apos atingirmos este ponto de saturagao, que
¢ irreversivel, qualquer nova cor que adicionarmos a mistura sera logo incorporada pela
coloragao cinza. Retomando a questio sonora, a superposicao e a justaposicao de texturas
e estruturas diferentes resultam na criagio da forma. Dentro de uma andlise formal
podem-se distinguir diferentes estados de agregacao dos materiais musicais, estados estes
que articulam diferengas de timbre e de densidade, relacionados aos diferentes tipos de
materiais utilizados. A combinagdo entre os diferentes tipos de materiais, assim como a
articulagio da transi¢ao temporal gradual entre eles constitui o esqueleto da forma.

Ligeti menciona que na composicio da obra eletronica Artikulation (1958)
procurou integrar texturas, gerando diferentes estados de agregagdao, a partir da
organizagao interna dos sons, que foram definidos pelo compositor como materiais
granulares, quebradicos, fibrosos, pegajosos ou compactos. A partir da definicio dos
materiais, foi realizado um estudo de permeabilidade entre eles através de distintas
combinagdes, colocando em evidéncia quais tipos de textura poderiam se fundir e quais se
repeliriam. A forma da obra, por sua vez, foi definida através da ordenagao serial destas
experiéncias, buscando o contraste dos diferentes tipos de textura combinados, além de
uma evolugdo gradual e irreversivel partindo de disposicSes heterogéneas, orientadas
temporalmente no sentido da mistura e fusao dos materiais de caracteristicas opostas.
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A relagcio entre a musica eletronica e a musica instrumental foi tema de diversas
reflexdes realizadas por Ligeti apos sua passagem pelo Estudio de Colonia, nos anos 1950.
Para ele, no entanto, a relagdo possivel entre estes dois meios se da de uma maneira
distinta daquela difundida pelos compositores espectrais, através do conceito de sintese
instrumental. Ligeti reflete sobre a relagao entre musica e técnica sob diversos vieses em
seu artigo Musique et technique: expériences personnelles et considérations subjectives (1980).
Dentro da sua concepgao, no nivel mais amplo, instrumentos musicais, amplificadores ou
fitas magnéticas sao todos objetos técnicos, sendo irrelevante se os sons ou ruidos sao
produzidos por cordas, palhetas, cordas vocais ou circuitos elétricos. Em sua obra para
orquestra Atmosphéres (1961), temos diferentes timbres orquestrais que se transformam
temporalmente de maneira gradual e continua, dando a impressao de se tratar de uma obra
eletronica'”. Na realidade, esta aparéncia se deve a aplicagio do conceito de “timbre de
movimento” (Bewegungsfarbe), conceito este elaborado por Koenig, considerando suas
experiéncias com a musica eletronica. Ligeti tomou conhecimento das ideias de Koenig
quando foi seu assistente no Esttdio de Colonia, em meados dos anos 1950.

Apos este primeiro momento como assistente, Ligeti compos trés obras durante
sua passagem pelo Estidio de Colénia - Glissandi, Artikulation e Piéce electronique n° 3 (esta
ultima inacabada) - baseadas na sintese aditiva de sons senoidais. Segundo uma visao critica
de Ligeti quanto as possibilidades composicionais com sons senoidais, a aparelhagem do
estudio permitia a criagao de sonoridades estacionarias nas quais a organizagao dos parciais
era inteiramente livre (algo que foi explorado de maneira extremamente detalhada em sua
Piéce electronique n°® 3), no entanto havia dificuldades instransponiveis para a elaboragao e
manipulagio de transitorios de ataque ou envelopes dindmicos diferenciados (LIGETI,
2010c [1980]: 178-181).

Esta manipulagido de parciais presente na sintese aditiva por meios eletronicos
levou o compositor a conceber, na escrita instrumental, uma espécie de polifonia complexa
feita de tramas e redes, denominada micropolifonia (LIGETI, 2010c [1980]). A ideia principal
desta técnica é, devido a grande quantidade de vozes sobrepostas, criar um tecido tao
denso que as vozes nao sejam mais perceptiveis individualmente, passando a ser percebidas
em conjunto e formando um Unico timbre resultante da soma de todas as vozes. Cada voz
apresenta um timbre individual caracterizado por uma escrita figural ou melédica,
levemente deslocada temporalmente das outras vozes, cuja soma cria um timbre complexo.
A fusdo dos timbres ocorre justamente pela incidéncia do timbre do movimento, ou seja,
devido a movimentagao individual de cada voz. Ligeti se baseou, para a criagao desta técnica,

12 Estes pontos de contato entre musica eletronica e instrumental nesta obra ja foram objeto
de abordagem por Simurra e Ferraz (2010).
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nos estudos da teoria da informagao que afirmavam que o limite de saturagao de nossa
escuta para o reconhecimento de eventos separados é da ordem de vinte eventos em um
segundo, ou um evento a cada 5ms (1/20s).

Portanto, pelas razdes apresentadas, é impossivel a obtengdo de um timbre de
movimento a partir de uma Unica voz instrumental. Este agregado somente é obtido pela
sobreposicao de um grande nimero de vozes, cuja escrita apresenta pequenas decalagens
temporais entre os ataques de cada voz. Em Atmosphéres, por exemplo, Ligeti faz uso de
uma trama polifonica a 87 vozes, sendo 56 cordas (14 violinos | e I, 10 violas, 10
violoncelos e 8 contrabaixos), 15 madeiras (4 flautas, 4 oboés, 4 clarinetes e 3 fagotes), 15
metais (6 trompas, 4 trompetes, 4 trombones e | tuba), além de um piano cuja execugao se
da no interior do instrumento, apenas pela friccao de suas cordas por diferentes objetos.
Todas estas vozes apresentam, na partitura, escrita individual e sio combinadas de diversas
maneiras (em relagdo a orquestragao e as técnicas instrumentais utilizadas) para a produgao
de diferentes timbres.

Focaremos nossa andlise no trecho de Atmosphéres entre as letras de ensaio G e
H, compassos 40 a 53 (LIGET]I, 1963), entre cerca de 3'44” e 444" (THE LIGETI PROJECT
Il, 2002), com o intuito de discutir de forma pratica a criagio de um timbre de movimento.
Neste trecho temos apenas a presenca das cordas, de acordo com a distribuicao apontada
no paragrafo acima, que apresentam uma escrita polifénica individual que ultrapassa o limite
de saturagao da escuta em relagao a eventos individuais, provocando a percepgao global de
um Unico timbre. Na letra G, temos apenas a presenca dos oito contrabaixos que
executam intervalos cromaticos, criando uma massa sonora compacta na regiao grave. Na
letra H, tal como afirma Ligeti (2010c [1980]: 190), temos uma estruturagio da trama
polifénica em canone espelhado, sendo que os 28 violinos realizam um canone com vozes
descendentes e as outras 20 cordas realizam um canone ascendente. Na Fig. 3, temos um
trecho da partitura entre os compassos 51 e 56, em que ocorrem estes movimentos em
cinone descendente (violinos | e Il) e ascendente (violas), na qual tracamos linhas que
delimitam as entradas e saidas das vozes. Estes movimentos contrarios individuais, quando
combinados, tendem a neutralizar-se na escuta, gerando a percepgao de um espago sonoro
saturado que evolui constantemente.
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Fig. 3: Canone em espelho em Atmospheéres (LIGETI, 1963: 7), compassos 51 a 56. Fusao de timbres
pela saturagdo da escuta.

Na Fig. 4 apresentamos o sonograma desta parte, realizado no programa
AudioSculpt. O que se observa através do sonograma ¢é que esta trama polifonica criada pelo
compositor cria uma rede de parciais extremamente densa, na qual torna-se impossivel a
distingao exata destes mesmos parciais, que estdo quase que completamente entrelagados e
compactados. Este tipo de escrita provoca a audigdo de um Unico timbre formado pela
sobreposicdo de todas as vozes. Devido a esta grande densidade de eventos, apesar de
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termos uma sintese aditiva instrumental formada pela escrita polifonica em canone
espelhado das vozes individuais, o resultado é a criagio de uma grande massa sonora
compacta que evolui temporalmente através das pequenas decalagens temporais entre as
vozes, combinadas as diferenciagdes de dindmicas impostas pelo compositor. No inicio do
sonograma, temos uma massa sonora concentrada na regiao grave, decorrente da escrita
cromatica dos contrabaixos. A partir de 4’ (240”, marcado na linha horizontal do
sonograma) temos a entrada de todas as outras cordas que iniciam o movimento em
cinone, preenchendo de maneira bastante préxima uma grande parte do espectro de
frequéncias audivel.

I . I I I : 270

Fig. 4: Sonograma de Atmosphéres, compassos 40 a 53 (3'44” a 444”).

Convolucao

A convolugao é a operagio que promove a multiplicagio entre duas formas.
Antes de tudo, esta é uma nogio matematica ligada a transformada de Fourier'
(transformada integral que expressa uma determinada fungdo como a soma de fungoes
senoidais multiplicadas por amplitudes) e aos dominios de tempo e frequéncia. O teorema
da convolugao afirma que esta operagio em um dominio (por exemplo, no dominio do

13 O teorema de Fourier afirma que qualquer sinal periédico é o resultado da soma de
inimeras vibragées pendulares de duragbes iguais a uma, duas, trés, quatro (etc.) vezes a
frequéncia do movimento analisado.
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tempo) equivale a multiplicagio de seus valores ponto a ponto com o dominio das
frequéncias. Portanto, a convolugio é uma operagio que correlaciona informagdes
temporais e frequenciais.

Em processos de audio digital, a convolugiao essencialmente multiplica o espectro
de dois arquivos de audio denominados entrada e resposta ao impulso. Nesta operagao ha
sempre a filtragem do arquivo de entrada, ou seja, é uma operagao equivalente a filtragem
de um espectro pelo outro (ERBE, 1997: 35). O teorema da convolugao é considerado a
base de uma grande parte da teoria dos filtros digitais. Um processo rapido de convolugao
entre dois sinais equivale primeiramente a multiplicacio dos dados referentes as
transformadas rapidas de Fourier (FFT, fast Fourier transform) dos dois espectros e
posteriormente a realizacdo de sua transformada inversa (inverse FFT), a fim de reconstruir
os dados obtidos, formando um novo arquivo de audio resultante do processo (JAFFE,
1987: 24-25).

Uma importante aplicagido musical desta operagdo se refere a sintese cruzada
entre dois sinais (ou filtragem cruzada), que combina em um Unico som as propriedades
principais dos sons inicialmente implicados no processo, através da multiplicagao de seus
espectros. A duragao do som resultante, por sua vez, sera a soma da duragao dos sinais
iniciais menos | (ROADS, 1993: 103-105). Na sintese cruzada, temos um som de entrada
que sera tratado e outro que sera o impulso modulante. Neste tipo de sintese podemos
obter resultados tais como a amplificacio de frequéncias comuns entre os dois sons iniciais,
uma subtragio destas frequéncias (filtragem) ou um cruzamento entre duas morfologias
que promove o nascimento de outras figuras derivadas. A convolugio nao possui
parametros especificos de controle, sendo que seu resultado depende exclusivamente da

natureza das morfologias implicadas e dos pontos temporais iniciais de cada acoplamento
(VAGGIONE, 1996: 5).

Vaggione, no ambiente da mdsica acusmatica, realizou duas obras em que a
convolugio é a operagio principal, operacio esta realizada de inimeras maneiras. E
importante ressaltar que a convolugao ja aparecia entre as principais transformagoes
morfolégicas utilizadas por este compositor deste os anos 1990. No entanto, ela
configura-se como a principal operagdo morfoldgica presente nas obras Consort for
Convolved Violins (2011), dedicada @ memoria de Max Matthews e Consort for Convolved Piano
Sounds (2012). A seguir, detalharemos alguns procedimentos utilizados na primeira obra
citada.

Em Consort for Convolved Violins, o material utilizado sao gravagoes de figuras e
gestos musicais executados ao violino. Este material foi analisado resultando na selegiao de
um conjunto de técnicas e figuras que foram separados em dois grupos. Estes grupos foram
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apresentados no inicio da obra como dois “temas”. Operagoes morfologicas das mais
diversas tais como sintese cruzada entre trechos especificos dos grupos e entre suas
saliéncias caracterizam o desenvolvimento do material ao longo da obra (GOPINATH,
2012).

Em nosso entendimento, uma ideia importante ligada a Consort for Convolved Violins
¢ a produgio de sons que mantenham identificaveis as caracteristicas morfologicas do
timbre do violino, porém que novas figuras, articulagoes ou resultados sonoros sejam
gerados, morfologias estas que nao sejam possiveis de executar acusticamente pelo
instrumento. Esta seria uma busca pela expansao e amplificagdo das inflexdes instrumentais,
além de sonoridades impossiveis de serem atingidas acusticamente, porém que se
assemelhem as morfologias produzidas pelo violino acustico. O primeiro conjunto de sons
apresenta pouco mais de 8” de duragao; o segundo tem uma duragio de pouco menos de
4", E importante ressaltar que logo em sua apresentacio, os sons do violino ja aparecem
transformados e algumas saliéncias sdo realcadas, ja caracterizando a presenga de um
“violino aumentado”. O sonograma dos dois conjuntos de sons podem ser visualizados na
Fig. 5.

No primeiro conjunto de sons, que surge logo no inicio da obra, temos dois
ataques de curta duragao com bastante intensidade, caracterizando algo similar ao staccato,
o primeiro no inicio da obra, e o segundo por volta de 6”. Nota-se que as transformagoes
morfolégicas operadas nestes gestos de sonoridade interrompida visam criar uma
ressonancia harmonica artificial dos parciais presentes nas alturas atacadas, valorizando a
escuta desta combinagdo harmonica. Dentre os parciais que sio sustentados no segundo
ataque (por volta de Isegundo) encontramos as frequéncias 366, 464, 738 e 928Hz,
correspondentes as alturas Fag4, Laz4, Faz5 e Laz5. Sobrepostas a estas estruturas, ha a
presenca de sons descontinuos tais como uma nuvem de sons granulares que se concentra
no registro médio agudo e um conjunto de ataques do violino caracterizado por um arpejo
bastante rapido (em staccato) em dire¢do ao agudo, que cresce gradualmente em
intensidade (entre 5” e 6”).

O segundo conjunto de sons surge a partir de 18", apresentando maior
quantidade de transformagoes morfologicas que distanciam a sonoridade obtida das
técnicas acusticas do violino. Trés gestos sdo identificaveis neste conjunto. O primeiro
apresenta uma concentragao de energia no registro agudo e apresenta uma sonoridade
metalica, o segundo gesto é similar a um ataque em gettato col legno seguido por um golpe
de arco, e o terceiro gesto é um glissando de grande intensidade que se dirige ao agudo.
Nota-se que a sonoridade dos trés gestos apresenta uma ressonancia que é enfatizada
eletronicamente, seja através de um reverb ou comb filter. Uma nuvem de sons granulares
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surge a partir do segundo ataque, sendo formada por sons agudos do violino, similares a
harménicos, que aparecem de forma intermitente.

Conjunto |

Fig. 5: Conjunto de morfologias do violino as quais foram aplicadas diferentes operagoes de
convolugio'4.

Ha uma técnica de escrita eletroacuUstica utilizada nos dois conjuntos de sons
bastante particular dentro do universo composicional de Vaggione, técnica esta que produz
um elemento que nos afasta ainda mais das possibilidade acUsticas do instrumento em
relagao ao resultado sonoro produzido na composigao. Nesta analise da redugao stereo da
obra, percebe-se a presenca de pequenas decalagens temporais entre os ataques dos sons,
considerando os canais esquerdo e direito. No primeiro conjunto de sons, temos a
presenca deste procedimento no ataque existente em 6”, efeito melhor visualizado na
forma de onda dos sons, localizada na Fig. 6. Nota-se que o ataque do violino acontece
alguns milissegundos antes no canal direito e, logo apds, no canal esquerdo. Temos, desta
feita, um prolongamento artificial na sustentagdo das caracteristicas morfologicas do
instrumento, além de uma indefinicdo a respeito da posicio exata da fonte sonora no

14 E quase impossivel o acesso as partituras de Vaggione, que prefere que os estudiosos de sua
obra trabalhem a partir de analises espectrais associadas a escuta direta.
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espago. Esta indefinicao se da pelo fato de que este ataque ocorre primeiramente em um
canal e logo a seguir no outro, promovendo a criagdo de um campo sonoro difuso. No
caso do instrumento acustico, teriamos a certeza de que o ataque ocorre sempre num
ponto fixo do espago.

Conjunto |

Conjunto 2

oo

[40

\ o i

0 102 loa los los. 110 112 114 l1s 118 122 124 128 128 130 12 la4 las

Fig. 6: Descorrelages microtemporais em relagao aos dois canais: produgdo de um campo sonoro
difuso.

Vaggione se vale também deste procedimento nos trés gestos presentes no
segundo conjunto de sons. Observa-se, nos dois primeiros ataques, que o ataque do canal
esquerdo ocorre ligeiramente antes do que no canal direito. Este procedimento se inverte
no terceiro gesto: o glissando ocorre ligeiramente antes no canal direito e logo a seguir no
esquerdo. Se analisarmos ainda mais detalhadamente as formas de onda relativas aos dois
canais notamos que em cada canal os sons apresentam morfologias ligeiramente diferentes
em relagio aos seus pontos de ataque, qualidades espectrais e duragoes, como se observa
na Fig. 6. Estas pequenas alteragdes morfologicas e decalagens microtemporais contribuem
para a criagio de um campo sonoro difuso, proprio da escrita electroacustica e da
micromontagem realizada por Vaggione. Estas operagoes criam singularidades e
descontinuidades formais em diversos momentos, produzindo repeti¢oes dos materiais que
sempre apresentam alguma caracteristica diferente.

Discutiremos também um exemplo de convolugio no ambiente da musica
instrumental, considerando esta operagdo como amplificadora das frequéncias comuns
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entre os dois sons envolvidos no processo. Para tanto, abordaremos um exemplo da obra
De um tempo em deserto (1997) de Silvio Ferraz, para flauta, clarone, violoncelo, violdo,
piano e percussiao, 2 memoéria de Adhemar Campos Filho. O interesse aqui esta no fato de
a operagio de convolugio ter sido concebida no dominio da escrita instrumental mecanica
(acustica), diferentemente de Consort for Convolved Violins de Vaggione, em que este
procedimento foi desenvolvido a partir de processamentos de audio digital, embora tendo
como material sons instrumentais gravados. No exemplo que abordaremos de De um
tempo em deserto, a escrita e a propria afinagdo do violao foram definidas a partir dos
parciais encontrados na andlise espectral do tam-tam utilizado na obra, configurando-se da
seguinte maneira: Mi2, La2 um quarto de tom abaixo, Ré3, Sol3 um quarto de tom acima, Si
um quarto de tom abaixo e Mi4, conforme mostra a Fig. 7.

Fig. 7: Scordatura do violdo em De um tempo em desterro (FERRAZ, 1997).

No exemplo abordado desta obra, logo antes da letra de ensaio A (FERRAZ,
1997), por volta de 51’ da gravagao, temos um ataque do percussionista no tam-tam em f,
com uma baqueta macia (feltro), no qual sua ressonincia € valorizada (lv.).
Simultaneamente, é realizado um ataque de um acorde pelo violonista, que apresenta as
alturas Mi2 (82,41Hz), Mi3 um quarto de tom abaixo (160,12Hz), Fa#3 (185Hz), Sol3 um
quarto de tom acima (201,74Hz) e Mi4 trés quartos de tom abaixo (302,26Hz). As alturas
executadas pelo violao correspondem, em termos frequenciais, aos primeiros parciais
encontrados numa andlise espectral do som do tam-tam. Assim, a partir desta escrita
instrumental, produz-se uma amplificagdo das frequéncias mencionadas acima, assim como
de seus parciais correspondentes (Fig. 8).

O que desejamos realgar nesta operagao é principalmente o resultado sonoro do
ataque simultineo do tam-tam e do acorde do violdo. As alturas subsequentes atacadas
pelo violonista em accelerando ainda reforgam estas frequéncias, porém nio se fundem com
o timbre anterior e sio ouvidas como figuras separadas. Temos, portanto, a partir desta
convolugao instrumental, uma fusio de timbres entre os sons do tam-tam e do violdo. A
fusdo ocorre pela coincidéncia de frequéncias no espectro produzido pelos dois
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instrumentos gerando, no timbre resultante, o refor¢o espectral destes parciais. Na Fig. 8
temos a partitura e o sonograma correspondentes a este trecho.

tempo libero

lo—
tamtam II &
Fa T comme una ressonancia della fondamentale del tantan...sempre Calmo
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massa de parciais

massa de parciais ampliada

Fig. 8: Convolugio entre dois instrumentos, reforgo dos parciais comuns (partitura e sonograma).

Realgamos, no trecho aumentado do sonograma da Fig. 8, a presenca de uma
massa de parciais no timbre resultante concentrada na banda de frequéncias
correspondente as frequéncias das alturas presentes no acorde executado pelo violonista.
Estas frequéncias se agregam espectralmente aos parciais coincidentes presentes no som do
tam-tam, criando um Unico timbre que nos é perceptivel através da escuta. Justamente
devido a esta fusio de timbres nao percebemos as alturas executadas como intervalos
distintos, mas sim como formadores de um unico som. Esta agregacio aparece como
resultado desta convolugao instrumental. Dentre as principais razdes para a sua obtengao
estdo a utilizagdo de um instrumento que produz um espectro inarménico (tam-tam) em
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conjunto com uma escrita que utiliza intervalos de quartos-de-tom no violao que sao
coincidentes frequencialmente ao espectro do tam-tam.

Conclusées

A guisa de conclusio interessa-nos aqui destacar como seria pensar tal aspecto da
fusdo por convolugio, sintese granular, jitter e micropolifonia, no ambito ndo apenas da
composicao de objetos breves ou de largas texturas. Este pensamento se estende ao
ambito da forma musical enquanto anamorfose de um estado original que compreenda nio
apenas o percurso linear mas que tenha a saliéncia como ponto de salto que permita o
ingresso de novo material composicional, ou mesmo que permita ao compositor desviar-se
de seu projeto inicial sem no entanto perder os tragos minimos de continuidade. Ligeti e
Grisey de certo modo voltam a forma pré-determinada, pois a sequéncia passa a ser
definida enquanto lista de estados.

Em States, Events, Transformations (1993), Ligeti d& um passo no sentido de
considerar a forma como percurso, como processo, que aceita a interferéncia de
elementos nao previstos no plano original. No entanto, na musica de Grisey, dez anos apos
Ligeti, a forma nasce como projegao horizontal das proporgoes frequenciais e nao de um
processo genético alagmatico tal qual vinha sendo proposto no serialismo, por exemplo.
Mesmo em uma peca como Metastasis (1953-54), de Xenakis, nao é dificil notar que a
forma é realizada como compartimentalizagdio de estados desenhando a tradicional
sequéncia de ABA. Em Vaggione, temos também a forma pensada de maneira oposta a sua
pré-determinagdo. Neste contexto, a forma aparece como uma emergéncia relacionada as
operagoes realizadas nos diversos niveis temporais inferiores, do microtempo, este
acessivel pela eletroacustica, ao macrotempo, acessivel pela escrita instrumental e pela
percepgao dos objetos sonoros.

As ferramentas teéricas utilizadas neste artigo apontam para o nascimento de uma
nova forma através cada processo ou operagiao realizada, a partir do conceito de
individuagdo das formas (SIMONDON, 2005 [1958]). Elas também apontam para a
existéncia de descontinuidades formais ligadas a nossa percepcio (THOM, 1985; 1990c
[1976]), sendo que a total continuidade morfoldgica perceptiva pode se encaixar como um
caso especifico num mundo de descontinuidades, caso este observavel no exemplo da Fig.
2. Nossa visao nao se posiciona no sentido de optar exclusivamente por processos formais
continuos ou descontinuos, mas sim em defender uma complementariedade entre estas
duas fundamentagoes. Pode-se, por exemplo, em ambiente eletroacustico, compor
utilizando um pensamento de descontinuidade entre as diferentes escalas temporais
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concebidas, seja através de programas modulares voltados ao processo como Max ou
PureData, seja através da micromontagem em programas editores de audio. Por outro lado,
no nivel do macrotempo, dos objetos sonoros perceptiveis, podemos conceber uma
transicdo continua entre diferentes timbres no tempo, através de graus de mudanca. E

importante salientar que em ambos os processos continuos e descontinuos, a forma é
concebida como um resultado das operagoes composicionais empregadas.

Observamos a importincia do trabalho de pesquisa e criagdo realizado pelos
compositores e pesquisadores que atuavam junto ao Estudio de Colonia nos anos 1950
(Eimert, Meyer-Eppler, Stockhausen, Koenig, Ligeti), em relagio as definicoes estéticas
ligadas as operagoes composicionais que resultam na obtengio da forma como um
processo, bem como para a andlise de obras anteriores que ja se valiam de algumas destas
definigdes (como é o caso da forma estatistica em Jeux de Debussy). Dentre os processos
analisados, ressaltamos, entre outros, a nova morfologia do tempo musical e a continuidade
entre as diferentes escalas temporais de uma obra, a forma estatistica, os graus de mudanga,
a modulagio aleatéria e a permeabilidade. Apontamos também para a influéncia que estas
ideias tiveram em compositores mais recentes como a reinterpretagao do conceito de grau
de mudanga como uma interpolagao temporal entre dois timbres, por parte de Grisey.

Koenig, ja nos anos 1960, langa a mao da ideia de forma-variante, ligada a
processos algoritmicos de composicao, ideia esta que seria reinterpretada anos mais tarde
por Vaggione na formulagio de seu conceito de objeto. Ainda observamos que a visao
formal que permeava nas composicoes dos anos 1950 e 60 buscava estabelecer uma
continuidade entre os niveis micro e macrotemporais, visao que pode ser observada no
pensamento e nas obras de Stockhausen (como é o caso de Gruppen) e Koenig (Klangfiguren
e Essai). A partir dos anos 1970, tal como observamos nos trabalhos de compositores
ligados a New Complexity como Brian Ferneyhough, o conceito de heteromorfismo toma o
lugar do isomorfismo que até entao era predominante. O heteromorfismo reflete-se na
obra de Vaggione, por exemplo, através da adogao do preceito da total descontinuidade
entre as escalas micro e macrotemporais, tal como pudemos observar em Till.

Procuramos mostrar e discutir através de andlise pontuais de algumas obras,
como diferentes procedimentos relacionados a fusao de timbres, tais como em Octandre de
Varése (jitter) e Atmosphéres de Ligeti (micropolifonia e saturagdo da escuta), além de
procedimentos relacionados a transformagoes morfologicas como a convolugio.
Discutimos a convolugao como operagao de sintese cruzada em ambiente eletroacustico na
obra Consort for Convolved Violins de Vaggione, além da possibilidade da convolugao
instrumental como fusdo de timbres, processo que amplifica as frequéncias presentes nos
dois sons iniciais, caso este contido na obra De um tempo em deserto, de Ferraz. Em todos
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estes exemplos, podemos observar o nascimento de nova forma sonora decorrente das
operagoes com os materiais musicais (seja 0 som em si, no caso de obras eletroacusticas,
seja a escrita musical, no caso das obras instrumentais) utilizados nos processos abordados.
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