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5 CORDAMADEIRA: Discussao e Analise

5.1 INTRODUCAO

A relacdo entre os recursos eletroacusticos e a performance instrumental no
género de musica eletroactistica mista engloba uma série de possibilidades de
interacio e de  confrontos  dialéticos, tails como  fusdo/fissdo,
solo/acompanhamento, dominio/subordinacdo, convergéncia/divergéncia, os
quais demandam decisdes composicionais especificas tanto no que se refere aos
materiais quanto no que se refere aos aspectos estruturais da obra. Neste sentido, o
género misto difere dos géneros acusmatico ou live electronics, embora nas
interacdes destes trés géneros possa ser encontrado o mesmo par dialético:
real/virtual.

A presenca da partitura nas obras mistas cumpre a funcdo dupla de ser ao
mesmo tempo, portadora da escritura instrumental e elemento fundamental para a
sincronizacao dos dois agentes sonoros envolvidos: o actstico e o eletroacustico. O
tempo fixo dos sons gravados sobre suporte é contrabalancado pela ampliacio do
universo sonoro possibilitado pelos meios tecnologicos.

A criacdo de materiais hibridos, com niveis distintos de afastamento da
sonoridade natural dos sons instrumentais gravados, e a utilizagdo de técnicas
estendidas (extended techniques) de execucdo instrumental (isto ¢, a utilizacdo de
técnicas nao convencionais ou ndo habituais de execucdo) possibilitam que a
interacdo seja estabelecida dentro de uma rede complexa de relagdes, como por
exemplo, constituindo momentos de ambigiiidade ou confusio em relacio a
proveniéncia dos sons que estdo sendo escutados, ou ainda fazendo eco as “tensoes

dentro da tradicdo concrete entre o reconhecimento ‘anedético’ da fonte de um som
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e 0 seu comportamento espectromorfologico mais abstrato” (EMMERSON, 1998,
p. 161) [grifo do autor].%!

Em Cordamadeira, a interacdo dos sons instrumentais acudsticos e dos sons
eletroacusticos ¢é constituida fundamentalmente por duas vias que se
interrelacionam: 1) a interacdo dos materiais: como ocorre, por exemplo, entre os
sons granulares da parte eletroacustica e os pizzicatos percussivos (corde smorzate)
na parte do violdo; 2) a interagdo das estruturas: devido a trasposi¢do da nogido de
transformacgoes sonoras para o nivel macro-estrutural, aliada ao principio teleol6gico
baseado na estruturagdo retérica, que imprime direcionamento’? ao discurso

musical.

5.2 OIMPULSO CRIATIVO

A leitura do texto de Paul Rudy intitulado Timbral Praxis: when a tree falls
in the forest is it music? (RUDY, 2007), foi o ponto de partida para a composi¢ao de
Cordamadeira. No referido texto, Rudy discute a relevancia do timbre na
composi¢ao contemporanea, especialmente na musica eletroactstica. No entanto,
fo1 o questionamento e a imagem evocada pelo titulo do artigo que gerou minhas
primeiras idéias em relacdo a obra. A 1déia de ouvir o som da queda de uma arvore,
com a intencédo de escuta voltada a percepcdo do timbre, além de suscitar em mim a
correlacdo imediata com o conceito schaefferiano de escuta reduzida, me levou
também a refletir sobre o potencial dramatico/narrativo dos sons de corte e de
derrubada de uma arvore em uma floresta, e as possibilidades criativas dai
decorrentes, tendo em vista que esses sons poderiam ser explorados como

metaforas na composi¢io.

91 “[...] the tensions within the concréte tradition between ‘anedoctal’ recognition of the source of a sound
and its more abstract spectromorphological behavior” (EMMERSON, 1998, p. 161).

92O termo “direcionamento” é utilizado aqui com o sentido de condu¢io de um ponto a outro,
estabelecendo o movimento avante do discurso musical.
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Esta 1déia gerou impeto ao processo criativo e resultou nos trés gestos
musicais que compreendem juntos as trés principais etapas do enunciado?

fundamental (tema) de Cordamadeira, conforme demonstrado na figura 14:

a) gesto de golpe b) gesto de corte c) gesto de derrubada
.1
/‘—“\* i I§ gmm rallentando l
i : E a4
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Figura 14 — Enunciado fundamental

A palavra gestos (ou gesto) diz respeito aqui as unidades de construcio
discursiva presentes na obra, tanto em relacdo as configuracdes musicais dos sons
eletroacusticos quanto a escrita instrumental. Sera utilizado também o termo figura
(para a escrita instrumental) como referéncia as unidades menores que um gesto
pode conter.

Os trés momentos, ou etapas sucessivas ilustradas acima, formam um
pequeno arco de tensdo (acimulo de energia) e relaxamento (liberacdo de energia)
que é concluido pelo evento percussivo denominado de gesto de derrubada. Este
arco narrativo é baseado na narrativa de tensio e relaxamento da musica tonal. Este
ultimo gesto possui fun¢do semelhante a de uma cadéncia conclusiva da musica

tonal. E necessario ressaltar, no entanto, que embora o comportamento e o

93 O termo enunciado fundamental é utilizado aqui com o sentido de idéia basica da obra, correspondente ao
conceito geral de tema em musica.
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contorno espectromorfologico destes gestos busquem representar indiretamente
uma imagem sonora, ndo se pretende que a metafora de corte e derrubada de uma
arvore, impulso criativo de Cordamadeira, seja necessariamente percebida ou
apreendida durante a escuta da obra. Cabe aqui utilizar uma citagdo que nos parece

extremamente apropriada para o que se quer esclarecer:

As imagens ou modelos podem ser pontos de partida, mas nido necessariamente
o sentido de uma musica — a musica nio significa aquela ou outra imagem e
toda a vez que se pretendeu isso, o que se fez foi reduzir imensamente aquilo
que ela realmente é: uma caixa aberta que permite que cada ouvinte tenha com
ela uma experiéncia particular, mas antes de tudo musical (GARCIA, 2007, p.
54).

A recriagdo musical de sons caracteristicos dos procedimentos de corte e de
derrubada de uma arvore é concordante com a definicdo da metafora como
representacéo (referéncia indireta)’*, e também com a no¢ao de processo metaforico
proposta por Quaranta (2003, p. 69): “Definimos processo metaférico como a
recriacdo musical de alguma situacdo ou estado, real ou imaginario, em que o
processo composicional tenta “reconstruir” através de representacdo indireta tal

situagdo ou estado”.

5.3 OS MATERIAIS

O titulo Cordamadeira diz respeito a simbiose de trés elementos
relacionados ao violdo que sdo explorados na obra e que resultam em uma
diversidade de sonoridades actsticas e eletroactsticas: cor (timbre), cordas, e

madeira. A quase totalidade dos sons eletroacusticos da pega é derivada

94 Nogdo elaborada por Emmerson (2007), e da qual tratamos nos subcapitulos 3.4.1 e 3.5.
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originariamente do violdo, com exce¢io de alguns poucos sons do tipo
ataque/ ressondncia®> que foram gerados eletronicamente por sintese aditiva.

Uma parte dos sons gravados foi posteriormente transformada por
procedimentos de edigdo de parciais (manipulagio espectral) e re-sintese; pela
utilizacio de edi¢do de dudio (crossfade) e processamento de efeitos; pela utilizacdo de
sintese cruzada e sintese granular; e por técnicas de alteracdo do sinal original de
audio baseadas nas teorias de sintese FM, sintese AM, e modulacdao em anel. Outra
parte dos sons gravados permaneceu sem transformacdo para que pudessem ser
criados momentos de ambigiiidade e confusdo em relacdo a exata proveniéncia dos
sons, e também transi¢des graduais entre o som acustico tocado em tempo real e os
sons eletroactsticos. Cordamadeira abrange uma gama de sonoridades que vai dos
sons periodicos (altura definida) aos ruidos. A escrita instrumental do violdo
intercala entre sons de altura definida e diferentes gestos musicais que exploram

através de técnicas estendidas, a vasta paleta timbrica do instrumento.

5.3.1 As Alturas

A escolha do conjunto de alturas foi norteada por uma analogia feita por
mim entre a atividade humana de corte e derrubada de arvores e dois fenémenos
relacionados a escuta: a sensacdo psicoacUstica de aspereza ou rugosidade
(roughness) e a impressdo subjetiva de tensdo e instabilidade, freqientemente
associadas ao conceito historico, cultural e estrutural de dissonancia. Tal correlacdo
levou a decisdo de explorar configuracdes intervalares formadas por segundas
menores’® e por quartas aumentadas ou quintas diminutas. Esta decisio é

fundamentada em pesquisas na area da psicoactstica que verificaram altos indices

95 Os sons do tipo ataque/ressondncia se dividem, segundo Schaeffer (1966), em sons de ataque simples
(como é o caso do piano), e sons de ataque duplo (caso geral das percussdes).
9 E também as suas inversoes, as sétimas maiores.
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de sensagido/percepcio de dissonincia ou rugosidade atribuida a estes intervalos,
conforme demonstrado por Vassilakis (2005, p. 135). E fundamentada também
nas conotacdes psicoldgicas (significados afetivos) de tensdo e instabilidade
atribuidas a bicordes dissonantes em isolamento, fora de um contexto musical,
conforme as pesquisas de Costa; Ricci Bitti; Bonfiglioli (2000); tendo em vista que,
de acordo com estes autores, “a percep¢do intervalar é de alguma maneira
independente do contexto particular, ou ambiente, dentro do quais os seus fatores
psicolégicos sdo mensurados” (2000, p. 18).97 Assim, varios aglomerados de sons,
ou simultaneidades (disposi¢cdes sincronicas de alturas), foram constituidos,
gravados, processados, e utilizados na criagdo da parte eletroacustica. Alguns destes

aglomerados sio demonstrados a seguir:

L'J te Py Ft"‘
f— e 'F!
’S’l fle* T b E ) ti

Figura 15 — Exemplo de simultaneidades utilizadas na parte eletroactstica

A configuracdo intervalar de 4* aumentada também serviu de baliza para a
elaboracdo e gravagio de gestos constituidos por perfis melédicos, como pode ser

observado na figura 16.
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Figura 16 — Exemplo de perfis melédicos utilizados na parte eletroacustica

o7 “[...] the perception of interval is in some way independent of the particular context, or environment,

within which its psychological factors are measured” (COSTA; RICCI BITTI; BONFIGLIOLI, 2000,
p. 18).
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A mesma analogia que foi norteadora da escolha das alturas da parte
eletroactstica foi estabelecida também para a escolha do conjunto de alturas a ser
utilizado na parte instrumental, resultando na definicio de uma estrutura
frequencial principal, denominada por mim de estrutura bdsica, a qual tem a
funcido de prover unidade, e de garantir, juntamente com a recorréncia de
intervalos de 4* aumentada, a manutenc¢ao da tensdo durante o desenrolar temporal
da composicdo. Na figura 17 é demonstrada a estrutura bdsica de freqiiéncias, nas

formas de estrutura acordica e de pentacorde.

Estrutura acordica Pentacorde
2m
%ﬁég: i 2
%) . —
o)
L |
4A

Figura 17 — Estrutura bdsica

Note-se que nenhuma espécie de organizagio serial ou ordenagio foi
imposta ao conjunto de alturas. Estas se desdobram em gestos e figuras que de
diferentes maneiras se relacionam e interagem com os materiais gravados.

Na figura 18 sdo demonstrados alguns gestos constituidos exclusivamente por

alturas presentes na estrutura bdsica:
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Figura 18 — Diferentes configuragdes da estrutura bdsica
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54 AESTRUTURACAO

A estruturagdo de Cordamadeira compreende dois processos distintos que
foram utilizados como estratégias complementares. Embora estes dois processos se
interrelacionem na obra, contituindo um todo organico?, eles serdo discutidos
aqui separadamente, com a finalidade de que sejam apresentadas técnicas e
procedimentos utilizados na concep¢io e na elaboracdo da composicio.

Assim, tem-se como um dos processos a transformacao ou transi¢do gradual
de uma area timbrica ou textural em outra, a partir da nocdo de Morphopoiesis, que
foi desenvolvida pelo compositor grego Panayiotis Kokoras, e como um segundo
processo, a utilizacdo de estratégias de retdrica na construgido do discurso musical.

O processo de Morphopoiesis possul sua origem na nogao de transformagdo
sonora, descrita na secdo 3.5 conforme a definicdo presente em Landy (1991). No
entanto, Landy se atém as transformagdes sonoras que ocorrem apenas no nivel
microestrutural da composi¢do.?® Uma adaptacio e ampliagio da nocdo de
transformacio sonora para o nivel macroestrutural foi realizada pelo compositor
grego Panayiotis Kokoras, e apresentada em seu texto Morphopotesis: A general
procedure  for structuring form (KOKORAS, 2005). Kokoras descreve
Morphopotesis como sendo um processo geral de estruturacdo da forma musical
derivado da interacido entre conteido e forma, e baseado inteiramente no timbre. E
explica ainda: o processo de Morphopotesis foi elaborado com a finalidade de ser
uma ferramenta analitica, para analise, escuta e criacdo musical. O termo (uma

palavra composta que significa producio, ou criacdo, da forma) foi escolhido para

98 A expressdo “todo organico” utilizada aqui é concordante com a defini¢do de Lancia (2007, p. 2): “Um
todo cujas partes mantenham relagoes de causa e efeito em termos de finalidade é normalmente chamado
de “orgénico” ou ‘unidade teleolégica’™ .

99 “Compositional structure is rarely linked to the application of sound transformations, anyway
(according to most composers using them). Therefore we can limit ourselves to the more micro-level

details of a work.” (LANDY, 1991, p. 6).
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descrever a maneira com que uma identidade sonica é combinada com outra por
meio dos recursos de transformagdo (KOKORAS, 2005). A imagem da figura 19,
extraida do texto de Kokoras (2005), ilustra os varios estagios dos processos
estruturais da Idade Média; da Renascenca e do Barroco, do Classicismo, e do
periodo atual (de 1950 até o presente), este ultimo referente ao processo de
Morphopotesis, com seus diferentes estagios de transformacgio que vao do inicio de

um ponto estrutural a outro.

Text Setting

liturgical text

starting point

Sectional Variation

mirror

inversion

Developmental Variation

new combination

] progression

Morphopoiesis
transformation b

St
e RN OELES
transformation ¢

L r

Figura 19 — Evolucio do processo composicional da Idade Média ao tempo presente

Fonte: Kokoras (2005)

Na imagem acima, a Morphopotesis é exemplificada pelas transformacoes
morfoldgicas e espectrais que ocorrem desde o ponto inicial (representado pela

linha escura) até a quarta secdo estrutural (representada pela transformacio “c”).
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A estruturacdo dos elementos formais no processo de Morphopoiesis foi

dividida por Kokoras (2005) em quatro niveis:

1)

2)

Transformagio — Processamento sonoro;100

Tipo-morfologia: dividido nos procedimentos de identificacdo, ou atribuigao
de uma identidade ao material sonoro; classificagao funcional e
estabelecimento de relagdes entre as unidades sonoras; e descricdo detalhada

dos sons;

Movimento: nivel que diz respeito a articulagdo dos elementos formais. Para
este nivel, é proposta pelo autor a utilizacdo das no¢des de movimento e

crescimento, e de gesto e textura, elaboradas por Smalley (1994, 1997);

Cognicdo — Percepcio: neste nivel sdo estudadas as relacdes entre os sons e a
percep¢ao dos eventos musicais. Em relacdo a este nivel, Kokoras observa a
importancia das pesquisas mais recentes em cogni¢do e percepc¢io musical
para o processo composicional, pois elas informam o compositor sobre os
limites e possibilidades de apreensido e percepc¢ao da forma musical pelos

ouvintes.

Virias técnicas de transformacédo sonora foram utilizadas em Cordamadeira

para a construgdo de transi¢des entre diferentes areas texturais, de maneira que a

passagem de um tipo de textura a outro ocorresse com fluidez, possibilitando a

percep¢ao de uma continuagio aparentemente “natural” entre as diferentes areas.

100 Ver subcapitulo 3.5.
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Para que a forma néo ficasse compartimentalizada de uma maneira estanque
e Obvia, decidi que as secbes seriam constituidas ndo somente pela unidade de
timbre ou textura, mas também pelas caracteristicas das relacdes que seriam
estabelecidas entre os eventos. Assim, a estruturagdo retérica do discurso foi
utilizada de maneira conjunta ao processo de Morphopoiesis, porém com
segmentac¢ao distinta. Apenas a primeira e a Gltima secdo dos dois processos acima
mencionados, iniciam de modo simultineo, respectivamente a 00'00” e a ca.
06'04,7”. No entanto, em Cordamaderia é preponderante a divisio em cinco
secOes baseada na estrutura retérica, devido a saliéncia dos aspectos relacionais dos
eventos, que sdo estabelecidos no interior do discurso musical.

Por outro lado, a estruturacdo baseada no processo de Morphopoiesis diz
respeito as sonoridades e texturas que s3do proeminentes em determinados
momentos do transcurso temporal da obra. Estas sonoridades e texturas
constituem areas de grande homogeneidade timbrica, possibilitando, por isso, a
atribuicdo de identidades. Em suma, com relacdo ao processo de estruturacio
inpirado na noc¢do de Morphopoiesis, oito secdes na forma ciclica [ABCDECDA],
que correspondem a diferentes dreas texturais, sio demonstradas no esquema

contido no apéndice A deste trabalho.
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A estruturagio retérica de Cordamadeira é concordante, em parte, com as
divisdes do discurso musical eletroacuistico que sdo discutidas por Boura (2007).
Este autor desenvolveu um método baseado na divisdo aristotélica de estrutura
retérica do discurso verbal em seis partes,%! para a apreciagao critica das estruturas
musicais existentes em obras eletroactsticas. Boura (2007) argumenta que o
repertorio eletroacustico atual contém varios elementos retéricos adaptados, sendo
que muitos sao utilizados de maneira inconsciente na criacdo de técnicas e
métodos. Entre estes elementos se encontra a utilizacdo do som como imagem, o
uso de simbolismos, de procedimentos miméticos, e de aplicacdes poéticas a
musica (BOURA, 2007). O autor ainda ressalta que a retorica apresentada em seu
texto pode se constituir em uma base metodoldgica sobre a qual os compositores
podem fundamentar suas estrutura¢des e comunicar idéias musicais.

A seguir é demonstrada a divisdo da estrutura retérica comumente utilizada

na musica eletroacustica de acordo com Boura (2007):

1) Preludio: parte correspondente ao proémio, conforme definido por
Aristoteles na Poética, e que tem a funcdo de dar inicio ao discurso,
atraindo o interesse da audiéncia, sendo habitualmente extremo em volume
(amplitude), abrupto em sua aparicdo, e curto em duragdo. Boura cita como
exemplos de compositores interessados em atrair, com o0s sons
eletroacusticos, a atencdo dos ouvintes, os autores Barry Truax e Denis
Smalley, e destaca ainda que “a habilidade do som em concentrar a atengio

permanece como um dos objetivos mais bésicos do didlogo musical no

tempo” (BOURA, 2007, p. 118);192

101 A divisdo aristotélica da estrutura retérica em seis partes compreende, segundo Boura (2007, p. 117), o
proémio; a sugestdo ou intengdo; a divisdo; a narragdo; a comprovagdo; e o epilogo.

102 ““T'he ability of the sound to concentrates attention remains as one of the most basic goals of the musical
dialog in time” (BOURA, 2007, p. 118).
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2) Narragdo: nesta parte, localizada geralmente apds o prelidio, sao
apresentados ou expostos 0s materiais sonoros € os motivos sonoros da
composic¢do, com a intenc¢do de declarar que ha uma idéia musical que serd
desenvolvida posteriormente na peca. Como exemplo, Boura destaca que o
gesto inicial (primal-gesture), discutido nos escritos de Smalley (1992), pode
ser entendido como sendo a introducdo do material tematico,
intencionando o reconhecimento das fontes sonoras pelos ouvintes, ou

sinalizando que o gesto inicial serd desenvolvido durante a evolugido do

discurso musical (BOURA, 2007, p. 118);

3) Divisdo: esta parte da estrutura retérica é onde acontecem os
desenvolvimentos dos materiais sonoros apresentados no inicio, por meio
de argumentos a favor e contra a i1déia bésica introduzida na narracdo, e
criando com 1sso, certa confusdo ou conflito sobre a direcdo exata que o
desenvolvimento do material sonoro ira tomar. Habitualmente nesta parte,
ndo hd a introducdo de novos materiais tematicos ou sonoros. Boura destaca
ainda, que “transformacdes sonoras e evolugdes texturais contribuem para
o estabelecimento de diferentes perspectivas em relacdo ao material

tematico, bem como demonstram suas possibilidades transformacionais”

(BOURA, p. 119).103

4) Confirmagdo: esta parte se situa geralmente ap6s o desenvolvimento do
material sonoro tematico. Boura ressalta que nesta parte estrutural o
didlogo musical tende a restaurar e confirmar a existéncia do material

sonoro, funcionando como uma conclusido do desenvolvimento tematico, e

103 “Sound transformations and textural evolutions contribute to the estabelishment of different
perspectives on the thematic material, as well as showing its transformation possibilities.” (BOURA,
2007, p. 119).
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antecedendo a refutacdo. Afirma ainda que, nesta parte o didlogo musical
costuma elaborar as espectromorfologias que ficaram em segundo plano
durante o desenvolvimento do material sonoro tematico ocorrido na

Divisdo.

5) Refutagdo: nesta parte ocorre a reorganizagdo, a reconstru¢do ou o
cancelamento do material tematico. Boura (2007) esclarece que em muitas
obras eletroacusticas, ocorre nesta parte a introducio e o desenvolvimento
de novos materiais, que em muitos casos conflitam com (e subvertem) o
material temadatico sonoro em altura, timbre, dindmica, ou em outros
elementos. A ironia musical ¢ o humor podem ser considerados como
refutacio musical. A refutacdo é a parte que expande e completa o
desenvolvimento global do material tematico;

6) Peroragdo: é a conclusio do discurso, o epilogo. E o equivalente
eletroacustico a recapitulacdo que ocorre na forma sonata. Nesta parte o
material tematico tende a estabelecer a posi¢io de dominacdo em resposta a
refutacdo, ao cancelamento, a oposicdo ou conflito a que foi submetido
durante o percurso do didlogo musical. Boura define o propdsito da

peroracdo como sendo a rememoracio e a restaura¢ido do material tematico.

Com base no que foi1 visto até agora, serd realizada a andlise da obra a partir
da estruturacdo retorica do discurso. Nio serd realizada uma descri¢do
precisamente cronoldgica e seqiencial dos eventos. O interesse da andlise aqui é
descrever e discutir estratégias, procedimentos e intencdes composicionais
relativas a materials e eventos sonoros e suas disposi¢cdes, organizaches, e

estruturacdes em cada uma das cinco secdes de Cordamadeira; bem como discorrer
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sobre os motivos que levaram a determinadas escolhas ou tomadas de decisdo

durante o ato compositivo.

5.4.1 A Estruturacao Retorica

A estruturacio retérica da obra é dividida em cinco secdes:

Secao 1 (Narragao): 0°00” - 25,66”
Secao 2 (Divisao): 25,66” - 101"
Secao 3 (Confirmagao): 1°01” - 147"
Secao 4 (Refutacao): 147" - 6'04,7”

Secao 5 (Peroracao): 6'04,7” —7°09”

5.4.1.1 Se¢ao 1 (Narracao): 0'00” - 25,66

Nesta primeira se¢do, o motivo!%* principal é apresentado na configuracdo

dos dois primeiros gestos da composic¢io, conforme demonstrado abaixo:

" 2 373" |:
_ ca. 3,73
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Figura 20 — Motivo principal de Cordamadeira

104 O sentido da palavra motivo, aqui utilizada, é concordante com a definigdo proposta por Reti (1978, p.
11), para o qual o motivo é um elemento musical que é constantemente repetido e variado, assumindo
deste modo, um papel importante no design composicional.
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Os dois gestos da parte eletroacustica sio acompanhados pelos gestos de golpe
executados pelo violdo. Os sons eletroacusticos que constituem estes dois gestos sao
derivados de sons complexos obtidos pela execucdo na regido do instrumento que
se situa entre as tarrachas e a pestana, mesma técnica que compreende o gesto de
corte (ilustrado no subcapitulo 5.2).

Estes gestos (que ainda irdo aparecer levemente modificados na secio
seguinte) foram elaborados como representacoes miméticas de um conjunto
simultaneo de vozes humanas (coral), resultado obtido por meio de técnicas de re-
sintese, pela criacdo de pequenos atrasos entre duas cdpias do mesmo sinal de
audio, pela aplicagdo de efeitos como delay, chorus (com insercdo de delays curtos e
desafinacdes sutis), pela aplicacdo de reverb; e pela utilizacdo de pitch shifting e time
stretching.

A representacao mimética de um coro de vozes foi utilizada simbolicamente
como representativa de gritos e vozes em desespero, em uma associacio
antropomorfica a imagem sonora de corte e derrubada de uma arvore. Entretanto,
esta representacdo diz respeito apenas a outro elemento extra-musical ou referéncia
externa que serviu de baliza no processo composicional para a construgio dos gestos
mencionados, ndo implicando na necessidade de ser correspondente a quaisquer
relagdes estabelecidas pelos ouvintes no ato de escuta da obra.

Os dois eventos eletroactsticos com ataque subito, lenta extingio e
diminuicdo gradual de amplitude, se ligam, por intermédio de seus
comportamentos, aos sons tipo ataque/ressondncia dos gestos de golpe executados
pelo violdo, compreendendo ainda a versdo eletroacustica da narrativa de tenséo e
relaxamento mencionada anteriormente, com relacido aos gestos intrumentais do
inicio da obra. A estrutura bdsica de alturas, explorada posteriormente na obra, é

introduzida aqui pelo violdo na forma de ressonincias.
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Embora Cordamadeira comece pela parte correspondente a narragdo,
apresentando imediatamente o material tematico, a aparicdo dos sons de maneira
abrupta e com dinamica forte tem também a funcdo de atrair a atencdo dos
ouvintes, funcdo essa habitualmente encontrada na parte do preludio, de acordo
com Boura (2007).

A primeira secdo se constitui basicamente na apresentacdo do enunciado
fundamental. Em seus curtos 25,66” de duracio esta secdo prenuncia as diferentes
sonoridades que compordo a obra: sons complexos, sons percussivos, ruidos, e

sons de altura definida.

5.4.1.2 Secao 2 (Divisao): 25,66” - 1'01”

Nesta parte sdo desenvolvidos os materiais que foram introduzidos na segio
anterior. Aos 25,66” a segunda se¢io inicia com a reapresentacdo modificada do
motivo principal na parte eletroacustica. O primeiro gesto dos sons eletroacusticos é
estirado no tempo (time stretching) e o seu espectro é ligeiramente alterado
frequencialmente. Com maior duragio, esse gesto serve agora de suporte para o
aparecimento da estrutura bdsica de alturas aos 27,39”, na forma de um evento
meldodico que expande temporalmente o intervalo de quarta aumentada mi-la#
(introduzido na se¢do anterior em forma de um aglomerado de ressonéncias), por
meio da interpolagdo de outras alturas. Apos um acorde arpejado formado também
pelas freqéncias da estrutura bdsica, o intervalo de quarta aumentada é expandido
ainda mais no tempo, e também no espaco frequencial, através da transferéncia de
registro do 1a#, que ascende uma oitava. Estes procedimentos sdo correpondentes

as técnicas de expansio!? intervalar da musica tonal. O procedimento de expansio

105 Para um detalhamento das transformacdes temdticas, motivicas e intervalares, ver Reti (1978) e
Schoenberg (2008).
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do intervalo de quarta aumentada é configurado pelas alturas presentes nas

extremidades dos dois eventos referidos (Fig. 21).
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Figura 21 — Expansdo do intervalo de quarta aumentada

Estes eventos meldodicos da parte instrumental ocorrem simultaneamente ao
motivo principal que é ainda mantido pela parte eletroacustica, gerando uma
relacdo de conflito entre estes eventos melddicos e o material tematico presente na
parte eletroacustica. O segundo gesto do motivo principal inicia aos 32,66” em
sincronizacdo absoluta com o la# que finaliza o evento melédico tocado pelo
instrumento. Aos 40” o segundo gesto que compde o motivo principal ressurge na
parte eletroactstica, agora contraido temporalmente e com o percurso de seu
contorno gestual sendo acompanhado pelo perfil melédico de trés figuras tocadas
pelo instrumento. Aos 44” hd a suspensio momentdnea do movimento avante
devido a sustentacdo dos sons nas duas partes, seguida do glissando de raspagem
das cordas aos 55” e do evento percussivo (gesto de derrubada) que conclui este

desenvolvimento do enunciado fundamental e a segunda se¢do da obra.
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5.4.1.3 Sec¢ao 3 (Confirmacao): 101" - 1’47”

Esta se¢do inicia com eventos acusticos e eletroactsticos que reapresentam o
motivo principal com novos timbres e texturas. Estes eventos, dois acordes na parte
do violdao que aparece simultaneamente na parte eletroacustica transformados por
técnicas baseadas na sintese FM, correspondem ao motivo principal devido a
manutencdo das caracteristicas de ataque/sustentacdo. Na parte eletroacustica, esta
idéia de ataque e sustentacdo é mantida nos gestos seguintes, como variagio e
desenvolvimento dos gestos iniciais da secdo.

Ha a conformacdo de uma seqiiéncia melodica (Fig.22) por intervalos de
quartas aumentadas na parte do violdo que se configura em um breve didlogo entre

as partes acustica e eletroacustica, e que se anula a ca. de 1'23” devido ao tacet do

instrumento.
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Figura 22 — Seqiiéncia melédica da parte do violdo

A amplitude diminui gradualmente até o siléncio absoluto dos sons
eletroacusticos que inicia a aproximadamente 1'44”, e que ira durar até o fim da

secdoa 1747”.
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5.4.1.4 Secao 4 (Refutacao): 1'47” - 6’04,7”

Nesta secdo o material temdatico é primeiramente reorganizado e
posteriormente cancelado (a partir de 3’11”). A secdo inicia com a apresentagao do
motivo principal da obra, que se configura agora em dois gestos de curta duracéo
realizados pelos sons eletroacusticos. Cada gesto é imitado imediatamente pelos
sons acusticos em uma alusdo ao inicio de uma disputa verbal e as atitudes de
argumentacdo e contra-argumentacdo presentes em um debate. Esta serd a

principal caracteristica desta secdo até 2’34” (Fig. 23).
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Figura 23 - Imitacdo: didlogo entre os sons eletroacisticos e os sons acusticos

Os sons de raspagens das unhas nas cordas (scraping) sdo aqui elementos
comuns entre os sons eletroacusticos e acusticos, proporcionando unidade e uma
sonoridade global a este segmento. A articulacdo dos eventos sonoros é realizada
com a intencdo de imitar o comportamento de gestos fonoarticulatérios que
ocorrem durante um debate ou discussio. Este tipo de representacio é equivalente
ao conceito de mimesis sintdtica, elaborado por Emmerson (1986), e que foi

discutido no subcapitulo 3.4.1.
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O segmento de 2'34” a 3'11” inicia com dois gestos na parte eletroacustica
que se constituem em uma versdo percussiva do motivo principal. Estes sons
percussivos sdo utilizados sem nenhum tipo de transformacio.

A caracteristica de ataque/ressondncia e a relacdo temporal entre os dois
eventos, as suas duracdes, sdo elementos de ligacdo com os gestos de golpe do inicio
da obra. No trecho solo, que se estende até 3’01’, o violao desenvolve o que pode
ser chamado aqui de mondlogo, em uma parte solo. O motivo é apresentado por

trés vezes, e a partir dai subvertido em uma livre elaboragio (Fig. 24).
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Figura 24 — Elaboragdo/variagdo ritmica do motivo

De 3’11” a 6’04” ocorre o cancelamento do material tematico através da
introducdo e do desenvolvimento de novos materiais. Em 3’11” tem inicio uma
combinacido textural formada por sons complexos (na parte eletroactstica) e por

sons percussivos pontuais executados no violdo. Aos 3’51,8” hda uma transicdo na
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qual a textura formada pela combinagio de sons complexos e sons percussivos
pontuais se transforma em uma textura granular dominante (a partir de 3’55,5”).
Aos 4'39” sdo introduzidos sons de altura definida, que por meio de diferentes
figuras e gestos formados a partir do conjunto de alturas da estrutura bdsica,

exploram ainda mais os materiais anteriores e o intervalo de 4* aumentada (Fig.

25).
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Figura 25 — Variagdo intervalar: exploragio do intervalo de 4* aumentada

Logo apdés 4'58,8, o motivo principal de Cordamadeira também ¢é
introduzido e desenvolvido brevemente na refutacdo pelos sons de altura definida
(ca. 5°01”), funcionando como uma antecipagdo da exploracido que dele sera feita

no inicio da proxima se¢io (Fig. 26).
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Figura 26 — Motivo principal

A textura granular é retomada no final da se¢do 4, como uma sedimentacgao
do cancelamento do material tematico. No entanto, antes do término desta parte,
duas figuras referentes a sons percussivos e duas figuras referentes a sons
complexos, constituem dois gestos que remetem ritmicamente ao motivo

principal, antecipando a restauragio subseqiiente dos materiais tematicos.

5.4.1.5 Secao 5 (Peroracao): 6'04,7” —7°09

A restauracdo do motivo principal e a sua afirmacio (desenvolvimento e

variacdo) sao iniciadas pelo violdo aos 6’04,7”, e seguidas pelos sons eletroactsticos

a partir dos 6’'14,5”, como pode ser visto pelas figuras a seguir:
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Figura 27 — Inicio da se¢io 5
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Figura 28 — Afirmacdo do motivo principal

Aos 6'42” ha o reaparecimento do enunciado fundamental, no entanto, os
sons eletroacusticos sdo retomados do inicio da se¢do 2 (divisdo) e ndo da secido 1
(narracdo). Este fato se explica devido ao maior movimento espectral interno e a
maior energia destes sons, possibilitando que o final seja coerente com a idéia de
conclusio/liberacdo de energia. O enunciado fundamental é apresentado quase em
sua forma original, tendo em vista que na parte do violdo, o gesto de corte é
substituido aqui por um gesto constituido apenas por um intervalo de segunda
menor. Este intervalo é entdo sustentado até o ataque do evento final (gesto de

derrubada) que conclui o enunciado, finalizando a obra.
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5.5. CONCLUSAO

Em Cordamadeira foram explorados processos metaforicos e representacdes
miméticas na elaboracido dos materiais. A segmentacio das secdes em oito partes,
de acordo com o processo de Morphopoiesis contida no apéndice A, tem a
finalidade de ser um recurso elucidativo de como foram realizadas transicoes
graduais entre diferentes materiais e texturas. Muitos aspectos de interagdo entre
os sons acusticos e eletroacusticos existentes na obra residem na utilizagdo deste
processo de transicdo gradual; e a escuta da obra, aliada ao acompanhamento visual
da segmentacdo contida no referido apéndice, pode fornecer informagdoes valiosas
sobre a realizacdo pratica deste tipo de transicio e sobre diferentes relacbes que
foram estabelecidas entre os sons acusticos e os sons eletroacusticos.

O que fo1 pretendido com a anadlise e discussdo da obra foi demonstrar ndo
somente os aspectos relevantes da estruturacdo formal, mas também os impasses
que surgiram no processo criativo e que resultaram em solugdes interessantes. A
utilizagdo paralela da estruturacgdo retorica do discurso musical e a realizacdo de
transicoes graduais entre as diferentes texturas e timbres acabaram por revelar que
a fusdo e o contraste s3o elementos que podem ser abordados de distintas maneiras
em obras mistas, e que se ramificam em outras inumeras possibilidades de
interacao.

Metafora, mimesis e escuta reduzida sdo no¢des que nortearam a construcao
de diferentes elementos, gestos, e relagdes em Cordamadeira, no entanto, isto nao
implica que a escuta da obra deva seguir tal ou qual caminho. Uma caracteristica
importante desta obra é a utilizacdo de elementos e conceitos da musica tonal
tradicional que sdo trazidos para o ambito espectromorfologico eletroacastico. Os
padrdes culturalmente adquiridos de expectativas sdo explorados através de

interrupcoes de movimentos e siléncios estruturais. Técnicas utilizadas na obra,
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como prolongacio e reducdo temporal, e expansio/contracdo do espago espectral
também foram inspiradas em procedimentos habituais da musica tonal tradicional.
Como um trabalho experimental, Cordamadeira pode vir a contribuir com
novas perspectivas para o processo criativo de musica eletroacustica mista, bem
como para o enriquecimento do repertério violonistico de musica contemporanea.
Espera-se com essa obra, motivar outros compositores a exploragdo
concomitante de técnicas estendidas de execucdo instrumental e recursos
tecnolégicos, tendo como resultado o desenvolvimento de novas propostas
composicionais, linguagens e poéticas na musica eletroacustica. Espera-se
também, que, em andlises futuras de Cordamadeira, sejam investigadas as relacoes
que foram estabelecidas na espacializacdo da obra, entre os eventos sonoros e os
gestos espaciais, relagdes estas que nao puderam ser abordadas e detalhadas neste

trabalho por uma questio de foco.
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6 HIDE-AND-SEEK

6.1 INTRODUCAO

Na concepc¢do da obra acusmatica Hide-and-seek (2010) foi estabelecido
como critério, que a explora¢do de aspectos de referencialidade seria distinta da
que foi realizada em Cordamadeira. Esta diretriz teve como objetivo possibilitar
que outras relacdes de referéncia pudessem ser analisadas, enriquecendo este
trabalho. Entretanto, um fator relevante a ser considerado, é que intencoes prévias
ao ato compositivo podem ser de dificil manutengdo quando se trata de musica
eletroacustica, por conta das sugestdes e 1déias que surgem na pratica, durante o
confronto com os materiais no estidio. Este confronto acaba muitas vezes por
determinar, ou influenciar, tomadas de decisoes e a escolha da direcdo, ou direcoes
que serdo seguidas na elaboracido da obra.

Ao contrario de Cordamadeira, o processo de estruturacao de Hide-and-seek
resultou justamente do confronto com os materiais, o que ndo interferiu na
intenc¢do prévia de que fossem exploradas caracteristicas de referéncia diferentes
das que foram exploradas em Cordamadeira. Neste sentido, utilizando a
terminologia de Emmerson (1986) que foi vista na subcapitulo 3.4.1, pode-se dizer
que a estruturacdo sintatica de Hide-and-seek nio é abstrata, e sim abstraida dos
materiais.

De modo geral, Hide-and-seek pode ser incluida entre as obras
eletroacusticas que possuem um discurso “naturalista”’, por assim dizer, em razio
do reconhecimento dos sons ser o elemento chave no discurso da obra. Por outro

lado a estrutura da obra se constitui também em momentos de ocultacio das
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fontes, nos quais a escuta é direcionada para a “interioridade”!%® dos sons. A
expressao Hide-and-seek é a versio em inglés da brincadeira infantil esconde-
esconde. A analogia realizada entre a revelacdo e ocultacdo das fontes dos sons e a
brincadeira, fo1 inspirada na nocdo de jogo de vinculagdo (bonding play), elaborada
por Smalley (1994) e que foi apresentada no subcapitulo 3.4.1. E valido lembrar
que o jogo de vinculagdo diz respeito a atividade perceptual relacionada a tendéncia
de se atribuir 1dentidades aos sons, relacionando a eles fontes e causas reais ou
imaginarias. A idéia de brincadeira também possui relacdo com os materiais que
foram gravados, resultantes da manipula¢io de brinquedos infantis.

A brincadeira de esconde-esconde possui inimeras versdes ao redor do
mundo. Em uma das variantes mais comuns, a crianca, ou o jogador, fica com o
rosto encoberto por algum tempo, enquanto os outros se escondem, e depois sai a
procura das outras; a primeira que for encontrada toma o lugar da que a achou; a
brincadeira acaba quando a ultima crianca que se escondeu é encontrada. Essa
idéia é condutora da forma de Hide-and-seek. A obra apresenta um percurso que
intercala sons com fontes/causas/comportamentos reconheciveis como tendo sido
originados de objetos familiares, e sons cuja reconhecibilidade das fontes/causas é
dificultada devido as manipulagdes que sao realizadas, tornando as fontes reais
ocultas total ou parcialmente, e deste modo, direcionando a escuta aos aspectos

temporais e espectromorfolégicos dos eventos sonoros.

1% Caesar (1992) define ‘interioridade’ como sendo as “qualidades de um som que nio referem a fontes/causas
externas”. (“[...] ‘interiority’ designates the qualities of a sound that do not refer to external causes/sources”).
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6.2 AESTRUTURA

Hide-and-seek é dividida em quatro se¢des:
Secao 1: 0’00 — 38"
Secao 2: 38”-1'32”
Secao 3:1'32” - 2°07”

Secao 4:2'07” - 3’46”

1% Secao 2* Se¢ao 3* Secao 4* Secao

Figura 29 — Secdes de Hide-and-seek

6.2.1 Se¢ao 1: 0'00” — 38”

A primeira secdo é constituida basicamente por sons com fontes
reconheciveils, ou ao menos passivels de vinculagdo com algum material
rotineiramente conhecido. S3o utilizados materiais como pequenas bolas de

plastico, chocalhos, latas, e uma caixa de madeira. Uma quantidade minima de
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processamento fo1 utilizada para facilitar ndo somente o reconhecimento das fontes
como também a realizacdo de vinculacdes entre fontes (source bonding). Esta secdo
¢ formada por trés frases, e tanto o seu inicio quanto o seu final sdo delimitados
pelo quicar de uma bola. A organizacdo temporal dos eventos evoca de maneira
extremamente sutil uma estrutura ritmica em compasso binario formando duas
frases que iniciam com o quicar de uma bola. Ao final da terceira frase a bola quica
pela terceira vez finalizando esta secdo. O discurso desta se¢io é correspondente ao
discurso fonte-causa (SMALLEY, 1994) abordado na secdo 3.4.2 deste trabalho, e
os gestos aqui podem ser classificados como substituintes de primeira ordem

segundo a classificagdo de Smalley (1997).

6.2.2 Secao 2: 38”-1'32”

Nesta se¢do sdo explorados os atributos temporais e espectromorfologicos
dos sons, com énfase no comportamento e nas relagdes que sio estabelecidas entre
as espectromorfologias. Ao 1’16” tem 1nicio o o evento mais intenso da obra até o
final. Este evento comeca com sons iterativos que vao aumentado de freqiiéncia
gradualmente até se transformarem em sons continuos. Os gestos desta secdo
podem ser classificados como substituintes de terceira ordem de acordo com a
classificacdo de Smalley (1997). Ja o discurso desta se¢do é concordante com a

definic¢do de discurso tipoligico, segundo Smalley (1994).

6.2.3 Secao 3:1’32” - 2°07”

A terceira secdo é composta principalmente por sons decorrentes da
manipulacio de pequenas bolas de plastico que quicam, se batem, e rolam,

produzindo diferencas timbricas pela rolagem em diferentes locais de um piso de
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madeira. A espacialidade dos sons cumpre aqui uma fun¢io vital de proporcionar
profundidade e largura a imagem sonora. A fonte/causa dos sons é facilmente

“encontrada’” nesta se¢do de Hide-and-seek. O discurso é fonte-causa novamente.

6.2.4 Secao 4:2'07” — 3'46”

Na quarta e ultima secdo estdo presentes tanto sons com fontes
reconhecivels quanto sons cujas fontes estdo ocultas para que a escuta se dirija aos
aspectos intrinsecos dos sons.

A intercalacdo das caracteristicas remissivas dos materiais, que até a terceira
secdo tinha funcdo estrutural, dd lugar a coexisténcia de sons com forte
referencialidade externa e sons cujo comportamento é fundamentalmente
espectromorfologico. Referencialidade externa e referencialidade interna sao
exploradas paralelamente no transcurso final da obra. A idéia norteadora desta
secdo foi o incremento da densidade de eventos e o conflito causado pela exposicao
simultdnea de aspectos que conduzem a escuta em sentidos opostos, com a
finalidade de gerar a tensdo necessaria em dire¢do ao evento final: um crescendo
que termina em um evento curto e com ataque abrupto, grande amplitude e sem
continuacdo, significando a metafora de que a tltima fonte/causa escondida foi

finalmente encontrada.

6.3. CONCLUSAO

Em Hide-and-seek é explorada a reconhecibilidade dos sons como poética
determinante da obra. Essa composi¢io acusmatica se ajusta a linguagem pos-
schaefferiana atual que foi discutida no capitulo 3, e a nogdo de interpenetracdo

aural e mimética na musica eletroactstica, elaborada por Emmerson (2007). Com
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essa obra foi realizada a tentativa de se demonstrar a aplicacdo pratica de conceitos
investigados no trabalho e que ndo foram contemplados com a obra mista
Cordamadeira. Tanto esta obra como a anterior tem a funcdo de ilustrar o texto
deste trabalho, funcionando como um complemento para a discussdo dos aspectos
de referencialidade investigados. Espera-se que novas andlises desta obra
demonstrem outras relacdes e procedimentos que ndo foram abordados nesta

dissertacio.
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7 CONCLUSAO

Este texto apresentou um trabalho investigativo integrando pesquisa tedrica
e composi¢cdo musical, com foco nas relagdes de referéncia ou de remissio
intrinseca ou extrinseca e suas exploragdes em obras eletroacusticas, com énfase

nos géneros musica eletroacustica mista e musica acusmdtica.

A Investigacdo teve por objetivo contribuir para a area de conhecimento e
para os estudos focados em pesquisar as relacdes da musica com a referencialidade,
através da discussio de tépicos relacionados a musica de uma maneira geral, e de
topicos especificos, relacionados diretamente ao campo tedrico e técnico-
composicional da musica eletroacustica.

A discussio tedrica desenvolveu um percurso que teve inicio na defini¢do da
expressao miusica eletroacustica e na busca etimolégica da palavra referencilialidade.

Tendo sido definido o seu significado, foi entdo dado inicio a
fundamentacio tedrica com a fungido de dar suporte a investigacido. O processo de
significacdo musical fo1 o tépico primeiramente abordado, devido ao fato de ser
ligado forcosamente a condicdo de referencialidade. O processo de significacio,
semiose ou referenciagdo, foi discutido a luz de estudos semiéticos e semanticos.
Somente apos ter sido discutida sua relagdo com a musica em termos gerais, é que a
referencialidade foi abordada especificamente no ambito da musica eletroactstica.

A discussido tedrica desenvolvida estabeleceu analogias e dialéticas em
relacdo a conceitos e termos de compositores e tedricos de conhecida importancia
dentro da area de conhecimento. Desse modo, uma profusdo de conceitos e de
pares de opostos utilizados por diferentes autores foram comparados e situados em
relacdo aos aspectos de referencialidade interna e externa.

Termos como representagdo, mimesis e metdfora, permeiam o texto desta

dissertacdo, e foram associados em algumas partes do texto a outros termos e
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conceitos especificos da literatura da musica eletroacustica, tendo sido ilustrados
através de esquemas e figuras com o objetivo de tornar claras as correlacdes
efetuadas.

A 1nvestigacdo teoérico-composicional permitiu que varias abordagens e
processos de estruturacdo na musica eletroactstica fossem analisados. Uma
experiéncia interessante que foi vivenciada durante o desenvolvimento da
pesquisa, fo1 a desconstrucdo de alguns paradigmas relacionados a processos
composicionais anteriores do autor deste trabalho, e a adequacio de procedimentos
e técnicas desenvolvidos por outros compositores as necessidades estéticas ou
poéticas particulares. Cordamadeira é exemplar neste sentido. O impasse gerado
durante o processo composicional em relagio a utilizacdo ou ndo do processo de
Morphopoiesis conjuntamente a estruturagio retorica do discurso acabou por trazer
uma experiéncia extremamente gratificante no que se refere ao resultado e a
solu¢io encontrada. Nio fosse a necessidade de se explorar de maneira
experimental os processos metaféricos e miméticos que guiaram VAarios
procedimentos composicionais em Cordamadeira, ndo se teria talvez lancado mao
da estruturacdo retorica do discurso musical concomitantemente ao processo de
Morphopotesis. Mas ai reside a questio que demonstra que o importante sdo as
solucdes encontradas e as adaptacdes que sdo realizadas no transcurso do ato
compositivo. Tem-se entdo que a experiéncia, vivida neste caso, pode ainda render
resultados extremamente positivos nos processos composicionais futuros. Espera-
se com 1sso que outros criadores sejam motivados a seguirem, caso assim
entendam, também nesta direcio.

Finalmente, encerrado este trabalho, resta considerar os resultados pessoais
alcancados ao longo deste percurso. O processo de busca que é inerente ao ato
investigativo ndo se reduz apenas ao ato em si, mas a todos os fatores circundantes,

ya

podendo ser mencionados os caminhos que se abrem a partir de tal intento. E
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extremamente gratificante té-lo concluido com a certeza de que este trabalho tem o
potencial de vir a influenciar outros compositores e a gerar outras descobertas. A
variedade de possibilidades de explora¢io dos aspectos de referencialidade que foi
investigada, e os aspectos que foram explorados nas duas obras, sinalizam de
maneira promissora o desenvolvimento de outras idéias que ndo puderam ser
desenvolvidas nesta dissertacdo. Assim, espera-se que os resultados desta pesquisa
venham auxiliar no aprimoramento e no crescimento da literatura sobre

composic¢do musical, referencialidade e musica eletroacustica.
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APENDICE A - Se¢des de Cordamadeira de acordo com o processo de
Morphopoiesis
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Secao A: 00°00”- 234" (transicdo aos 2'26”)

(sons complexos + sons de altura definida) —— sons complexos —p sons percussivos

Secao B: 2'34”- 3'11” (transicdo aos 3'02,5”)

(sons percussivos) $ONs percussivos sons percussivos pontuais +

sons complexos

— ,,

Secao C:3'11”- 3’55,5” (transicdo aos 3'51,5”)

(sons percussivos pontuais) _— sons percussivos pontuais 4 sons granulares
+
sons complexos /
Secao D: 3’'55,5”- 4'39” (transicdo aos 4'24”)
(sons granulares) _— sons granulares #sons de altura definida

Secdo E: 4'39”-5'27,8”

(sons de altura definida)

v

Secao C: 5'27,8”-5’39,5”

(sons percussivos pontuais)

Secao D: 5'39,5”- 6’04” i (transigdo aos 5'58,7”)
(sons granulares) - > sons percussivos 4 sons complexos (violdo)
" sons percussivos (parte eletroacustica)

— 7
—~—

Secao A:6°04,7”-7°09”

(sons de altura definida) sons percussivos 4 sons complexos (parte

(violdo) eletroacustica)
+ /

(sons complexos)

‘ (transi¢do aos 6'11”)

(parte eletroacustica)
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APENDICE B — CD com obras musicais:

Faixas:

1 - Cordamadeira (2008), para violao e sons eletroacuisticos em quatro canais.
(versdo em estéreo).

2 - Hide-and-seek (2010).
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ANEXO A - CD com exemplos musicais:

Exemplo, faixa n° 01: Pierre Schaeffer: Cing études de bruit: Etude aux Chemins

de Fer (1948). Excerto (inicio). Dur.: 01°30”

Exemplo, faixa n°® 02: Pierre Henry & Pierre Schaeffer: Symphonie Pour Un
Homme Seul: Evotica (1950). Excerto. (inicio) Dur.: 00'20”

Exemplo, faixa n° 03: Pierre Schaeffer: Etude aux allures (1958). Excerto (inicio).

Dur.: 00'30”

Exemplo, faixa n° 04: Pierre Schaeffer: Etude aux objets: Objets exposés (1959).

Excerto (inicio). Dur.: 00°30”

Exemplo, faixa n°® 05: Luc Ferrari: Hétérozygote (1963-64). Excerto (inicio).
Dur.: 05°00”

Exemplo, faixa n° 06: Luc Ferrari: Presque rien n° 1 ou le lever du jour au bord de

la mer (1970). Excerto (inicio). Dur.: 05’00”

Exemplo, faixa n° 07: Pierre Henry: Variations pour une porte et un soupir (1963).

Excerto. Dur.: 04°00”
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ANEXO B - GRAVACOES (FONTES - ANEXO A):

SCHAEFFER, Pierre; HENRY, Pierri. Les Incunables (1948-1979) L’Oeuvre
Musicale. (INA-GRM/EMF, 1998).

.Les Ocuvres Communes (1950-1953 & 1988). L’Ocuvre Musicale.
(INA-GRM/EMF, 1998).

. Les Révisions (1948-1979). L’Oecuvre Musicale. (INA-GRM/EMF,
1998).

. Les Ocuvres Postérieures (1957-1959 & 1975-1979). L’Oecuvre
Musicale.

(INA-GRM/EMF, 1998).

FERRARI, Luc. ACUSMATRIX 3. INA-GRM. 1990.

. Presque rien n° 1. INA-GRM, 1995.

HENRY, Pierri. Voile d’Orphée. MFA — Harmonia Mundi, s/d.





