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Apresentacao

“Minhas ideias sdo baseadas em conceitos que nunca sdo exatos,
)

porque a alma ndo é coisa exata’
(H.J. Koellreutter)

A presente publicagao integra o Projeto Koellreutter 100 Anos: Musica, en-
sino e memoria que possuli trés eixos de atuacgdo: 1) a catalogacdo, a higie-
nizacdo, a digitalizac&o e a disponibilizacao online do Acervo Koellreutter;
2) a criagdo de um espaco fisico para acondicionar o acervo e a biblioteca
de H. J. Koellreutter funcionando como um laboratério para reflexdo e pro-
duc@o de conhecimento musical; e 3) a publicacdo de obras musicais, obras
pedagbgicas, assim como depoimentos de seus ex-alunos. Este projeto néo
seria possivel sem o apoio fundamental do Itat Cultural - Rumos, institui-
¢do sensivel a importante missao de salvaguardar o legado produzido por
este icone da histéria da musica no Brasil.

Koellreutter semeou profundas transformacdes na produgéo, no pensa-
mento e na formacgao de geracoes de musicos e educadores. Provocador,
ensaista, professor, compositor em constante movimento, o mestre,
como era chamado pelos seus discipulos, foi um incentivador da liber-
dade de expressao e da construcao de individuos singulares através de
uma proposta pedagégica com forte olhar sobre o humano. A publica-
cdo desta obra, aliada a disponibiliza¢do do Acervo Koellreutter online,
representa a continuidade da memoria e da irradiacdo das ideias do
grande mestre para a contemporaneidade.

Prof. Dr. Marcos Edson Cardoso Filho
Presidente da Fundagdo Koellreutter e idealizador do Projeto Koellreutter 100 Anos
Departamento de Musica da Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei — UFS], MG, Brasil
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PREFACIO I A EDIGAO ONLINE

Minha relacdo com o Prof. Koellreutter comecou quando, recém saindo na fa-
culdade, eu iniciava as pesquisas para meu Mestrado. O contato com ele trou-
xe uma enxurrada de ideias devastadoras em minha cabecinha de estudante.

Assim fol que, primeiramente, comecel frequentando suas aulas em Sao
Paulo, a cada quinze dias. Depois, passei também a trazé-lo a Curitiba para
dar cursos os mais diversos, e ainda assisti a seminarios, palestras e apre-
sentacoes suas Brasil afora. Por fim, comegamos a trabalhar, juntos, na or-
ganizacdo de um glossario contendo todos os conceitos trabalhados por ele
em suas aulas. Quem foi seu aluno sabe como ele era minucioso com re-
lacdo as explicagdes sobre os novos conceitos. A cada nova ideia interrom-
pia a aula e ditava a definicdo conforme seu entendimento e, em seguida,
debatia sobre cada significado, o que me levou a lhe propor escrevermos o
tal glossario, com o intuito de facilitar e dar mais dinamicidade as explana-
coes. Esse trabalho durou longos meses, e nunca chegavamos ao fim, pois
a quantidade de palavras a serem definidas crescia a cada encontro. Mas o
aprendizado vindo dessa convivéncia crescia em idéntica proporgao.

Eram tantos novos e originais conceitos e uma musica diferente da que
costumavamos ouvir, que fiquei simplesmente encantada, querendo
cada vez mais. E tudo fazia sentido: desde as incursdes pela fisica quan-
tica, os questionamentos que ele nos instigava a fazer orientando-nos
sempre a perguntar: “Por que?” (com aquele forte e inesquecivel sotaque
alemao), os sistemas de composi¢do musical inusitados, uma abordagem
da estética da musica impar, uma escrita musical com grafismos, até a
expansdo do vocabulario musical, com palavras como clusters, tramas
sonoras ou planimetria. Esse era o universo do Koellreutter no qual, aos
poucos, iamos sendo levados a mergulhar.

Tanta inovagdo no pensamento musical precisava ser mais perene e atin-
gir um publico mais amplo, pensei eu j& logo no comego dessa convivéncia.
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Por sorte, a oportunidade logo apareceu. Ao frequentar suas aulas de es-
tética e composicao durante a 1° edi¢do da Oficina de Musica de Curitiba,
eu e outra musicista, Salete Chiamulera, percebemos que havia af um ri-
quissimo conteudo a ser divulgado. N6s haviamos feito muitas anotagdes,
mas de maneira desorganizada, pois elas surgiam da fala do professor e
dos debates e questionamentos em sala de aula. Restava, entdo, a tarefa
de organizar todo esse material. Assim, com a concordancia do Koellreut-
ter, organizamos e sintetizamos, a nossa maneira, aquilo que havia sido
dito e discutido durante o referido curso e, ainda, acrescentamos outras
informacdes tomadas em aulas precedentes. Desse trabalho resultou uma
apostila resumida e sistematizada que agradou tanto ao professor que ele
mesmo sugeriu a sua publicagdo em livro. Nascia o livro Introdugao a esté-
tica e a composicdo musical contemporanea, um dos primeiros materiais
a ser publicado no Brasil sobre as concepgdes musicais de Koellreutter e
que, depois de tantos anos, ganha agora uma nova edicéo.

Para encerrar, sinto-me compelida a externar meu agradecimento. Se ha
um professor a quem se pode creditar o poder de mudar o pensamento
musical e as referéncias filoséficas de seus alunos, esse é, seguramente,
nosso querido e sempre presente Koellreutter. As marcas deixadas por ele
em nossas vidas sdo indeléveis. Com imenso carisma, generosidade e hu-
mildade incomuns, procurava compartilhar seu conhecimento profundo
da musica e da vida com seus alunos. Eu tive o privilégio de estar entre eles.

Prof. Dra. Bernadete Zagonel
Curitiba, julho de 2016.
Aluna e admiradora do Prof. Koellreutter para sempre.

1 Bernadete Zagonel: Doutora em Miisica pela Universidade Paris IV- Sorbonne.
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PREFACIO 11 A EDIGAO ONLINE

“Nenhum homem é uma ilha, inteiramente isolado: todo homem é um
pedago de um continente, uma parte de um todo.”
John Donne (1572-1631)

“configuracao (unidade estrutural ou, abreviado, estrutura) que pode ser
percebida de imediato como um todo.”
H.J. Koellreutter (1915/2005)

“Parte de um todo”. Nas palavras do poeta, somos uma porcao da grande
estrutura, quer (sejamos) como humanidade, quer como compreensao
dos produtos do belo, consumo, lazer, funcionalidade desta mesma hu-
manidade. Somos parte e também somos todo, “configuracao”, estrutura
esta que o artista e professor H.J. Koellreutter, em suas aulas de estética
e analise musical, procurava inacabadamente, e de maneira incansavel,
explicar aos seus alunos — “o continuum” -. “Continuum” da e na vida dos
seres refletidos nas obras de arte contemporaneas, em um esforco de
explicacdo do que deveria ser uma estética para o advento do Século XXI,
suplantando a orientacdo positivista que de maneira tdo avassaladora
dominava entdo (e ainda) o pensamento académico dos anos oitenta em
nosso pais. O trabalho a seguir buscou documentar uma parte destas
configuragdes de aula, ensinamentos e licdes sempre tdo ricamente co-
locadas pelo Mestre Koellreutter em cada momento de suas orientagoes
e “mentoring”.

Agradeco a Deus pela oportunidade de participar destes aprendizados e
desta concretude documentada destes cursos; documentagdo organiza-
da em parceria com a Dra Bernadete Zagonel, com a supervisao direta do
Professor Koellreutter para a primeira publicagdo no ano de 1984. Agra-
dego também aos nossos colegas de classe, Herculano de Aratjo e Angela
Maria Trotta, Mestre em Educacao pela UFPR, (gratiddo a esta artista ain-
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da que de maneira tardia, pois ndo consta na apresentacao original) por
ocasido da Oficina de Musica I, aonde a maior parte das anotagdes foram
recolhidas, debatidas e compreendidas.

Parabenizo o esforco desta nova geracdo de estudiosos, especialmente o
Professor Dr. Marcos Edson Cardoso Filho e toda a sua equipe de trabalho,
pela iniciativa de preservar a memoria de H.J. Koellreutter, compositor
este que tanto contribuiu para a insercdo na formacao dos artistas brasi-
leiros do pensamento e tendéncias estéticas relativistas, em uma época
em que o acesso a informacao era dificultoso e quase que escasso.

Muito Obrigada!

Salete Chiamulera
Curitiba, Dezembro de 2018

wwuw.saletechiamulera.com
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PREFACIO DA EDIGCAO IMPRESSA EM 1987

Ha muitos anos, o professor H.J. KOELLREUTTER vem ministrando cursos
e proferindo palestras em todo o Brasil, divulgando suas ideias a respei-
to da musica contemporanea, sua estética e suas técnicas. No entanto,
pouca informacao escrita existe a este respeito. Com vistas a divulgacao
de seu pensamento e o enriquecimento de bibliografia especializada, tao
escassa em nosso pais, é que se propde este trabalho, resultado da orga-
nizacdo de apontamentos retirados de aulas sobre Estética e Composicao
Musical, principalmente daquelas ministradas durante a Oficina de Mu-
sica I, realizada em Curitiba em janeiro de 1983.

A partir dos contetidos por nés anotados e pelo colega Herculano de
Araujo, a quem agradecemos pela valiosa contribuicao, selecionamos e
ordenamos as ideias consideradas fundamentais, dividindo-as em trés
partes. A primeira, sobre Estética, contém algumas conceituacdes basi-
cas, necessarias ao entendimento da Estética da Musica Contemporanea.
A segunda parte, sobre a Composi¢cdo Musical, oferece subsidios sobre o
processo de composicdo da musica contemporanea. Sao abordados ele-
mentos referentes aos modos de percepcdo da musica atual, o repertério
de signos utilizado e, ainda, uma nova técnica de composicao, a plani-
metria. A terceira parte, sobre a Pratica de Composicdo Coletiva, relata
a experiéncia vivenciada pelos participantes do curso, na elaboracao de
uma composi¢cdo musical. Sdo descritos todos os estagios do trabalho,
que findou com a apresentacao ao publico.

Visto que se trata apenas de uma orientacdo inicial para um assunto
tdo vasto e complexo, colocamos, em anexo, uma relagdo de obras afins,
fornecidas pelo professor, com o intuito de auxiliar a pesquisa e o apro-
fundamento daqueles que tomam interesse por esta matéria.

Bernadete Zagonel

Salete Chiamulera
Curitiba, 1984.
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INTRODUGAO A ESTETICA

19



20



Conceituacgao

Estética é o estudo das condicOes e dos efeitos da atividade
artistica; estudo racional e fenomenolédgico da expressao artistica, quer
gquanto a sua conceituacdo (estética objetiva), quer quanto a diversidade
de emocodes e sentimentos que ela suscita no homem (estética subjetiva).
O termo deriva do grego aisthetikds e significa sensivel, sensitivo. E parte
da Filosofia, e envolve conceitos da Psicologia, da Sociologia, da Fisica, da
Estatistica, da Teoria da Informacéao. Sendo reflexo da transformacao do
espirito humano, distinguem-se, entre outras, a estética idealista, a espe-
culativa, a materialista, a positivista, a fenomenologica, a existencialista.

A Estética é a ideologia do artista. Entende-se por ideologia o
conjunto de ideias religiosas, sociais, econémicas, politicas, filoséficas
que o0 homem tem em relagdo ao seu préprio comportamento dentro da
sociedade. Portanto, ndo pode haver artista sem estética ou sem ideologia
estética. O artista somente é artista quando informa, pois, informar é
comunicar algo novo: é criar.

Tipos

Dentre os varios tipos de Estética, destacam-se:

Estética Fenomenoldgica: estudo subjetivo e interpretativo de ocor-
réncias ou fendmenos artisticos que se definem como manifestacdes de
carater emocional, percebidos pelos sentidos, conscientizados ou néo. En-
tende-se, aqui, por Fenomenologia, o estudo analitico e detalhado de um
fendmeno ou de um conjunto de fendmenos em que estes se definem por
oposicdo as leis abstratas, ou as realidades de que seriam a manifestacao.

Estética Descritiva: descreve os fatos observados e averiguados.

Estética Informacional: estuda as estruturas das artes sob o ponto
de vista de um sistema de signos, ou seja, de uma linguagem.

Estética Normativa: estabelece critérios e normas para o julga-
mento e a apreciacdo da atividade artistica.
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A seguir, sdo abordados aspectos referentes aos critérios de jul-
gamento da obra de arte, devido a sua inegavel importancia para a com-
preensdo e a criagdo artistica.

Estética normativa

O estudo da Estética desperta o sentido critico do artista. Ndo ha
desenvolvimento sem critica, em qualquer campo da sociedade. O julga-
mento da obra de arte, preocupacdo da estética normativa, é basicamente
exoégeno. Parte de fora da atividade criadora, ou seja, da sociedade, desde a
familia, um grupo social restrito, até o Estado, o pais, o mundo todo.

O valor da obra consiste numa relagdo entre sujeito (artista) e ob-
jeto (sociedade), e pode ser econdmico, pratico, cultural. A sociedade, por sua
vez, se utiliza de trés critérios basicos para o julgamento de uma obra de
arte: o grau de comunicabilidade, o principio de raridade e o valor utilitario.

Comunicabilidade: para que a comunicacao se estabeleca, a ativi-
dade artistica deve servir-se de linguagem compreensivel.

Principio da Raridade ou do Extraordindrio: necessidade de Infor-
macao; valido em todas as sociedades, é o valor maximo da obra de arte.
Esta intimamente relacionado com a informacao (realizagdo de algo
novo) que, por sua vez, compreende trés aspectos: subjetivo, objetivo e
histérico. A informac&o subjetiva diminui conforme vai se conhecendo
a obra, transformando-se em redundancia. A informacao objetiva per-
manece, mesmo quando a obra j& é conhecida. A informacao histérica
ocorre quando o compositor cria algo novo em relagao a seus antecesso-
res; é valor porque obedece ao principio da raridade. Ex.: Liszt, em 1885,
quando escreve a Balada sem Tonalidade, lanca uma informac&o histéri-
ca, porque pela primeira vez, conscientemente, visa ao atonalismo.

Valor utilitdrio: a obra de arte deve ter uma funcao que satisfaca
as necessidades do grupo social ao qual é dirigida.

Os critérios de raridade e de utilidade podem mudar o nivel de
prioridades. Assim, uma obra sacra se presta basicamente a liturgia (uti-
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lidade), diminuindo a importancia do critério de raridade.

A atividade artistica pode ser enquadrada em trés categorias, de
acordo com sua fungao: Arte-Jogo ou Arte Ludica; Arte-Acdo ou Arte Aplica-
da (também chamada arte funcional); Arte-Ciéncia ou Arte Experimental.

A Arte Ludica é de passatempo e sua funcdo é divertir. A Arte
Aplicada pode ser vista como o futuro do mundo artistico, pois cada vez
mais a sociedade vem enfatizando sua aplicagdo em outras areas, prin-
cipalmente na educagao dos jovens e na percepgdo de um mundo inte-
grado. A arte experimental ndo permite a previsdo dos resultados. No
laboratdrio, o artista cria novos meios de expressdo a ser utilizados pelas
outras duas categorias. A sociedade, de modo geral, participa apenas das
artes ludica e aplicada.

Quadro Comparativo

Arte-Jogo

Arte-Ciéncia

Arte-Acao

ARTE LUDICA

ARTE EXPERIMENTAL

ARTE APLICADA

forma de jogo objeto de
luxo do espirito

laboratério cientifico-
-estético

artesanato musical

tende ao diletantismo

tende a alto grau de
profissionalismo e espe-
cializacao

arte aplicada a ativi-
dades extramusicais

(artisticas ou néo)

objetivo: lazer, recreacao,

entretenimento, curticao.

objetivo: criar novos

meios de expressao.

objetivo: dispensar
auxilio, complementar
atendendo as exigéncias

de fim pratico.

critério: hedonista
(tendéncia que faz do
prazer o fim da atividade

artistica).

critério: informacéo de

algo novo.

critério: adequacao fun-
cional dependendo de

fatores extramusicais.
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Estilo é o conjunto de caracteristicas que une a produgdo artis-
tica de uma determinada época, de um pais, de um artista; ou que separa
a producao artistica de uma determinada época de outra, de um pais de
outro, de um artista de outro. Assim, existem estilos nacionais, individu-
ais e de épocas histoéricas.

Cada grande compositor tem sua propria gramatica musical,
determinada por particularidades condicionantes de seu estilo pessoal.
Desse modo, a musica de Perotin (séc. XIII), por exemplo, se caracteriza
pela predominéncia de quintas, quartas e oitavas.

Machaut (séc. XIV) na Missa de Notre-Dame, além da predo-
minancia de quintas, quartas e oitavas, utiliza a chamada isorritmia
(configuragdes ritmicas organizadas em forma serial), criando um estilo
diferente do estilo de Perotin.

Em Palestrina (séc. XVI), h a predominéncia de tercas e sextas,
sendo excluidas as quintas e oitavas consecutivas.

Bach (séc. XVII-XVIII) demonstra seu estilo pessoal, baseando
sua polifonia (contraponto) nos principios da harmonia diaténica e fun-
cional estabelecida por Rameau (1722).

Chopin e Liszt (séc. XIX) apresentam um estilo cuja caracteris-
tica é a harmonia cromatica.

Debussy (séc. XX) volta a utilizar quintas e oitavas paralelas, e o
timbre torna-se mais importante que a funcao dos acordes.

O estilo s6 existe em virtude da lei da separagéo, segundo a qual
um ser ndo vive sendo sob a condigéo de separar-se dos outros. E pelo esti-
lo, isto é, pela maneira de compreender, sentir e interpretar, que as épocas,
ragas, escolas e individuos se distinguem e se separam uns dos outros. Em
todas as artes encontram-se diferencas anédlogas e muito sensiveis, porque
oferecem um campo vasto ao desenvolvimento da personalidade artistica.

Michelangelo e Rafael, Leonardo da Vinci e Veronese, Ticiano
e Coreggio, Rubens e Rembrandt ndo se assemelham entre si mais que
Beethoven e Rossini, Weber e Mozart, Wagner e Verdi. Cada um tem seu
estilo, isto é, seu modo préprio de pensar, sentir e exprimir seus pensa-
mentos e sentimentos (lei da raridade ou do extraordinério).
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Por que, entao, os artistas mediocres (epigonos) ndo tém estilo?
Ora, simples razao de serem mediocres.

O carater préprio da mediocridade reside na vulgaridade de
pensamento e de sentimento. Em cada momento da evolucao social exis-
te certo nivel geral que constitui, naquele momento histérico, a média
da alma humana (necessidades e intenc¢des da sociedade); as obras que
a ultrapassam acusam o talento do artista. A mediocridade consiste em
atingir essa média sem a transpor (sucesso facil). O artista mediocre,
pensando e sentindo como toda gente, ndo tem nada que o separe da
multiddo. Pode ter um conjunto de processos que lhe sdo préprios, mas
nao estilo no sentido exato do termo. A habilidade nao faz o estilo.

Na Idade Média, e ainda hoje nas culturas orientais cuja orga-
nizagdo se faz predominantemente de forma coletivista, ndo hé consci-
éncia do estilo. O termo nasce na sociedade individualista (im da Renas-
cenca a meados do séc. XX), subsistindo apenas no Ocidente.

Atualmente, surge a necessidade de transcender o individualis-
mo, o que nao significa nivelar a sociedade, mas, ao contrario, estabelecer
um novo modo de pensar que integre a personalidade do individuo a
uma perspectiva social mais ampla.

Fundamento da estética
da musica contemporanea

A estética da musica contemporinea fundamenta-se num
modo do pensar a que se pode chamar de relativista. Para facilitar sua
compreensao, é preciso abordar aspectos de outras formas de pensa-
mento, como o Racionalismo e o Positivismo.

Racionalismo: enfatiza o pensar racional, afastando-se do meta-
fisico e do intuitivo. Procura solucionar todos os problemas por meio da
razdo; acredita que tudo pode ser explicado quantitativamente. Sdo cha-
mados quantitativos os conceitos passiveis de formulacdo matematica. E
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os que ndo podem ser assim formulados sdo qualitativos.

O Racionalismo surge na Grécia antiga (Aristoteles), diminui
sua importancia na Idade Média, devido ao Cristianismo, ressurge no séc.
XV, aproximadamente, e culmina com o pensamento de Karl Marx para
quem a vida material condiciona a vida social, politica e cultural.

Galileu Galilei (1564-1642) chega mesmo a dizer que tudo o que
existe deve ser medido, e 0 que néo pode ser medido deve ser transforma-
do até que possa sé-lo, 0 que bem caracteriza o pensar da fase racionalista.

Positivismo: corrente filoséfica criada na primeira metade do sé-
culo XIX por Augusto Comte (1798-1857), o Positivismo é também uma
forma de Racionalismo. Baseia-se unicamente em fatos comprovados (fi-
losofia em que grande parte da geracao atual ainda foi educada); é hostil
a Metafisica e ndo admite a duvida. Em termos musicais, a analise po-
sitivista descreve a materialidade da partitura, excluindo referéncias de
ordem emocional. Acentua o valor quantitativo dos elementos musicais
em detrimento do qualitativo.

Nos dias atuais, surge um novo pensar que integra os dois opos-
tos: o Relativismo. No entanto, a grande maioria ainda conserva um pen-
samento positivista ou materialista (materialismo no sentido filoséfico e
ndo popular de apego aos bens materiais).

Relativismo: inicia-se em meados do séc. XIX com Bernhard Rie-
mann (1826-1866), que, transcendendo o pensamento de Euclides, propoe
uma nova geometria. Em 1905, Albert Einstein escreve a Teoria da Relativi-
dade Restrita, e em 1916 publica a Teoria Geral da Relatividade, mostrando
que o espago e o tempo nédo existem em separado, mas formam um conti-
nuum, onde matéria e energia sdo dois aspectos de um sé fenémeno.

Planck e Heisenberg, contemporaneos de Einstein, desenvolvem
a Mecénica Quéantica, questionam a fisica mecanica de Isaac Newton e
introduzem o Principio de Incerteza. A Teoria Quéntica estuda e explica
as leis fisicas dos elementos do mundo microfisico (dtomos, moléculas,
elétrons, etc.). As ocorréncias no mundo microfisico acontecem por sal-
tos (quanta). A emissao e absorcao da luz por atomos, o crescendo ou
decrescendo de um elétron quando se choca com um &tomo, assim como
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processos de ionizagdo (ion = 4tomo ou agrupamento de dtomos com ex-
cesso ou falta de carga elétrica negativa) e de cadéncia nuclear, etc., sdo
saltos quanticos. As leis da teoria quantica sdo de ordem estatistica.

No mundo microfisico as particulas parecem ter a escolha de
varios modos de reagir. O efeito da atuagado do elétron sobre o &tomo é im-
previsivel, livre pela natureza. Sé depois de muitas experiéncias (repeticao
do mesmo experimento sob as mesmas condic¢des), por meio de estatisti-
cas, observam-se certos fendmenos que permitem uma previsdo média,
ou seja, certas probabilidades (analise, reacao e percepgao estatisticas).

Ao ser desenvolvida a Teoria Quantica, revela-se o mundo
subatémico, praticamente inacessivel ao homem comum. A falta de
compreensdo geral desse novo mundo, agravada ainda pela aceleracdo
cientifica é um dos grandes problemas de nossa época, pois desenvol-
vimento acelerado do saber cientifico nas ciéncias e nas artes ocasiona
aumento na defasagem entre o homem comum e aparente progresso.

Para que se possa compreender o Relativismo e todas as con-
sequéncias das ultimas descobertas da area cientifica, é necessario
transcender o pensamento racionalista por meio de um pensamento
integrador ou arracional.

Arracionalidade ¢ diferente de irracionalidade. Por irracionali-
dade entende-se a acdo sem uso consciente da razdo. Arracionalidade
consiste na transcendéncia do pensamento racional, ou seja, a integra-
cao do pensamento tradicional num novo pensar mais globalizante. O
prefixo a (alpha privativo), na palavra arracional, priva o conceito racio-
nal de seu valor absoluto, transcendendo-o.

Baseado na descoberta da fisica moderna, de que o homem nao
é capaz de realmente observar o mundo fisico, o cientista John A. Whee-
ler constata que o homem deixa de existir como observador para tornar-
-se participante da realidade.
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COMPOSIGAO MUSICAL
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Processo de composicao

O processo de composigdo acontece em quatro estagios evolutivos di-
ferentes: a conscientizacdo da ideia, a concepcao formal, a escolha do
repertério dos signos musicais e a sua estruturagdo (pré-composicao).

MUNDO EXTRAMUSICAL MATERIAL SONORO
IDEIA (ilimitado)
(Geral, indefinido)

— ~

CONCEPGAO
(maneira de formular a ideia geral:
projeto)

v

SELEGAO DO MATERIAL A SER USADO NA OBRA
ESTABELECIMENTO DOS PRINCIPIOS DE ESTRUTURAGAO

\/

RELAGOES ESTRUTURAIS ESPECIFICADAS
(elementos conjuntivos: repeticao, variacao, pontos de referéncia)

\/

ARTICULAGAO
(elementos disjuntivos: contrastes, tensdo - afrouxamento,
densidade- refacéo, dissonancia - consonancia, arsis-tesis)

\/

FORMA

OBRA
(ideia realizada)

\/

EFEITO NO MUNDO EXTRAMUSICAL

A escolha de uma técnica de composicdo é necessaria para facilitar a
estruturacdo da obra. O dodecafonismo, o contraponto, o serialismo, a
planimetria sdo exemplos de técnicas de composicao.
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Gestaltismo

O termo gestalt ndo possui, na lingua portuguesa, tradugdo que
lhe dé sentido exato. Contudo, por aproximacao, pode ser definido como
configuragdo (unidade estrutural ou, abreviado, estrutura) que pode ser
percebida de imediato como um todo.

A percepgdo é um processo continuo de comparacao. O pro-
cesso perceptivo de relacionamento é essencial para a compreensdo dos
fendémenos do mundo. Assim sendo, s6 entende a musica quem percebe
as relacdes nela existentes. O ato de compor consiste em criar relacdes.

Nao ouvimos partes isoladas, mas relagoes, isto €, uma parte na
dependéncia de outra. Para a nossa percepcéo, que é resultado de uma
sensacao global, as partes sdo inseparaveis do todo e fora dele sdo outra
coisa que nao elas mesmas.

As forgas basicas mais simples que regem o processo interno da
percepcgdo sdo as de segregacdo e unificacdo. As forcas de unificagdo ou
coesao agem em virtude da igualdade de estimulos, enquanto que as de
segregacao agem em virtude da desigualdade.

Existem cinco leis da percepgdo que sdo fundamentais do ges-
taltismo. S&o elas:

Lei da Similitude ou da Semelhanca: a igualdade de aparéncia
(timbre ou som) desperta a tendéncia de constituir unidades estruturais
(gestalten).

Lei da Proximidade: elementos proximos uns dos outros ten-
dem a ser percebidos juntos, isto €, tendem a constituir unidades estru-
turais (gestalten).

Lei da Experiéncia: elementos que, de acordo com nossa ex-
periéncia, formam um todo, tendem a constituir unidades estrutu-
rais.

Lei da Conclusdo: a percepgao dirige-se espontaneamente para
uma ordem que tende para a unidade de todos concluidos, estabelecer
relacoes.
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Lei da Sequéncia ou Boa Continuacgdo: toda a unidade linear
(sucessd@o) tende psicologicamente a se prolongar na mesma direcdo,
mesma ordem e com o mesmo desenvolvimento.

Sendo a percepcao um fator cultural, a maneira como se perce-
be depende da sociedade e época em que se vive.

Dimensao

Dimenséo é o sentido em que se percebe o discurso musical
para avalié-lo e aprecia-lo.

No Ocidente, com decorrer dos tempos, quatro maneiras de re-
lacionar e perceber musica se evidenciam: a monodimensional (sucessao
de sons), a bidimensional (simultaneidade), a tridimensional (convergén-
cia) e a sistatica ou multidimensional (integracao).

O organum é bidimensional porque estd caracterizado nédo sé
pela sucessdo de sons, mas também pela simultaneidade.

Na Renascenga, surge a tonalidade, um principio de estrutura-
G30 que causa no ouvinte a sensacao de uma terceira dimensao, devido a
convergéncia dos sons para determinado centro tonal. Ao mesmo tempo,
aparece na arte da pintura a perspectiva, uma maneira de representar
0 espaco tridimensional num plano bidimensional, relacionando as li-
nhas com um ponto de referéncia fixo — o ponto de fuga. Na musica, o
ponto-de-fuga é o centro tonal. A tonalidade implica uma hierarquia de
funcoes harmonicas, a seguir:

1°. — Acordes que se distanciam da ténica pelo intervalo de
quinta (funcdes principais):

52, inferior 5@ superior
SUBDOMINANTE TONICA DOMINANTE
(afastamento) (repouso) (aproximacao)
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2°.— Acordes que se distanciam da tonica pelo intervalo de terca
(funcgdes secundarias, substitutas das principais):

3¢ inferior 3¢ superior

RELATIVO TONICA ANTI-RELATIVO

3° — Acordes das dominantes individuais
4° — Acordes alterados

A tonalidade e a perspectiva existem apenas na cultura ociden-
tal. “O Ocidente € um acidente”, disse Roger Garaudy, pois o0 que ocorreu
na Europa, do séc. XV ao inicio do séc. XX, ndo aconteceu em nenhuma
outra parte do mundo. Assim, a perspectiva, o Racionalismo, Materialis-
mo, Individualismo, Positivismo, sao aspectos desse acidente do Ociden-
te, que devem ser superados e transcendidos.

Atualmente, a musica tem carater multidimensional e globali-
zante, a partir de uma nova vivéncia do fenémeno tempo (4% dimensao),
base da estética relativista.

Estrutura e forma

Estrutura: entende-se por estrutura a disposigdo, o relaciona-
mento e a ordem dos componentes e das partes constituintes da com-
posicdo. E uma maneira de se disporem e relacionarem os diversos ele-
mentos constituintes da composicdo. Neste sentido, a estrutura pode ser
modal, tonal, serial, dodecafénica, planimétrica, etc.

Estrutura também pode ser entendida como unidade estrutural
ou Gestalt. Neste contexto, ela seria definida como um conjunto formado
por pontos, linhas, sons ou outros signos que pode ser percebido de ime-
diato como um todo.

Como decorréncia da estruturagdo, surge a forma.
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Forma: é a maneira pela qual os meios expressivos se organi-
zam em fungédo do principio estético da unidade na variedade. £ o todo
que resulta da disposicdo e do relacionamento dos componentes e das
partes constituintes (estrutura) da composicéo. £ o modo sob o qual a
composicao se manifesta, é a concretizacdo de uma ideia. A forma tem
como elementos basicos a repeti¢do, o contraste e a variagao.

Os elementos de repeticdo sdo chamados de conjuntivos (re-
dundancia); sao esperados e visam a unidade da composicao.

Os elementos de contraste sdao chamados de disjuntivos (infor-
macdao); sdo inesperados e visam a articulacdo, ou seja, & maneira de
executar, expor e separar, tocando ou cantando com distingdo e clareza
as diversas partes da forma, de um trecho ou de uma frase.

A variagao, por sua vez, € a maneira pela qual o material te-
matico é modificado, e pode ocorrer em diversos parametros do som por
inversdo, diminui¢ao, movimento retrégrado, como, por exemplo:

Variagdo no parametro altura (frequéncia): partir de outra altu-
ra conservando as mesmas relagoes intervalares (transposicao); partir ou
nao da mesma altura, aumentando algumas ou todas as relagdes interva-
lares entre os signos musicais; partir ou ndo da mesma altura, diminuindo
algumas ou todas as relagdes intervalares entre os signos; partir ou nao
do mesmo grau, invertendo a direcdo de alguns ou de todos os intervalos;
partir ou ndo do mesmo grau, retrogradando as relagdes intervalares.

Variag@o no parametro duracao: partir de outro valor de dura-
cdo, mantendo as mesmas proporcoes (transposicdo); partir ou ndo do
mesmo valor de duragdo, aumentando ou diminuindo as proporgoes de
algumas ou de todas as relagdes entre os signos.

Assim também, pela variacdo de motivos, o compositor conse-
gue a unidade da obra musical. Como exemplo, cita-se Bach, que ensina-
va seus alunos a compor com um Unico motivo para garantir a unidade.
Por sua vez, Beethoven parte geralmente de dois motivos (dualismo) com
0s quais, pelo processo de variacao, construia a forma da peca.

Existem, basicamente, trés tipos de forma: a discursiva, a poé-
tica e a sinerética.
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Forma discursiva: procede de maneira causal, deduzindo ocor-
réncias musicais como consequéncias légicas de outras. Sua origem
estd no pensamento racional (triangular: tese — antitese — sintese). Sua
estrutura é simétrica, periddica (quadratura), tendo como caracteristica
o desenvolvimento dos signos musicais por iteracdo (= repeti¢do). Os
contrastes de forma se manifestam através de dualidades opostas que se
excluem mutuamente (dualismo). A unidade formal (sintese) é obtida por
um processo (desenvolvimento). A percepcao acontece analiticamente
(de maneira discernente).

A sonata é um exemplo de forma discursiva constituida por
dois temas contrastantes (elementos opostos).

Forma poética: procede de maneira ndo causal, derivando
signos de outros signos. Sua origem estd no pensamento pré-racional,
circular. Sua estrutura é dessimétrica, ndo-periédica, tendo como carac-
teristica estrutural a ordenacdo, a disposi¢do dos signos musicais por
adjuncdo. Seus contrastes formais sdo obtidos por dualidades comple-
mentares, formando um todo (contraria sunt complementa). A unidade
formal é imanente ao todo, que é ponto de partida, e sua maneira de
percepcdo é globalizante.

O modelo isorritmico (séc. XIV) deve ser considerado como forma
Ppoética, pois sua construcdo resulta do carater complementar dos contrarios.

Forma sinerética: procede de maneira acausal, associando con-
ceitos aparentemente distintos. Tem origem no pensamento arracional
(paradoxal, esférico). Sua estruturacdo é assimétrica, aperiédica. Tem como
caracteristicas estruturais a mudanga permanente dos signos musicais por
variacdo, transformacao, rotacao, etc., isto é, sofre processo de metamorfose
tendendo a formacao de campos limitados, tomados isoladamente em rela-
¢d0 a outros. Os contrastes e os contrarios se fundem numa multiplicidade
ilimitada de signos musicais. A unidade formal resulta de um processo inte-
grador (sinérese). Exige uma percepcao sistatica, integradora.
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QUADRO COMPARATIVO

FORMA POETICA

FORMA DISCURSIVA

FORMA SINERETICA

1. Procedimento:

nao causal, derivando
signos de outros

signos

causal, deduzindo
ocorréncias musicais
como consequéncias

légicas de outras

acausal, associando
conceitos aparente-

mente distintos.

2. Origem:

pensamento pré-racio-

nal, circular

pensamento racional,

triangular - tese —

pensamento ar-

racional, esférico,

antitese — sintese paradoxal.
3. Estruturacdo: | assimétrica, ndo simétrica periédica assimétrica
periddica (quadratura) aperiddica

4. Caracteristi-

cas estruturais

ordenacao, disposi¢ao
dos signos musicais
por adjuncao (justa-

posigao)

desenvolvimento dos
signos musicais por

iteracdo

mudanga permanente
dos signos musicais
por variacao, transfor-

macao, rotagao.

5. Contrastes:

dualidades comple-
mentares formando

um todo

dualidades opostas
que se excluem mutu-

amente (dualismo)

contrarios se fundem
numa multiplicidade
ilimitada de signos

musicais.

6. Unidade

Formal

imanente ao todo que

é ponto de partida

resultado (sintese) um
processo (desenvolvi-

mento)

resultado de um
processo integrador

(sinérese)

7. Percepcao

globalizante (predo-
minantemente re-
trospectiva) processo

derivativo

analitica, discernente
(predominantemente
prospectiva) processo

dedutivo

sistatica, integrante.
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Repertoério de Signos Musicais

Signo é um sinal que se refere a alguma coisa fora de si mesmo,
ou melhor, a prépria funcao de se referir a alguma coisa.

Sinal é um meio de transicdo a distancia, portador de informagao e
de signos, que, por sua vez, ndo devem ser confundidos com simbolos.

Simbolo é um signo que ‘coincide’ com o objeto a ser simbolizado
(do grego symballein; syn = com, juntamente e ballein = atingir, lancar, colo-
car). Um simbolo é, portanto, mais que um signo, ja que nele estdo latentes
duas possibilidades fundamentais que, racionalmente vistas, estdo contra-
postas e que, psiquicamente vistas, formam um todo. O auténtico simbolo é
sempre o conjunto de dois pélos que se completam mutuamente.

Sinal é um objeto qualquer que se transforma em signo, quan-
do se refere a alguma coisa que esta fora deste sinal. O simbolo coincide
com o objeto ou a coisa simbolizada. Todos os elementos musicais na
partitura sdo simbolos, pois cada signo coincide com o som correspon-
dente. Porém, quando os mesmos signos sdo apenas ouvidos (sem utili-
zacao intermediaria da partitura) deixam de ser simbolos.

A musica consiste basicamente de som e siléncio, representa-
dos por signos.

Som é tudo o que soa. Assim, ruido também é som. O compositor
italiano Russolo, por exemplo, organizou, no ano de 1912, uma orquestra
de ruidos, a intona Rumore, onde os classificou da seguinte, maneira:

1°. Grupo: estalos, estampidos, estouros.

2°. Grupo: assobios, sibilos.

3°. Grupo: murmurios, SuSsurTos.

4°. Grupo: chiados, guinchos.

5°. Grupo: percussao.

6°. Grupo: vozes de seres vivos (animais e humanos).

Assim, a composicao dos tempos atuais serve-se de todos o0s
tipos de som, como por exemplo:
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Tom: som com altura determinada.

Ruido: som sem altura determinada.

Mescla: som que contém, ao mesmo tempo, elementos sonoros
com altura determinada e fracoes de ruidosidade.

Ponto: impulso curto determinado pelo som caracteristico do
instrumento (ex.: Woodblock) ou por articulacdo (maneira de tocar).

Linha: continuo sonoro produzido por um sé instrumento ou
uma voz (linha reta, quebrada ou ondulada).

Sondncia: som que se extingue lentamente, seja por caracteristicas
do instrumento (ex.: prato ou gongo) ou por articulacdo (arcada, respiragao).

Som mével: som produzido por movimento continuo (vibrato,
esfregar, raspar, sacudir).

Cluster: (do inglés = cacho) complexo sonoro formado por se-
gundas maiores ou menores, ou ainda por intervalos menores (micro-
tons), sobrepostos e emitidos simultaneamente.

Simultandide: complexo sonoro formado por trés ou mais sons de
frequéncias diferentes que ndo podem ser ordenados em tercas sobrepostas.

Agrupamento sonoro: grupo de sons multidimensional; seus ele-
mentos nao obedecem a uma ordem periddica.

Processo sonoro: movimento direcional de sons que pode consis-
tir em um ou mais agrupamentos sonoros.

Cadeia sonora: sucessao de pontos, linhas ou complexos de sons.

Faixa sonora: sons maoveis sobrepostos.

Complexo sonoro: conjunto multidirecional de sons justapostos e
sobrepostos; pode ser regular ou irregular, estatistico e textura.

Campo sonoro: produto de uma estética relativista, compreen-
de estruturas de determinacdo aproximativa e tende a fusao e diluicao
e, portanto, a unificacdo das mesmas. O campo descuida dos elemen-
tos que requerem precisdo, exatidado, rigor e regularidade de execucéo,
pois é estrutura volumétrica. Com a composicao de campos, desaparece
definitivamente o que se praticou até entao como composi¢ao de vozes
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ou partes. A estética relativista, base da composi¢cdo musical contempo-
ranea, nao considera, em principio, alturas e intervalos absolutos, mas
graduacoes e tendéncias. N&o se trata, por exemplo, de acordes, mas de
graus de intensidade de grupos de sons; de ritmos e andamentos deter-
minados, mas de graus de velocidade, de mudanca de andamento, de
tendéncias, enfim. Na composi¢do de campos sonoros, o processo de de-
senvolvimento cede lugar ao processo de transformacao. A determinacao
de graduacoes e tendéncias encontra-se entre o preciso e o impreciso, en-
tre o determinado e o indeterminado. A composicdo de campos depende
principalmente do equilibrio das relagdes entre ordem e desordem. Entre
as camadas de pontos, linhas, grupos, blocos, entre os graus de adensa-
mento e rarefacéo.

Siléncio: o siléncio pode ser entendido de diversas maneiras
como: auséncia de som, indice alto de redundéancia, reverberacdo ou
ressonancia, simplicidade e austeridade, delineamento em lugar de de-
finicdo, monotonia. Aqui, a monotonia consiste na utilizagdo de grande
quantidade de elementos conjuntivos, de repeticao, de redundancia, que
criam um clima de meditacao.

Na musica tradicional, o siléncio é caracterizado pela pausa,
sendo utilizado como elemento de articulagao que separa com distingao
e clareza as diversas partes da forma de um trecho ou de uma frase.

Na musica de hoje, o siléncio torna-se um elemento de expressao;
o vazio repleto de potencialidades. Integra o continuo do universo sonoro,
Ppois existe como matéria sonora e vibrante. Apesar do restrito limite audivel
do ser humano (16 a 20.000 Hz), o mundo sonoro continua a existir.

O siléncio deve ser percebido como outro aspecto do mesmo
fendmeno (som), e ndo apenas como auséncia de som.
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Notagao musical

O compositor da musica atual pode servir-se de 4 tipos de nota-
¢ao musical: a precisa, a aproximada, a roteiro e a grafica.

Notagdo precisa: tem por objetivo atingir um grau maximo de precisao.
Notagdo aproximada: ndo se preocupa com a exatiddo da corres-
pondéncia dos simbolos com o som pretendido.

Notagdo roteiro: somente delineia a sequéncia dos signos musicais.

Notagdo grdfica: tem por objetivo estimular a criatividade do
executante; apenas sugere.

Planimetria

Planimetria é uma técnica de composicdo que tem como base
a estética relativista do impreciso e paradoxal, este ultimo visto como
superacdo da dualidade de contrarios aparentemente opostos.

Funde o principio serial com a disposicdo particularizada dos
componentes de uma composicao estruturalista, pois as estruturas (ges-
talten), no sentido de unidades estruturais, substituem a melodia e a har-
monia da musica tradicional.

Na composicdo musical, a estética relativista do impreciso e
paradoxal tem como premissas as seguintes caracteristicas:

1. N&o hé pontos de referéncia fixos (exemplo de ponto de referén-
cia fixo: centro tonal).

2. Existe predominéncia dos pardmetros imprecisos ou dos pre-
cisos transformados em imprecisos. (A musica, desde a Renas-
cenca até o comeco do séc. XX, tende ao preciso, enquanto que
a musica atual tende ao impreciso).

3. Nao ha antes nem depois no ato da selegao dos signos musicais,
pois eles ndo obedecem a uma ordem temporal determinada.
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Hé equivaléncia entre todos os elementos constituintes (ndo ha
hierarquia): sdo todos permutaveis.

. Aestruturacao (serial ou gestaltica) assegura a comunicabilida-

de da obra e a ordem dos signos musicais.

. A musica aproxima-se do conceito de continuo som-siléncio.

Hé diversidade dos componentes, mas ndo hé contraste no sen-
tido dualista de algo oposto ou contraditério; a sensagao de uni-
dade da composicao resulta da audicao e da percepcao sistatica
como sinérese, isto é, os signos musicais sdo unidos e apreendi-
dos num todo Unico por meio da integracao (percepcao sistati-
ca), sendo que esta sensacao de unidade nao ocorre por meios
racionais e sim por processos arracionais (sinérese).

Os conceitos de consonancia e dissonancia, tempo forte e fraco,
melodia e acorde, primeiro e segundo temas, harmonia, contra-
ponto e sensacao de ténica e dominante, deixam de ser concei-
tos opostos (dualismo).

N&o ha desenvolvimento dos signos musicais, mas, sim, disposi-
cdo e transformacdo, sendo esta o processo que da nova forma,
feicdo ou carater ao signo musical; que o torna diferente do que
era; que o submete a um processo de metamorfose (mudanca
de forma ou estrutura).

10.A composicdo musical ndo possui carater causal (ex.: a sensivel

que pede a ténica), tornando-se acausal e de carater estatistico,
onde o conjunto de elementos ou ocorréncias relativos a um
fato estético — musical sdo imprevisiveis.
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MODELO DE IMPROVISAGAO COLETIVA
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Consideracgoes Gerais

O presente capitulo relata o processo de elaboragdo de um Ora-
torio Experimental sobre o tema Babel, realizado pelos alunos da classe
de Composicao Coletiva da Oficina de Musica I, em Curitiba, janeiro de
1983, sob orientacdo do Professor H. J. KOELLREUTTER.

O trabalho inicia com amplo debate sobre as diversas interpre-
tacoes e implicagdes do termo Babel, elemento gerador e unificador da
obra musical. Evocando o episédio biblico da construcdo da torre, che-
ga-se a um campo associativo de palavras e conceitos afins. Definem-se,
a partir dai, duas ideias basicas: a de caos e a de inacabado. O caos, no
sentido de ordem e desordem; no sentido da complementariedade. O ina-
cabado, referindo-se a continuidade da situacdo do caos na histéria da
humanidade que permanece até os dias de hoje. No que tange ao discur-
so musical, o inacabado tem a acepgdo de obra aberta.

Estabelecidas as premissas, o professor apresenta, apenas
como orientagao, um esquema formal a ser analisado e eventualmente
transformado pelo grupo todo.

Roteiro inicial para a improvisagao

O roteiro sugerido pelo professor trata de um Oratério Experi-
mental para dois grupos vocais sob o tema Babel, descrito conforme segue:

Apoés siléncio de aproximadamente 45 segundos, o grupo A
emite ruidos labiais sibilantes e/ou ofegantes que se adensam para che-
gar ao pronunciamento de consoantes e vogais a oito vozes. Pela repeti-
cao de modo soprado das vogais e consoantes alarga-se a faixa sonora
culminando em grandes glissandos. Estes se tornam curtos e nervosos,
desembocando num vibrato exagerado do grupo todo em pianissimo
(pp) com a seguinte dindmica:
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Durante o diminuendo, entra o grupo B executando pontos em p (notas
curtas) com letras e silabas da palavra Babel. Como resultado da expres-
sdo sucessiva e alternada de Babel por todos, tem-se o primeiro climax
do improviso. Dai surgem outros campos de palavras derivadas de Babel
que, ao se intensificarem, ocasionam o segundo climax, ainda mais mar-
cante. Novo decrescendo dilui a faixa sonora estabelecida, resultando na
emissao de silabas em stacatto e pp. Neste ambiente, os dois grupos se di-
videm em quatro, e Babel se transforma em palavras semelhantes a ela,
quanto a sonoridade (ex.: Babilénia, barbaridade, balburdia). Tendo isso
como pano de fundo, um dos vocalistas recita um texto a ser escolhido,
estabelecendo-se um clima monétono. No término do recitativo, as pala-
vras decrescem até chegar a um plano acustico inaudivel, permanecendo
apenas movimentos labiais que encerram o trabalho.

Este roteiro é, entdo, debatido e analisado por todos os alunos
que, subdivididos em 3 grupos, para a viabilizacao do trabalho, propdem
novos esquemas formais do Oratério Experimental.

Propostas de Alunos

Tomando como base o principio do caos e o inacabado pela de-
codificagdo do termo Babel, cada grupo apresenta novo esquema.

GRUPO A: a concepcdo formal sugerida pelo grupo A segue a
representacao grafica abaixo:

50



BABEL (silabas) (palavras) (textos)

BABEL (silabas) (palavras) (textos)

fig.1

Um crescendo de vozes pronunciando vogais e consoantes avul-
sas atinge um ff que finda bruscamente. Segue prolongado siléncio, s6
interrompido pela emiss@o da palavra Babel por um vocalista, num pon-
to intermediério. Depois do siléncio, entram instrumentos de cordas e
sopro, em improvisacao livre, permanecendo até o final da peca. Simulta-
neamente, o grupo vocal emite silabas em pp que, ao atingirem o ff, trans-
formam-se em palavras semelhantes a Babel, retornando ao pp. Ocorre
novo crescendo, agora com a leitura de diversos textos. Apds atingirem o
ff, diminuem ao pp para encerrar a composigao.

GRUPO B: o grupo B toma como base o algarismo 7, argumen-
tando que ele equivale a quantidade de degraus existentes na torre de
Babel e aos niveis de existéncia: mecanico, sensorial, sentimental, inte-
lectual, sociolégico, ideoldgico e supremo. Composta para instrumentos
e um grande coro (com sete pequenos grupos de sete vozes cada um), o
improviso consiste em um processo acumulativo de sonoridades, alcan-
cado pela superposicao dos grupos com entradas sucessivas. A concepgao
formal apresentada por este grupo tem a seguinte representacdo grafica:

140"

140"
GRITOS

fig.2
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Inicia-se com siléncio e movimentos labiais (60”) executados por todo o
coro, até serem substituidos pelo seguinte:
1°. Grupo — ofegos (45”)
2°. Grupo — sussurros e murmurios (60”)
3°. Grupo - risos, choros e exclamagoes (75”)
4°, Grupo - letras e pequenas articulagdes em consoantes (90”)
5°. Grupo — glissandos longos e depois curtos e nervosos (120”)
6°. Grupo — vibrato em crescendo (130" a 140”)
7°. Grupo — palavra Babel (140”)

Neste momento, todos os grupos, alternadamente, falam Babel.
Depois deste grande “crescendo”, resultante da superposi¢ao dos grupos,
ocorre um siléncio subito que permanece por sete segundos, e entao, gri-
tos e palavras se transformam em silabas e em outros termos derivados
de Babel, pronunciados por todos. Entram os instrumentos trabalhados
de forma diversa entre si e o grupo vocal passa a interpretar textos (sete
linguas com um mesmo texto ou sete sotaques em um mesmo texto e
lingua). Terminada a leitura, permanecem os instrumentos que encerram
a obra em pp. O Oratério tem a duracao de 28 a 30 minutos.

GRUPO C: a proposta do grupo C se baseia nos dois aspectos de
Babel j& expostos: a dualidade ordem e desordem e o inacabado, expres-
sados por meio de uma cortina sonora. Esta é obtida por grupos de musi-
cos fixos e méveis dispostos de um lado a outro no sentido transversal de
qualquer rua exclusiva para pedestres. Cada transeunte, ao ultrapassar
esta massa de som, participa da improvisacao. Assim, a funcéo social da
arte se revela na prépria elaboragdo da estrutura musical de Babel.

O espago sonoro urbano continuo é aproveitado como elemento
constituinte, expressando simultaneamente o siléncio e o néo siléncio (a
dualidade) e o inacabado (obra aberta).

Os grupos de musicos fixos se dispdem em forma circular para
se evitar problemas técnicos de acustica, entrosamento, etc. Como repre-
sentacgdo grafica, tem-se o seguinte:
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Cada musico, vindo de lugares diversos, chega ao espaco de-

fig.3

terminado, tocando seu instrumento. Aos poucos, se forma a pretendi-
da cortina sonora. Uma vez posicionados, é executada a composicao em
forma de médulos. A estrutura composicional bésica é apresentada de
diferentes maneiras, liberdade concedida pela técnica de composicdo
planimétrica. Da mesma forma como ¢é instalada a cortina sonora, esta
se dissolve. Cada musico deixa o seu lugar, tocando ainda e toma rumos
diferentes. Permanece apenas o continuo ruido urbano.

Babel - O oratério experimental

Depois de apresentadas as propostas de cada grupo, a classe se
une novamente para estabelecer o definitivo esquema formal do Oraté-
rio Experimental Babel, a ser composto para apresentacao ao publico no
encerramento do curso.

Diante das dificuldades de escolher apenas uma das propostas,
cria-se um novo esquema formal com a absorcdo de elementos retirados de
cada uma delas, atentando-se para a manutencao do equilibrio e da unidade.

A técnica de composicdo escolhida é a planimétrica e a sua for-
ma, a poética. Sdo estabelecidos o formato da partitura, a série temporal
e o repertério de signos a serem utilizados.

Formato da Partitura: como se pretende possibilitar a variabili-
dade de execucdo das unidades estruturais, opta-se pelo formato circular
e nao retangular como o exigido pelo modelo tradicional de escrita da
esquerda para a direita.
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Série Temporal: adora-se a sequéncia 2, 3, 5, 7 e 9, onde os
numeros marcam os segundos de siléncio entre o ataque de um signo ao
outro. O estabelecimento de ordem de lapsos de tempos corresponde a
distancia entre a entrada de um signo e o seu subsequente; determina as
proporgoes e nao o andamento.

Repertorio de Signos: é escolhido em fungdo do material sonoro
disponivel no grupo.

Como elementos de redundancia, responsaveis pela unidade da
obra, sdo utilizados pontos (grupo A), linhas (grupo B) e planos (grupo C),
executados vocal e instrumentalmente.

Ha ainda elementos de surpresa, inesperados, de constituicao
diversa e execugao mais livre (grupo D).

Os grupos A, B e C se subdividem, como segue:

A, — emissao de vogais sobre unidade estrutural com pontos,
conforme o desenho:

fig-4
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signo = pontos (curta duracao)
série=2 3 5 7 (siléncio entre a execucao de um ponto e outro)

A, — emissdo de consoantes sobre unidade estrutural com pontos, con-
forme desenho:

fig.5

signo = pontos
série=2 3579
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B, — emissdo de consoantes sobre unidade estrutural utilizando linhas
relativamente curtas:

fig.6

Signo A = linha de curta duracéo (5 unidades de tempo)
série=2,3e5

B, — emissao de vogais sobre unidade estrutural, utilizando li-
nhas relativamente longas, como segue:

fig.7
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signo [14] = linha de longa duracéo (14 unidades de tempo)
série=2 357 e 9

C, - realizagao de unidade estrutural com planos vocais e ins-
trumentais, sendo um curto e 2 longos, conforme desenho:

fig.8

[0 signo  =3planos
série=2 3 e 5

C, —realizacao de unidade estrutural com 2 planos vocais e ins-
trumentais, sendo um regular curto e outro irregular longo:

fig.9
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signos | 2] = plano regular curto (2 unidades de tempo)
: plano irregular longo (5 unidades de tempo)
série=2 3 e 5

D - este grupo permanece Unico, sendo construido com planos
(e ndo estruturas); estatistico, textura, clusters vocais e instrumentais: seu
objetivo é perturbar a ordem.

Esquema Estrutural: a estrutura da obra é representada confor-
me o esquema seguinte:

Ofeto 1 2 3 D‘ 4
cl A1
cellc_B/\ %li”;‘ CZ C A A /;ax
A . B B
instr. N
ct < /\/ C
e ©
Cl
Textos (2) de
| ° | BABEL alto grau inf.
Babel Tutti 2% | (canone) 1S:lc;lrjncia

58



Introducao: criacdo de uma sonoridade conseguida pelo amar-
fanhar de papéis. Cada participante entra lentamente em cena, amas-
sando determinado tipo de papel e senta-se no chéo, com excecdo de dois
deles que tocam caixa-china e prato, esporadicamente. A ambientacao
sonora corresponde a seguinte dinamica,

que é interrompida pelo som de uma baqueta de feltro percutida em um
prato, quando todos ja estdo em seus lugares, permanecendo um conti-
nuo chiado de papéis em pp.

i

1. — Diédlogo entre os grupos B (linhas) e A (pontos). Com o cello
executando uma linha (grupo B) cessam os papéis, para iniciar
uma linha vocal. Logo apds, entram outras linhas e também
pontos (vogais e instrumentos) correspondentes as unidades es-
truturais dos grupos A e B.

2. - Dialogo entre os grupos C, e C, (planos). Enquanto os elemen-
tos da parte 1 executam pontos acelerados em pp, num registro
grave, entra o grupo C, (planos instrumentais) e, antes de termi-
nar, surge stacatto, do agudo para o grave.

3. —Dialogo dos grupos A e B com C, e C,. A parte 3 age como uma
resposta a parte 2. Durante o dialogo, D (elemento surpresa) faz
sua 1% interferéncia.

4. - Execugdo simultanea de todos os grupos, em forma de didlogo.

B

A

Cl
C2

A

B

A Cria-se aparente confusdo sonora, devido ao grande volume de
B

C
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Textos
+
sonan-|
cias

O

elementos. Este é resultado do acoplamento dos grupos execu-
tando cada um as suas estruturas. Apés a 3% interferéncia de D,
faz-se siléncio repentino.

. — Emissdo falada individual da palavra Babel. Cada participan-

te, individualmente, fala Babel com expressdes diversas como:
horror, espanto, alegria, etc. As entradas se dao conforme a ne-
cessidade pessoal, cuidando para que haja aceleramento (apro-
ximagdao entre uma palavra e outra).

— Emissao coletiva da palavra Babel. Todos falam Babel simul-
tanea e livremente, em decrescendo, chegando a balbuciar. Entdo,
nova interferéncia de D e curto siléncio.

. —Recitativo em canone. Dois participantes recitam um texto de

alto grau de informacao (entropia) em canone.

Sonancia: terminada a recitacdo, instrumentos produzem, su-
bitamente, grande sonancia, e, apés a extingao natural do som,
cada participante se retira, balbuciando a palavra Babel.

Apresentacdo ao publico: o Oratério Experimental Babel foi

apresentado no Auditério da Casa da Gravura do Solar do Bardo, em Curi-
tiba, no dia 15 de janeiro de 1983.
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