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Resumo: Este trabalho visa analisar os aspectos estruturantes da peca Titanium (para piano a 4 maos, 2 pianos de
brinquedo e eletrénica), do compositor portugués Joao Pedro Oliveira. Para tal, 3 aspectos foram estudados com
maior relevancia: Processos de desenvolvimento motivico, articulagdo da estrutura formal e exploragao timbrica. Os
modelos e procedimentos encontrados a partir desta analise proporcionam um maior entendimento do pensamento
do compositor e servirao de embasamento para futuros trabalhos.

Palavras-chave: Titanium (para piano a 4 maos, 2 pianos de brinquedo e eletrénica); Anélise estrutural; Exploragao
timbrica.

Structural procedures in Jodo Pedro Oliveira’s piece Titanium

Abstract: This paper aims to analyze structural aspects of the piece Titanium (for piano 4-hands, 2 toy pianos and
electronics) of Portuguese composer Joao Pedro Oliveira. Three main aspects will be addressed in this analysis: mo-
tivic development, articulation of the global form and timbric exploration. The compositional models and proce-
dures found in the analysis of this piece will help to achieve a better understanding of the composer’s thinking and
will be used as basis for future works.

Keywords: Titanium (for piano 4-hands, 2 toy pianos and electronics); Structural analysis; Timbric exploration.

Procedimientos estructurales en la obra Titanium de Jodo Pedro Oliveira

Resumen: En este trabajo se pretende analizar aspectos estructurales en la pieza Titanium (piano a 4 manos, 2 pia-
nos de juguete y sonidos electrénicos) del compositor portugués Joao Pedro Oliveira. Con este fin, se estudiaron tres
aspectos de mayor relevancia: los procesos de desarrollo de elementos musicales, la articulacién de la estructura for-
mal, y la exploracién timbrica. Los modelos y procedimientos que se encuentran a partir de este andlisis proporcio-
nan una mayor comprension de las ideas del compositor y servirdn como base para trabajos futuros.

Palabras clave: Titanium (piano a 4 manos, 2 pianos de juguete y sonidos electrénicos); analisis estructural; explo-
racion de timbres.

Introducao

Titanium®, composta em 2014, foi escrita sob encomenda para o “Duo CardAs-
siS” (formado pelas pianistas Luciane Cardassi e Ana Claudia Assis). A obra é para pia-
no a quatro maos, dois pianos de brinquedo e eletronica. Através deste trabalho, busca-
-se entender o processo criativo do compositor, bem como os aspectos importantes na
linguagem musical desta obra. Acredita-se ser de grande importancia o entendimento
da musica feita atualmente, para que o trabalho do compositor (estudante ou profissio-
nal) ndo se torne obsoleto no seu préprio tempo. O estudo analitico aqui apresentado,
sera importante para o desenvolvimento do trabalho de composicao dos autores do ar-
tigo, uma vez que os métodos analisados serao utilizados na construgao de novas obras.

Para isso, serda dado enfoque na analise de alguns aspectos. Comegando pelo
pensamento harmonico e pelo desenvolvimento motivico, seguiremos na analise da ar-
ticulagao e delimitagao da estrutura formal; por Gltimo, sera feita uma abordagem so-
bre a importancia do timbre no desenvolvimento e na articulagao da forma global da

peca.

Revista MUsica Hodie, Goiania - V.17, 108p., n.1, 2017 Recebido em: 15/08/2017 - Aprovado em: 02/09/2017



OLIVEIRA, L.; OLIVEIRA, J. P. Procedimentos estruturais na obra Titanium de Jodo Pedro Oliveira
Revista Musica Hodie, Goiania, V.17 - n.1, 2017, p. 71-98

Seguindo o modelo proposto por Gubernikoff (2008, p. 33), a analise realizada
buscou um estudo direto sobre a obra musical, sem a aplicacdo de uma metodologia
“sem objeto”. Sendo assim, nao foi nosso intuito a aplicagdo de uma metodologia espe-
cifica. A analise foi realizada a partir da musica e, s6 entao, se considerou quais me-
todologias seriam mais adequadas para explicar as questoes analisadas. Para isso, as
principais referéncias utilizadas para a elaboragao desse estudo foram a partitura e a
escuta, visando extrair da obra suas caracteristicas. A escolha desse método se deve a
dois propdsitos principais: construir uma abordagem da técnica composicional utili-
zada em Titanium e explicita-la de forma que seja assimilavel pelo ouvinte, excluindo
aspectos metafisicos ou extramusicais, tendo sempre em mente a adequagdo ao pensa-
mento musical de Jodao Pedro Oliveira, no qual a utilizagao de sistemas nao é uma prio-
ridade. De acordo com o préprio compositor (2010):

Sistema e sistematizacao sdo tomados como ‘sugestoes’ de trabalho e nunca como re-
gulamentos. Se em obras como os Integrais’ja se verifica uma certa liberdade na utili-
zagao de procedimentos sistematicos, nas composigdes mais recentes (...), o tratamen-
to sistematico é reduzido muitas vezes a operacdes muito simples que sao utilizadas
e combinadas sem qualquer esquema prévio. (p. 134)

Percebe-se certo pensamento composicional intuitivo, que tem adquirido um papel
cada vez mais importante no processo de escrita de Joao Pedro Oliveira. Tal pensamento é
assumido pelo compositor como sendo influéncia direta da sua experiéncia com a musica
eletronica. Ao compor musica acusmatica, o compositor se vé diante de um procedimento
distinto daquele encontrado na escrita de uma partitura. Durante o trabalho de organiza-
¢ao dos sons, o compositor tem acesso instantaneo ao resultado sonoro do que foi compos-
to, cedendo assim uma importancia especial a escuta analitica e autocritica. Segundo Oli-
veira (2010), esse procedimento tem sido transposto também a escrita de sua musica para
instrumentos:

A forma de compor tem sido cada vez mais influenciada pelo pensamento de labora-
tério, que é habitualmente usado na musica eletrénica. Esse pensamento baseia-se na
dialéctica da escuta — avaliagao — consolidagao. O que foi composto ontem €é avaliado
hoje e consolidado em conjunto com o que for composto amanha. (p. 134)

Sendo sua linguagem musical nao baseada na sua esséncia em um sistema rigido,
torna-se mais interessante uma analise guiada pela audigdo com apoio da partitura. Uma
analise deste tipo, levando em consideragao as consequéncias sonoras das decisoes de Jodao
Pedro Oliveira, pretende evitar a descoberta de padroes falsos e/ou sem interesse real na
partitura e na escuta.

1. O pensamento harmonico e o desenvolvimento motivico

O pensamento harmonico de Titanium é baseado na criagao de hierarquias entre
intervalos musicais. E facilmente perceptivel ja nos primeiros compassos da obra (Figura 1
— excerto dudio 1)* a importancia que adquire o intervalo de quinta justa e segunda menor,
representados no primeiro gesto do piano de brinquedo 2, pelos intervalos D6-Sol e Sol-Fa#
e, mais a frente, no compasso 3, pelos intervalos D6-Sol e D6-Réb realizados pelo pianista 1.
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Figura 1: C 1-4 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

Na Figura 2, uma redugdo intervalar desta passagem enfatiza essas relacoes. As
construgoes intervalares baseadas nesses intervalos serdo consideradas — fazendo um pa-
ralelo a tradigao tonal — como uma toénica. Aplicando o mesmo principio da hierarquizagao
de intervalos a outras formacoes intervalares distintas, como veremos mais adiante, o com-
positor constréi elementos harmonicos que permitem criar a ideia musical de tensao/rela-
xamento.

fe
. ]
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Figura 2 - Redugao intervalar dos c. 1-3
Fonte: OLIVEIRA, 2017.

Este tipo de manipulagao intervalar é confirmado pelo préprio compositor no seu
texto, nao publicado, intitulado “Sistema, Intuigdo e Tempo: Por uma Identidade Composi-
cional”. Segundo Joao Pedro Oliveira (2010):
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A nossa proposta encaminhou-se nos tltimos 12 anos cada vez mais progressivamen-
te para uma ‘tonicizagao’ do intervalo, sendo a cadéncia perfeita, tipica da tonalidade,
substituida pela relagdo mais simples que é possivel encontrar na estrutura intervalar
de cada composigao. Simultaneamente, se numa obra tonal as relagdes estruturais es-
tao sempre dependentes da oposicao da tonalidade principal com outras tonalidades
secundarias, e posterior retorno a essa tonalidade, no nosso pensamento, essa oposi-
Gao e retorno é precisamente feita com a utilizagao de intervalos diferentes dentro da
obra. (p. 31).

A criagao de tensao baseada na organizagao intervalar torna-se clara no aproxi-
mar do ponto climatico da pega (compassos 90-91) (Figura 3 — excerto audio 2). Neste mo-
mento, o motivo inicial baseado no arpejo do “intervalo-tonica” (Figura 1 — compasso 1 —
no piano de brinquedo do pianista II) se torna mais denso e reaparece, mas agora, como
repeticdo de um mesmo acorde (Figura 3 — pauta superior do pianista I). Como se pode
perceber, ainda aparece um arpejo do intervalo de quinta justa na pauta superior do pia-
nista II — o que é essencial para manter a coeréncia harmonica —, entretanto, os acordes
repetidos sdo fundamentados no intervalo de segunda e sétima que enfatizam e auxiliam
a criagdo da tensdo, ao contrario do intervalo de quinta justa que traria repouso harmo-
nico a textura.
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Figura 3 - C. 90-91 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2017.
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Na Figura 4, apresentamos a hierarquia de intervalos na qual essa passagem se ba-

seia.
Hierarquia I Hierarquia II
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pela sensagdo de repouso pela criag@o de tensdo.

Figura 4 - Hierarquias intervalares
Fonte: OLIVEIRA, 2017.

As alternancias entre tais hierarquias sao recorrentes em toda a peca. Apesar da
distingao dos contetidos intervalares, os intervalos-dissonantes sdo variagées do intervalo-
-tonica. No exemplo da Figura 4, o intervalo de semitom é mantido, porém, o intervalo de
quinta é substituido pelo de sétima maior. Essa nova formagao contribui para o aumento
da tensao inerente a essa construgao intervalar e, ao mesmo tempo, mantém a coeréncia do
discurso harmonico.

O equilibrio entre essas duas hierarquias permite o controle do acimulo de tensao
neste momento que é de grande importancia no percurso formal da obra®. Além disso, po-
demos também observar que esta construgdo harmonica deriva diretamente dos primeiros
compassos da pega, analisados anteriormente.

Novamente, essas ideias podem ser confirmadas pelas palavras do préprio compo-
sitor, quando ele fala da estruturacao harmonica utilizada na composicao do seu ciclo Inte-
grais. De acordo com Oliveira (2010, p. 39):

O método melddico-harmoénico utilizado no ciclo Integrais provou ser bastante til
na tarefa de atingir os objetivos propostos [...]. Construir uma estrutura sistematica
‘formatadora’ das relagdes harmonicas da obra, contribuindo assim para a sua coerén-
cia composicional. Mais ainda, a diferenga entre os intervalos usados em cada com-
posigao permite facilmente alcangar sonoridades harménicas bem distintas entre si.

Em Titanium, ao contrario do ciclo Integrais, sonoridades distintas sao criadas em
uma Unica obra e utilizadas como fator estrutural, mostrando o desenvolvimento da lin-
guagem composicional de Joao Pedro Oliveira nos quase 30 anos que separam a criagao
destas pegas. Sendo assim, a estruturagdo harmonica traz fortes reflexos na organizagao
estrutural.

Outra caracteristica importante na obra do compositor é o pensamento composi-
cional influenciado pela teoria dos fractais e pela nocao de autosemelhanga em diferentes
niveis da obra. Segundo Oliveira (2010, p. 43), “A ideia do todo refletido nas partes e vice-
-versa, tem sido constante nas nossas preocupagoes conceptuais sobre o aspecto da forma”.
Na Figura 1, pode-se perceber o desenvolvimento sutil do motivo inicial no piano de brin-
quedo II. A harmonia é a mesma nos compassos 1 e 2, entretanto possui uma maior ampli-
tude de registro e também uma organizagdo ritmica mais complexa no compasso 2.

Outro exemplo interessante da variagao do motivo inicial da obra ocorre no com-
passo 50, que corresponde, como se verd adiante, ao inicio da segunda segao da pega (Figu-
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ra 5 — excerto musical 3), sugerindo novamente uma relacao de ampliagao motivica, na qual
as frases musicais mais complexas derivam de uma exploracao interna dos motivos iniciais
da obra.

Neste momento, entra em campo outro interesse cientifico do compositor, que se
relaciona com a teoria da logica difusa. Diferente da légica classica, a logica difusa permite
o alcance de conclusoes aproximadas, sendo que o resultado, apesar de refletir caracteristi-
cas especificas das operagoes de transformacao realizadas ou das estruturas que foram mo-
dificadas, nao possui necessariamente uma exatidao computével®. Ao transpor essa ideia a
musica, Oliveira (2010) afirma:

O nosso interesse em relagdo a logica difusa partiu das possibilidades de “fractali-
zagdo” de um percurso entre dois pontos do espago, tomando como premissas que o
inicio e o fim do mesmo seriam determinados, mas o percurso intermédio podera ter
diversas versoes. (p. 59)

No excerto representado pela Figura 5 (compassos 48 a 55), este conceito parece-
-nos evidente. Enquanto o pianista I comega com um gesto idéntico ao realizado pelo piano
de brinquedo II no segundo compasso da pega (Figura 1), o pianista II realiza variagoes so-
bre essa ideia. A harmonia ainda é, majoritariamente, a mesma. Entretanto, ha uma mudan-
ca interessante. Jodo Pedro Oliveira utiliza um processo semelhante ao de multiplicacao,
proposto por Boulez (KOBLYAKOV, 1993), usando como referéncia os intervalos de base da
obra. Nesse exemplo (Figura 5), na harmonia inicial, baseada no acorde D6, Fa#, Sol, é ma-
peada uma segunda menor acima, transformando-se em Réb-Sol-Lab no piano de brinque-
do II. Assim sendo, nesse momento, a microestrutura da obra interfere na macroestrutura,
auxiliando na criagao de tensao. Pelo fato de, no inicio da obra, a imagem criada ser de uma
harmonia estavel, baseada apenas numa segunda menor e numa quinta justa, neste excerto,
a sobreposicao da mesma harmonia com a sua transposigao uma segunda menor superior,
cria um choque de dissonédncias que desestabiliza a relacao inicial. Esta tensao se resolve ao
retornar a harmonia inicial (arpejo de D6-Sol) no fim do compasso 50. Esse exemplo mostra
um processo de variacdo com um ponto de partida e de chegada especificos que abrem di-
ferentes alternativas no caminho a ser percorrido.

Um exemplo mais complexo da utilizacao da légica difusa em Titanium ocorre ain-
da neste mesmo excerto. O gesto realizado pelo pianista I na terceira seminima do com-
passo 50 (comegando em D6-Sib-Ré) é utilizado como apoio basico, sendo ele tanto ponto
de partida quanto ponto de chegada da ideia musical. Ap6s esta ideia ter sido interrompida
no final do compasso 50, é retomada no compasso seguinte pelo mesmo pianista, desta vez
sendo desintegrada ritmicamente nos pianos de brinquedo, e no compasso 55 ¢é transferida
integralmente para o piano de brinquedo II. E também interessante mencionar a forma co-
mo ¢é feita a manipulagao timbrica: enquanto a ideia musical gira em torno dos mesmos mo-
tivos e harmonias, o timbre gera a ideia de movimento, pois comeca no piano e é progressi-
vamente transferida para o piano de brinquedo. Tal caracteristica sera discutida de forma
mais aprofundada na segao 4 deste artigo.
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Figura 5 - c. 48-50 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

Tais manipulagoes motivicas sdo de grande importancia estrutural, pois sao elas
que, ao criarem pequenas variagdes do material inicial, desenvolvem o discurso musical,
permitindo gerar diferentes niveis de tensao ou repouso musical. Desta forma, o composi-
tor interfere com as expectativas do ouvinte, sugerindo, apresentando, escamoteando e sur-
preendendo. A importancia deste tipo de procedimento composicional que leva em consi-
deragdo um processo de varidncia/invariancia é também tratada por McAdams e Saariaho.
Segundo eles (1985):

Relagoes entre diferentes categorias devem ser capazes de manter um certo grau de
invaridncia sob varios nimeros de classes de transformagoes. Se padrdes de transfor-
magoes sdo compostos dentro de um conjunto de dimensdes que nao sao suscetiveis
a serem percebidos como similares, entdao o conjunto ndo pode contribuir fortemente
para a forma musical. (p. 368)

A partir das variagoes e transformagoes descritas acima, que sdao exploradas em
quase toda a obra, Titanium pretende adquirir uma forma coerente, tanto no ponto de vista
harmoénico quanto motivico. Desta forma, cria-se um discurso baseado numa ideia com o
potencial para se desenvolver em multiplas dire¢oes, mas que, mesmo assim, permite que o
ouvinte relacione auditivamente diferentes segoes da obra. Tal procedimento também auxi-
lia com o potencial de conclusao ou encerramento cadencial, outro aspecto importante que
possibilita o controle sobre as articulagées do discurso musical dentro desta obra.

No transcorrer da peca, o “intervalo tonica” é retomado com grande enfoque em di-
versos momentos, sendo que, em todos eles, é retratada uma articulagao formal importante
dentro da estrutura da obra. Estes momentos sdo de grande valor para a compreensao das

ideias de Titanium, principalmente ao agregar as interferéncias do timbre neste processo.
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Esses aspectos serao discutidos na proxima segdo do texto.
2. Articulacdes da estrutura formal de Titanium

Devido a forma de organizacao do material musical, ap6s a escuta da peca, é
possivel perceber com alguma clareza suas segoes. Titanium possui duas grandes se-
goes: secao A (compassos 1-50) e segdo A’ (compassos 77-117), sendo que a segao A’ car-
rega consigo diversas semelhangas com a segao A. Estas duas segoes sao entrepostas por
duas segoes menores: se¢ao B (compassos 50-77) e segdo C (compassos 117-144), que fun-
ciona como uma coda. A Figura 6 apresenta um grafico geral da estrutura de Titanium,
onde sao igualmente incluidas outras subsecoes importantes da pega. A partir desta de-
finicao, buscou-se entender quais recursos foram dispostos pelo compositor para alcan-
car esta estrutura. Uma analise mais detalhada dos diversos momentos de articulacao
entre segoes (compassos 25, 50, 70, 77, 97, 107, 117 e 144) permitiu-nos entender como se
processou a construgao da estrutura formal.

McAdams e Saariaho (1985, p. 367) definem seis critérios’ para investigar o po-
tencial de demarcagao formal de um material especifico. Segundo os autores, a memoria
tem uma funcao importante nesse processo. Sendo assim, quanto mais marcante é um
elemento musical, maiores serdo as chances de este ser um grande delineador formal.
Entende-se entao, que a distribuigao desses delineadores formais no discurso musical
tera grande relevancia devido as suas fortes caracteristicas articuladoras. A partir des-
se entendimento, buscou-se compreender quais seriam esses elementos de estruturagao
formal em Titanium.

c. 1 c. 25 ¢ 50
A - . MI X MI )
- Damp - - Damp -
X
c. 50 c. 70 c. 77 material conclusivo = MC
MC MT . .
B - L MI 1 J material transigdo = MT
material inicial = MI
c. 77 c. 97 c. 107 c. 117
A - f MI MC , MC b MT s
C.I 117 MI MC c. 144

C-

- Damp feletrénica) -

Figura 6 - Esquema formal de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2017.
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Como ja discutido, um importante elemento na concepgao estrutural da obra é a
tonicizacao dos intervalos de quinta justa e segunda menor. A peca inicia-se com essa “to-
nica”, e ela est4 claramente presente em outros pontos do discurso musical. Nos compassos
64 a 69 (Figura 7 — excerto audio 4), a harmonia baseia-se quase exclusivamente nesse ma-
terial, reaparecendo também nos compassos 94 a 107 e, posteriormente, no compasso 134 ao
144°. Ao analisar essas informagoes a luz do gréafico da Figura 6, pode-se perceber que esse
material sempre se encontra finalizando importantes pontos de articulagao formal. Sendo
assim, esse material recebeu o nome de material conclusivo (MC).

Nesses regressos a tonica, existe uma grande e continua énfase da harmonia nos in-
tervalos de base da obra (segunda menor e quinta justa). Anteriormente a esses momentos,
as varias manipulagbes das hierarquias intervalares (expostas na Figura 4) estdao dispostas
de forma a gerarem tensao. Desta forma, quando ocorrem os retornos aos intervalos de base
da obra, a nocao de relaxamento é ainda maior. Sendo assim, pode-se afirmar que o carater
conclusivo da harmonia presente em MC é otimizado. Como afirmado por McAdams e Sa-
ariaho (1985, p. 368), o compositor criou, a partir da organizacdo dos elementos musicais,
fungoes de relaxamento e tensdao com materiais especificos, enfatizando a importancia da
disposigao hierarquica dos intervalos.

Iy
Electr. [ F I | ]
e/
4
T.Pno |Hes
3
= i ie ie
§ 5 £ 'g = " = ="
i = S ——T z i z r
. : —= —= ——
I . .
a - - 3 3 . .
3 - = £ ‘o 2a
0 .= F i = = = = it
7 C— T 7 — = ¥ T : 1
v - | L  —— —
f np E} = ] 3
M 3
= = —3 td 9 L —te £ 2 s
2= = 2 iz #
— —T< 1 3 p= i = p= i — =
1 —
#‘ np 3 Lga 5
3 -~
Z s
IF # - b - - -
g
T Poo |
3

Bed. ad libitum. Do not let vibrate too much.

Figura 7 - C. 64-66 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

Vale ressaltar que, além de uma harmonia prépria, outro fator que oferece maior
identidade ao MC é a textura ritmica desta passagem, pois essa caracteristica deixa o soar
do material ainda mais marcante, auxiliando na sua memorizagao pelo ouvinte e, como ja
discutido, esse aspecto aumenta as chances de um material musical ser percebido como um
articulador formal. Além disso, nesses materiais conclusivos, a textura estavel — devido a
utilizacao do intervalo de oitava, e a utilizacao de uma heterofonia articulada sempre sobre
as mesmas notas e mesmo registro — ajuda no processo de conclusao.

Apo6s as aparigoes desses materiais conclusivos nas segées B e C, outro material
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importante surge na estruturacao da pega. Esse material foi nomeado material de transigao
(MT) e esta presente nos compassos 70 a 77 (Figura 8 — excerto audio 5) e 107 a 117. Ai en-
contra-se um desenvolvimento de uma ideia que foi ouvida pela primeira vez no compasso
inicial da obra, consistindo num gesto musical em que é utilizada uma palheta (ou qualquer
outro dispositivo de plastico duro) friccionada nas teclas do piano para produzir um som si-
milar ao de um reco-reco. Durante esses compassos, além do som do reco-reco, os pianistas
fazem glissandos nas cordas do piano, impondo uma forte caracterizacao a essas passagens
e atribuindo-lhes uma funcao formal. Neste caso, como se pode ver no grafico da Figura 6,
esse material sempre aparece com énfase apés uma conclusao, levando assim a novas se-
coOes, daf a sua interpretagao analitica como material de transigao.
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Figura 8 - C. 70-72 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

Este mesmo material (som de reco-reco), ao ser analisado levando em consideragao
a microestrutura da obra, apresentara também diferentes fungoes. Entre estas, podemos
mencionar a ampliagdo timbrica do piano e aprimoramento da interagao entre instrumento
acustico e eletronica. Estes pontos serao abordados com mais aprofundamento na préxima
secao deste texto.

Como ja afirmado, para McAdams e Saariaho (1985, p. 367), a forma como os
materiais estao organizados em uma musica sdo essenciais para a criagao de relagoes
entre eles, fazendo com que seja possivel entender analitica e perceptualmente suas fun-
¢oes em um determinado contexto. Essa ideia é exemplificada pelos autores através do
papel do acorde de sétima dominante na musica tonal, sendo que sua fungao é distinta,
dependendo se encadeado com a tdnica ou com o sexto grau. Da mesma forma, quan-
do Joao Pedro Oliveira utiliza duas vezes o material conclusivo seguido pelo material de
transigao, ele fortalece a relagdao de terminacao e conducao a novas secoes, confirmando
assim, as fungoes que sao destinadas a estes materiais.
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Em Titanium, se encontram ainda dois materiais musicais, intrinsecamente li-
gados ao timbre, que sao importantes e influenciam diretamente na estrutura da obra: o
damping do piano (Figura 9 — excerto dudio 6), e o gesto em diregao ao agudo realizado
pela eletronica logo no comego da pecga (Figura 1 — excerto audio 1).

O damping é recorrente em pontos articulatérios conclusivos. Na Figura 9 — ex-
certo dudio 6, correspondente aos compassos 23-25 —, a eletrdnica reverbera o gesto rea-
lizado pelos pianistas no tltimo tempo do compasso 22. Apés este breve momento de
suspensao criado pela eletronica, o pianista II ataca a nota Si em damp (compasso 24),
conduzindo ao fim a primeira subsegao de A. Além disso, como pode se ver nas demar-
cagoes realizadas na Figura 6, o damp também conclui a segunda subsecgao de A, e tam-
bém, apesar de executado pela eletronica’, recebe a importante fungdo de ser o tltimo
som da obra, no compasso 144.
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Figura 9 - C. 22-24 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

Na diregao contréria, o gesto eletronico em diregao ao agudo é recorrente para mar-
car o inicio das secdes (por isso, sera chamado de material inicial — MI). Esse material é um
dos principais articuladores nesta pega, realizando a fungao de abrir todas as grandes se-
¢oes e, ainda, a segunda secao de A (Figura 6).

A forma como o compositor cria articulagdes formais em sua obra comprova a efi-
cécia das postulagoes de McAdams e Saariaho (1985). Ainda mais, vao ao encontro do pen-
samento musical de Pierre Boulez que, ao analisar sua pega Sur Incises, no documentario
A lesson by Pierre Boulez de 1999, discorre sobre esse mesmo efeito, chamando-o de Refle-
xo de Pavlov. De acordo com Boulez, as atribuigoes de funcoes especificas a determinadas
caracteristicas musicais levam o ouvinte a entender aquele sinal como portador de um sig-
nificado. Este procedimento tem uma semelhanga proxima com a linguagem e a criagao de
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um idioma. Podemos entao inferir que os pontos articulatérios de Titanium sao impregna-
dos de diversas codificagoes construidas de forma a otimizar a transmissao de mensagens
criadas pelo compositor e destinadas aos ouvintes: transigoes, continuidades, quebras, ini-
cios, conclusoes, e outras.

3. O timbre em Titanium

Segundo McAdams e Saariaho (1985, p. 368), o timbre pode receber duas fungoes
distintas em uma musica. Essas fungoes podem ser estruturais ou ornamentais. Em Tita-
nium, o timbre possui, com frequéncia, uma importancia estrutural. Neste capitulo, serao
analisados os procedimentos aplicados para alcangar tal resultado.

De acordo com Lerdahl (1987, p. 137), a criagao de hierarquias é de grande im-
portancia para o desenvolvimento de estruturas musicais ricas. Para isso, Lerdahl (citado
por McAdams e Saariaho, 1985, p. 372) sugere a criacao de familias de sons. Ou seja, sons
que, apesar de diferentes, ainda compartilham entre si certas semelhancas espectromor-
fologicas. A partir desse tratamento, torna-se possivel criar um desenvolvimento musical
coerente fundamentado essencialmente nas variagoes timbricas. Para McAdams e Saa-
riaho (1985):

[A criagdo de familias de sons| permite a expressdo de variagao de graus de contras-
tes, distancia cognitiva, restrigbes nos caminhos aceitaveis de uma familia a outra, e,
também, relacdes que lembram a fungdo de dissonancia e dominio que pode ser en-
contrada na musica tonal que sao especialmente ricas em suas habilidades para criar
formas intricadas desta natureza. (p. 372)

Saariaho (1987, p. 94) faz um paralelo dessa visdo a ideia da harmonia. Para a au-
tora, “Quando o timbre é utilizado para criar forma musical é, precisamente, o timbre que
toma o espaco da harmonia como elemento de progressao em musica”.

Eu fiquei profundamente interessada no fenémeno de transicao e sua realizacao atra-
vés de diferentes pardmetros. Um sistema de modulagdo na misica tonal pode ser o
exemplo de uma transigdo musical dindmica que cria senso de movimento. A musica
é entdo caracterizada por um poderoso senso de movimento que pode ser reforgado

ainda mais pelo uso de outros parametros. (SAARIAHO, 1987, p. 104)

Em Titanium, o timbre é um aspecto importante para a criagdo de movimento, au-
xiliando a criar transi¢des, bem como o desenvolvimento do discurso musical. A manipula-
¢ao timbrica nesta obra vai ao encontro do pensamento de Lerdahl (1987) e Saariaho (1987).
Joao Pedro Oliveira utiliza tanto a ideia de familia de sons como também o timbre para criar
senso de movimento e progressoes musicais.

Nos primeiros compassos da peca (Figura 1) ja se tem um claro exemplo da utiliza-
¢ao das familias de sons. O pianista I comega realizando um glissando’ pelas teclas bran-
cas do piano utilizando uma palheta dura (imitando o som de um reco-reco), no segundo
compasso, o mesmo pianista I realiza um glissando em diversas cordas do instrumento. Por
sua vez, o pianista II realiza, no primeiro compasso, um glissando em uma corda sé. Esses
trés sons, apesar de distintos, compartilham uma importante caracteristica espectromorfo-
l6gica: um carater rugoso, estriado, que se entende no tempo. Entretanto, cada um também
possui caracteristicas proprias: o glissando utilizando a palheta nas teclas nao possui altura
definida. Ja o glissando em uma tinica corda possui uma altura definida fixa (a sua variagao
espectral no decorrer do tempo é pequena), e o glissando normal cruzando diversas cordas
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possui uma altura que varia no tempo.

Tais caracteristicas sao melhores compreendidas ao se analisar os espectrogramas''
desses trés glissandi (Figura 10, 11 e 12 — excerto dudio 7). O primeiro espectrograma apre-
senta a analise do glissando imitando o som do reco-reco, deixando clara a forte caracteris-
tica rugosa do som, visivel através das faixas verticais distintamente separadas, enfatizan-
do também a falta de ressonédncia deste tipo de som — um timbre seco, com transitérios bem
evidenciados.

Figura 10 - Espectrograma do glissando feito com paleta sobre as teclas
Fonte: OLIVEIRA, 2017.

No segundo espectrograma, encontra-se a anélise do glissando feito em uma corda
s0. Este glissando é feito numa corda grave do piano, aproveitando as saliéncias dos bordoes
(Figura 11). Neste caso, pode-se observar a mesma rugosidade sonora (representada igual-
mente pelas faixas verticais separadas), mas agora ligada a uma forte ressonancia, apresen-
tando ainda uma linha branca mais forte na regiao grave, deixando clara a manutengao de
uma altura fixa.

Figura 11 - Forma de execugéo e espectrograma do glissando sobre uma corda s
Fonte: OLIVEIRA, 2014; 2017.
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O ultimo espectrograma, referente ao glissando em varias cordas, apresenta a mes-
ma rugosidade, sendo agora perceptivel a alteragao das alturas.

Figura 12 - Espectrograma do glissando através de varias cordas
Fonte: OLIVEIRA, 2017.

O entendimento destas caracteristicas permite ao compositor uma utilizagao desses
elementos de forma que, quando o ouvinte os ouga, consiga reconhecé-los como sendo rela-
cionados e estruturalmente importantes, mas sempre contendo algum elemento de surpre-
sa, derivado das varias manipulagoes possiveis (justaposigoes, sobreposicoes, contrastes).

A preocupagao do compositor com tal processo'? possui um grande refinamento e
é conduzida minuciosamente no decorrer da musica. Utilizando como referéncia o exem-
plo anterior, pode-se observar, em menor escala, que o mesmo procedimento também é
realizado usando apenas o “som de reco-reco”. Joao Pedro Oliveira faz uso de trés sons de
reco-reco que possuem diferentes contornos performaticos. O primeiro é realizado passan-
do uma paleta apenas nas teclas pretas do piano, o segundo apenas nas teclas brancas. O
terceiro também utiliza apenas as teclas brancas, entretanto, desta vez, na parte frontal (Fi-
gura 13).

Image 3:
Different positions for guiro effects.

Top - black

Top - white
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Figura 13 - Excerto da bula de instrucoes de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.
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Através do espectrograma desses trés sons (Figura 14 — excerto dudio 8), a pequena
diferenca timbrica pode ser claramente identificada. Tal processo se assemelha a condugao
de motivos musicais na musica acusmaética, onde o mesmo som pode passar por processos
de filtragem, equalizagdo, entre outros, que mantém as caracteristicas principais dos sons,
no entanto, adicionando/retirando harmonicos de diferentes regioes do espectro, gerando
novidades timbricas.

00:04.000 00:06.000 00:08.000 00:10.000 00:12.000

Figura 14 - Espectrograma dos trés tipos de “som de reco-reco”

Fonte: OLIVEIRA, 2017.

Outra caracteristica timbrica importante que gera senso de movimento em Tita-
nium é a manutencao de alturas definidas em certas frases musicais, variando apenas o
timbre através do uso de técnicas estendidas. Para exemplificar tal procedimento, serao uti-
lizados os trés primeiros compassos da tltima segdo da peca (compassos 117 a 120 — Figura
15 — excerto audio 9). A eletronica retoma o material utilizado nos trés compassos que ini-
ciam a pega (Figura 1), mas neste excerto a escrita para o piano esta mais rarefeita e utiliza
diversas técnicas estendidas — damp em algumas notas e uma utilizagdo mais enfatica dos
glissandi nas teclas brancas.

Como se pode ver na Figura 15, o motivo inicial da obra em D6, Sol, Fa# do piano
de brinquedo (Figura 1 — compasso 1) reaparece no grave do piano, agora abafado e em ri-
tardando. A segunda aparigdo desse motivo acontece no piano de brinquedo I (compasso
118), mais curta que seu correspondente no compasso 2 e, por ser tocada apenas no piano
de brinquedo, possui um timbre com menos presenga, dando lugar a uma maior valorizagao
dos glissandi. O gesto que finalizava a frase musical no inicio da musica (quarta seminima
do compasso 3) nesta se¢ao conduz a um ataque do piano em damp (quinta seminima do
compasso 118 e primeira do compasso 119). Essas alteracoes timbricas criam uma perspec-
tiva diferenciada em relagao ao todo, gerando a impressdo que essa volta ao material inicial
ocorre como uma ressonancia de tudo o que se passou na obra. Assim, apesar das alturas
utilizadas serem essencialmente as mesmas, a ideia de progressao musical fica a cargo do
timbre, indo de encontro a perspectiva de Saariaho (1987).
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Figura 15 - C. 117-120 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

O desvanecimento timbrico nesse momento da pega tem uma grande relevancia
formal. O material que anteriormente foi apresentado no comego da pecga de forma muito
clara, tanto em altura e timbre, reaparecem na coda, com a altura abafada e com uma inten-
sidade moderada por causa dos damps. Este procedimento pretende sugerir que nos aproxi-
mamos do final da obra.

Os procedimentos apresentados nos paragrafos anteriores sao recorrentes em diver-
sos momentos de Titanium e exemplificam a forma como as relagoes timbricas podem apor-
tar riqueza a musica. A existéncia de interagao entre os instrumentos acusticos e os meios
eletronicos acresce uma importéancia especial a este fato.

4. Interacao entre meios acusticos e eletrénicos

Como recorrente na obra musical deste compositor, a midia utilizada em Titanium
é a eletronica pré-gravada. Segundo Oliveira (2010):

Sons instrumentais devem soar como sons instrumentais e sons eletronicos devem
manter suas particularidades sonoras. A transformagao em tempo real da execugao
instrumental [...] ndo representa um caminho interessante |[...]. No primeiro caso as
razoes prendem-se com a unidirecionalidade do percurso interativo, [...] a transfor-
macao em tempo real inicia-se sempre no instrumento e projeta-se [...| na eletronica,
porém o percurso contrario ndo se encontra ainda suficientemente implementado nos
atuais sistemas informaticos de transformagao em tempo real®. (p. 68)

Além disso, a critica de Boulez referente a incapacidade da eletronica fixa de
criar interagdes bem-sucedidas é facilmente rejeitada, uma vez que o sucesso da intera-
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¢a0 nao irad depender da midia utilizada, mas sim do trabalho da composicao e da orga-
nizagao das relacoes ritmicas, harmonicas, timbricas, etc. entre os instrumentos e a par-
te eletronica pré-gravada. Quanto mais bem organizada esta a estrutura da composigao
e seus elementos expressivos, mais satisfatério o resultado, sendo esse aspecto vital para
que o tempo musical nao seja perceptivel como rigido.

Além da preferéncia pela eletronica fixa, ao ouvir a obra de Joao Pedro Olivei-
ra, torna-se perceptivel a preocupagao do compositor com a interagao entre os campos
“real” e “virtual”, sendo o campo “real” representado pela execugao instrumental e o
campo “virtual” representado pelos sons eletroactsticos pré-gravados. Nos compassos
33 a 37 (Figura 16 — excerto dudio 10) encontra-se uma amostra desta interagao.

Ao se ouvir a passagem, é perceptivel a dificuldade em definir auditivamen-
te quando a mudanga de campos acontece, ou seja, 0 momento preciso em que os sons
acusticos se transmutam para a eletronica. O gesto musical comeca com notas repetidas
no piano de brinquedo I (primeiro compasso — Figura 16) ao qual se junta o piano de
brinquedo II (segundo compasso — Figura 16). No meio deste gesto, a eletronica realiza
um som rugoso com as mesmas notas que sao realizadas pelos pianos de brinquedo. A
eletronica comega piano e ganha forga, recebendo mais protagonismo a partir do tercei-
ro compasso do exemplo, no qual os dois pianistas ja nao tocam. Esse efeito de fade in
— fade out combinado a similaridade dos sons eletrénicos e actsticos (no que diz respei-
to as alturas e sua espectromorfologia) garantem uma passagem bem-sucedida entre os
campos “real” e “virtual”.
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Figura 16 - C. 33-37 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

No compasso 36 (quarto compasso — Figura 16), a musica volta novamente ao cam-
po do “real”. Para isso, as técnicas estendidas sao utilizadas como porta de conexao. O pri-
meiro som realizado pelo pianista II é o glissando imitando um reco-reco (quarto compasso
— Figura 16). Esse elemento aprimora a interagao, pois seu timbre Gnico e surpreendente se
afasta de um som tradicional pianistico, gerando divida no ouvinte em relacao a sua fonte
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sonora, levando-nos, assim, de volta aos sons acusticos que se ira seguir.

As caracteristicas dos trés tipos de glissandi discutidas anteriormente sao aqui ex-
ploradas: o timbre seco e sem altura do glissando imitando reco-reco, se transforma em um
glissando com timbre harmonico que varia suas alturas, ligando assim novamente ao som
instrumental com alturas definidas, realizado no piano de brinquedo I. Nesse momento, a
eletrénica realiza sons distorcidos deste gesto, conduzindo a um ponto de interacdo em que
eletronica e instrumento actustico coabitam.

Na analise desse exemplo, torna-se perceptivel como os dois mundos distintos pro-
postos pelo compositor se conectam e trabalham em conjunto. A eletroactistica ndo é uma
entidade separada, sem personalidade, ou de mero enchimento, mas torna-se num instru-
mentista que dialoga ativamente. Ao se escutar, o resultado assemelha-se ao de um ensem-
ble conciso da tradigao musical, sendo que é justamente nesta tradicao musical que Oliveira
buscou recursos para aprimorar seus processos interativos.

Segundo o compositor (OLIVEIRA, 2010, p. 81), uma de suas maiores influéncias
foram as sonatas de violino e piano de Beethoven. A partir da analise dos processos intera-
tivos utilizados por Beethoven para relacionar estes dois instrumentos, foi possivel estabe-
lecer varios modelos que propoem gerar uma interagdo satisfatoria entre o meio actstico e
o eletronico. Em Titanium destacam-se:

Inicializacdo e terminacdo de frases

A eletronica inicia o gesto musical a ser concluido pelo instrumentista (ou vice-ver-
sa). Este tipo de procedimento é efetivo para criar interagdbes musicais. O controle de rela-
xamento e tensao das estruturas musicais é fundamental, sendo que a complementarieda-
de entre os dois campos sdo a chave para o sucesso. Dennis Smalley (1997, p. 113) classifica
trés arquétipos morfologicos para essa interagao: ataque, sem fase de sustentagao; ataque-
-decaimento, no qual o ataque é rapido, entretanto possui tempo de decaimento (arquétipo
tipico da ressonancia); continuo gradativo, em que o efeito de fade in ou fade out é gradativo.
A partir da classificagao de Smalley, Bachrata (2010, p.171) gera diferentes modelos interati-
vos entre instrumentos e eletrénica baseados nesse principio. A eficacia do método compro-
va-se também ao se considerar a Auditory Scene Analysis, onde Bregman e Woszczyk (2004)
discutem como o sistema auditivo realiza o agrupamento de diferentes sons:

Quando a amplitude dos envelopes dos componentes (musicais) ndo estdo sincroniza-
dos é uma evidéncia que esses componentes sdo partes de sons produzidos por dife-
rentes fontes. Quando os envelopes estao sincronizados, os componentes sao tratados
como parte de um mesmo som. (p. 38)

A musica de Joao Pedro Oliveira pode ser utilizada para comprovar essas teorias,
pois esse procedimento é um dos mais utilizados por ele e esta presente em diversas se-
¢oes de Titanium. Logo nos primeiros compassos (Figura 1 — excerto dudio 1) aparecem dois
exemplos. Apods o gesto inicial, a eletronica reverbera sozinha e comeca a ganhar forga, ge-
rando tensao na estrutura musical. Esse acimulo de tensao leva a um ataque do piano (com-
passo 2, piano I). Apés o ataque do piano, a eletronica, que antes ganhava forga, comega a se
esvair. Junto a isso, o efeito de granulagao adicionado na eletronica acresce a ideia de que a
tensao acumulada foi destruida pela intervengao do pianista. Ao fim do mesmo exemplo, é
perceptivel como a eletronica cria de novo a tensdo que é dissipada pelo ataque no grave do
piano (compasso 3, piano II), terminando a ideia musical.
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Imitacao

Imitacdo é uma das solugbes mais antigas encontrada por compositores para co-
nectar ideias musicais advindas de diferentes fontes e, por isso, se tornou um procedimen-
to importante em todos os periodos histéricos da musica europeia. Portanto, como se pode
esperar, também é um importante recurso de interagdo na musica mista.

Petra Bachrata (2010) também destaca a efetividade da interagao através de imita-
¢do na musica acusmética, nomeando-a interacdo via gestos contrapontisticos. Os princi-
pios anunciados pela autora também podem ser aplicados na criagao de musica mista. Se-
gundo Bachrata (2010),

Embora os conceitos de contraponto tenham sido desenvolvidos para a pratica com-
posicional convencional, seu potencial de construir relagdes entre estruturas musi-
cais e eventos na musica acusmatica ja tem sido reconhecida. O estudo e escuta de
pecas eletréonicas mostram que esses métodos tem sido intuitivamente ou intencio-
nalmente utilizados de forma simples ou complexa em varias composigdes acusmé-
ticas. (p. 175)

Em Titanium é possivel encontrar imitagoes em diversos momentos. Nos compas-
sos 10 a 12 (Figura 17 — excerto audio 11), a imitagao é utilizada duas vezes. Logo no come-
¢o, a melodia com direcionamento a regiao grave, realizada no piano, é seguida de um gesto
similar na eletrénica. E, no final do exemplo, as notas repetidas do piano reaparecem sin-
tetizadas na eletronica.
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3) Complementacéao e sobreposicao timbrica

Tal modelo interativo ocorre quando diferentes sons sao sobrepostos com o objetivo
de criar um novo timbre. Oliveira (2010, p. 83) propde quatro morfologias para esse tipo de
interagao: Convergente/divergente, expansiva/contrativa, ressonéancia e repetitiva. Trés de-
las aparecem nos tltimos compassos de Titanium (Figura 18 — excerto audio 12).

O primeiro tipo é a morfologia convergente, em que uma parte realiza o mesmo mo-
vimento direcional que a outra parte, em simultaneidade temporal ou ritmica. Isso é o que
acontece quando os pianos de brinquedo executam uma melodia para o agudo ao mesmo
tempo que a eletrénica. Ao fim da melodia executada nos pianos de brinquedo, o movimen-
to em direcao a regido aguda continua na eletronica, representando outro tipo de morfolo-
gia, a expansiva, na qual uma parte expande o movimento da outra. Opondo-se a morfolo-
gia convergente, temos a divergente, em que os movimentos gestuais tém diregdes opostas;
finalmente, em oposigdo a morfologia expansiva, temos a morfologia contrativa, que aconte-
ce quando uma parte contrai o gesto da outra.

A terceira é a morfologia de ressondncia, na qual uma parte cria ressonancia para a
outra com eventuais transformacgoes. Isso é o que acontece nos acordes acentuados realiza-
dos pelo piano ao fim do exemplo musical. Em cada ataque do piano, a eletronica ressoa de
uma forma diferente, adicionando cor e interesse a textura musical.
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Figura 18 - C. 141-144 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

O quarto tipo de morfologia, a morfologia repetitiva, acontece quando “uma célula
ou gesto musical, apresentado numa das partes, pode dar origem a varios tipos de interagao,
por meio da sua repetigdo ou mera prolongacao em loop.” (OLIVEIRA, 2010, p. 83). Em Tita-
nium, esta morfologia esta presente no compasso 72 (Figura 19 — excerto audio 13), em que
o glissando é prolongado pela sua repeticao na eletronica. As repeticoes sao filtradas de di-
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ferentes formas, portanto, cada uma apresenta uma peculiaridade sonora tnica, apesar de
ainda soar semelhante as anteriores.

Esse exemplo traz duas consideragoes importantes. Woszczyk e Bregman (2005,
p-16) afirmam que a filtragem aumenta a percepgao de distanciamento entre sons, dizendo
que um som filtrado com um high-pass ou low-pass (por exemplo) soaria distinto e tenderia
a se destacar e nao misturar no contexto no qual é apresentado. Nao é o que ocorre nesta
passagem: os sons filtrados soam como um conjunto e integram-se musicalmente de forma
coesa. Em sua colocagao, Woszczyk e Bregman (2005) levaram em consideragao apenas sons
ocorrendo simultaneamente. No entanto, a mesma técnica de filtragem pode ser ttil para
unir sons em sequéncia, pois o comportamento espectromorfolégico do som continua muito
semelhante, apesar do timbre se tornar ligeiramente diferente. Desta forma, neste exemplo,
como afirmado por Saariaho (1987, p. 94), “é exatamente o timbre que toma o lugar da har-
monia, de ser o elemento progressivo na musica.”
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Figura 19 - C. 72 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

4.1. Modelos de Interacgéo

Além dos recursos advindos da tradigao musical, Joao Pedro Oliveira (2010, p. 69)
define cinco modelos genéricos de interagao: Independéncia entre partes, padrao ritmico,
ressondancias, similaridade entre materiais e extensao dos limites do instrumento. Para a
analise de Titanium, serao discutidos trés desses modelos com mais énfase, eles sao: Padrao
ritmico, similaridade entre materiais e extensao dos limites instrumentais.

Do compasso 44 ao 46 (Figura 20 — excerto audio 14), a primeira grande segao de Ti-
tanium esta chegando ao fim. Para demarcar o fim da segdo, Oliveira utiliza fortes ataques
na regiao grave do piano e a resposta dada a esse gesto pela eletronica resulta em uma pode-
rosa interacao através de padroes ritmicos. Para Bregman e Woszczyk (2004, p. 39), esse ti-
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po de agrupamento seria sequencial, pois ocorre através da jungao de duas linhas distintas
no decorrer do tempo como se fossem uma s6. Em agrupamentos desse tipo, os autores clas-
sificam duas caracteristicas como essenciais: 1) prover padroes que o ouvinte possa seguir
no decorrer do tempo; e 2) influenciar o agrupamento automatico entre os sons que apare-
cem em sequéncia. Nesse exemplo, tais caracteristicas sao encontradas. A alterndncia entre
os ataques da eletronica e piano geram um padrao que ajuda o ouvinte a conecté-los como
oriundos de uma mesma fonte, pois ambos tém um comportamento similar. A utilizagao
das mesmas alturas no instrumento e na eletronica influencia no agrupamento automético
entre os sons de ambas as partes.
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Figura 20 - C. 44-46 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

O mesmo efeito pode ser alcangado em contextos mais complexos. Entre os compas-
sos 20 e 23 (Figura 21 — excerto audio 15), a musica se encontra em um ponto mais textual
que gestual. Ambos os pianistas tocam acordes com diferentes ritmos, criando uma estru-
tura polirritmica. Nessa estrutura, algumas notas comegam a ganhar mais importancia, en-
tre elas, a nota D6 aparece diversas vezes e em diferentes registros. Para criar a interagao na
passagem, Oliveira utiliza essas notas mais importantes para criar melodias na eletronica.
Essa forma de interagao deixa a ideia musical realizada pelos instrumentistas mais comple-
xa e intensifica o contraponto ritmico e melddico. O uso das mesmas alturas é de grande re-
levancia para o processo de interagdo, no entanto, outra caracteristica também tem impor-
tancia: Oliveira usa sons de piano sintetizados para compor a eletronica. Portanto, o timbre
também ajuda a conectar campo “real” e “virtual”. Sendo assim, da mesma forma que no
exemplo anterior, alguns padroes sdo mantidos para que o ouvido possa conectar e relacio-
nar os materiais musicais como se fossem provenientes de uma tinica fonte.
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Figura 21 - C. 20-22 de Titanium
Fonte: OLIVEIRA, 2014.

O ultimo aspecto a ser discutido sera a extensao de limites instrumentais. Tal as-
pecto também tem um papel de protagonismo na misica de Joao Pedro Oliveira. De acordo
com o compositor (2010),

Os sons electrénicos podem também assumir o papel de prolongamento virtual dos
sons instrumentais que, pela sua natureza, estao sujeitos aos limites que a forma, es-
trutura e caracteristicas fisicas do instrumento lhe impoem (nédo é possivel fazer um
piano tocar glissandi como um violino, nem um violino atacar uma nota de forma
percussiva como o piano) [...]. Este tipo de interagao tem multiplos aspectos que po-
dem ser considerados: limites da intensidade ao qual o instrumento esta confinado,
limites impostos pela estrutura fisica do instrumento, limites impostos pela dificul-
dade de execugdo e limites timbricos. (p. 73)

Segundo Smalley (1997, p. 107), a espectromorfologia é uma teoria analitica desen-
volvida para ajudar os compositores a entenderem os processos que estdo envolvidos na mu-
sica eletronica. O objetivo desta teoria é descrever a experiéncia auditiva do ouvinte. Entre-
tanto, também pode ser muito 1til para a composigao de musica eletronica. Segundo Smal-
ley (1997):

Embora a espectromorfologia nao seja uma teoria composicional, ela pode influenciar
em métodos composicionais a partir do momento que o compositor se torna consciente
dos conceitos e palavras que a diagnosticam e a descrevem, desta forma, o pensamen-
to composicional pode ser influenciado, como o meu, certamente foi. (p. 107)

Nessa teoria, duas caracteristicas do som sao tomadas como principais: o espectro
sonoro e como ele se desenvolve no tempo. Consciente dessas caracteristicas, o compositor
pode buscar formas de utilizé-las na realizagdo de interacoes entre os meios acusticos e ele-
tronicos. Entre os varios termos propostos por Smalley, source bonding (SMALLEY, 1997, p.
110) é muito 1til para a analise de Titanium, pois refere-se a materiais musicais que aparen-
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temente compartilham a mesma origem ou possuem comportamentos semelhantes. Smal-
ley (1997) explica esse termo da seguinte maneira:

Existe uma diferenga sttil em niveis de identificagao entre uma afirmagdo que diz,
‘isso sdo pedras caindo’, uma segunda que diz, ‘isso soa como se pedras estivessem
caindo’ e uma terceira que diz, ‘Isso soa como se tivesse o comportamento sonoro de
pedras caindo’. Todas as trés afirmagoes sdo conexdes extrinsecas, mas em estagios
que aumentam a incerteza e o distanciamento da realidade. (p. 110)

Esse pensamento pode ser levado para a musica mista. O compositor pode pensar
nessas caracteristicas ao fazer a parte eletronica, sendo um 6timo recurso para ligar sons
eletronicos e actusticos, pois o instrumento acustico seria o correspondente ao primeiro ni-
vel de identificagao (“isso sao pedras caindo”) e o meio eletronico ficaria responsavel pela
implementagdo dos outros dois niveis (“Isso soa como se pedras estivessem caindo” e “Isso
soa como se tivesse o comportamento de pedras caindo”)'. Desta forma, apesar das diferen-
tes fontes sonoras (instrumento e caixas de som), os sons utilizados na composicao ainda
compartilham caracteristicas comuns.

Em Titanium, um exemplo desse pensamento pode ser encontrado ja em seus pri-
meiros compassos (Figura 1 — excerto dudio 1), nos quais o som de reco-reco é estendido. Lo-
go apos a realizagao do glissando, a eletronica o prolonga. A partir do instante em que o som
foi transferido para a eletronica, o compositor se encontra diante de infinitas possibilidades
de alterar como o som soa e se comporta. E possivel variar tamanho, registro, velocidade,
entre outros. Espacializagao também é uma ferramenta preciosa nesse caso, pois adiciona
um movimento ao som que seria impossivel de ser feito no meio actistico. O compositor faz
exatamente isso, pois quando o som de reco-reco se inicia na eletrénica, ele comega um mo-
vimento circular entre as caixas de som (Figura 22). Desta forma, a eletrénica amplia o ni-
vel de identificacao da parte instrumental, pois, apesar do timbre ainda ser parecido, agora
ele se comporta de uma forma que seria impossivel de ser realizada no piano.

Figura 22 - Esquema de espacializagao do som de “reco-reco”
Fonte: OLIVEIRA, 2017.

Do compasso 70 ao 72 (Figura 8 — excerto audio 5), existe um tratamento ainda mais
complexo do mesmo material. Como a secgdo esta baseada apenas em técnicas estendidas,
torna-se mais facil distinguir como os sons acusticos estao interagindo e sendo estendidos
pela eletrénica. Neste exemplo, a eletronica é responsavel pelo inicio do gesto musical.

A busca pela extensdo dos limites do instrumento também ajuda a explicar a esco-
lha de algumas fontes sonoras escolhidas para a eletronica. A parte eletronica de Titanium
possui materiais sonoros advindos da gravagao de gestos musicais realizados pelos instru-
mentos acusticos, nomeadamente o som da palheta nas teclas (simulando reco-reco), ou o
glissando numa mesma corda. Alguns destes sons foram trabalhados e transformados no
computador e sdo utilizados simultaneamente ou em contraponto com sua realizagao no

95



OLIVEIRA, L.; OLIVEIRA, J. P. Procedimentos estruturais na obra Titanium de Jodo Pedro Oliveira
Revista Musica Hodie, Goiania, V.17 - n.1, 2017, p. 71-98

meio acustico. A propria contraposicao destes sons, confrontando os sons naturais da exe-
cugao instrumental, e os sons alterados ou distorcidos e eventualmente mais complexos
presentes na eletronica, servem precisamente para alargar as possibilidades timbricas do
gesto musical, seguindo os mesmos critérios que foram apresentados atras, relativos as mu-
tacoes e transformacgoes presentes nos motivos instrumentais.

6. Conclusoes

Devido a complexidade e duracao de Titanium, torna-se impossivel cobrir todos os
seus pontos de interesse em um s6 artigo. Consequentemente, através desse estudo, buscou-
-se ressaltar apenas algumas caracteristicas principais na construgao estrutural desta obra
de Joao Pedro Oliveira, que poderao servir de base para futuros trabalhos analiticos mais
aprofundados.

Ao relacionar os métodos de desenvolvimento motivico, articulagoes formais, tim-
bre como aspecto estruturante e a interagao de meios actisticos-eletronicos encontrados em
Titanium com a bibliografia de referéncia utilizada, torna-se claro como o trabalho de ne-
nhum compositor é uma ilha. Os dialogismos sdo constantes e as preocupagoes estéticas de
uma época sempre caminham em conjunto. De acordo com Oliveira (2010):

Na questao de identidade, a nossa busca serd nos pequenos pormenores que podem
criar um estilo préprio, inconfundivel, mas nao auto-plagiado, que tenha significado
em comparagao com a musica que fez no passado e atualmente se faz. Dai o retomar
de solugoes ja experimentadas por outros e que foram suficientemente abertas para
permitir diversas interpretagoes no decorrer da histéria. Nao se pretende imitar, mas
sim encontrar ou descobrir modelos e usa-los em proveito de um pensamento atual e
Unico. (p. 133)

A partir da analise realizada, almeja-se alcancar uma maior compreensao da lin-
guagem musical deste compositor, bem como a sua integragao e contextualizagao no mo-
mento atual do desenvolvimento da Composigao como forma de Arte. A ardua tarefa do
compositor dos nossos dias, de se manter atualizado e consciente do trabalho e ideias dos
seus contemporaneos, tem como objetivo principal o desenvolvimento de uma linguagem
pessoal, em que a relagdo com o passado e o presente se integram como forma de conheci-
mento, visando assim a continuacdo do desenvolvimento da linguagem musical.

Notas

Este trabalho foi realizado com o apoio da CAPES, no ambito do programa de pés-graduagdao da UFMG, na linha
de pesquisa em Processos Analiticos e Criativos, sob a orientagao do professor Jodo Pedro Oliveira. O artigo esta
inserido no projeto “Construgao de Interfaces para Espacializagdo Sonora 3D e sua Aplicagdo na Composigao”,
financiado pelo CNPq — Processo: 446978/2014-0.

Desde sua estreia, Titanium ja foi tocada pelo Brasil e no mundo em diversos festivais. Atualmente, recebeu o
primeiro prémio no renomado Destellos Competition 2016, organizado pela Fundagao Destellos (Buenos Aires/
Argentina).

Ciclo de obras para instrumento solo compostas em 1986 e 1987. Integrais I para violino; Integrais II para clari-
nete; Integrais III para trompa; Integrais IV para saxofone.

Os exemplos musicais estdo disponiveis em: <https:/soundcloud.com/procedimentosestruturaisnaobratita-
nium>.

o

Outros elementos musicais — como ritmo, textura, dindmica etc. — também colaboram para a criagdo deste acu-
mulo de tensao.

Jodo Pedro Oliveira (2010, p. 59) exemplifica essa ideia a partir das definigbes de quente, morno e frio. Neste ca-
so, se tem uma referéncia de como é a temperatura no ambiente (ou objeto), entretanto, nao se sabe exatamente
qual é a temperatura em graus celsius.
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Os seis critérios sao: 1) Elementos estruturantes sao perceptivelmente diferenciados em categorias com simila-
ridades. 2). As categorias sao organizadas de forma que criem fungoes entre elas. 3). As relagoes funcionais pos-
suem diferentes forgas e tipos, permitindo criagao e relaxamento de tensao. 4) Atengao tem que ser dada as qua-
lidades de cada categoria (uma nota pode ser apenas uma nota, um intervalo ou um acorde). 5). As categorias,
relagoes funcionais e organizagao das mesmas devem estar dentro dos limites biolégicos de apreensao humana.
6) Relagoes entre as categorias tem que manter um certo grau de invaridncia dentro de vérias formas de variagao.

Nesses momentos, o intervalo de oitava tem um papel de destaque. Tal utilizagdo simplifica a harmonia, ampli-
fica o timbre e ressalta, ainda mais, a importancia desse motivo na articulagao da peca.

Neste compasso Jodo Pedro Oliveira utiliza um som eletrénico espectromorfologicamente semelhante a um som
de piano com damp.

Apesar deste gesto nao estar associado a passagem por diferentes alturas de frequéncia, o gesto similar ao de um
glissando ainda é reconhecivel.

Foi utilizado o software SpectraLayers Pro 1.0, desenvolvido pela Magix Software GmbH.

O processo, descrito acima, de reconhecimento de caracteristicas timbricas no decorrer do tempo vem de uma
teoria chamada espectromorfologia (SMALLEY, 1986) e sera abordada com maior detalhamento no préoximo ca-
pitulo, onde sera discutida a interagao dos instrumentos actsticos com a eletrénica.

Essa defesa a eletronica fixa também pode ser encontrada nos escritos de Menezes (2002, p. 306). Menezes relata
que depois da apresentacao de sua pega Parcours de I'Entité, no GRM, em 1997, ele recebeu uma carta de Lucia-
no Berio — que também apresentou uma de suas obras no concerto — perguntando porqué Fl16 Menezes nao fazia
um maior uso da eletronica em tempo real. A resposta para Berio foi a seguinte: “Em geral, eu acredito que as es-
truturas sonoras da eletronica em tempo real sdo muito dependentes das estruturas instrumentais, sendo assim,
o contraste entre instrumentos e eletrénica nem sempre sao alcangados satisfatoriamente.”

Um exemplo da utilizagdo de source bonding na criagao musical encontra-se na obra Laminas Liquidas, também
de Jodo Pedro Oliveira. Nesta pega, o compositor tenta simular o comportamento da marimba como se ela fosse
liquida, ou seja, almeja um som que soa COMO SE a marimba tivesse o comportamento de um instrumento fi-
sicamente instavel. A importancia desse pensamento também pode ser encontrada nos escritos de F16 Menezes,
sendo chamado de spectral tranfers. (MENEZES, 2002, p. 311).
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