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Resumo: Este artigo apresenta o mecanismo de inscrutagcao de objetos e da variagéo conti-
nua de técnicas composicionais, operadores que guiaram a composi¢éo de Ritornelo, para
flauta e percussao. Enfoca também a relagado de tais estratégias a um modo de compor em
que os objetos sonoros e musicais empregados ndo assumem posi¢ao primeira no plano
composicional. Os aspectos técnicos da composigao de Ritornelo dizem respeito ainda a
uma composicdo sem plano prévio, mas que ndo segue a légica da causa e efeito presente
na composi¢ao por improvisa¢do aparentemente sem plano composicional prévio.
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Abstract: This paper intents to present the mecanism of « objects incrustation » and the
« continuous variation of composition techniques » — operators that guided the composition
of Ritornelo, for flute and percussion. The article also focus the relation between these strategies
and an especific way to compose where sound and musical objects don’t assume the first
position in the compositional plan. The technical aspects of Ritornelo’s composition are also
related to a way of composing withouth a previous plan, at the same time, it doesn’t follow the
cause-effect logic present ed in more tradicional musical improvisation.
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Introducgao

itornelo, para flauta e percussao foi composta em 1997,

evitando-se qualquer modelo composicional dado de an-

tem&o. Uma génese composicional bastante clara ja esta-
va quase que embutida no préprio processo de composicao per-
mitindo compor “como quem ouve”. Deste modo, todo e qual-
qguer procedimento fundamental foi deixado de lado em vista da
possibilidade de mudar de procedimentos composicionais a cada
novo passo. Digamos que, refletindo a alinearidade de nossa
escuta musical (que ora ouve sons, ora relaciona imagens, ora
ouve figuragdes ritmico-melodicas, ora referéncias diversas), a
composi¢ao foi tomada aqui como uma espécie de seqiéncia
de variagdes em que o que varia € o modo de compor, retirando
o foco que geralmente recai sobre o material.

A peca surgiu assim passo a passo, mas sem estar amparada
em um sistema composicional, pelo contrario é o sistema que
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varia. Fica assim que em Rijtornelo o curso da peca corresponde
a uma seqiiéncia de acidentes, no qual a no¢céo de unidade como
base formadora ou de coesao (seja material, seja nos procedi-
mentos, seja em uma idéia geral) ndo se faz presente.

Primeiro passo: o gesto.
O primeiro passo na composicdo de Ritornelo € simplesmente

um pequeno gesto instrumental: uma pequena seqiiéncia de seis
notas girando entre mi bemol alto e reé.

mid b db W
i & 8 NS

Ex.1: detalhe do rascunho da série de cinco notas.

Poderiam ser quaisquer outras notas, ou qualquer outro gesto.
O gesto aqui ndo representa absolutamente nada. Ele é apenas
um ponto de partida sem um sentido codificado que pudesse
servir como falsa chave para decifrar a pega. Em parte a compo-
sicdo nao toma por ponto de partida nenhum objeto por sua
significancia, isto € o que menos importa. Ndo ha uma rede de
significados acoplada a composi¢cdo. Escolher um gesto
significante, como se fosse uma palavra de um vocabulario es-
pecifico, de um regime signico anterior, corresponderia a sobre-
por um regime de signos aquele que se estabelecera na relagéo
entre cada pequena componente da composicao. Ao invés de
investir em um discurso construido sobre uma serie de significa-
dos, o0 que se tem é uma construgdo em que qualquer linha de
relacédo sé pode ser pensada no corpo que se constréi: na com-
posicao, e nao fora dela. Serve de referéncia aqui a idéia de
signo vazio proposta por Merleau-Ponty em A Prosa do Mundo.’
Mesmo concebendo a existéncia de nossos dicionarios e de li-
nhas duras de subdivisido binaria dos termos, até mesmo aquilo
cujo significado € pré-estabelecido, até mesmo isto depende do
corpo em que se propde.

Com isto, as cinco notas, quase que aleatérias, surgiram na com-
posicao tal qual uma palavra ou imagem qualquer pode surgir

64



em um momento inusitado?, o gesto s6 passando a ganhar al-
gum sentido, e ndo significado, assim que comece 0 processo
de composicao. Volto a lembrar que isto ndo quer dizer que o
gesto ndo se ligue a nada externo a partitura. No plano que se
inicia, o plano de composicao, tudo que vier a fazer parte do
jogo estara inscrito nele e se relacionara neste plano. Outros
planos poderao interseccionar-se com o plano, mas nao esta ao
alcance do processo de composi¢cédo e muito dificilmente age no
plano da analise ou de uma escuta sem a intermediacéo de um
texto literario.

Ou seja, todo elemento empregado na composi¢cao de um plano
tem um ponto de interseccdo com outros elementos externos ao
plano. Pertencem a outros planos, mas tais cruzamentos, em-
bora até possam ser previsiveis e empregados como modo de
composigéo, eles sdo secundarios em um processo como o da
escuta musical em que nem sempre se tem de antemao o pro-
grama que a obra buscaria traduzir. Por que as notas mi e ré,
por que o jogo de quartos de tom, por que as estratégias todas
de prolongar o gesto? Tudo isto, s6 teria explicacdo aqui en-
quanto habitos. Isto quer dizer que no plano de composicao de
Ritornelo todos os elementos empregados sao quase que inusi-
tados, ndo antevendo uma forma de conexao, de desenvolvi-
mento ou mesmo de escuta, mesmo que pertencendo a um qua-
dro de habitos de um momento na vida do compositor ou de
uma época.

Segundo passo: deformagdes do gesto

Tomado o primeiro gesto € necessario prolonga-lo e fazer com
gue o espacgo e o tempo se desenhem: ndo se trata de preen-
cher espaco e tempo. Isto contrapde duas formas de prolongar
um gesto: a do desenvolvimento e a da deformacgéo. Na primei-
ra o gesto é analisado, e do préprio gesto sdo extraidos aqueles
elementos que, recorrentes, garantirdo coesao, unidade e uma
possivel hierarquizacao as partes da peca. O gesto gera o siste-
ma, mesmo ele estando em um sistema. Praticamente, cada ele-
mento ao longo da peca sera, neste caso, ou antecedente ou
conseqiente, relagdes proximais de causa e efeito. Na segunda
forma de prolongar néo se trata de deduzir do gesto alguns pa-
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drdes a serem reiterados, mas de fazer falar padrées do gesto
gue nem mesmo se possam ver. Como fazer isto? Fazendo com
que o gesto sofra a deformacgéo proveniente de outros gestos
gue se choquem com ele. Como aquilo que o pintor Francis Bacon
chamava de fazer um diagrama: lancar ao acaso uma mancha
sobre a tela ja pintada e com isto trazer a baila um tanto de
“fora”, de “futuro”, para conecta-lo aos padrées que ja vinham
quase que como pré-desenhados na forma de clichés (Bacon,
1995).

No caso de Ritornelo estes acidentes estdo presentes ndo sé na
forma de objetos (gestos), mas também na forma de operadores
de deformacao: retrogradacao, inversao intervalar, os jogos de
deformacao por transposicao de apenas algumas notas de uma
estrutura qualquer, filtros, permutacdes. Eles nao estao inscritos
nos objetos, sdo anexados aos objetos.

O primeiro modo de deformacédo empregado em Ritornelo é o
da permutagcao, o que aplicado sobre um gesto bastante sim-
ples, da a impressédo de simples prolongamento do gesto. Se-
gue um novo modo de deformacao: a incrustagio. Incrustacao
de appogiaturas, de mudancas timbristicas, de grandes blocos.
Uma série de insercéo irregularmente medidas que fazem de
Ritornelo um jogo de espelhamentos, permutacdes e
incrustacoes.
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Ex. 2: primeiros dois compassos de Ritornelo, com a seqiiéncia do
gesto inicial e as incrustacdes na forma de appogiaturas (notas circundantes de mie ré).

A esses procedimentos associa-se ainda um outro, aparente-
mente mais abstrato: o da determinacéo da seqiéncia temporal
dos compassos. O primeiro compasso em cinco unidades € ace-
lerado no segundo compasso, com uma quialtera de cinco uni-
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dades para 0 mesmo espaco. Esta estrutura temporal é simples-
mente retomada para os compassos 3 e 4, seguida da incrustacéo
de um novo compasso, mais lento, de quatro unidades e ao lon-
go de toda a peca tomara nova dimenséo, quando passara a ser
a permutacdo de uma série de compassos. Uma idéia totalmen-
te abstrata e estranha ao primeiro gesto, a ndo ser pela idéia
cada vez mais presente de um tempo maleavel, ndo medido
associavel a irregularidade do aparecimento de objetos, e a re-
gularidade cambaleante da permutagao das cinco notas iniciais:

Ex. 3: compassos 3-5 de Ritornelo exemplificando o aceleranto (sextina) e o rallentando
(unidade normal do compasso).

A idéia de ritornelo

A peca foi pensada a partir do conceito filoséfico de ritornelo. Ao
falar de ritornelo, Gille Deleuze e Felix Guattari sobrepdem trés
aspectos: (1) o curso-recurso, a ladainha, o canto reiterado dos
passaros, o movimento de eleger um eixo; (2) a fuga do territo-
rio, o desenho das linhas de fuga; (3) a demarcacéao, o desenho
do territério advindo do movimento em torno do eixo, a criacdo
de um estilo. Ou seja, o ritornelo caracteriza-se pelo movimento
de eleger um eixo, de tracar um espaco em volta deste eixo, de
deixar com que alguns elementos se estratifiquem e se crie a
consisténcia necessaria para tornar expressivos tais elementos,
quando entdo encontra uma linha vertiginosa que quase desfaz
tudo: um corte, um acidente, uma sensacao qualquer que nao
estava ali antes (cf. Criton, 2000, p. 495; Deleuze-Guattari, 1980,
pp. 382 seq.).

Associa-se ao ritornelo o acidente. O acidente ndo é uma proje-
¢éo do passado (por exemplo, um tema que se projeta ao longo
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de uma peca e que garante um primeiro chdo), nem recai sobre
um presente permanente (reiteracdo continua), mas a possibili-
dade de conexdes com o “futuro”, com linhas de conexdo que
nao estavam previstas no modelo original, e que por sinal desfa-
zem a idéia de original de referéncia (visto que cada momento
passa a ser um espacgo de conexdes originais, mas de originais
transitorios).

Vale retomar esta idéia e lembrar que na peca os acidentes sao
o proprio modo de operacao sobre o primeiro gesto. Escolher a
permutacdo, a dindmica de incrustacdes, o acelerar e desacelerar
dos compassos, sdo acidentes. Nao estdo previstos no gesto
inicial. Nao ha desenvolvimento, ha sim uma composi¢céo entre
um gesto (que poderiamos chamar de primeira imagem) e ou-
tros gestos (segundas imagens) ndao necessariamente sonoros
(meros procedimentos ou mesmo outros objetos-musicais como
as appogiaturas).

Até mesmo a forma de Ritornelo é um acidente. Ela ndo antece-
de a peca, nem é decorréncia de uma projecéo. Ou seja, nao ha
uma forma anexada que coordene o modo de relacionar cada
parte, ou uma forma deduzida a partir de um material de base.
Aqui vale um pequeno parentese. Por que? Porque vale distin-
guir uma forma a priori, como a sonata classica, que mesmo
aparentemente anexa, coordena os elementos, ditando o retor-
no de elementos, o0 modo como se manifestam, a ordem com
gue aparecem e se relacionam, os niveis de diferenciacao textural
e harménico, assim por diante, de uma mise-en-forme, como
aparece em Edgard Varése. Neste segundo caso a forma decor-
re do objeto, ao menos € o que imaginava Varése; uma forma
que fosse como um cristal, em que sua por¢cdo maior
correspondesse a sua por¢cdo mais elementar. A forma em
Ritornelo distingue-se bastante dessas duas proposicoes e tal-
vez se aproxime mais daquela presente na Sagracéo da Prima-
vera de Igor Stravinsky, onde a forma € um sistema que se acopla
a outro; ndo é deduzido dele, nem é forjada para tornar claro
seus elementos (Rosen,1980; Rosen, 1979; Ferraz, 2002;
Boucourechliev, 1982). Ela é basicamente um jogo de
alternancias, entrelagamentos, sobreposicdes. Mudancas de
velocidades, pontos de movimento e pontos de repouso.
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Em que sentido a forma € um acidente? Primeiramente, ela nédo
€ concebida de antem&o nem relaciona-se com o primeiro gesto
da peca. Ela é apenas uma ampliacdo de duas estratégias que
percorrem a peca: espelhamento e incrustacdo. Até mesmo a
instrumentacido se da por acidente: uma peca para flauta solo
aos poucos torna-se um duo. Seguindo a estratégia de
incrustacdes, a percussao aparecera pura e simplesmente do-
brando outra incrustagdo da flauta (uma série de multifénicos
que se contrapde em passos distintos as appogiaturas). A per-
cussao aparece assim como ressonancia da flauta. Uma espé-
cie de acidente. Mesmo a forma sendo anexa, ndo é ela que
coordena no processo de composicado as formas de relacionar
os objetos. Digamos que a forma aqui € um elemento informal,
tomando o termo proposto por Adorno em Vers une Musique
Informelle (Adorno, 1963).

Mesmo fundada no espelhamento e nas incrustacdes, a forma
final da peca nasceu de mais de um operador assim como cada
passo da pecga nasce de operadores nao previstos. Poderia se
dizer que o restulado € inclusive algo que se aproxima de uma
forma tradicional: a segunda parte € a sombra da primeira
(retrogradacéo de elementos métricos, inversao funcional [a flauta
deixa de ser a condutora e a percussdo a ressonancia, para
termos a percussdo conduzindo e a flauta como ressonancial),
com uma grande incrustagcbes separando as duas partes. A
incrustagao aqui corresponde a pedacos de outras composicoes
que simplesmente serdo encravados no meio da nova peca. Ja
havia empregado esta estratégia ao compor Canto de Cura (na
qual esta incrustada Varzea dos Passaros de P6), em Passaro
preto, Sol e Menina em vermelho (uma nova incrustacdo de Var-
zea) e em Silences d’ un étrange jardin (que traz a incrustacao
de um trecho de musica japonesa).® O resultado € um corte no
tempo de desenvolvimento. Este corte ndo necessariamente pre-
cisa estar colocado no meio da peca como aqui, ele pode se dar
em qualquer ponto da peca. E mesmo em Ritornelo diversas
outras incrustacdes ocorrerdo, sobretudo na segunda parte em
gue trechos completos da primeira parte s&do simplesmente
encravados em meio ao fluxo da percusséo.
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A guisa de conclusido: crescimento pelo centro

Com excessao das cinco notas do gesto inicial e das suas
circundantes, Ritornelo tem como reservatoério de alturas a cons-
trucdo de cinco séries harmdnicas defectivas de fa, apenas um
contraponto dissonante ao mi de onde parte o primeiro gesto:

Ex. 4: - Seis série defectivas de Fa, a partir do terceiro harménico.

As séries sao deformadas pela adicdo ou subtracdo de quartos
de tons (cf. Ex. 4: os pequenos numeros abaixo das notas [+1
+2 +3...efc]) e posteriormente sao lidas segundo uma série de
permutacbes que permitem o entrecruzamento de alturas de
modo a criar pequenas transi¢des irregulares de um campo har-
ménico a outro.

As séries sao lidas segundo uma tabela de permutacdes e
inseridas aos pares no miolo do gesto inicial. O passo se repete
assim sucessivamente, sempre inserindo as notas lidas na tabe-
la na série recém desenhada. Lentamente o perfil inicial vai sen-
do modulado pelo das séries defectiva até compor-se em uma
seqiiéncia na forma de arpejo, mantendo-se no entanto as ca-
racteristicas da matriz original. Vale dizer que como os operado-
res da peca sdo mutaveis, como o que varia € justamente o modo
de compor, a série ndo é empregada em sua totalidade ao longo
da peca, mas apenas parcialmente, até que seja abandonada
em detrimento de outra estratégia composicional.
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Ex.5 — mescla por incrutagcdo gradual das notas resultantes das permutagées no corpo do
primeiro gesto.
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Ex.6 —emprego das notas extraidas do mecanismo de incrustagéo e crescimento pelo centro
do exemplo 6.

Para concluir esta breve apresentacao das principais idéias pre-
sentes na composicao de Ritornelo, valeria aqui complementar
algumas que as técnicas empregadas foram tomadas como va-
riaveis de técnicas de permutagéo (como as permutacdes simé-
tricas empregadas por Olivier Messiaen), dos filtros de substitui-
cao de termos (desenvolvida por Brian Ferneyhough). E mesmo
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o crescimento pelo centro (descrito acima), os jogos de resso-
nancia entre percussao e flauta, o uso de séries harménicas
defectivas, para citar alguns foram empregados sempre parcial-
mente, ou seja, como acidentes transitorios.
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Notas:

"Em A Prosa do Mundo, obra péstuma de Merleau-Ponty, ele salienta o quanto a arte do
século XX o fez notar que atémesmo na linguagem verbal cotidiana, “as palavras isoladas
nada significam”,”s6 passam a ter significagdo por sua combinatéria, e que a comunicagao
vai do todo da linguagem falada ao todo da linguagem ouvida” (Merleau-Ponty, 1969, p.65).
2 Como exemplo desta forma de rompante leia-se a seguinte passagem em Beckett, Premier
Amour. “Arrastei o sofa até o fundo do cdémodo, perto da porta e retirei as prateleiras no dia
seguinte e as pus do lado de fora, no corredor, com o resto. Ao retira-las, estranha lembranca,
ouvi a palavra fibroma ou fibrona, ndo sei qual, nunca soube, eu ndo sabia o que isso queria
dizer e nunca tive curiosidade de procurar saber. As coisas que nés lembramos!”

3 As composic¢des Canto de Cura e Passaro Preto, Sol e Menina em vermelho, assim como
Varzea dos Passaros de P6 foram gravadas pelo Grupo Novo Horizonte nos CDs Brazil New
Music vol.1e 2.

Silvio Ferraz - compositor, professor do Departamento de Musica do IA-UNICAMP e PEPG
em Comunicagéo e Semiética da PUCSP. Pesquisador associado a Fapesp, autor de Mdsica
e Repetigdo: aspectos da diferenga na misica do século XX (SP: Educ).

e-mail: sferraz@terra.com.br

72



