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ART 020 S

ANALISE COMPOSICIONAL:
“0O QUE”, “COMO?”, e “POR QUE”.

liza Nogueira

“What does one hope to gain by talking
about talk about music when even just
talking about music uses a language that
is itself ‘'metamusical’?”

Benjamin Boretz!

O QUE:

Observando-se a anélise musical no contexto da sua tradi¢io no século
XX, podemos definir 0 musicélogo analista, como aquele estudioso que preo-
cupa-se em observar, imparcial e objetivamente, o funcionamento das estrutu-
ras musicais. Suas respostas a questaio do COMO FUNCIONA determinada
estrutura, portanto, nao sao qualificativas; distanciado da tradigio do século
XIX, o analista contemporaneo nao esta mais preocupado em responder quio
bem ou quio mal a pega é construida, mas simplesmente em determinar um
modo vidvel da percepgao de sua estrutura numa perpectiva sistematica. Para
tanto, as suas tarefas sao as de identificar os elementos constitutivos e descobrir
suas fungoes.

Identificar a constituigao elementar da obra, portanto, constitui-se o primei-
ro problema analitico. Um problema inerente 4 natureza do discurso musical. Ao
contrério da linguagem humana, a articulagio linear dos sons musicais, ou a sua
superposigao em estruturas verticais, nao resultam em simbolos determinados.
Parte dai, portanto a necessidade de definir-se em anilise, ao invés de isolar-se, as
unidades constitutivas do discurso musical’. Faltam  musica os critérios explicitos
de sua segmentagao. O analista, portanto, ndo opera com elementos dados; é o seu
ponto de vista, isto €, seus critérios de articulagio do todo, que cria os objetos

* (unidades) de sua analise. As unidades do discurso musical definidas pela analise,

'Benjamin Boretz, “Meta-Variations”, Perspectives of New Music, 8 (1969), n2. 1,1 — 74.
2As unidades analiticas, é prudente lembrar, ndo correspondem as unidades composicionais
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portanto, antes de constituirem-se elementos individuais, sdao elementos indivi-
dualizados. Desta forma, o analista situa-se perceptivamente diante do objeto
estudado. O processo perceptivo do musicologo, entretanto, por nao desenvolver-
se no tempo real da execugao musical, distingue-se essencialmente do processo
perceptivo do ouvinte. A percepgao de uma determinada obra em tempo real, por
sua vez, pode ser objeto de um estudo analitico.

A identificacao elementar requer, portanto, a descoberta de técnicas empi-
ricas que construam as unidades da estrutura musical. Seja qual for o ponto de vista
ou o tema da analise, é através de comparagoes - seja dentro de uma tnica obra,
entre duas obras, dentre varias obras, ou entre a obra e um modelo abstrato (a
forma sonata, por exemplo)- que o analista chega a determinagao dos elementos
constitutivos e das suas fungdes. A sua agao bésica, portanto, consiste na identifi-
cacido de graus de contraste e semelhanga; estes, além de determinarem a identifi-
cacao de elementos estruturais, irao iluminar a verificagao do processo estrutural
da obra, com base na incidéncia dos trés procedimentos estruturais basicos:
repeticao, contraste € variagao.

A preferéncia do método comparativo (“cientifico”) ao avaliativo (subjeti-
vo) revela a busca da objetividade, caracteristica da anélise musical contempora-
nea. Quando falamos em objetividade, contudo, nao deixamos de reconhecer que
a existéncia do observador - 0 analista, o cientista - esvazia as possibilidades de uma
objetividade absoluta. O dilema de todo estudo comparativo reside no fato de
qualquer comparagao ser sempre formada de acordo com o ponto de vista do
comparante. E este ponto de vista define-se em fungao de uma bagagem cultural,
de uma experiéncia, de conhecimentos especificos e reagdes perceptivas indivi-
duais. Os objetos analiticos construidos, portanto, sao isomorfos ao conhecimento
cultural do analista.

Desenvolvendo a observagao de que a objetividade analitica € relativa,
vamos chegar ao ponto de perguntarmo-nos sobre as dimensoes deste relativismo.
Se ele nos autoriza a dizermos 0 que quisermos; se nao existe, portanto, uma
concepgao analitica errada; se, enfim, qualquer analise € verdadeira.

Como dissemos acima, a anélise musical contemporanea realiza-se através
do método cientifico da comparagao. Como atividade cientifica, portanto, a analise
nao € possivel sem o julgamento da verdade. Julgamentos sobre a verdade, por sua
vez, desenvolvem-se sobre pressupostos que sustentam sua elaboragao. Em analise,
os pressupostos do reconhecimento da verdade resultam do método comparativo.
E comparando um determinado objeto a uma série de outros objetos no mesmo
contexto ou em contextos distintos que construimos as observagoes e argumentos
que controlam nossa interpretagao. A atividade analitica, portanto, é essencialmen-
te construtivista, nao é produto de uma imaginagao livre.

O ponto de partida de qualquer andlise é sempre a representagao grafica da
misica. Esta representagao, por sua vez, reflete uma selecao de certas variaveis do
universo de fatos sonoros. Se considerarmos a representagao grafica como um
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instrumento prescritivo adequado as possiveis realizagdes sonoras do objeto rep-
resentado, a partitura e a transcri¢io situam-se no mesmo plano funcional. Para o
analista, a distin¢do fundamental entre elas est4 no fato de que, trabalhando com
a notagao dada - a partitura, nao se tem controle sobre a selegao das variaveis
sonoras nela traduzidas; a oportunidade de corrigi-las. Quanto 2 transcrigao (no
caso da misica de tradigdo oral ou de certas obras contemporaneas), por ser

realizada apoés a experiéncia de ter-se ouvido a pega, ela € sempre mediada pela
interpretagao do analista.

COMO:

Para atribuir um sentido plausivel a um determinado fendmeno, o inves-
tiga}dor relaciona-o a uma série de fendmenos comparéveis; assim procede-se
na investigagao analitica. A estrutura analisada, portanto, € posta em perspec-
tiva em relagao a um horizonte interior ou exterior a ela; o objeto focalizado é,
entao, avaliado em fungao das caracteristicas similares e dissimilares ao seu
horizonte de comparacio. Desta comparagao em série, resultam os reconheci-
mentos de configuragdes estilisticas e da relevancia das estratégias composicio-
nais. A partir deste ponto, podemos atribuir pesos aos elementos constituintes
do objeto analisado. Esta atribuigdo de pesos, por sua vez, conduz a escolha de
um tema. Para a defini¢ao do tema, finalmente, nao bastam unicamente os
resultados da comparagao em série; é importante que o analista situe-se em

relagég ao objeto estudado, isto €, defina o ponto de vista sob o qual focalizara
seu objeto.

A SITUACAO ANALITICA

A defini¢ao do ponto de vista analitico situa o observador diante do objeto,
detcrt'ninando como este serd abordado analiticamente. A depender da situagao
analitica, um certo nimero de parimetros e caracteristicas sio filtrados da subs-
tancia do objeto musical. A analise, portanto, nunca é exaustiva. A diversidade de
estilos analiticos, particularmente notavel no caso de anslises divergentes de uma
mesma pega, resulta tanto da adogdo de pontos de vista distintos, quanto da
natureza simbélica do fenémeno artistico. A obra musical, “um simbolo inconsu-
mado” (Langer; citado em Nattiez 1990: 108), encerra uma pluralidade de signifi-
cados, dand(? margem, portanto, a vdrias interpretacdes analiticas distintas.

]?eﬁmmos acima que a representagio gréfica da misica é sempre o ponto
de partida da anlise. O ponto de chegada, o objetivo do analista, pode encontrar-se
na representacao gréfica de facto, ou na imagem sonora refletida ou projetada. E
a partir destes objetivos gerais, pois, que o musicdlogo define a situagao (ponto de
vista), sob a qual ir4 considerar a estrutura musical.
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Na anélise composicional, podemos enumerar trés situagdes analiticas distintas:
1) a concepgao, 2) a partitura, e 3) a percep¢ao. Na primeira, o analista posiciona-se
em relagao 4 imagem sonora na mente do compositor, no momento da composigao;
na segunda, ele posiciona-se diante da partitura stricto sensu; e na terceira, seu
objetivo especifico é a imagem sonora que a partitura projeta.

A anilise que observa a obra sob o ponto de vista de sua concepgao, estuda-a
em termos dos critérios relativos a intengao do compositor, podendo, no entanto,
extender sua perspectiva em consideragoes sobre a época ou a cultura as quais a
obra pertence. O Traité historique d’analyse musicale de Jacques Chailley ¢ uma
teoria baseada nas estratégias composicionais: reconhecendo unicamente este
tipo de analise, Chailley escreve: “ja que a andlise consiste em ’calcar os sapatos do
compositor’, em explicar o que ele experienciou enquanto escreveu, € 6bvio que
nao devemos pensar em estudar uma obra em termos de critérios estranhos as
preocupagdes do autor” (1951: 104).

A anilise que focaliza o texto musical stricto sensu propde-se revelar as
propriedades do discurso musical independentemente da génese da obra ou de sua
percepgao. Nao pretendendo descobrir o processo criativo, o analista preocupa-se
exclusivamente com a identificagdo das caracteristicas estruturais imanentes do
texto, sem importar-se com o fato de estas resultarem de um processo composicio-
nal consciente ou inconsciente, ou com o grau de acuidade com que elas informam
a concepgao do compositor. Nao envolvendo as perspectivas subjetivas do autor
nem do ouvinte, estas anélises mantém-se na neutralidade das estruturas imanentes
do texto, inscrevendo-se na linha de um estruturalismo ontolégico, que encontra
suas origens no formalismo de Hanslick. A Teoria dos conjuntos de Allen Forte
deriva-se do ponto de vista da a nalise estruturalista.

Finalmente, o tipo de anélise que focaliza a percepgao da obra visa iluminar
nossa experiéncia musical imediata. Edward Cone € um nome expoente deste tipo
de analise. Segundo Cone, “a verdadeira anélise funciona pelo ouvido e para o
ouvido; seus discernimentos revelam como uma obra musical deve ser ouvida, o
que, por sua vez, implica em como ela deve ser tocada. A anélise é uma diretriz
para a execugao” (1960: 36).

A autonomia destas trés situagoes analiticas na historia da teoria musical
¢ um fato reconhecido. O que se verifica, entretanto, é que raramente um
analista adota uma destas posigdes em termos radicais. Frequentemente depa-
ramo-nos com analises concentradas em um determinado ponto de vista, ofere-
cendo, entretanto, reflexdes oertinentes a outro(s). Em muitos casos, podemos
mais acertadamente falar da presenga de tendéncias, em vez de situagdes
definidas.

O interrelacionamento das situagoes analiticas descritas, por sua vez, gera
tipos de estudo distintos3, em que, a neutralidade da analise estrutural, o music6-

3A descrig@o dos tipos de anélise que se segue, baseia-se no texto de Nattiez “Articulating
Three Families of Analysis: A First Approximation” (1990: 139 — 143).
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logo adiciona um “colorido” composicional ou perceptivo. Um dos casos frequen-
tes ocorre quando a incidéncia de um determinado processo composicional em
uma pega ou grupo de obras leva o analista a concluir que, dificilmente, o compo-
sitor nao teve tal intengao. Na maioria das vezes, a conclusio deriva-se da obser-
vagao da obra no contexto de obras relacionadas estilisticamente, da mesma época,
ou do mesmo autor.

O inverso desta situagao ¢ a do musicélogo que parte de documentos do
autor — cartas, esbogos — e analiza a obra sob a luz destas informagoes.

Outro caso frequente ¢ o do musicologo que, pondo em funcionamento suas
idéias gerais sobre a percepgao musical, coloca-se na posi¢io da consciéncia
coletiva e descreve o que ele pensa como sendo a percepgao do ouvinte.

A situagao inversa € aquela em que o analista, partindo de informagoes
coletadas de ouvintes, tenta descrever como a obra tem sido percebida.

Finalmente, observa-se também a tendéncia 4 abrangéncia da totalidade do
fend6meno musical4, em andlises que, concentrando-se na neutralidade estrutural,
acrescentam pontos de vista pertinentes tanto a concepgao quanto a percepgao. A
teoria de Schenker exemplifica este tipo de anélise. Em suas edigdes criticas de
quatro das cinco iltimas sonatas de Beethoven (1913-21), Schenker parte dos
manuscritos originais, e descreve a estrutura das obras entremeando vérias indica-
¢oes sobre a interpretagao; a finalidade da anélise €, portanto, oferecer um
modelo de interpretagao e percepgao. No caso de Schenker encontramos, portanto,
uma situagao descritiva (a analise estrutural) e outra normativa (relativa a inter-
pretagao).

ESTILOS: A PERSPECTIVA HISTORICA

A anilise musical realiza-se em forma de um discurso falado ou escrito, 0
qual, lido ou ouvido sera interpretado e criticado. Portanto, apesar de terem formas
de existéncia fisicas distintas, o discurso musical e o discurso sobre a misica tém
em comum o fato de destinarem-se & comunicagao, de serem objeto de interpreta-
¢oes e de exporem-se a critica.

Em Traité des objets musicaux. Pierre Schaeffer critica o discurso analitico,
referindo-se a este em termos de um “impasse da musicologia”:

“Em seu conjunto, a litcratura abundante consagrada as sonatas, quartetos
¢ sinfonias, sao ocos. Somente o habito pode ocultar a pobreza e o carater
disparatado destas analises. ..., quando se abstrai os comentérios compraze-
dores sobre os estados de alma do compositor ou do intérprete, fica-se
reduzido a mais seca enumeragao, em termos de tecnologia musical, dos seus
processos de fabricagao, ou, no melhor dos casos, ao estudo da sintaxe. No

4 . . " . . . .
Va}e salientar que ndo nos referimos a uma “anélise total”, coisa utbpica; a anélise nunca es-
vazia uma obra.
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entanto, nenhuma explicagio verdadeira do texto. Nao é surpreendente?
Talvez a boa misica, em si mesma uma linguagem, e linguagem especifica,
escape radicalmente a toda descrigao e a toda explicagdo por {neio de
palavras. ...A (minha) andlise € severa, sem diivida, mas ela den.unaa afalta
de folego da musicologia, fato de que, hoje ou amanha, precisa-se tomar
consciéncia. Se toda explicagao - seja ela nacional, instrumental ou estética
— esquiva-se, melhor seria reconhecer que em suma, nds nao sabemos mu?ta
coisa sobre a mtsica.. E que, o que € pior, aquilo que nés sabemos extravia-
nos mais que nos conduz (1966: 19-20).”

O depoimento de Schaeffer hoje ¢ um documento histdrico, nao reflete a
realidade do discurso analitico contemporaneo. A suaimportancia como documen-
to histérico é a de revelar nao somente o inicio da mudanga estilistica ocorrida no
discurso analitico a partir dos anos 60, como também informar sobre o sentido desta
mudanca. Até entao, prevalecia nas analises musicais um estilo impressio nistz'i ou
histérico, tendendo frequentemente a demonstrar a genialidade do compositor.
Havia uma preocupagaao essencialmente descritiva, um propdsito claro de falar
sobre a musica. Resulta do contato com as disciplinas estruturais e exatas (a logica,
a matematica, a linguistica) o direcionamento do discurso analitico para um estilo
que busca a objetividade, a modelizagao da obra. _

O texto analitico de Vuillermoz sobre o Prelidio de Debussy exemplifica o
estilo impressionista (fofo, inexato) do final da primeira metade do século:

“A alternancia de divisoes binarias e ternarias das colcheias, o artificio
dissimulador das trés pausas, amaciam tanto a frase, tornam-na tao
fluida, que ela escapa a qualquer rigor aritmético. Flutuando entre o céu
¢ a terra qual um conto Gregoriano, a frase escorrega sobre as indicag('?es
que marcam divisOes tradicionais; foge tao furtivamente entre as varias
tonalidades, que liberta-se sem esforgo do seu controle, e temos que
aguardar a primeira apari¢do de um suporte harmonico para que a
melodia deixe graciosamente esta atonalidade acidental (citado em Nat-
tiez 1990: 161).”

Os Ensaios em Analise Musical de Tovey, por sua vez, exemplificam os
textos analiticos que, através das referéncias historicas, tendem a focalizar a
genialidade do compositor. Assim ele inicia sua analise da Sinfonia em Ré menor
de Dvorak:

“Nao hesito em considerar a Segunda Sinfonia de Dvorak, a Sinfonia em D6
maior de Schubert e as quatro sinfonias de Brahms, dentre os maiores € os
mais puros exemplos desta forma artistica desde Beethoven. Nao deveria
haver dificuldades, hoje em dia, em reconhecer-se sua grandeza. Ela nao
apresenta nenhuma das fraquezas de forma que tao frequentemente estra-
gam as melhores obras de Dvorak, exceto por uma certa dureza no movimento
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final...¢ tais exemplos, como a continuagao do segundo sujeito no primeiro
movimento dasinfonia € o trio do scherzo, fossem estes os tinicos fragmentos
preservados da misica do século XIX, provariam as futuras geracoes que
Dvoréak foi um grande compositor (1978: 94).”

O estilo analitico contemporaneo, por sua vez, concentrando-se na neutrali-
dade do texto musical, tende a precisao, ao rigor cientifico, buscando a minimizagao
de ambiguidades linguisticas e da lassidao do vocabulério analitico®. Neste extremo
localizam-se Babbitt, Boretz, Forte, Lewin , Morris, dentre outros. A linguagem
formalizada deste novo estilo analitico realiza-se as custas da dimensio emotiva da
musica, dimensdo esta que relaciona-se aos aspectos dos processos criativo e
perceptivo. Observa-se, portanto, que a celebragio da precisio cientifica, corres-
ponde a total negligéncia pelas dimensées antropolégicas do fendmeno musical.

A introdugdo de meios alternativos de apresentagao, tais quais modelos mate-
miticos ou linguisticos, graficos redutivos ou estatisticos, tabelas estatisticas, diagra-
mas, simbolos visuais representando elementos musicais, etc., caracterizam o discurso
analitico contemporaneo. Uma ferramenta descritiva, uma representacao material, os
graficos, tabelas, diagramas e simbolos oferecem um modelo alternativo de percepgao,
complementando a expressao verbal, ou mesmo substituindo-a (no caso da transcrigao
grafica). O recurso a estes meios alternativos correspondeu ao empenho da andlise por
um status cientifico; ao objetivo de nao mais simplesmente descrever verbalmente a
misica, mas simula-la com tal exatidao, que torna-se mesmo possivel reproduzir as
configuragdes naturais do objeto original a partir do modelo.

Ja que nos referimos ao estilo de andlise paradigmética, ¢ oportuno extender-
mo-nos um pouco sobre uma distingao fundamental entre os diversos modos de simular
uma composi¢ao. Nao se trata de uma distingdo metodologica, a qual seria mais
especifica; mas de uma distingao mais ampla, entre dois tipos genéricos de andlise, aos
quais vinculam-se os diversos métodos. Um deles interpreta a estrutura estudada
dissociada do aspecto de sua evolugdo em tempo real; relacionando caracteristicas,
classificando fendmenos, ou demonstrando a organizagio hierarquica das unidades
estruturais, tais analises fornecem uma imagem global do objeto por meio de avaliagoes
estatisticas. O outro tipo considera as caracteristicas estruturais da obra sob o aspecto
da sua sucessao, isto €, da evolugdo linear; a distribuicio e o contexto dos aconteci-
mentos, portanto, € significativa para o objetivo da anlise.

Uma avaliagao estilistica do discurso analitico deve considerar, ao lado do
tema da andlise, a bagagem cultural do analista e o fator da historicidade; a
percepgao do musicologo € condicionada a sua cultura e ao seu momento histérico;
a sua produgao, portanto, diz respeito ao seu contexto sociocultural e i sua época.

SRefiro-me aqui especificamente & inconsisténcia terminolégica nas definicdes de elementos
da masica - a exemplo, célula, motivo, figura, frase, tema, etc., constatada quando compara-
mos enciclopédias e dicionarios de musica (Larousse, de la Plélade, Fasquelle, Harvard Dic-
tionary of Music, por exemplo) ou tratados teéricos publicados entre o final da década de 50 e
meados da década de 70 (autores consultados: Falk, Stein, Davie, Christ, Riemann).
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POR QUE:

O depoimento de Schaeffer, no que critica a falta de correspondéncia entre
o discurso analitico e o discurso musical, também revela uma preocupagao relativa
a fungao social do musicologo. Ao seu, poderiamos acrescentar depoimentos de
outros compositores (em geral feitos informalmente). Considerando estas obser-
vagdes, perguntamo-nos se a misica seria capaz de falar de si mesma, sem a
mediagao do discurso musicologico; em favor desta suposi¢ao, poderiamos citar as
analises musicais de Hans Keller, nas quais exemplos musicais estao justapostos
em um comentario sem texto, deixando ao leitor a responsabilidade de construir
as conclusoes analiticas.

A anélise composicional é uma atividade que depende das obras musicais.
A rejeigao ao discurso analitico - uma atividade “parasitica” - € comum dentre os
musicos. Partindo desta observagao, poderiamos perguntar-nos: os depoimentos
do compositor substituiriam uma analise de sua obra? Seriam mais “verdadeiros”?
Qual dos dois discursos adere-se mais ao fato musical? Reconhecendo que atitude
do misico e do music6logo para com a linguagem verbal sao distintas, nao deve-
riamos considerar o status que esta linguagem tem para um e para outro, afim de
avaliarmos o escopo dos discursos de um e de outro? Nao deveriamos considerar
a distingao cultural nas formagdes do miisico e do music6logo, para justificarmos
como falam de um e outro sobre a misica?

Observando o aspecto das censuras a inadequagao do discurso analitico,
Nattiez conclui que estas decorrem de incompreensao das relagoes entre o discurso
musical e o discurso sobre misica. Observando que a analise nao pretende nem
pode substituir a experiéncia musical viva - pois que nao é uma reprodugao; mas
uma simulagao (no melhor dos casos um modelo), Nattiez compreende que a
relagao entre os dois tipos de experiéncia musical é necessariamente obliqua. (1990:
152-153).

A defini¢ao da fungao social do musicologo, por sua vez, esta intimamente
relacionada aos objetivos especificos do seu estudo. Através da observagao com-
parativa do estudo analitico ao estudo de outras disciplinas de misica, Ian Bent
define os objetivos da anlise, identificando também sua fungéo auxiliar no estudo
especifico de outras disciplinas (1980: 341-342).

Observando os fins ¢ meios comuns e incomuns as disciplinas anilise,
estética e teoria composicional, Bent distingue-as fundamentalmente quanto a
tematicas e objetivos especificos. Na sua concepgao, estes trés campos de estudo
ocupam posi¢des ao longo de um eixo: em um extremo, a estética objetiva a
colocagao de misica dentro de esquemas filos6ficos; no outro extremo, a teoria
composicional objetiva instruir tecnicamente na habilidade da composigao. A
posigao intermediaria da analise indica, portanto, sua estreita relagao com os dois
outros campos de estudo.
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Quanto ao interrelacionamento entre a estética e a anélise, observa-se
que ambas preocupam-se com a natureza da obra; em definir o que ela é,
corporifica ou significa; em explicar como a obra veio a ser; em verificar seus
efeitos e implicagdes; em avaliar a relevancia ou o valor da obra para seus
receptores. No entanto, enquanto o analista observa a estrutura definindo seus
elementos constitutivos e explicando como eles funcionam, o esteta focaliza a
natureza da miisica per se e o seu lugar entre as artes, na vida e na realidade.
Ambicionando o status de uma ciéncia natural, a analise define o especifico da
misica; enquanto a estética, um ramo da filosofia, define o geral. No que
concerne ao especifico, a analise fornece evidéncias para as conclusdes da
estética; a estética, por sua vez, fornece problemas para o analista resolver,
condiciona o método e o ponto de vista da anilise, e fornece os meios do analista
expor suas conjecturas. Como observa Bent, a distingdo entre as duas disciplinas
esta nos centros de gravidade de seus estudos; enquanto o analista preocupa-se
em definir a estrutura musical dentro do complexo de estruturas musicais, o
esteticista preocupa-se em colocar as estruturas musicais no sistema da reali-
dade.

Quanto as interrelagoes entre a andlise € a teoria composicional, Bent
observa as duas disciplinas tém um interesse comum: as leis da composigdo
musical. Entretanto, enquanto a analise preocupa-se com a redugio € a explica-
¢ao, a teoria composicional preocupa-se com a geragao da misica. A analise pode
ser um instrumento da pedagogia da composigao, no que tange a aquisi¢ao de
técnicas composicionais; a teoria composicional, por sua vez, pode oferecer-se
como material primério para as investigagdes analiticas, fornecendo critérios para
o exame da obra musical.

Um outro tipo de relagao define-se entre a analise ¢ a historia da misica: a
da interdependéncia existente entre disciplinas cujos métodos de trabalho sio
complementares. Informagoes historicas, no que ativam a dimensao do tempo,
indicam ao analista probabilidades ou improbabilidades, podendo também expli-
car elementos incongruentes em termos analiticos. Informagoes analiticas, por sua
vez, indicam ao historiador relagdes de estilo, as quais possibilitam a construgao
de cadeias de causalidades em dimensao temporal; ademais, a experiéncia analitica
também possibilita a distingao de tradigdes ou categorias entre compositores ou
obras normalmente associados por uma razio ou outra.

Apesar da sua dependéncia da obra musical, e da sua interdependéncia
com outras disciplinas do estudo da miisica, observando-se as fungdes especi-
ficas da analise musical, nao se pode deixar de reconhecé-la como uma atividade
que tém seu modo de existéncia proprio. Sua etnografia, sua histéria, e sua
sociologia, podem ser escritas. Sua autonomia, portanto, nio pode deixar de ser
reconhecida.
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ANALISE COMPOSICIONAL

Willy Corréa de Oliveira

Uma das estérias do Sr. K., Brecht contava mais ou menos assim:

Apbs a audi¢ao de uma pega contemporanea, diz o Sr.K.:

— Esta peca data da antiguidade!

“Um documento musical datando da antiguidade, de uma época barba-
ra..Naqueles tempos nao se distinguia nada nitidamente. A misica soa
assim: muita confusao; a melodia sobe ou desce sem direcao clara, a harmo-
nia d4 a impressao de ser qualquer cacho de notas, incerta. E para compen-
sar a falta de nitidez, o compositor se esfor¢ava para inventar mil artificios
— como se diz — ‘estruturais’. Uma época barbara... a sociedade naqueles
tempos deve ter sido muito dividida em classes. Os compositores viviam tio
separados do resto da sociedade que tanto fazia que eles fizessem o que bem
quisessem. E possivel acreditar que o povo daquela época bérbara seria
capaz de cantar ou assobiar uma misica dessas?? (E tomando alento,
continua o Sr. K.) Muito isolamento, muito egoismo: o compositor escrevia
para ele mesmo. Muita angfstia nos sons dessa misica. (Meditando) Quan-
tos homens nao eram considerados apenas como objetos de uso... Pelo que
ja li e pelo que ja ouvi sobre aqueles tempos, havia os ‘artistas’ — torturados
e isolados — de um lado e os produtores de misica psicotropica para as
massas do outro... Muita divisao de trabalho! Uma época barbara e triste, a
antiguidade...”

O misico: Sr. K., desculpe-me, mas... bem, esta msica data de época muito
recente.

O Sr. K.: Sim! (tristemente) Da antiguidade...

Muito arguto este Sr. K.!

Eu de minha parte, devo confessar aqui, diante de todos, que eu nao sendo
tao solerte quanto ele, eu pude ser enganado por esta misica durante muito, muito
tempo. Acredito mesmo, que muita gente permanece sendo ludibriada por mais .
tempo ainda do que eu fui. E que alguns outros apenas fazem de conta que
acreditam numa miisica assim. Ou mesmo em outras (do género), pois em cada
estagdo ja passamos por modernos em todos os tons, em séries dodecafonicas,
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afonicas em siléncios € em estrondos, eletronicas, minimalistas, maximalistas,
teatro musical, anti-misica.

Estou persuadido de que € uma responsabilidade nossa frente a andlise
musical, a de que os objetos para anlise tém que ser judiciosamente justificados
para que o aluno ndo seja induzido em erro.

Baseados em que, podem o aluno ¢ o professor, se apoiarem para justificar
um objeto de analise? Para que o aluno nao seja enganado pelo professor, mas
também para que o professor nao se engane ao enganar o aluno? Para que nao
mais acontega de um professor induzir o aluno a pensar que a misica da antigui-
dade, de uma época bérbara, dividida em classes, em que tantos homens eram
apenas considerados objetos de uso, que uma tal masica pudesse ser tomada como
a esséncia mesma do que h4 de mais avangado? De mais moderno?

Baseados em que podem o aluno ¢ o professor se apoiarem para discernir
que determinado objeto musical € necessario como objeto para anélise?

Neste campo, a Histéria tal como a contamos tem se mostrado ineficaz.
Falamos, por exemplo, de inumeréveis conquistas, de sinteses trabalhadas e duras
penas durante quase novecentos anos para, s6 entdo, se passar do modalismo para
o salto qualitativo da tonalidade. No entanto, afirmam eles que em menos de 50
anos, a “humanidade” superou o tonalismo e atingiu 0 serialismo... Geralmente
omitimos a participagdo das gentes nesta Historia. Geralmente temos tido o
cuidado de s6 sublinharmos a participagao dos génios.

Mas quando falamos da contemporaneidade tudo se passa como num passe de
mégica (ou melhor, de truques truculentos), sem que se denote o minimo escandalo,
sem o avermelhar as faces de vergonha, afirmamos (comoo livro de Historia nas maos):
que Schonberg - tendo dado ouvidos as necessidades da causa, entregou a “humani-
dade” uma nova taboa da LEL E que esta lei libertaria a misica dos entraves que ela
sofria ao tentar engatinhar para fora da tonalidade. Tudo se justificando pelo compa-
recimento de “séries” aproximadamente dodecafonicas nas obras de vérios composi-
tores. (Nem mesmo a uma dizia chegavam). Era, segundo eles, um caminho
irreprimivel ao longo de uma marcha para a vitoria da misica atonal que estaria se
desenvolvendo desde Liszt. Outros confirmam Wagner. E outros ainda vao buscar a
origem desta taga na misica de Gesualdo, no século XVL...

Fazer retroceder a verdade da misica contemporanea até Gesualdo, nao
envolve (casualmente?...) a constatagao do fato isolado da misica deste principe?
De um principe louco ¢ torturado pelos crimes de assassinato? Mas de um principe
que tinha o poder econdmico e social na mesma mao que escrevia a miisica em seu
principado? E diziam ainda mais - desavergonhadamente - que a hist6ria da misica
teria tido um fluir ainda mais vertiginoso, se tivessem escutado mais atentamente
as vozes dolorosas de Gesualdo... E concluiam que, neste caso, Schonberg teria que
ter existido 500 anos antes... A 16gica burguesa com todo o seu impeto ndo se dd ao
minimo trabalho de apontar para a participagao das diversas classes sociais no
desenvolvimento da histéria musical. Falam de génios, de datas, de grandes obras,
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e basta! Escrevem hist6rias que se concretizam sem nenhuma participagao do
piiblico, porque sao estorias que s6 se desenrolam em suas cabegas "privilegiadas’.
Depois imprimem e fazem circular como verdades. Toda a histéria é narrada com
a finalidade de propagar a entrada em cena de sua classe decadente, para afirmar
a prioridade supina de sua participagao.

S6 muito recentemente me deparei com uma definigao de historia que bem
poderia ser trabalhada por discipulos ¢ mestres, um pouco antes do primeiro
exercicio de analise musical. A defini¢ao em questao foi escrita por Strindberg:

“Que € historia?

E a narrativa do passado na medida em que a classe superior se apresenta

de maneira vantajosa.

E se ela se apresenta de maneira desvantajosa?

Entao a isto se chama de escandalo.

Que € o escandalo?

Ora, tudo o que se opde a classe superior".

E pouco mais adiante, neste mesmo Pequeno catecismo para uso da classe
inferior, escrito por volta de 1886:

“Que € estética?

Uma doutrina que nos ensina a louvar ou a criticar uma obra de arte.
Quais sao as obras de arte que devem ser louvadas?

As que glorificam a classe superior”.

Baseados em que, podem o aluno e o professor se apoiarem para justificar
tal objeto de analise?

Acreditamos que ao lado de algumas perguntas pertinentes devemos abrir
os olhos para a REALIDADE. Mas ai também ¢ necessério estarmos conscientes,
atentos para o fato de que a realidade esté dividida em classes antagOnicas, cujos
interesses nao sao coincidentes. E mais a ciéncia de que “O PODER ECONOMI-
CO DOMINANTE E TAMBEM O PODER ESPIRITUAL DOMINANTE”. E
ainda cdnscio de que “a arte nao é universal como se pensa. Ela € apenas a arte de
uma classe, da classe dominante”, como bem colocou Hanns Eisler.

Numa época em que as abstragdes de cunho individualista formam um
repertdrio babelesco como o da misica burguesa contemporanea, acho natural que
nos voltemos para a realidade e ai re-encontremos o ponto de encontro para o
re-estabelecimento da comunicagao entre o compositor e o publico. Ai se encon-
tram os modelos musicais que servirdo de objetos de analises.

Na miisica o realismo ndo se encontra na realidade em estado natural.
Naturalmente, as manifesta¢des nao sao de natureza musical: sdo materiais actsti-
cos sem o movimento de inter-relagdes estruturais que os homens criaram para o
cantq, para a danga, para seus instrumentos musicais. Como acontecimentos
acusticos em estado bruto nao servem para as imitagoes diretas do natural. Imitan-
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do, pois, dirctamente a natureza estamos reproduzindo a natureza onde deveria
estar acontecendo a misica dos homens. A misica com a qual os homens se
comunicam efetivamente, e € fruto da pratica social plantada e colhida no solo
fertilizado pela tradigao em movimento. O que vale dizer que a tradigao nao € algo
imutéavel. Pelo contrério, esta, como a vida social, sempre em movimento ¢ em
processo de renovagao. Na tradi¢do vao sendo liberadas as informagoes que os
homens necessitam enquanto seres sociais. A tradigao como um bem coletivo € nao
com o sentido de “novo” que o burgués acumula - fixando ele proprio a cotagao na
bolsa de arte - e em detrimento da vida social.

Assim, € evidente que o realismo musical nao é encontréavel nos manuais de
histéria da misica contemporanea. Nestes livros, a burguesia mascarando as
relagdes sociais, econdmicas, quer justificar a masica (“erudita”) inutilizavel que
ela propria escreve e que ninguém quer ter ouvidos para ouvir. Portanto havemos
de nos nutrir do REALISMO das miisicas que sao realizadas no vivo das relagoes
sociais, € nao na histdria e nas teorias que a burguesia escreve para acondicioné-la
as suas estreitas ilusoes. E para mascarar a luta de classes.

Hoje, o que mais urge é que desvendemos a maéscara da ideologia e
mostremos sua verdadeira cara.

A realidade da miisica vamos encontré-la nas misicas que sao de uso € na
tradi¢ao que se mantém viva. Em parte das musicas que constituem a Histéria, em
plena batalha das classes e ndo no modo como as histérias sao contadas com apoio
de repertorios ilusorios, em mentiras.

De qualquer modo, mesmo agora, quando compositores e ptiblicos ja se
encontram tao distanciados, pelo menos ainda ha sobreviventes, por causa do
alimento que uns farrapos da tradigdo ainda constituem. Constatamos este
estado de coisa quando nos damos conta do que soa nas midias e nas salas de
concertos. “As novas antenas continuam a difundir velhas asneiras”, disse
Brecht. Nao estamos defendendo esta produgao, pois que estamos conscientes
de que este tipo de produgao, no capitalismo, é engendrado para dopar as
massas, para desvia-las do campo de treinamento de suas lutas. Mas estamos
conscientes, também, de que ¢ initil combatermos esta produgao com linguas
“eruditas” que ninguém entende, que pouquissimos falam. Hoje ja é possivel
alguma astiicia - que a vida nos tem ensinado - para sabermos que tais linguas
foram elaboradas em laboratérios imaginérios de galaxias extra-terrestres (ou
mesmo em Sirius), mas bem distantes de onde as pessoas vivem, aqui na terra,
onde as classes se repartem.

A comunicagdo se rompeu. Temos que buscar o elo perdido. Eis um
problema fundamental para a realizagao da analise musical. Voltar até aquele
ponto na histéria em que o elo se rompeu e desapareceu. A partir da tradigao,
procurar terreno mais propicio para a busca. Procura-lo, re-encontra-lo, reata-lo
e continuar a corrente.

o0 o
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Hoje a anilise torna-se muito mais prépria, mais importante do que a
propria 6bra. A gente chega ao disparate de inventar materiais para analise. Algo
no espirito das teses académicas.

Compomos com vistas para a analise e ndo com ouvidos para a msica, para
arealidade. Compomos a partir de analises musicais para sermos analisados e nao
para sermos escutados no vivo da realidade social da misica.

A andlise vem, de certo modo, substituindo as regras que uma pratica social
da misica teria possibilitado. O poder da anélise deve ser apoiado no uso social da
masica. Deve se limitar de um lado no uso, do outro no gosto pessoal e do lado
extremo se confinar com as surpresas que a técnica e a invengao configuram quando
se estabelecem sobre o terreno firme da realidade.

A andlise musical chegou a tal extremo que hoje construimos variagdes tdo
elaboradas quao distantes do material temético (que se tornam irreconheciveis
mesmo para os especialistas). Em especial, isto é verdade, quando nos damos conta
do quao pouco que conta a memoéria para a misica nova. Daf chegarmos a tais
confins de abstragoes.

Se a miisica ao longo do tempo contou com a memdria para a compreensi-
bilidade, hoje trabalhamos com a amnésia. Até parece que temos a consciéncia tio
pesada que nao queremos lembrar de nada. Uma amnésia irrevocavel.

Durante anos cultuamos um sem niimero de misicas que serviam de mode-
los no plano tedrico, exatamente por motivo das analises que delas se faziam.

Justifica-se a misica pelas andlises em vez de se procederem 2 analise das
miisicas que se justificam pela escuta, pela pratica social da misica.

E mesmo quando chegdvamos a ouvir a misica, era a analise que escutéva-
mos: a misica servindo apenas como fundo para a memoria da analise.

O problema a ser colocado, agora, é o de se ter uma justificativa aceit4vel
para a anélise que se pretende fazer de uma misica.
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ANALISE COMPOSICIONAL

Estércio Marquez Cunha

Ao se pensar em analise composicional é necessario ter em mente que se
trata de analise de uma estrutura destinada ao percepto e que a percepgao desta
estrutura é temporal, ou seja, as partes do todo sao captadas sucessivamente.

Percebe-se uma estrutura porque seus elementos componentes estao orga-
nizados de alguma maneira. O objetivo da anélise composicional é exatamente
descobrir como estdao organizados, como se articulam entre si, os elementos
constituintes de uma determinada estrutura.

O processo de analise composicional deve coincidir com o aprendizado € a
pratica musical, da qual € parte integrante.

O compositor, hoje, reconhece 0 som € o ritmo, bem como sua organizagao,
em um espectro muito amplo. Entretanto, o ouvinte, e mesmo o iniciado desta arte,
vive um processo de estreitamento das ideias, de inercia perceptiva, causado pelo
excesso e repeti¢ao de um mesmo padrao musical, o qual se tornou hoje ambiental:
amisica de consumo (miisica comercial, soft music, musica popular, como queiram
chamar). Este € um fendmeno do século XX provocado pela midia comercial. Ha
um distanciamento entre o compositor, a obra e o piiblico. E um fato de educagéo:
faz-se necessario, nesta época de polui¢ao musical, educar a percepgao do jovem
para que ele nao seja apenas um ouvinte passivo, mas que saiba escolher, criticar,
interferir. Este processo de educagao implica nao s6 na fruigao da obra de arte,
mas também na formagio do espirito critico, na capacidade de escolha dos indivi-
duos. Sao fatores que transcendem ao campo da arte, mas que sao por ela
estimulados. A educagao da percepgao é parte da formacao do individuo.

A percepgao pertence ao campo da sensibilidade, mas nao € inconsciente.
Ela ¢, como diz Fayga Ostrower, “a elaboragao mental das sensagoes”. A percepgao
¢ portanto uma forma de conhecer, geradora de signos mentais. Ela pode ser
educada.

Pelo exposto, acreditamos que a educagao musical deva ser trilhada no
trindmio sintese-elaboragao-analise.

Sintese aqui € sindnimo de percepgao. Visto que o individuo hoje se distan-
ciou muito da natureza, faz-se entao necessario provoca-lo a perceber primeira-
mente os elementos expressivos: som, movimento, luz, cor, sombra, etc. Elaboracao
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¢ a manipulagao, a organizagao, a transformagao dos elementos em novos objetos
perceptiveis. E o proprio jogo da composigao.

Anélise ¢ a verificagao de um fendmeno ou de uma estrutura, no todo e nas
partes, suas causas ¢ efeitos.
: A anglise composicional deve ser uma prética natural na formagao do
misico, desde a sua iniciagdo. Entretanto, 0 iniciando passa de uma fase de pura
sensibilizagao para o aprendizado dos sfmbolos graficos e da execugao instrumen-
tal, sem ser levado a refletir sobre o que estd fazendo. Este aluno, queira ou nao,
j4 adquiriu todo um estereotipo facil do radio e da televisao. E, facilmente 0 toma
como modelo. A disciplina geralmente chamada de anlise musical € oferecida
quando o aluno ja adquiriu uma boa parte de sua experiéncia musical. Na aula de
analise musical geralmente 0 professor exemplifica aquilo que 0 aluno aprende na
classe de harmonia e, mostra oS principais esquemas de formas musicais. Entre-
tanto, pouco discute a respeito de fatores fundamentais na construgao € na percep-
¢ao das formas, tais como o contraste, a reinteragao de elementos, a informagao,
etc. Ao aluno entdo ¢ dado a analisar pegas semelhantes aquelas que o professor
usou como exemplos. Este aluno nem sempre estd lidando com pegas harmonicas,
e, dificilmente encontracm duas pegas 0 mesmo esquema formal escolar. Com esta
formagao ele nao sabe 0 que fazer diante de uma pega escrita antes ou depois dos
séculos XVIII e XIX.

O conhecimento dos sistemas proporciona o entendimento do processo ©
isto deve ser ensinado. Entretanto, deve se ter em mente que 08 diferentes sistemas
ndo sao organismos fechados e que ao analisar pode-se deparar com pegas com-
postas segundo leis proprias ainda mesmo nio sistematizadas. Se o aluno tem
conhecimento do c6digo musical, dos procedimentos formais, e, o professor pede
para analisar, por ex., 2 sonata para piano K300 de Mozart, muita coisa ja estd dita
e sabida. Melhor seriase, a0 contrario, através da analise, 0 aluno descobrisse tratar
de uma sonata de Mozart, ou algo proximo. E atitude antianalitica o procurar na
pegca aquilo que queremos encontrar, em vez de verificar o que realmente esté
estruturado.

Pensamos que anélise nao se ensina, pratica-se através de codigos, sistemas
ou pressupostos. E, 0 primeiro pressuposto a se observar ao analisar ou praticar
miisica é o de que se trata de estrutura construida basicamente com som © ritmo.
A partir deste pressuposto 0 aluno deve descobrir a pega, ou seja, saber como estes
clementos € outros extrinsecos foram ali organizados ¢ 0 que S€ percebe daste
organizagao. A analise é um meio, nunca um fim.

i d- Fanala Aa Micica LIFBA Dezembro 1992
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TECNICAS COMPOSICIONAIS E ATUALIZACAO

Femando Cerqueira

A OBRA MUSICAL ENQUANTO SISTEMA ARTISTICO

A razao primei ;
nando-os a prinzi i sy qualguer sistema ¢ organizar os elementos, subordi-
partes “naturais” (I;GOS 0:1 xcxllec:Imsmos operacionais que os fagcam trabal,har como
um todo. Nos “sistemas” artisti :
: . artisticos, 1 de utili fes
imediata, os m - -l , isentos de utilidade pratic
ciéncia ;alvez (;C;msfmos sz mostram historicamente mais resistentes do gue n:
g a forca de coesao miti Ati
ca e dram =
capturadapeli obik @ att. atica da expressao humana
A continuid istori
ade histoérica dos
X elementos de u
repeticio de it Ly P Y ma arte, pela permanéncia
(tépcnigas) lfclfum fa’xtor, levaa a cristalizagao de modelos, quer no nivel dos mei(())lsl
i qual’ que no nivel dos fins artisticos. Sendo impossivel pensar o ato artistico
r A .
artistica d(:,vid :9:30, sem permanéncia ou repeticao de algum elemento, a cria é(;
paradox’o- aart ta sza -msaClavel sede de renovagao, realiza-se como 1’1m etefn
2 e . = 3
tenta renovar o ccl;?lt icional faz a repeti¢ao funcionar como contraste; a modern(;
hispmae el e;:xste sem a repeticao; a pés-moderna, pior aind’a pretende
e rema repeti¢ao (redundanci i
ginalidade). ¢ao (redundancia) e o extremo contraste (ori-
Mas, no in s
nasce - o sistemastt);ntc que uma obra € criada, um novo sistema de certo modo
s Tl ra -, lnCf)rporando e re-funcionalizando em seu eixo outros
e t:;nas. /?smm, todo material e suas leis (“naturais” ou nao) s
o ol ordinam a autoridade da obra. Esta, tomando o lugar do auto:
ro bpri
caberta” on dosags cfgudproprlo mundo, um mundo fechado e exclusivista, por mais’
adora que seja a sua fi o
ou fazer girar. . orma, e que compete ao “leitor” recriar
Pressupo
5 e g : st(zs como esses fundaram o “espirito” da modernidade, em todo
: i NPT
musical. Em tozrig?)o; rtltstlca, mas s6 muito lentamente modificaram o séu “cor o’s’
existéncia mas impass?ve'esmperaglemo ¢ da tonalidade, por vezes abalados r;m
1s em substancia, desd P
o it o : , desde o barroco, ruiram reinad
as 2 ) ) > 1mnados, revo-
o sé(; ol fo;;:atlcafs sociais, além de conviverem, a partir da segunda n;eta((i)e
) profundas mudangas em setores ndo musicais. E quando a
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tonalidade finalmente pareceu perder o monop6lio da lingua, manteve ainda o
dominio da fala, sobrevivendo enquanto discurso ¢ enquanto significado mu-
sical profundo, no interior dos novos procedimentos que contraditoriamente
tentavam supera-la, mesmo 0s mais inovadores, como o atonalismo cromatico
e o dodecafonismo da primeira fase. Apesar disso, no inicio do séc. XX, tanto
por razdes internas de lento desgaste funcional e expressivo das formas, quanto
por pressdes externas de nivel «estrutural”, aglutinaram-se transformagdes na
nocio de sistema artistico que implicaram em novas relagdes entre material,
forma e conteido que sustentam a obra de arte. Acompanhando a expansao
geral do conhecimento e das praticas humanas para fora dos limites classicos
de tempo/espago, objetivo € subjetivo, renovando e ampliando o imaginario
artistico, a modernidade musical rompeu a fronteira do temperamento ¢ da
instrumentacio, enquanto fatores de confinamento dos parametros sonoros no
circulo fechado da melodia-harmonia, planos condutores da sintaxe e da se-
mantica do organismo tonal.

A introdugdo progressiva, desde o final do Romantismo, da autonomia
relativa dos parametros sonoros, pela super-valorizagao de qualidades, como 0
timbre, a dindmica, o ritmo, a métrica, até entao complementares das relagoes
de altura, além da posterior descoberta da musicalidade do ruido; igual perante
os “sons musicais”, significaram o desmonte das estruturas que s¢ articulavam
e alimentavam o seu ciclo vital em padrdes diatonico-cromaticos, amarrados
remotamente ao conceito grego de dissonancia-consonancia ¢ sobreviventes
histéricos nas formulas cadenciais de tensao-repouso, coragao do sistema
tonal.

A essas razoes de ordem interna do sistema, acrescentam-se as novas
exigéncias expressivas do compositor, consequéncias de um interesse musical ja
multifacetado, fundado no avango do auto-conhecimento, como individuo e como
ser social, e em novas possibilidades de uma percepgao consciente do mundo e
do papel do artista. Mas, ndo se pode também esquecer a internalizagao, pela
técnica composicional, de novos recursos metodoldgicos e formais emprestados
da ciéncia e tecnologia ou de setores artisticos emergente ¢, principalmente, a
contribui¢do das pesquisas antropologicas que abriram a percepgao do artista
“ocidental” para outros sistemas e valores culturais, situados fora ou incrustados
no dorso da sua propria “civilizagao”.

DUAS POSSIVEIS POETICAS MUSICAIS

O desenvolvimento histérico da criagdo artistica, fundado num processo
comum que alterna rejeigdes € consensos, permite concentrar a analise do fato
musical a partir de duas atitudes ou “poéticas” que, combinadas ou isoladas (as
vezes nao tanto na pritica quanto na vontade do autor), fundamentam as principais
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“ﬁlf)soﬁas” da composicao na modernidade, condicionando suas técnicas e resultados.
A 11ber<_ia~de de opgao, ou a propria condi¢io humana, obriga o criador a situar-se entre
arepeticao e o contraste, o esperado e a surpresa, o velho e o0 novo, o ja “cozido” e o
“cru”. O que o leva ao dilema entre uma visao diacrénica cujo foco vem do passado.
€ uma visao sincronica que, do presente, se direciona para o futuro. A tendéncia d(;
artista para uma destas posigdes definird a sua técnica ou estratégia bésica frente a
relacao fins/meios, seja recorrendo a densidade histérica dos “codigos” ou a espon-
taneidade da sua “comunicagao” pura. Estas alternativas nao deixam de ser a reedigao
moderna, no nivel dos procedimentos técnicos, do dilema expressivo dos romanticos
frente a prisao das formas classicas, feitas para o “sonho apolineo”, mas pequenas para
a “paixao dionisiaca”. Assistimos, hoje, talvez por isso, a etapa final(?) de uma fusao
entre o objetivismo classico (racionalidade, simetria, gramética,) € o subjetivismo
romantico (irracionalidade, assimetria, retorica).

Ao assumir 0s materiais sonoros como um repertorio de elementos historica-
mer.lte ou culturalmente determinados, o compositor parte da carga de significados
iedlm(’ente_ndos pelo uso nas obras mais representativas. Provados como recursos

oonﬁavels.”, por valor estrutural ou pelo sucesso enquanto objeto de consumo social,
os procedimentos produziram marcas “semidticas” nas obras posteriores, por um
consenso tacito e geralmente inconsciente dos meios artisticos, ao longo dos séculos.
Desta ;‘ter_ldénma histérica dos meios musicais”, agudamente discutida por Adorno
(1958) ", nao escapa, como destinagao final da obra, sequer a vanguarda:

“O.proccdimento de composigao da nova misica poe em discussao o que
muitos progressistas esperam dela: imagens concluidas em si mesmas, que
possam ser admiradas de uma vez por todas nos museus musicais, ou seja
em teatros e salas de concerto. 2 , ,

_ O fato de que os “museus” da misica se tenham ampliado para o radio
cinema e tf*,leviséo, complica a questao: a viabilidade de mercado mais natural par;
obrz.ls, antigas ou recentes, produzidas conforme um repertério ja conhecido de
codigos e “borddes” de sucesso, empurra a criatividade artistica de volta ao “estilo”
devolvendo a almejada originalidade moderna para o circulo vicioso(?) da varianté
e do simulacro. A misica se torna uma “linguagem” onde a liberdade do compo-
sitor se restringe a individualidade de sua “fala”.

A.o'utra “poética”, ou o outro lado da questao, leva o compositor a assumir
0s lm:«?terlals como qualidades e quantidades sonoras, derivadas de possibilidades
aclsticas e estruturais, obtidas especialmente por processos de manipulagao e
sc;legé(-). Os procedimentos sistematicos, anteriores a génese da idéia propriamente
dita, visam estabelecer estruturas sonoras e elabora-las em texturas parciais de
onde emergirao os contetidos expressivos da obra, e que serao, finalmente, orde-

1
ADORNO, T.W.. Filosofia da nova musica. Trad. Magda F a i
R e e g ranga. Sdo Paulo, Perspectiva,

2 dem. Ibidem. p. 35

e tae de Facala da Aalaa HIERA Navamhra 1QQ2
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nados como um sentido, ou melhor, cujo significado artistico € o proprio mafteriz'll
transfigurado na forma. Aqui, o fim artistico é a resultante de um jogo, cujo juiz
sera sempre o compositor, onde o processo - lider absoluto da confrontagao entre
os elementos estruturais - ajuda o autor a “lavar as maos”, resguardando-se do
envolvimento estético e emocional com a “semidtica” das marcas historicas. Seu
novo estilo é um anti-estilo, a “tabula rasa” do discurso sem a linguagem.

Ambas as “poéticas” buscam os fundamentos (“universais”?) da criagao
musical: a primeira, no nivel histérico, na diacronia do l:eper?(’)rio a'cumulado; a
segunda, no nivel artesanal, na descoberta do proprio codigo, sincronia da percep-
¢ao do material em processo. g

Por outro lado, apesar de teoricamente vidveis essas duas pos§1b111.dades,
aparentemente opostas, aqui levantadas, ¢ dificil encontrar um compositor impor-
tante que tenha se restringido a primeira, ou radicahzado.com sucesso na §egunda,
no conjunto de sua obra. Entretanto, a redugdo “binaria” c.ia mu!tlphmda.lde’de
tendéncias composicionais do séc. XX, polarizando suas técnicas, € imprescindivel
para o nosso entendimento de aspectos comuns entre obras aparcntemcr\ﬁe con-
traditorias, se analisadas isoladamente, ou se comparadas sob rétulos (as vezes
justos ) do tipo neo-classicismo, neo-romantismo.

REVISAO CRITICA DO MODERNISMO

Um exemplo claro darelatividade dessa questao dos procedimentos, ou seja,
da técnica com relagdo ao sentido, pode ser visto na rigorosa oposigao, elaborada
por Adorno, entre Schoenberg e Strawinski, com nitidas dcsvantagens. para o russo.

Vistas a cinquenta anos de distancia, as razoes da critica adornlanfx parecem
esmaecidas e artificiais, apesar da importéancia para 0 momento histérico que as
motivou. E certo que nenhum esforgo tedrico honesto podera desmen?ir A(?orno
a ponto de transmutar Igor Strawinski, de “restaurador” em “rc.volu'c10.nér10”,. e
este segundo epiteto Arnold Schoenberg sequer admitia para si-proprio. Seria,
porém, injusto desconhecer que a obra de Strawinski introduz, no Plano das massas
sonoras, mudangas significativas para o discurso ritmico- dindmico, tanto quanto
o “método” dodecafdnico de Schoenberg representou para o estabelecimento de
novas estruturas melédico-harménicas nao tonais, conturbando, sem eliminar, o
privilégio das alturas, nicleo secular e arquetipico dos sistemas musicais. No nivel
da sintaxe e da expressao, ambos os compositores defenderam ou salvaguardar.am
em suas obras - composi¢des musicais € escritos tedricos (especialmente Strawins-
ki)3 -, alégica e acoeréncia ousejaa hierarquia de valores, cpntra cert?s terfdén‘cms
experimentalistas estimuladas por movimentos artisticos e intelectuais anarquicos
para a época.

3 STFiAWlNEK]. lgvo>r>. Poética da Musica. Trad. Maria Helena Garcia. Lisboa, Dom Q_ujxote,
1971. 186 p/ Cf. também: SCHONBERG, Arnold. Fundamentals of musical composition. Lon-
don, Faber and Faber, 1967. 224 p.
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Contudo, foi no embalo daqueles movimentos rebeldes, propugnadores de
uma completa renovagao dos meios e fins artisticos, que se comegou a delinear, se
nao o verdadeiro “perfil” estético, a0 menos 0 “espirito” € o “corpo” do séc. XX.
Correndo paralelos ao rigor metodoldgico, ainda tipico da ciéncia do séc. XIX -
que frutificava em setores progressistas do “métier” musical e cujos objetivos finais
se direcionavam para o resgaste de uma ordem e expressao arquetipicas -, eclodi-
ram em grupos “amadores”, modos alternativos de vivéncia musical, ou seja, de
criar/executar, ouvir/ver e pensar misica. Na verdade, sem as invencionices “des-
sacralizadoras” de dadaistas e futuristas, dentre outros “laborat6rios” vivos, difi-
cilmente teriamos a multiplicidade de tendéncias criativas que afloraram na
composigdo, principalmente a partir do Manifesto Futurista (Russolo, 1913)4,
cujos procedimentos se diluiram ¢ ampliaram, posteriormente, como conquistas
da técnica composicional. Experimentalismo, concretismo, miisica eletronica, tea-
tro musical, muita coisa devem a ousadia e contradigoes desses pioneiros.

Portanto, para entender melhor o quadro da misica atual, enquanto técnica,
discurso e significado, é preciso estender outras pontes de precursores que nao
passem necessariamente por Strawinski ou por Schoenberg,. Preenchendo de ma-
neira diversa, por exemplo, a distancia entre Debussy € o Varése de Ionisation
(1931), chegariamos mais adequadamente as obras de Penderecki, Cage, € de
muitos outros compositores modernos ou “poés-modernos”. E, por outro lado, a
parédia modernista das primeiras décadas, que tinha no excéntrico “neo-classico”
Satie um dos seus auténticos lideres, mostra como o estranhamento de velhos
c6digos contrapostos pelo conflito de suas “falas”, pode remeter a obra para um
sentido de renovagao equivalente ao de obras que utilizam sistematicamente
férmulas e materiais novos. Assim como Satie “dessacralizava”, pela parédia, os
valores da civilizagao juddico-crista, utilizando recursos musicais convencionais, as
obras de Strawinski e Schoenberg, com recursos atualizados, podem ser vistas
como parifrases desses valores, no plano da expressao, nao tanto no da técnica.
Ou melhor, eles sao, de certo modo, sobrevivéncias de duas vertentes artisticas
tradicionais, o que confere ao resultado sonoro de suas obras, respectivamente: um
sentido “classico”, lidico; um sentido “romantico”, tragico.

Concluindo, acreditamos que a visao do compositor atual a respeito de
técnicas, nao deve excluir a importancia da aderéncia entre os procedimentos
formais de uma obra e o seu significado, enquanto intengao (consciéncia) elabo-
rada. Assumir um “método” ou um sistema de “c6digos”, nao basta, porém, para
tornar o sentido da obra um produto “a priori” de um mecanismo determinista.
Para isso, € da responsabilidade do compositor, ou da sua intencionalidade,
condicionada por sua visao-de-mundo ¢ projetada na obra, a tarefa de achar o
equilibrio e o desequilibrio necessarios para as estruturas entre “codigos sedimen-
tados” e “mensagens espontaneas”.

4 RUSSOLO, Luigi. L'art des bruits. In: SAMUEL, Claude. Panorama da arte musical contem-
poranea. Trad. Jodo de Freitas Branco. Lisboa, 1964, Editorial Estidios. p. 521-22 (fragmento).

S s S ARa
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CODIFICACAO TONAL!

Jamary Oliveira

Aviabilizagao de operagdes com elementos musicais em computador requer
a utilizagao de codigos, numéricos ou nao, correspondentes a estes elementos.
A literatura referente ao uso da informética na analise € na composi¢ao, ou que
usa codigos numéricos para anilise, utiliza codificagoes para notas ou classes
de notas baseadas na numeragao da escala cromética com inteiros, geralmente
em mod 12 (m6dulo 12), as quais nos referimos genericamente como codifica-
¢ao em semitons. Embora a codificagao em semitons seja apropriada para a
misica nao tonal, principalmente a serial, ela ¢ inadequada para atender as
especificidades da miisica tonal e de outros sistemas musicais. Ela € incapaz de
lidar com conceitos tonais como qualidade intervalar e enarmonia, o que
tornaria impossivel, por exemplo, distinguir uma quarta aumentada de uma
quinta diminuta ou um do# de um reb.

Em 1985-86 desenvolvemos um programa para analise de melodias com o
titulo SONG.DATA, utilizado na dissertagao de doutorado de Alda Oliveira?, o
qual atualizamos recentemente com a denominagao FRELMUS. Neste programa,
e em programas posteriores, usamos uma codificagdo apresentada por Stefan
Kostka em trabalho nao publicado3. Esta codificagao, embora obtida pela utiliza-
¢ao de um processo completamente diverso, serviu de ponto de partida para o
estudo que desenvolvemos posteriormente a respeito das codificagdes possiveis e
adequadas para a misica tonal.

Em nosso trabalho partimos da idéia de que seria possivel gerar novas
codificagOes tonais a partir da série de quintas justas devido as caracteristi-
cas desta série e a sua afinidade com o tonal. Apos estudos preliminares,
estabelecemos algumas premissas iniciais necessarias para a geragao das

! Este trabalho é parte do projeto de pesquisa “Informéatica em Mdsica: Procedimentos e Fun-

¢Oes Bésicas”, o qual conta com o apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico
e Tecnolégico (CNPq).

2 Alda de J. Oliveira, “A Frequency Count of Music Elements in Bahian Folk Songs Using Com-

puter and Hand Analysis: Suggestions for Applications in Music Education” (dissertagao de
Ph.D., University of Texas at Austin, 1986).

3 Stefan Kostka, “The M-PARC System for Musical Encoding (Mnemonic Pitch and Rhythm
Code, Version 3.)” Manuscrito, The University of Texas at Austin, Department of Music, 1984.
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codificagoes, baseadas na organizagao do material tonal. Estas premissas
iniciais dizem respeito aos intervalos de oitava e quinta justas € a0 total de
c6digos necessarios para representar todas as notas ¢ intervalos. Assim, o valor
do codigo para o intervalo de oitava justa, para nao coincidir com o de qualquer
outro intervalo, deveria ser igual ou maior que 0 total de codigos, enquanto que
ovalor do codigo para o intervalo de quinta justa deveria ser maior que a metade
do total de codigos devido ao fato de que duas quintas justas sobrepostas
resultam em um intervalo maior que uma oitava justa. Adicionalmente, por esta
mesma Gltima razao apresentada, 0 valor do cédigo para a quinta justa deveria
ser sempre menor que o do c6digo para a oitava justa e este, por sua vez, menor
que o dobro do valor do c6digo para a quinta justa. Estabelecidas estas premis-
sas verificamos que, sempre que 0S valores para os c6digos dos intervalos de
oitava e quinta eram primos entre si eles preenchiam todas as condigdes para
gerar codificagoes tonais. Desenvolvemos entdao um pequeno programa teste
mantendo o mesmo total da codificagao de Kostka, i.., trinta e cinco c6digos,
obtendo 637 (seiscentos e trinta € sete) codificagdes diferentes.

O exame destas codificagdes nos permitiu uma analise mais detalhada e
nos levou a conclusao de que a codificagao ideal deveria manter as vantagens,
sem as deficiéncias, destas codificagoes, além das vantagens da cvodificagao
mod 12 utilizada na misica nio-tonal e serial. Adicionalmente ela deveria ser
capaz de substituir apropriadamente a codifigao mod 12, permitindo a efetua-
¢ao de todas as operagoes, inclusive as de multiplicagao. Para chegarmos a essa
codificagdo, primeiro reformulamos o programa teste, sobre o qual nos referi-
mos acima, a fim de obter codificagdes com diferentes nimeros de notas, em
seguida obtivemos as codificagdes possiveis com 12 notas, incluindo a de uso
corrente, ¢ finalmente estabelecemos, a partir do estudo destas codificagdes,
uma série de premissas para a geragao de codificagdes compativeis.

Estas novas premissas determinam que:

1. o total de codigos deve ser igual a 0 (zero) em operagdes mod 12 € 0

valor do codigo para a oitava deve ser igual ao total de codigos. i.e., a
série de quintas justas deve ser ciclica;

2. para assegurar compatibilidade com a codificagao em semitons, O
valor do cédigo para a quinta deve ser igual a 7 (sete) em operagoes
mod 12;

3. paraassegurar compatibilidade como sistema tonal a soma de cinco primas
aumentadas com sete segundas menores representadas pelos valores dos
codigos respectivos deve ser igual ao valor do codigo da oitava justa;

4. o intervalo de prima aumentada deve ser representado pelo codigo 1
(um) a fim de evitar, por exemplo, que a diferenca entre 0 codigo
correspondente 2 nota si € 0 codigo correspondente ao intervalo de
oitava justa fosse igual a unidade, acarretando como consequéncia
c6digos improprios para a nota si com alteragdes ascendentes; €
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5. ototalde codlgf)s.néo deve ser superior a uma centena, para asse-
gurar c.ompatlbllldade com a notagdo “oitava ponto nota”, e
N paradevxtar operagdes com valores excessivamente grandes ’
sl cédpenaisz uas das cod.lﬁcagoes obtidas atendem a todas as premissas: a
e t1g.0 (doze) para intervalo de oitava justa e 7 (sete) para o intervalo
(no?/e;r: a ]usFa) correspondente a codificagao em semitons, € a com c6digo 96
a e seis) para o intervalo de oitava j i
( ava justa e 55 (cinquenta e ci
s ara o Ol ta cinco) para
b etllervalo c}e quinta justa. Esta altima codificagao € apresentada nas (Ii)uas
; segun}te.s, a primeira apresentando os codigos referentes as notas € a
segunda os codigos referentes aos intervalos
Em i seh
ol (tltl)ldzs as teslt}:igens realizadas, esta codificagao mostrou-se perfeita-
ada para lidar com os aspect fisi
( os da misica tonal refer
i a par S . entes a notas
alos. Além disto, ela mantém uma estreita afinidade com a codificagao

em semitons, a tal ponto que pode i i
: perfeitamente substitui- i
realizar as operagoes em mod 12. gk

Tabela I: Codigos de notas

ib & pb ob th db b mn '

# d# t# qf p# s# h
Do| - 9% 91 92 93 94 95 0 1 2 3 4p5 56 3
R(? T 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
Mi (21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32

Fa | - 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 22 3‘; 4_8
Sol | - 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61

L.a 2 63 64 65 66 67 68 69 70 71 T2 T3 74 5 g
Si |76 77 78 79 80 81 8 8 84 8 8 87 8 &9 :

4 Simbolos utilizados para os acidentes:

hb : sétuplo-bemol # : sustenido

sb : séxtuplo-bemol d# : duplo-sustenido

pb : quintuplo-bemol  t# : triplo-sustenido

gb : quadruplo-bemol q# : quadruplo-sustenido

tb : triplo-bemol p# : quintuplo-sustenido
db : duplo-bemol s# : séxtuplo-sustenido
b : bemol h# : sétuplo-sustenido

n : natural
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Tabela II: Codigos de intervalos®

sd pd qd td dd d =n J M A dA tA gA pA sA hA
12 = s = e ol = 0 - Thee2mi3, 4. 5 6 -
28 g0 g 9r 10" 110 128138 = 14 . 15 161 17 18 19 20 -
30 |21 22 23 24 25 26 27 - 28 29 30 31 32 33 34 -
4 |35 36 37 38 39 40 - 41 - 42 43 44 45 46 47 48
58 {49 50 51 52 53 54 - 55 — 56 57 58 59 60 61 -
6 |62 63 64 65 66 67 68 - 690 70 71 72 73 74 15 -
7 |76 77 78 79 80 81 82 - 83 84 85 8 87 8 8 -
8 (90 91 92 93 94 95 - 064 b i = L ke b

Esta codificagao nos permite identiﬁczu: notas tonais discretas segU}gdo a
série de quintas desde o ré com 7 (sete) bem(’)‘ls .até o fa com (sete) sustenidos, e:
intervalos tonais distintos a niveis de séxtuplo d%mmutos e aumentados, cor'lve,mexll1 :
temente ultrapassando os limites utilizados na h?eratura toya!. A enalr;nczlma (; z(i)(lll ;
representada por quaisquer dois codigos cuja dlfcj,renga. seja 1g_ual a 82(t oze o
maltiplos de 12 (doze). Por exemplo, a nota 51’b,' cujo codigo € A err; it
enarmonicas as notas dodb (do duplo-bemolf codigo 94! [= §2.+ ]),_ 1;2 -
sustenido: codigo 70 [= 82 - 12]), solt# (sol-trnplo-sustemdo: codlg;) 58 [-—.S# ( 2
x 12)]), fap# (fa quintuplo-sustenido: codigo 46 _[= 82. -,(3 xll l))]), (1:;1 ot 7
sextuplo-sustenido: codigo 34 [= 82- (4x12)]), misb (m1 sextup—_o-8 Zem(6.x 12)%)
2[=82-(5x12)),¢ regb (re quéadruplo-bemol: codigo 10. [= 32 - m
Embora até o momento tenhamos trabalhz_ldo com esta codlfi.cagao apenas eas
operagdes mod 12 para sistemas nao tona}s e mOfi 96 para sistemas to(;llzl\z; »
operagdes mod 24, 48, 60, 72 ¢ 84 sao também possivels caso s€ quenrzll rcd s
limites para conjuntos menos saturados. Entretanto, achamos que tal redug o ¢
completamente desnecesséria devido ao fato de que podemos obter os mes
resultados com mais eficiéncia por meio de outros processos.

5 Simbolos utilizados para os intervalos:
sd : séxtuplo-diminuto M : maior
pd : quintuplo-diminuto A : aumentado
qd : quadruplo-diminuto dA : duplo-aumentado

td : triplo-diminuto tA : triplo-aumentado

dd : duplo-diminuto gA: quéadruplo-aumentado
d : diminuto pA:quintupIo-aumentado
m : menor sA : séxtuplo-aumentado
J i justo hA : sétuplo-aumentado

Revista da Escola de Masica UFBA Dezembro 1992

ART 020 33

COMPOSICAOAEM COMPUTADORES.
CONCERNENCIAS TEORICAS.

Ricardo Mazzini Bordini

A composi¢ao em computadores ocupa-se com novos e alguns nao tao novos
aspectos ainda nao esclarecidos do pensamento musical. Questoes tedricas, prati-
cas e filosoficas serao aqui discutidas, mas nao solucionadas.

Como composigao em si é dificil de definir, nao iremos definir composi¢ao
gerada em computadores. Entretanto, hoje em dia muitas composi¢oes sao defini-
das em virtude das instrugdes do compositor, sendo este o proprio teorizador de
sua obra. Em composic¢ao por computadores é comum que a obra seja o resultado
de alguma teoria, formula matematica, ou algoritmo curioso que é expresso em
miisica, ou deveriamos dizer, som? As vezes, é a miisica uma mera demonstragio
ou exemplo de como funciona certa teoria. Em suma, para cada misica uma teoria
sobre ela propria.

Procurando um ponto de partida, é razoavel dizer-se que “misica € uma
série de tarefas que as pessoas fazem (gostam de fazer), e teorias da misica que
nao reconhecem a relagao do conhecimento musical aquelas tarefas, estao fadadas

a falta de bom senso”.

O que tedricos e compositores (principalmente aqueles envolvidos com inteli-
géncia artificial e fractais) estao tentando fazer ¢ trazer a “composi¢ao auxiliada por
computadores ao que mais e mais parece ser uma meta fundamental - um algoritmo
de composigao universal com um mapa paramétrico coerente”. Por outro lado,

“ha muito pouco no processo humano de informagao que possa ser genera-
lizado de uma tarefa a outra. Esta especificidade de tarefas da cognigao
humana est4a em oposi¢ao a visao, tomada em muitos estudos de inteligéncia
artificial, de que ha uma inteligéncia geral abrangente interligada a todos os
dominios de tarefas humanas que nés conhecemos.”

! Otto E. Laske, “Considering Human Memory in Designing User Interfaces for Computer Mu-

sic”. In Foundations of Computer Music, Curtis Roads e John Strawn eds., (Cambridge, Massa-
chusetts: The MIT Press, 1985), p. 552.

2 Michael Gogins, “lterated Functions Systems Music”. Computer Music Journal, 15(1)
(Spring, 1990): 40.

3 Laske, “Considering Human Memory”, p. 552.
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Este ponto ¢ reforgado por Minsky quando ele diz que “nossa culturla tem
um mito universal no qual nos vemos a emogdo como sendo mais comp ex{a) €
obscura do que o intelecto... Eu penso que hoje nos realmente sabemos mais sobre

e .
a emogao do que sobre a razao” . E mais,

“Equ sinto que a teoria da miisica chegou a um beco sem saida por de(rjna?lz?-

damente tentar encontrar universais. O problelfla com a busca de CtlS

universais de pensamento € que tanto a memoria quanto o pensamento
. S

interagem e crescem juntos.”

Entretanto , 0s compositores continuam compondo, €

“aqueles interessados em ter miisica composta em computadprgs te(rln sido
forgados a fazer escolhas composicionais de acordo com teorias ina e}:‘qua—
das ou aleatoriamente, isto €, de acordo com absolutamente nenhuma

teoria deterministica.”

A composigao auxiliada por computadores pode ser vista em dugs_amglas
abordagens: composi¢oes que usam algoritmos para s.1mular. e:st.ﬂos tradicionais :1
composigdes originais. Estas abordagens podem ser ainda divididas nas qcllletursrz:1 :
algoritmos para controlar processos aleatorios € nas que usam processos dete
nisticos . _ i

Como 0s compositores estao trabalhando com prob'lemas amd}zlx nao
solucionados do fazer musical (tais como complex1dz.1des ritmicas ql:ie os géna-
nos nio sio capazes de realizar, timbres que nao tinham aln(’ia sido ouvi (()is,
etc.) eles tem sido forgados a encarar varios problemas. Além de 1t.erem e
preocupar-se em COmo as suas (e nossas) mentes 1rao perceber e avaliar novos
padrdes sonoros. ) 1

Os problemas concernentes a cOmposi¢ao em computadores podem ser
divididos em quatro grupos basicos:

1) geragdo e manipulagao dos sons a serem usados; . Ao
2) controle dos sons no contexto, isto é, mensurar, temporalizar, espacializa
orquestrar;
3) notar e por em partitura, € finalmente,
4) executar a COmMpOsi¢ao. i
As solugdes usadas até o momento incluem:

1) desenvolvimento de processos de sintese: Aditiva ¢ Subtrativa, AM ¢ FM, e
Linear, Nao-linear ¢ Granular; K
2) uso de processos estocasticos ou deterministicos;

4Marvin Minsky, “Music, Mind, and Meaning”. Computer Music Journal, 5(3) (Fall, 1981):28.

Spp “ : : oy, 28.9.

Minsky, “Music, Mind, and Meaning™., p. . o
8Michael Kassler e Hubert S. Howe Jr, “Computers and Mu§|c .In The Ne;:rl Gr(;s\;e1 Dictionary
of Music and Musicians, Stanley Sadie ed., (London: Macmillan, 1980), v. IV, p.611.
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3) implementacao de graméticas que executam aqueles procedimentos, geral-
mente usando gréficos, e

4) desenvolvimento de interfaces que podem interpretar e transformar sinais
digitais em analdgicos e anal6gicos em digitais.

Do que tem sido dito, gostariamos de comentar o que entendemos como
pontos importantes. Considerando que os computadores foram criados para esten-
der as capacidades humanas, seja este ou nao o principio para qual eles foram
inventados, por que imitar o pensamento humano sobre miisica tradicional € algo
desejavel? Os compositores maravailharam-se construindo artificialmente o pro-
cesso humano de compor miisica? Em aparente contradi¢ao com a maneira com a
qual a nova misica € criada, por que razao a misica gerada por processos aleatérios
deve ser controlada? Ela soa desagradavel? Incompreensivel?

De acordo com Jones, “na pratica, uma 7situagz'10 de completa aleatoriedade,
onde nao ha ordem, é improvavel de ocorrer”’. De fato,

“quando um processo aleatorio € usado composicionalmente, raramente asaida
embrutodo processo € transladada diretamente para a misica. ... a saida do
processo ¢ testada para examinar a conveniéncia de sua inclusao na misica.”®

Além disso, € notavel que justamente quando os compositores adquiriram
um nunca antes imaginado grau de precisao, eles devem “produzir fuzzy edges para
‘humanizar’ os sons gerados por computador™”.

Na verdade, este € o ponto: nds precisamos moldar as coisas de maneira

que sejamos capazes de as entender, isto €, as controlar. Isto sera discutido
abaixo e mais adiante.

“A historia da misica ocidental € uma que € marcada por consistentes, €
largamente fracassados esforgos para construir maquinas musicais. Mas
agora que nds finalmente conseguimos isto, a natureza das relagoes musi-
cais humanas est4 consequentemente mudando.”!?

Neste ponto, gostariamos de introduzir uma abordagem filoséfica ao as-
sunto, tentando demonstrar como podemos ligar as idéias de Platao, Schoenberg,
e Kant, a composi¢ao em computadoresu. Antes de mais nada, devemos ter em
mente o senso Platonico de Poesia. Em resumo, a arte deve estar somente em

"Kevin Jones, “Compositional Aplications of Stochastic Processes”. Computer Music Journal,
5(2) (Summer, 1981): 45.

8Charles Dodge e Thomas A. Jerse, Computer Music: Synthesis, Composition, and Perfor-
mance, (New York: Schirmer Books, 1985), p. 266.

8Jones, “Compositional Applications of”, p. 46.

'%Paul Lansky, “A View from the Bus: When Machines Make Music”. Perspectives of New Mu-
sic, 28(2) (Summer, 1990): 102.

"As notas sobre Platio e Kant foram tomadas do Prof. Gitano em seu Seminario em Filosofia
da Arte, dado na Universidade Federal do Rio Grande do Sul em 1987.
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fungao de si propria. Esta € a realizagao de Schoenberg em relagao a misica
tradicional. Ele permitiu a dissonéncia ter liberdade e identidade, e suas idéias
sobre serialismo conduziram ao que os compositores poderiam eventualmente
fazer com a composigio em computadores. E necessario ainda apresentar a
concepgao Kantiana de “sublime” (conforme Lyottard iria depois tornar clara).
Para ele “sublime” ¢ tudo que ultrapassa os limites do humanamente perceptivel,
como uma noite estrelada. Isto ¢ talvez o que os computadores podem oferecer: a
possibilidade de criar um tipo de misica “sublime”.

Mas precisamos controlar a misica, fazendo-a novamente uma fungao de
nossos cérebros. Caso contrario, as méquinas nao necessitariam de nos para fazer
misica. Destarte, precisamos moldar e controlar as coisas sendo a misica gerada
por computadores estaria fora dos limites humanos. Mas poderia ser um belo
espetaculo. Ou um muito aborrecido.

Dufourt vé o computador “como um meio de libertagao dos limites rigidos
impostos pelos pensamento € prética musicais tradicionais” . Mas como temos
visto, tudo quanto fizemos parece ter um desejo intrinseco por novas regras. Nos
rejeitamos limites criando novos, geralmente muito mais rigidos.

«Quando os compositores removem o "locus’ de suas atividades das arenas
da masica tradicional, como geralmente acontece quando eles comegam a
usar computadores para fazer misica, problemas sobre o0s quais eles nunca
se preocuparam antes comegam a cristalizar-se em pre ocupagoes € inquie-
ta(;c')es.”1

Entretanto, de acordo com Boulez,

“a composi¢ao nao ¢ diretamente alterada pela introdugao do computador no
ambiente composicional. O computador simplesmente personifica um tipo de
realimentacio (feedback) aos compositores que eles ja tem em suas mentes.”

Isto é facil de entender quando ouvimos composigdes originais geradas
por computador. Muitas delas nao passam de relatos descritivos, como seus titulos
sugerem.

Os computadores tem ajudado os psicofisicos a demonstrar novos con-
ceitos sobre como nossa mente age a0 Ouvir misica’. Em relagao a alguns tipos
de composicdes, Boulez tem notado que “a percepgao tende também a ignorar
pequenas variagdes em objetos familiares - a percepgdo conhecida persiste”

126 Curtis Roads, “Report on the IRCAN Conference: The Composer and the Computer”.
Computer Music Journal, 5(3) (Fall, 1981): 15.

13 ansky, “A View from the Bus”, p. 102.
140¢, Roads, “Report on the IRCAN”, p. 8.

Sver Stephen McAdams e Albert Bregman, “Hearing Musical Streams”. In Foundations of
Computer Music, Curtis Roads e John Strawn eds., (Cambridge, Massachusetts: The MIT

Press, 1985), pp. 658-98.
1601, Roads, “Report on the IRCAN", p. 8.
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De.acordo com Minsky, “muitas composi¢oes que parecem ‘unificadas’ obtém este
efeito gragas a um tipo de ilusao auditivo/cognitiva: muitas das ‘pontas soltas’ (loose
ends) fora.m anuladas, dando aparéncia de unidade”!’. Esta parece ser outra
caracteristica da nossa mente: preencher espagos vazios e aparar arest j
moldar nova e novamente. % R
Sem diivida, as maquinas tem ampliado nossa paleta de percepgao dos sons

Ma.s 0 que acontece quando tudo que acabamos de adquirir como novo torna-sé
cotidiano? Pe.nso que perdemos a nogao de “sublime” recém adquirida substituin-
do 0s novos llmites. de conhecimento por novas expectativas. E esta € a principal
razao por que continuamos compondo e, naturalmente, fazendo teorias.

. 12 /ccrtlo que muitos compositores concordam com a opinido de Boulez de
que “a méquina pode gambém ser usada como uma calculadora de alta velocidade
de formas musicais” . Apesar do fato de que muitas composicoes deste tipo
empregam belas formulas matematicas, algumas podem efetivamente soar alpo
enfadonhas. De fato, como alguns eventos demandam uma consideravel quantidga-
de de tempo para serem realizados, quando nos damos conta do que esta aconte-
::efldo, eles perdem a graga. Por exemplo, um lento e gradual ‘acelerando’ ou
glissando’, uma gradativa inversao de um padrao ritmico, e assim por diante. Mas
temos que esperar e ouvir até que termine. .
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ASPECTOS DO PROJETO DE UM SINTETIZADOR
DIGITAL MULTI-CANAIS

Celso Aguiar

INTRODUCAO

Foi criado em 1984 junto a0 CNPq, Departamento de Engenharia Elétrica
da Escola Politécnica e Escola de Misica da Universidade Federal da Bahia o
projeto de pesquisa “SSCD” (Sintese Sonora com Computadores Digitais) como
uma iniciativa de aluno na tomada de primeiros contactos com tecnologias na area
de sintese com computadores visando a pesquisa e produgao de Misica Eletronica.

Apesar dos investimentos realizados no pais em ciéncias da informagao
aplicadas a todos os setores do conhecimento, temos a impressdo de que pouco
tem sido realizado na aquisi¢do da tecnologia de uso ou desenvolvimento para a
sintese ou composig¢do com computadores. Desconhecemos, apenas como exem-
plo, algum sucesso na implementagao de programas modelo MUSIC N em qual-
quer instituigao superior de ensino ligada a Miisica no pais.

Considerando que os desafios deveriam ser enfrentados por inteiro, chegamos
a formagao de uma equipe em sistema de coorientagio envolvendo os Departamentos
de Engenharia Eletrica onde foi encontrado estimulo inicial ¢ respaldo ao estabeleci-
mento do projeto (Prof. Raimundo R. Cavalcante, Ph.D em Sistemas Eletronicos,
Cranfield - Inglaterra) e Misica (Prof. Jamary Oliveira, Ph.D em Composigao, Austin
- EUA) buscando satisfazer a natureza interdisciplinar da pesquisa.

Com recursos obtidos junto ao Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnolégico (CNPq), foi adquirido inicialmente um microcomputador
¢ componentes para montagem de protétipo para geragio de som através de
conversores D/A 8 bits. Com a liberagao de recursos em julho de 89, demos inicio
a compra de equipamentos para a montagem de um razoavelmente complexo
sistema de sintese envolvendo unidades de geragio de som com arquitetura calcada
no prototipo anteriormente mencionado e controle por processamento distribuido.
O sistema citado (MS-80) vem a se constituir num sintetizador digital multi-canais
com controle por computador. Por um lado, estamos agora envolvidos no desen-
volvimento de software e exploragio composicional deste sistema com o objetivo
de demonstrar a sua utilidade pritica.
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SISTEMA EM PROCESSAMENTO DISTRIBUIDO:

O sistema em processamento distribuido que desenvolvemos situa-se como
uma alternativa para a integragao de varios canais sonoros independentes em um
sintetizador complexo com tecnologia de multi-processamento. Como a tarefa de
realizar varios canais nao pode ser alcangada por apenas uma CPU (Alles 1980),
projetamos um sistema constituido de CPU Mestre e varios processadores (CPUs
escravas), dedicados apenas a tarefa de sintese, com sistemas independentes de
memoria e conversao de amostras.

A CPU central atua como gerenciadora (ou “regente”) das tarefas executa-
das pelos Escravos. Este gerenciamento se d4 através de mecanismos de comuni-
cagao entre Mestre ¢ Escravos sendo possiveis os dois sentidos para solicitagao de
dados (figura 1).

O funcionamento de um Escravo consiste em receber arquivos gerados e
transmitidos pelo Mestre com vistas a execugdo de tarefas como sintese de timbres
e execugao de notas.

Uma placa escrava constitui-se basicamente de CPU Z80-B, memoria
EPROM com 4 kbytes, memoria RAM dinamica com 64 Kbytes, duas portas de
comunicagao com o Mestre, dois CTC’s (contadores), uma PIO (portas paralelas)
e dois DAC’s (conversores digital-analitico. Frisamos que todos os dispositivos da
familia Z80 utilizados operam segundo a versao Z80-B com clock de 6 MHz.

O sistema de uma placa escrava pode ter seu hardware melhor compreen-
dido se o dividirmos em quatro setores distintos que se intercomunicam. Estas areas

s30 as seguintes:

1. CPU central, Sistema de Interrupgao e Geragao de Som.
2. Logica de Comunicagao com o Mestre.

3. Memoria RAM 64 kb.

4. Memoria EPROM 4 kb.

Além das quatro placas de unidades escravas, 0 sintetizador possui uma
placa que faz a interface entre 0s sistemas MSX/ECB, constituida de “buffers” para
os barramentos de dados, enderego e controle. Com a chegada de um micro padrao
IBM PC, realizamos a ligagao com 0 sintetizador através de uma interface PCB
(Calcon S/A) compatibilizando os padroes IBM PC e ECB.

Dotamos, também, o sistema com interface A/D (analdgicoodigital) para
digitalizacdo de som com 12 bits de precisao e amostragem compativel com os

padroes de dudio (acima de 44.1 KHz).

A saida sonora dos canais estd conectada a uma placa com quatro filtros
passa-baixa do tipo ButterWorth com 4 secgdes ativas e atenuagao de 45 db/oitava
para eliminagio de frequéncias indesejaveis.

As placas eletronicas do sistema encontram-se montadas num rack sub-bas-
tidor de 19 padrao EuroCard com fonte de alimentagao para as mesmas.
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MODULOS DE SOFTWARE:

A programagao para controle do sintetizador MS-80 foi desenvolvida, ini-
cialmente, com base em uma méquina Z-80 8 bits padrao MSX disponivel quando
da construgao do sintetizador. Demos inicio a migragao para o padrao IBM PC
apos testes com a interface PCB citada acima.

Em termos de desenvolvimento de software isto significou nao somente a
evolugio no nimero da versao do compilador utilizado, mas a revisao de alguns
dos principios da programagao ja desenvolvida, considerando fatores como: maior
velocidade na transferéncia de arquivos entre Mestre ¢ Escravos, maior disponibi-
lidade de memoria no processador Mestre, maior velocidade no célculo de opera-
¢oes ponto flutuante e por fim, mas ndo menos importante, a evolugdo para um
padrio de linguagem de programagao orientada para objetos.

Considerando que o projeto teve como objetivo a construgao de um sintetizador,
¢ que este, afinal, deve servir para compor em toda sua capacidade de sintetizar timbres,
procuramos desenvolver uma programagao que permita um controle centralizado de
todas as operagdes realizadas com o hardware, possibilitando a0 mesmo tempo uma
flexibilidade de atuagao do usuériosobre cada dimensao ou pardmetrosonoro dosistema.
Dentro desta filosofia optamos pelo desenvolvimento de médulos de programagao, onde
o usudrio faz o seu proprio caminho a depender do estdgio em que se encontra na
elaboragio das sonoridades a serem empregadas em sua cOmposicao.

O programa MS-80 possui uma estrutura muito simples oferecendo acesso
aos cinco modulos principais do sistema (Bésico, Execugao, Edicao, Sintese,
Anélise). Sua forma geral pode ser vizualizada na figura 2.

Numa ordem natural de interagdo com o sistema, o usuério procede esco-
lhendo opgdes através do menu principal, acessando 0s diferentes modulos e
retornando sempre ao menu princpal. Cada médulo posui menu independente, que
por sua vez pode dar acesso a menus secunddrios numa estruturra em arvore. O
médulo Bisico pode ser acessado a qualquer instante a partir dos outros mddulos.

Os modulos implementados tem como objetivo atuar sobre arquivos basicos
do sistema, armazenados em disco. Estes, identificados por sua extensao, possuem
as seguintes caracteristicas que os diferenciam:

ORQ: Define uma orquestra de instrumentos bem como todas suas variaveis e
parametros, encarregando-se de armazenar € gerenciar as informagoes
globais de uma determinada composigao. Nomes dos instrumentos defi-
nidos pelo usuario, tabelas de auxilio aos diversos modulos, conjunto
padrao de tabelas de envelope, etc, sao determinados neste arquivo.

SAM: Define as caracteristicas especificas de um determinado instrumento ou
grupo de instrumentos fornecendo uma imagem do estado da memoria de
um Escravo durante a execugio. Contém arquivo de formas de onda e
envelopes de um timbre, pardmetros de entrada e texto de algoritmo de
um timbre.
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FIGURA 2
DIAGRAMA DO SOFTWERE
DO SISTEMA MS-80

1. Basico:

. (0] m(_)dulo béasico reune uma série de rotinas que formam as operagoes
hasicas do sistema. Sao todas as rotinas tteis aos outros modulos do sistema. ou
|

relacionadas as seguintes tarefas que devem estar disponiveis ao usuério a qualquer
momento no decorrer do uso do programa:

Disco: Rotinas para entrada, saida e operagdes com arquivos em disco.
(;arga, salva'mento, apagamento, renomeacao e leitura de diret6-
rios de arquivos sao as tarefas realizadas por esta unidade.

Escravo:

Rotinas para “res.et”,_identiﬁcagéo de Escravos conectados ¢ suas
portas de comunicagao, transferéncia de arquivos entre Mestre ¢
Escravos e execugao de notas sob controle do Mestre. Constitue a
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interface do programa de controle com o sintetizador MS-80. Vérias
de suas rotinas foram codificadas em Assembly 8088 por razoes
6bvias de manipulacdo a nivel de maquina e velocidade.

Menus: Rotinas de formagdo de “menus”, janelas e telas do sistema, e envio
de mensagens em geral. Constitue a interface do programa com 0
usuério, permitindo-lhe o acesso aos diversos modulos e suas va-
riaveis.

View: Rotinas para vizualizagao, no monitor, de arquivos em VAarios
formatos (hexadecimal, ASCII, fungdes no dominio do tempo e
da frequéncia). Permitem ao usudrio o acesso devido a cada
arquivo, scja este de amostras de sinal, envelope e outras fungo-
es.

Orquestra: Rotinas para permitir a defini¢do e modificagao de orquestra de
instrumentos através da formagao de arquivo. ORQ.

Sistema:  Rotinas para verificagdo do estado geral do sistema como nome ¢
néimero de arquivos abertos, Escravos ativos, memoria disponivel,
etc.

2. Execucao:

O Médulo de Execugdo presente no Mestre, permite duas formas de ope-
ragao: através de execugao via teclado ou via arquivo/partitura. Ambas ativam um
programa (PLAYSL - Assembly Z-80) presente nos Escravos provenientes do
Mestre. Este conjunto de Bytes informa a mancira que a nota deve ser tocada
(Altura, Dinamica e Timbre) num determinado instante da execugao.

O médulo, é capaz de desempenhar também as fungdes de preparo dos
canais com arquivos de timbres durante a execugao, determinagao do compasso
de inicio de execugdo na partitura, associagao de canais a vozes na partitura,
defini¢do de parimetros para a montagem de instrumentos da orquestra durante
a execugao via teclado.

Para o caso de execugao via partitura, faz-se necessaria a montagem de um
programa que interprete a codificagao gerada por algum programa Editor de
Misica aplicavel ao IBM PC, sendo desnecessério portanto o desenvolvimento ou
a elaboragdo de um editor especifico para este sintetizador, o que fugiria ao escopo
do projeto.

3. Edicao:

Este médulo permite a criagdo e modificagao de arquivos de fungoes
segundo diversos métodos descritos abaixo. Estas fungdes podem servir como
parametros de entrada em algoritmos de sintese, durante a execugao de controle
de envelopes, auxilio durante anélise de timbres, etc.
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Livre: Desenho de fungoes livremente através do “mouse”.

Gen05, Gen06, Gen07: Desenho de fungbes através do recurso de “break-
points”. Equivalem a rotinas de mesmo nome do
programa MIX (Lansky 1982).

Faixa: Gerar fungao linear entre os limites 0 e 1.

Espectro: Geragao de um ciclo de fungao resultante da soma

de amplitudes e fases de harmonicos (Sintese Aditi-

va) através do “mouse”.

Chebychew:
Random, Ruido1/F:

Funcao gerada através de polindmio Chebychew.

Geracao de fungoes de algoritmo para ruido branco
e ruido 1/F.

Buzz: Rotina para geragao de formas de onda em pulso com

banda limitada de espectro.
Setex, SetY: Permitem gerar espelhos em coordenadas X e Y de
fungoes obtidas anteriormente por outro método.

Mask1, Mask2:
Copy, Delete, Schift:

Rotinas para multiplicar ou somar fungoes entre si.

Rotinas para o auxilio na manipulagao de grupos de
fungdes como durante a modificagao de um espectro
de frequéncias.

4. Sintese:

‘A programagao desenvolvida para sintese de timbres com o sistema esta
organizada segundo o principio de unidades geradoras (Mathews 1981). Estas, sdo
pequenas unidades de programagao que aceitam fungdes e parametros de cntr’ada
¢ que podem gerar ou transformar um sinal digital. Um algoritmo, em forma dc;
texto, ¢ empregado para controlar e dar a sequéncia de operagoes realizadas com
as unidades geradoras embutidas no sistema.

O sistema para sintese deve ser implementado em linguagem Pascal
fav.endf) uso do coprocessador aritmético de que dispomos no IBM XT. Revisao
do codigo original na versao inicial do programa ser feita com vistas a sintese
de sons inharmdnicos.

No programa estao ou serao incorporadas unidades como:

OSCL: Oscilador de frequéncia variavel.

INTP: Interpolador de sinais.

IMIX: Misturador de sinais.

ADD4: Somador de sinais com quatro entradas.
WAVE:

Modulo para Wave-Shapping (fun¢ao de transferéncia
RAND:  Ruido branco. ’

MLTP: Multiplicagao de sinais (“ring modulation™).
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RESN: Filtro ressoador.

FLT1: Filtro nao recursivo de 3a. ordem.
FLT2: Filtro recursivo de 3a. ordem.
LASY: Rotina filtro via automatos lineares.
OUTP: Armazenamento de amostras.

Um conjunto de técnicas que abrange a sintese aditiva, sintese subtrativa
(filtros), modulagao de frequéncia, modulagao em anel, wave-shaping, interpola-
¢do, mixagem, geracao de ruido, algoritmo “plucked-strings” e suas combinagoes
serao possiveis no sistema.

5. Analise:

As técnicas de sintese baseadas em anélise procuram partir de um modelo que
melhor represente matematicamente um material sonoro a ser analisado. Em termos
de utilidade composicional, a efic4cia de um modelo deve ser medida pela capacidade
de obtermos o material original a partir dos parmetros extraidos durante as operagoes
do modelo, e pela facilidade e maneira intuitiva com que podemos modificar estes
parametros obtendo transformagoes do material original (Dodge 1985).

O desenvolvimento deste moédulo visa permitir operagoes de analise espec-
tral e processamento de sinal empregando modelos para a analise de sons naturais
com “phase vocoder”, modelamento de espectro (SMS) e predigao linear (LPC).
A implementagao destas técnicas viabilizaria a manipulagao de sons naturais e com
alto teor de frequéncia inharmdnicas, ampliando assim a paleta sonora do sistema
de outra forma restrito a timbres derivados de modelos eficazes na simulagao de
sons naturais (Chowning 1973), mas puramente mateméticos (FM, Wave-Shaping).

A totalidade destas técnicas envolve uma intensidade de célculos muito grande
(Chamberlin 1985), podendo comprometer a validade de seu emprego em um sistema
de pequeno porte e baseado em microprocessadores como o que desenvolvemos.
Torna-se crucial aqui, portanto, a escolha correta e otimizagao dos algoritmos a serem
empregados; baseando-nos principalmente em critérios de velocidade.

Rotinas basicas, fazendo uso da transformada Fourrier que aqui emprega-
remos em sua versao rapida (FFT) encontram-se implementadas ou em vias de
implementagao. Estas devem permitir:

o Operagdes com niimeros complexos.

« Passagem do plano de coordenadas cartesianas para coordenadas po-
lares e vice-versa.

« Implementagio da “Short-time Fourrier Transform” (STFT) e operagdes
associadas como “zero-padding” e “overlap-add” viabilizando uma maior
resolugao da transformada nas dimensoes da frequéncia e do tempo.

« Utilizagao de janelas (Hamming, Hanning e Kaiser).

« Emprego de teoremas derivados da FFT como Convolugao ¢ Auto-
Correlagao, tteis na filtragem no dominio da frequéncia.
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