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“O conhecimento pertinente deve enfrentar a complexidade. Complexus significa o que foi
tecido junto, de fato, ha complexidade quando elementos diferentes sdo insepardveis
constitutivos do todo (como o economico, o politico, o sociologico, o psicologico, o afetivo, o
mitologico), e hda um tecido interdependente, interativo e inter-retroativo entre o objeto de
conhecimento e seu contexto, as partes e o todo, o todo e as partes, as partes entre si. Por isso,
a complexidade é a unido entre a unidade e a multiplicidade”.

(Edgar Morin)






MOREIRA, Arthur. 4 partitura enquanto sistema: a visdo sistémica aplicada ao estudo da
composi¢do. 2016. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pés-Graduagdo em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta dissertagdo pretende demonstrar como a composi¢do musical pode ser abordada a partir
do ponto de vista do pensamento sistémico. Partindo do pressuposto de que ¢ plausivel entender
a musica em uma perspectiva sistémica, o objetivo principal foi o de tentar compreender
determinada partitura enquanto um sistema, que potencialmente articula as dimensdes de tempo
e espago. Entendendo de outra maneira, a estrutura de pensamento que prevalece em uma
partitura pode ser interpretada como um sistema que condensa as potencialidades da
composi¢ao que pretende representar. As fontes bibliograficas a qual esta dissertagdo recorre,
parte da Teoria Geral dos Sistemas, desenvolvida primariamente por Ludwig von Bertalanffy.
Esta teoria, relaciona-se com o pensamento sistémico, que, de acordo com Vasconcellos, trata-
se de um novo paradigma da ciéncia. A metodologia utilizada neste trabalho consiste,
primariamente, em apresentar uma série de reflexdes e definigdes que visam determinar as
principais caracteristicas de um dado sistema. Em seguida, tentamos destacar esses mesmos
conceitos no que pode ser entendido por ‘obra musical’, que — nesta etapa do estudo — funciona
como um sistema maior, que envolve o compositor, a partitura e o intérprete como sendo suas
partes. Subsequentemente, nos concentramos na partitura, a fim de descobrir seus elementos,
ou partes, e demonstrar como esses interagem. Fomos direcionados a uma visao sistémica da
partitura, que podemos considerar como sendo um sistema de tempo e espaco; este ponto de
vista se difere daquele que decorre da andlise, porém sem se configurar de maneira oposta.
Além dessas investigacdes, o conceito de ‘enfoque’ emergiu como uma ferramenta conceitual
que possibilitou a aplicagdo da visdo sistémica nas partituras que selecionamos. Estudamos, por
tanto, a partitura de Hout, de Louis Andriessen (1991) e a do primeiro movimento de Vortex
Temporum, de Gérard Grisey (1994-1996). Nos também trabalhamos com a peca Surto — Parte
I, composta por nds. Nesta dissertagdo nds apresentamos uma abordagem da partitura musical
baseada na visdo sist€émica. Trata-se de uma abordagem inicial dos conceitos que deverao ser
desenvolvidos no ambito de uma teoria mais ampla e complexa.

Palavras-chave: Composi¢do Musical. Partitura. Sistemas. Visdo sistémica.



MOREIRA, Arthur. The score as a system: the systemic view applied to the study of
composition. 2016. Master Thesis (Mestrado em Musica) — Programa de P6s-Graduagdo em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This MA dissertation aims to show how musical composition may be approached from the
standpoint of system thinking. Starting out from the assumption that it is plausible to understand
music within a systemic perspective, the main objective was to attempt to understand a score
as a system that potentially articulates the dimensions of time and space. To put it another way,
the thinking structure that prevails in a score can be interpreted as a system which condensates
the potentialities of the composition it purports to represent. The bibliographical sources to
which this dissertation resorts deal with the General System Theory, first developed by Ludwig
von Bertalanfty. It particularly relates to systemic thinking, which, according to Vasconcellos,
refers to a new paradigm of science. The methodology used in this work consists, firstly, of
advancing a series of reflections and definitions with a view to determining the main features
of a given system. After that, we try to single out these very concepts in what can be regarded
as a 'musical work', which — at this point — is to count as a larger system, embracing the
composer, the score and the performer as its parts. Subsequently, we focused on the score in
order to find out its elements or parts and to show how these interact. We were led to a systemic
view of the score according to which is a time-space system; this view differs from that arrived
at by analysis, but the two views are not opposed to one another. Out of these investigations the
concept of ‘focus’ emerged the very conceptual tool that enabled the application of the systemic
view to the score we selected. We studied, accordingly, the score of Hout, by Louis Andriessen
(1991), and that of the first movement of Vortex Temporum, by Gérard Grisey (1994-1996).
We also dealt with the piece of music Surto — Parte I, composed by ourselves. In this dissertation
we put forward an approach of musical score based on systemic view. It is a seminal approach
of the concepts of which are to be developed within the framework of a more complex and
wider theory.

Keywords: Musical Composition. Score. System. Systemic view.
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INTRODUCAO

O presente trabalho ¢ resultado de estudos que realizamos sobre sistemas com a
perspectiva de aplicar os conhecimentos que adquirimos em tal area no campo da composi¢ao
musical. Para realizagdo desta pesquisa, partimos de dois interesses principais: um deles foi o
de organizar uma concepg¢ao tedrica que se caracterizasse por ser atualizada, no que diz respeito
as inovagdes no campo da ciéncia; o outro, consistiu na busca por estabelecer uma abordagem
capaz de ser efetivamente aplicavel pelo musico-pesquisador que se propuser a adotar tal
proposta, que consiste em compreender a partitura enquanto um sistema de tempo e espago.
Essa proposta ¢ o que chamamos de visdo sistémica. Para organiza-la, nos remetemos a um
paradigma especifico, selecionamos os conceitos a serem estudados, estabelecemos o
referencial tedrico e também os objetos de estudo. Com relagdo ao primeiro ponto, nos
baseamos no pensamento sistémico que, de acordo com Vasconcellos (2013), constitui um novo
paradigma da ciéncia. Sobre a conceituacgao e o referencial tedrico, trabalhamos com o conceito
de sistema de acordo com a Teoria Geral dos Sistemas de Bertalanffy (2015); com os
descritores sistémicos estabelecidos a partir das caracteristicas dos sistemas apresentadas por
Pizza Junior (1986) e com as dimensées do pensamento sistémico organizadas por Vasconcellos
(2013). Quanto aos objetos de estudo, selecionamos como elemento principal a partitura, que
¢ vista aqui dentro de um conceito mais amplo que € a obra musical. Sob a perspectiva de tal
conceito, nos concentramos na relacdo entre compositor, partitura e intérprete. Para a
abordagem da visdo sistémica, buscamos ndo nos distanciar de uma concep¢do que
compreendesse a partitura enquanto um elemento representante de uma atividade
composicional de cunho artistico. O trabalho foi organizado em trés capitulos que, de maneira
sequencial, tratam dos Fundamentos, da Visdo Sistémica aplicada a Partitura e da

Aplicabilidade da Visdo Sistémica.

Podemos considerar que o objetivo que norteou esta pesquisa foi organizar uma
estrutura de pensamento que nos permitisse abordar a partitura enquanto um sistema, que
carrega consigo o potencial sonoro da composi¢do a qual se refere. Para isso, buscamos situa-
la em um contexto mais amplo, na tentativa de compreender — sob uma perspectiva sistémica —

onde ela estaria em relacdo ao compositor e ao intérprete.

Consideramos que o atual estudo se justifica por abarcar uma proposta de estruturacdo
conceitual que visa proporcionar, ao pesquisador voltado para area da composicao, ferramentas

para o estudo da partitura sob uma perspectiva sistémica, em concomitancia com a andlise.
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Outros pontos que consideramos como justificativa é¢ que o atual estudo esta relacionado com
um paradigma contemporaneo e prevé o intercambio de conceitos entre diferentes campos de

estudo.

O capitulo 1, que denominamos Fundamentos, esta dividido em trés se¢des. A primeira
secdo apresenta a maneira como estamos compreendendo o termo sistema neste trabalho. Para
isso, recorremos a uma série de apontamentos e conceitos extraidos de textos diversos,
incluindo alguns apontamentos propostos por Pizza Junior (1986). Esses apontamentos tém
como origem os conceitos advindos da Teoria Geral dos Sistemas. A segunda se¢do do capitulo
em questdo trata especificamente da teoria mencionada, quando estabelecemos um breve
panorama historico e incluimos dados biograficos sobre Ludwig von Bertalanffy, seu criador.
Nos também apresentamos reflexdes que realizamos sobre a teoria em si. Na terceira se¢cao do
capitulo tratamos do que entendemos por obra musical, para correlacionar o conteudo
apresentado nas se¢des anteriores com a partitura em um contexto mais amplo. Visamos
estabelecer consideragdes entre os conhecimentos a respeito dos sistemas e a Teoria Geral dos
Sistemas para compreender a partitura como um subsistema que faz parte do sistema obra
musical, que compreende também a execug¢do como um de seus subsistemas. Esta se¢ao
também apresenta consideragdes a respeito da maneira como abordamos o fempo € o espago ao

longo do trabalho.

O capitulo 2, intitulado Visdao Sistémica aplicada a Partitura esta dividido em duas
secdes. Esta ¢ a parte do trabalho em que nos concentramos na partitura enquanto sistema. A
primeira se¢do do capitulo conceitua o que chamamos de visdo sistémica, termo que adotamos
para nos referir a uma abordagem particular que organizamos para o estudo da partitura. Ainda
nesta primeira se¢do, iremos explicar as dimensdes do pensamento sistémico, que consistem na
complexidade, instabilidade e intersubjetividade, de acordo com Vasconcellos (2013) e
vincularemos aos descritores sistémicos, que se baseiam nos conceitos denominados tipos,
partes, hierarquia, funcionamento e fluxos, de acordo com a organizagdo proposta por Pizza
Junior (1986). Tais prerrogativas serdo vinculadas com o fempo e o espago enquanto meios de
articulagdo da partitura enquanto sistema. A sec¢do seguinte do trabalho trata da comparagao
entre a abordagem analitica e a visdo sistémica. Neste ponto, buscamos descrever pressupostos
que pudessem nos situar com relagdo a propdsitos que consideramos pertinentes ao campo da
andlise musical. Ao final, esbocamos quais seriam os possiveis beneficios de se utilizar a visdo

sistémica em paralelo com a andlise.
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O capitulo 3 trata da Aplicabilidade da Visdo Sistémica e estabelece uma pratica para a
estruturacdo apresentada nos capitulos anteriores. Em sua primeira se¢do, destacamos a
adequagdo da visdo sistémica para o estudo da partitura; estabelecendo procedimentos que, em
seguida aplicamos com o estudo de trés partituras. A proxima secao do capitulo exibe o estudo
do primeiro movimento da peca Vortex Temporum, composta entre 1994 e 1996 pelo
compositor francés Gérard Grisey, seguido da composicao Hout (1991), que foi escrita pelo
compositor holandés Louis Andriessen. Em seguida, estudamos a peca Surto — Parte I,
composta por nds em 2013. Tais partituras foram escolhidas por se remeterem a obras que
apresentam complexidade do ponto de vista estrutural, o que nos forneceu condigdes para que

pudéssemos aplicar a visdo sistémica tal como nos foi possivel desenvolver.

De acordo com o que foi apresentado, o presente trabalho, que se organiza em trés
capitulos, trata sequencialmente da contextualizagcdo do conceito de sistema, da organizacao de
uma visdo sistémica que estabelecemos e finaliza com a aplicacao que ilustra as funcionalidades
que foram possiveis de serem desenvolvidas para atual pesquisa. O primeiro capitulo que segue

apresentara parte dos assuntos principais que serdo desenvolvidos ao longo do texto.
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CAPITULO 1. FUNDAMENTOS

1.1. Sistema: ideias e reflexoes basicas

Esta se¢ao do trabalho concentra uma série de informagdes que compuseram a base para
o entendimento do conceito de sistema, tal como foi adotado no decorrer da presente
disserta¢do. Uma vez que o pensamento sistémico constitui um paradigma do conhecimento
pertinente a atualidade, foi possivel extrair informagdes de textos de diferentes areas. Optamos
por expor informagdes objetivas, muitas vezes consistindo em resultantes de pesquisas baseadas
na comparacdo de defini¢des correntes. Neste momento ndo estamos nos atendo
exclusivamente aos conceitos de Ludwig Von Bertalanfty, autor da Teoria Geral dos Sistemas,
que constitui nossa principal referéncia. Existem contribui¢des importantes estabelecidas por
autores que surgiram apods a formulacao da teoria que nos auxiliam compreender melhor o que
caracteriza um sistema. Além dos textos aos quais referenciamos, também adicionamos

informagdes baseadas em reflexdes que realizamos ao longo da pesquisa.

A partir das conclusdes de Jordan (1974) e das defini¢gdes de Checkland & Scholes
(1990) e Checkland (1994), Kasper (2000) destaca trés aspectos que geralmente constituem o
conceito de sistema na literatura. O primeiro refere-se & “complexidade organizada”, que
consiste na resultante dos elementos ou objetos que se relacionam para formar um todo. O
segundo aspecto remete & “organmizacdo sistémica™ que trata dos diversos niveis de

estruturacdo possiveis para um determinado sistema. O terceiro permite a compreensao de um

sistema enquanto um “fodo integral, totalidade ou unidade complexa’ (p.39).

De maneira abstrata, podemos dizer que um sistema ¢ um complexo que se caracteriza
primariamente pela existéncia de interagoes entre seus componentes, ou elementos que
constituem sua totalidade para realiza¢do de uma fun¢ao. Tal dindmica ¢ passivel de ocorrer em
diferentes niveis estruturais, havendo assim dimensdes variadas que podem estabelecer

posicionamentos organizados hierarquicamente.

' Entendemos complexidade organizada enquanto uma caracteristica dos sistemas que apresentam interagdes
diversas, tornando-os entidades complexas. Porém, mesmo diante de tal complexidade, os sistemas tendem a
funcionar de maneira organizada devido a sua capacidade de se autorregular.

? Remete ao conceito de hierarquia que sera tratado adiante no texto. Trata tanto do posicionamento de um
determinado sistema com relag@o aos demais que o circundam, quanto da organizagdo de suas partes internas.

? Esse ponto remete ao sistema como um complexo que é passivel de ser compreendido e classificado de acordo
com suas proprias caracteristicas.
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Além disso, o todo ¢ caracterizado por ser mais do que a soma de suas partes
constituintes, que, através das relacdes interativas, apresentam propriedades que
hipoteticamente emergem e cumprem um dado proposito. Tais destaques nos possibilitam
perceber que estamos lidando com um tipo de compreensdo que ¢ a0 mesmo tempo abrangente
e detalhista, onde o todo ¢ as partes de um determinado objeto® sdo significativos do ponto de
vista estrutural. Pensando de maneira concreta, um sistema pode ser uma arvore, um animal,
um computador, um carro, uma inddstria, uma empresa, uma estrutura de pensamento
organizada ou qualquer outra entidade que possua partes que interajam para realizagdo de um
propésito comum. Um dos principais enfoques € a organizagdo que, segundo Bertalanffy
(2015), remete as nogdes como as de ‘“‘crescimento, diferenciacdo, ordem hierarquica,

dominancia, controle, competicdo, etc.” (p.74)

Como Pizza Junior (1986) organiza, os sistemas podem ser entendidos por sua
classificagdo, tipo, natureza, partes, hierarquia, complexidade, papel, funcionamento e fluxo.
Nos paragrafos que seguem, iremos transcrever tais itens organizados pelo autor, de acordo

com a maneira como ele apresenta’ (p.78-80).

Com relacdo a classificagdo, existem os sistemas fisicos, bioldgicos e sociais. O
primeiro apresenta necessariamente processos internos de natureza fisico-quimica. Constituem
maquinas ou mecanismos de diversas espécies. Os sistemas bioldgicos remetem aos seres vivos.
J& o terceiro, remete as ciéncias sociais e consideram os individuos e as relagdes que

estabelecem em seus grupos formados (/bidem).

Sobre os tipos, existem os sistemas fechados e os abertos. O primeiro consiste naquele
que ndo realiza troca com o meio externo. O segundo funciona de maneira oposta, realizando

trocas com o ambiente ao qual esta inserido (/bidem).

Quanto a natureza, os sistemas podem ser naturais ou artificiais. Os naturais remetem
aos seres vivos, seus grupos e populagdes. Os artificiais foram criados para estabelecer a

compreensdo de algo ou para realizar uma tarefa especifica (/bidem).

As partes, segundo o autor, consistem no input € no output: que sdo, respectivamente,
as entradas e saidas de um determinado sistema; caixa negra (ou preta) que sao 0S processos

que ocorrem no interior de um sistema, mas que ndo podem ser mapeados; caixa branca, que

* Objeto que pode ser de natureza material ou conceitual.

Os nove topicos que seguem no texto foram retirados da fonte citada e parafraseados aqui afim de explicar
objetivamente termos recorrente na area dos estudos dos sistemas. Ao longo do trabalho, alguns dos pontos em
questdo foram selecionados e desenvolvidos de acordo com a necessidade do assunto.
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consiste nos processamentos dos sistemas fechados que tem previsdo de funcionamento
conhecida com clareza; Feedback, que € o reaproveitamento dos resultados obtidos através de

um processamento no interior do sistema (Ibidem).

Quanto a hierarquia, o autor organiza, em ordem decrescente o ecossistema, meta-
sistema, sistema e subsistema. Todos apresentam caracteristicas correlatas, porém em diferentes
niveis de estrutura¢do, que vao desde um patamar mais abrangente até o pormenorizado

(Ibidem).

Sobre a complexidade, os sistemas podem ser determinantes ou probabilisticos. O
primeiro tem desempenho previsivel, j4 o segundo necessita de hipoteses provaveis de

funcionamento para que seu desempenho seja mapeado (Ibidem).

Com relagdo ao papel, temos a teleologia onde os sistemas sao voltados para finalidades
consecutivas, havendo uma relacdo de causa e efeito. Temos também a equifinalidade, onde

pode-se alcancar finalidades de maneiras diferentes ou a partir de diferentes origens (I/bidem).

No ambito do funcionamento estdo os conceitos de homeostase, entropia, entropia
negativa, comunica¢do e meio ambiente. A homeostase consiste no equilibrio de um sistema
perante ao meio, garantindo sua sobrevivéncia ou permanéncia. Entropia remete a
desorganizacdo, onde a perda de energia de um sistema ocorre e pode ser determinante para
geracdo de problemas de funcionamento. Entropia negativa se opde ao ponto anterior € é o

. . ~ 6 Al s . .
equivalente a informag¢do’, promovendo a eficiéncia do funcionamento do sistema.
Comunicagdo consiste no meio de transmissdo das informag¢des enquanto o meio ambiente, ou

ambiente apenas, ¢ o contexto no qual um determinado sistema esta inserido (Ibidem).

Sobre os fluxos, temos a matéria, que € tudo o que se apresenta no mundo material com
suas propriedades fisicas dadas; a energia, que € o combustivel que possibilita a realizagdo de
um trabalho dentro do sistema; por ultimo, a informagdo, que sdo as mensagens produzidas no

interior do sistema (Ibidem).

A partir dos pontos mencionados, temos uma série de questdes basicas que circundam
o funcionamento, as caracteristicas e o contexto de um sistema. De maneira geral, trabalhamos

com alguns dos conceitos correntes ao longo da dissertagdo, realizando adigdes e

® Conceito que sera definido com mais clareza no decorrer da dissertacdo.
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desenvolvendo reflexdes de acordo com a necessidade estabelecida pelo assunto tratado em

cada momento.

Reiterando a compreensdo primaria de sistema, podemos dizer que, na perspectiva do
todo, hd uma relagdo de interdependéncia entre seus elementos constituintes. Estes revelam
propriedades especificas que surgem e operam em um dado contexto, que se estabelece pela
interagdo. Pensar em sistemas implica em ter que compreender relagcdes de organizacio que se
estabelecem em seu interior e que podem se comunicar ou ndo com o meio exterior. Podemos
dizer que ndo existe sistema em um contexto em que apenas um elemento ¢ observado. Tal
constatagdo também ¢ valida quando existem diversos elementos que coexistem sem

estabelecer nenhum tipo de interagdo.

1.2. Consideracdes a respeito da Teoria Geral dos Sistemas

Nesta secdo tratamos de dois pontos principais. O primeiro consiste em um breve
panorama historico que originou a formulagdo da Teoria Geral dos Sistemas, incluindo alguns
dados biograficos de Ludwig Von Bertalanffy, seu ator. O segundo ponto funda-se em reflexdes
que realizamos sobre a teoria em si, tendo como ponto de partida os escritos do proprio

7

Bertalanffy em sua obra homoénima’. Destacamos que, dessa referéncia, extraimos uma

definicdo de sistema, que serviu de base para o desenvolvimento da atual pesquisa.

Segundo as informacgdes coletadas no website International Society for the Systems
Science®, Bertalanffy foi um filosofo e biologista’ teérico, nascido em uma pequena vila,
préoxima a Viena, no dia 19 de setembro de 1901 (BRAUCKMANN, 1999). “Escreveu treze
monografias, quatro antologias e publicou mais de duzentos artigos, sendo editor chefe da

Handbuch der Biologie — dentre outras”'®

(Ibidem). Os temas que escrevia envolviam biologia
teodrica, fisiologia experimental, psicologia tedrica, pesquisa sobre o cancer, filosofia e historia

da ciéncia. Na década de 1930, trabalhou sob o espectro da teoria

7 O titulo original da obra em inglés ¢ General System Theory. No texto, utilizamos a tradugdo para o portugués,
tal como mencionamos nas referéncias desta pesquisa.

¥ As informagdes que utilizamos foram selecionadas a partir do site mencionado de forma a contextualizar de
maneira aprofundada.

? Ambos os termos biélogo e biologista foram encontrados nas pesquisas que realizamos.

" Bertalanffy wrote 13 monographies, four anthologies, over 200 articles, he was the chief editor of the Handbuch
der Biologie--among many others.
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’ . 11 . . .
organismica ~ e, nos anos de 1940, a teoria dos sistemas abertos. Posteriormente, tendo como
base os conhecimentos adquiridos na formulacdo de tais teorias, o autor introduziu a Teoria

Geral dos Sistemas como um novo paradigma.

A ideia de “teoria geral dos sistemas” foi introduzida por Bertalanffy “anteriormente a
cibernética, a engenharia dos sistemas e ao surgimento de campos afins” (Bertalanffy, 2015,
p-30). Antes disso, como o proprio autor assume, a histéria do termo “sistema”, embora nao

tenha sido empregado desta forma, inclui nomes importantes:

Sob a designagdo de “filosofia natural”, podemos fazé-lo remontar a Leibniz,
a Nicolau de Cusa, com sua coincidéncia dos opostos, a medicina mistica de
Paracelso, a visdo historica de Vico e Ibn-Kaldun, considerada como uma série
de entidades ou “sistemas” culturais, a dialética de Marx e Hegel.
(BERTALANFFY, 2015, p.30)

Além desses nomes, existem como referéncias algumas obras introdutorias, como as
Gestalten fisicas, de Kohler (1924) e a obra Classica de Lotka (1925), sendo esta ultima a que
mais se aproximou do conceito geral de sistemas. Em seus escritos, Bertalanffy (2015) falava
da necessidade de se haver uma “exequibilidade da abordagem dos sistemas” (p.31), pois o
esquema mecanicista e o tratamento por partes isoladas era ineficiente para as demandas dos
problemas tedricos formulados na época, principalmente para as ciéncias biossociais e para as
necessidades praticas da chamada tecnologia moderna. A partir de tais questdes, Bertalanffy
(2015) afirmava que “o enfoque mecanicista entdo prevalecente (...) parecia desprezar ou negar
de todo exatamente aquilo que ¢ essencial nos fendmenos da vida.” (p.31) Ele defendia “uma
concepgdo organismica na biologia, que acentuasse a consideracdo do organismo como
totalidade ou sistema e visse o principal objetivo das ciéncias bioldgicas na descoberta dos
principios de organiza¢do em seus varios niveis.” (p.31-2, grifo nosso). Isso durante a década
de 1920, quando o autor comega a publicar seus enunciados, assim como Whitehead (1925) e
Cannon (1929-32), que também atentam para a mesma problematica mecanicista. Na época,

Bertalanftfy postulava que:

O aparecimento simultdneo de ideias semelhantes independentemente uma das
outras e em diferentes continentes era um sintomatico indicio de uma nova
tendéncia que necessitaria, porém, de tempo para chegar a ser aceita.
(BERTALANFFY, 2015, p.32)

"' Na fonte que citamos, o termo utilizado foi Organismic System Theory. Optamos por traduzir por teoria
organismica com objetivo de referenciar & maneira como termo ¢ tratado na obra “Teoria Geral dos Sistemas” em
sua 8 edigdo, sob a tradug@o de Francisco M. Guimardes para o portugués, tal como apresentamos nas referéncias
da atual dissertacdo.
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A formulagdo da Teoria Geral dos Sistemas tem origem na necessidade de romper com
as limitacdes do pensamento cientifico da época. Em fun¢do da resisténcia criada pelos
estudiosos mais ortodoxos, a teoria de Bertalanffy custou a ser aceita. As ideias referentes a tal
teoria foram apresentadas pela primeira vez em 1937 no seminario de filosofia de Charles
Morris na Universidade de Chicago. O proprio Bertalanfty apresentou os conceitos que foram
resultado do aprofundamento de pesquisas anteriores que havia realizado. Porém, seus

primeiros escritos sobre o tema foram publicados somente apds a guerra.
A partir dai o espaco, no campo da ciéncia, comegou a se abrir para novas ideias.

Aconteceu entdo uma coisa interessante e surpreendente. Verificou-se ter
havido uma mudanga no clima intelectual, que fez tornar-se moda a construgéo
de modelos e as generaliza¢des abstratas. Mais ainda, um grande nimero de
cientistas tinha seguido linhas semelhantes de pensamento. Assim, afinal de
contas, a feoria geral dos sistemas ndo estava isolada, ndo era uma
idiossincrasia pessoal, como eu julgava, mas correspondia a uma tendéncia do
pensamento moderno. (BERTALANFFY, 2015, p.126, grifo nosso)

Como o proprio autor comenta, “a inclusdo das ciéncias biologica, social e do
comportamento, em conjunto com a moderna tecnologia, exige a generalizacdo de conceitos
basicos da ciéncia” (2015, p.31). O pensamento cientifico, em sua abrangéncia, vai entio
assimilando novos modelos de natureza interdisciplinar, apresentando uma perspectiva menos
ortodoxa e mais coerente com o dinamismo que resulta da confluéncia de pensamentos

formulados no periodo em questao:

Um dos importantes aspectos das modernas transformagdes do pensamento
cientifico é ndo haver um tinico “sistema mundial” abrangendo a totalidade das
coisas. Todas as construgdes cientificas sdo modelos que representam certos
aspectos ou perspectivas da realidade. Isto se aplica mesmo a fisica tedrica
longe de ser uma apresentagdo metafisica da realidade Gltima (...) é apenas um
desses modelos e, segundo mostram os progressos mais recentes, ndo ¢ nem
exaustiva nem Unica. As varias “teorias dos sistemas” sdo também modelos
que espelham diferentes aspectos. Ndo sdo mutuamente exclusivos,
combinando-se frequentemente em sua aplicag@o. (...) Este fato evidentemente
ndo exclui, mas ao contrario implica a esperanga de se conseguir uma sintese
ulterior na qual os varios enfoques do presente no sentido de uma teoria da
“totalidade” e da “organizacdo” venham a ser integrados e unificados.
(BERTALANFFY, 2015, p.131, grifos nossos)

Nesse momento da historia da teoria em questdo podemos dizer que existe um olhar

sobre a possiblidade de aplicar um modelo formulado em uma area do conhecimento em outra.
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“Tornou-se aparente a semelhanga estrutural desses modelos e seu isomorfismo em diferentes
campos”, revelando como centrais “os problemas de ordem, organizacao, totalidade, teleologia,
etc., que eram excluidos dos programas da ciéncia mecanicista” (BERTALANFFY, 2015,

p.33). Tais questdes correspondem ao ambito da Teoria Geral dos Sistemas.

Em 1954 o projeto de uma Sociedade da Teoria Geral dos Sistemas — cujo nome
posteriormente foi substituido por “Sociedade de Pesquisa Geral dos Sistemas” — foi
apresentado na reunidio anual da AAAS'. A partir dai, diversos grupos da sociedade comegam
a se estabelecer nos centros dos Estados Unidos e, depois, da Europa (BERTALANFFY, 2015,
p.35). Paralelamente ao desenvolvimento da Teoria Geral dos Sistemas, surgiram a Cibernética
de Wiener (1948), a teoria da informacao de Shannon e Weaver (1949) e a teoria dos jogos de

von Neumann e Morgenstern (1947) (BERTALANFFY, 2015, p.36).

A Teoria Geral dos Sistemas (TGS) surge, portanto, a partir da necessidade de dar vazao
as limitagdes da ciéncia classica, que até entdo era baseada no esquema mecanicista € nos
procedimentos conhecidos como analiticos. Em oposi¢do a tal mecanicismo, sua concepgao
tem como base a visdo organismica, que remete ao estudo dos organismos como um todo,
considerando-os como sendo um proprio sistema. Além disso, a TGS também ¢ oposta ao
procedimento analitico, pois o proprio problema do sistema “¢ o das limitagdes dos

procedimentos analiticos da ciéncia” (BERTAFALLY, 2015, 39).

Como o proprio autor comenta:

“Procedimento analitico” significa que uma entidade pode ser estudada
resolvendo-se em partes e, por conseguinte, pode ser constituida ou
reconstituida pela reunido destas partes. (...) Este é o principio fundamental da
ciéncia “classica”, que pode ser apresentado de diversas maneiras, a saber,
resolugdo em séries causais isolaveis, procura de unidades “atémicas” nos
varios campos da ciéncia, etc. (BERTALANFFY, 2015, p.39)

Sob tal perspectiva, o procedimento analitico mostra-se, portanto, insuficiente para o
alcance de uma concepg¢ao mais completa, uma vez que, para que possa ser aplicado, depende
de duas condigdes: “A primeira ¢ que as interagdes entre as “partes” ou ndo existam ou sejam
suficientemente fracas para poderem ser desprezadas nas finalidades de certos tipos de
pesquisa” (p.39). A segunda ¢ a de “que as relagdes que descrevem o comportamento das partes

sejam lineares, pois s entdo ¢ dada a condicdo de atividade, isto ¢, uma equacdo que descreve

"2 American Association for the Advancement of Science. Traduzido por Guimaries (2015) como Associagdo
Americana para o Progresso da Ciéncia (BERTALANFFY, 2015, p.35).
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o comportamento do todo ¢ da mesma forma que as equagdes que descrevem o comportamento

das partes” (p.39-40).

Diferentemente das premissas de um procedimento analitico, um sistema caracteriza-se
por ser uma “complexidade organizada”’, constituindo-se pela existéncia de “fortes
interagdes”'* ou interagdes “ndo-triviais”’ e a teoria dos sistemas tem, como problema
metodoldgico, a necessidade de preparacdo para resolver problemas de natureza mais geral, em
oposicao aos problemas “analiticos e somatorios da ciéncia cldssica” (BERTALANFFY, 2015,

p.40).

Afim de compreender de maneira mais ampla a Teoria Geral dos Sistemas, iremos nos
remeter as suas principais caracteristicas, realizando reflexdes baseadas nos textos de seu

proprio autor e também nos escritos de pesquisadores relacionados.

Conforme Bertalanffy (2015) escreve, o mundo, ou “o total de acontecimentos
observaveis, apresenta uniformidades estruturais, que se manifestam por tragos isomorficos de
ordem nos diferentes niveis ou dominios” (p.76). Os diferentes campos, ou objetos de estudo,
apresentam, portanto, estruturas que t€ém modos de funcionamento correlaciondveis com os
demais. Um determinado objeto ou campo, também apresenta caracteristicas organizacionais

em seus diversos niveis.

Tais argumentos nos permitem dizer que quaisquer fendmenos, que nos forem tangiveis,
podem ser compreendidos enquanto sistemas e cada sistema € constituido por suas proprias
partes:

Um sistema, assim, ¢ tudo aquilo que possui mais de uma parte, desde que elas
dependam umas das outras, e que essa dependéncia-entre (sic) conduza a
algum resultado qualquer, preestabelecido. A defini¢do é abrangente a ponto
de identificar como sistema uma maquina, um ser humano, ou uma
organizagdo, o que nos conduz imediatamente a um mundo de sistemas, ou,

segundo a afirmagdo de Bertalanffy, a conclusdo de que os sistemas estdo em
toda parte. (PIZZA JUNIOR, 1986, p.77)

De acordo com tal apontamento, a dependéncia entre as partes ¢ uma condi¢ao para que
estas ndo sejam compreendidas enquanto entidades isoladas. Uma vez em interagdo, as partes

constituem  conjuntamente o que  podemos chamar de um  sistema.

13 Rapoport (1966), Apud Bertalanffy (2015, p.40).
' Idem nota de rodapé .
' Simon (1965), Apud Bertalanffy (2015, p.40).
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A Teoria Geral dos Sistemas tem como caracteristica o enfoque na questao da interagdo, além
de ser baseada na compreensao global de seus objetos de estudo, tratando-os enquanto entidades

organizadas:

Identificando a intera¢do como o problema central em todos os campos da
ciéncia, o conceito fundamental da investigagdo cientifica seria o de “sistema”
e essa teoria interdisciplinar seria uma “teoria geral para os sistemas”. O objeto
proposto para essa teoria foi a formulagdo de principios validos para os
sistemas em geral, independentemente das entidades que os constituam.
Portanto, aqui ndo se falaria mais de entidades fisicas, quimicas, ou outras,
passando-se a falar das totalidades que essas entidades constituem, da
organizacdo desses sistemas. Assim, a Teoria Geral dos Sistemas se propde
como uma ciéncia da totalidade, ou como uma disciplina l6gico-matematica
aplicavel a todas as ciéncias que tratam de “todos organizados”.
(VASCONCELLOS, 2013, p.196, grifos nossos)

E justamente o fator interacdo que caracteriza o sistema enquanto uma entidade oposta
a “um simples aglomerado de partes independentes umas das outras” (VASCONCELLOS,
2013, p.199). Os elementos de um sistema sao interdependentes e cada alteragdo realizada em
uma das partes modifica as demais. “Desse modo, para compreender o comportamento das
partes, torna-se indispensavel levar em consideracao as relagdes ” (Ibidem, p.99). Isso fica claro
quando Bertalanffy (2015) define sistema enquanto “um complexo de elementos em interagdo”
(p-84), onde um dado elemento p apresenta um comportamento na relagdo R, comportando-se
de maneira diferente em uma relagdo R’. Partindo dessa premissa, ndo podemos deixar de
considerar a importincia da totalidade enquanto pressuposto para compreensdo dos
componentes de um determinado sistema, pois a inteligibilidade do mesmo depende da relagao

estabelecida entre as partes; em oposicao a andlise das mesmas de forma isolada. (p.62).

A Teoria Geral dos Sistemas ¢ uma disciplina cientifica, cujo “objeto ¢ a formulacao de
principios validos para os ‘sistemas’ em geral, qualquer que seja a natureza dos elementos que
os compdem e as relagdes ou ‘forgas’ existentes entre eles” (BERTALANFFY, 2015, p.62).

Segundo o proprio autor, ela ¢ uma “ciéncia geral da totalidade” (Ibidem, p.62).
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1.3. Obra musical enquanto sistema

Uma vez que expusemos algumas defini¢des basicas de sistema e refletimos sobre a
Teoria Geral dos Sistemas, iremos utilizar alguns conhecimentos obtidos a partir do estudo
desses conceitos com o objetivo de compreendé-los no ambito de uma composicao. Partiremos
de uma breve exposi¢do sobre o que entendemos por obra musical'® e, em seguida, apontaremos
as correlacdes acerca dos assuntos mencionados. Antes disso, apresentaremos comentarios a
respeito do tempo e do espacgo, pois constituem conceitos elementares para a compreensao dos
assuntos que nos propusemos a desenvolver. Ressaltamos que o enfoque adotado aqui considera
uma obra musical no nivel do produto artistico. Nos referimos, portanto, a uma ideia de
composicao que ¢ estabelecida com maturidade suficiente para ser analisada, executada por um
ou varios intérpretes, ou mesmo difundida. As constatacdes e 0os comentarios que fundamentam

a nogdo de obra musical aqui apresentada remetem ao contexto da musica de concerto.

O tempo esta sendo entendido aqui enquanto uma sucessao de estados, que se constituem
como possibilidades de configuragdes espaciais. O espago, por sua vez ¢ um bloco-momento,
uma ocupacgao vertical do tempo formado por elementos atuando de maneira simultdnea. Para
o enfoque aqui organizado, o espaco também se refere & musica a partir da textura e da

densidade enquanto elementos constituintes.

Vistos tais conceitos, partiremos da proposicdo de que uma obra musical pode ser
considerada uma unidade cujo contetido elaborado pelo compositor realiza-se através das
dimensdes do fempo e do espago. Compreende um fluxo de sons, siléncios e de visualidades
que, uma vez executados, tém o potencial de estabelecer para um possivel ouvinte um plano
virtual onde a temporalidade e a espacialidade vinculam-se em uma constante complexa e
indissociavel. Entendemos que ¢ abstrata, no sentido de poder ser articulada no plano
intelectual do compositor e dos possiveis intérpretes e interlocutores ouvintes. E também

concreta no momento que ¢ posta em execug¢ao, sendo expressa no plano fisico.

Além disso, uma obra musical pode emergir através de representagoes visuais e
sonoras, onde a partitura e a execu¢do constituem seus possiveis componentes de articulagdo.
A partitura representa primariamente a visualidade'’ e, independentemente de utilizar uma

notacdo tradicional ou ndo, este componente pode ser considerado uma representa¢do da obra

16 . .~ ~ . . A . J
Os termos obra musical e composigao sao entendidos aqui enquanto sindnimos. Optamos por utilizarmos ambos
os termos, de maneira alternada, a fim de tornar a leitura do texto mais fluida.
17 r r 1 ~ . . .
Seus simbolos e codigos sdo basicamente visuais.
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em potencial, onde a organizagdo de tempo e de espago ¢ expressa por meio da escrita. Ja a
execu¢do pode ser entendida como uma representagio igualmente sonora e visual. E um
componente que estd no plano da realizagdo e remete ao som, no que tange a performance do
intérprete, a difusdo de caixas acusticas, além de outras intervengdes possiveis de serem
propostas pelo compositor, tais como a participagdo ativa da plateia. Enquanto representacao
visual, funciona duas vias, que ndo necessariamente sdo excludentes. Uma delas ¢ estrutural,
pois abarca elementos cénicos e imagéticos como sendo parte da obra. Podem ser proje¢des em
tela e os elementos cénicos de uma Opera; sdo, portanto, inerentes a estilos e/ou propostas
especificas. A outra via considera o que esta em questdo durante uma performance considerada
puramente musical, consistindo no que ¢ visivel simplesmente por ser o meio ou o canal de
realizacdo da musica: a imagem do intérprete, de instrumentos, computadores, caixas de
difusdo, etc. Os materiais sonoros € ao menos parte dos elementos de ordem visual mencionados
ocupam um espago € se movimentam no decorrer do fempo. Ambos os componentes podem ser

representados tanto no plano da execug¢do quanto no plano da partitura.

Sintetizando o que foi apresentado até o momento, podemos destacar uma série de
termos que, organizados em cinco pares, servirdo de base para os assuntos que serdo descritos
no texto. Temos o fempo e o espago, que podem ser articulados ou representados. Mencionamos
as condigdes do concreto e do abstrato de uma obra. Falamos dos estados em potencial e da
realizacdo, além dos aspectos visual ¢ sonoro’® das representagdes que adotamos. A perspectiva
que estamos nos baseando para compreender uma obra musical leva em consideragdo os pontos
mencionados. Estes, articulam através das representagdes de uma obra, que, para o viés que

adotamos, consiste na partitura e na execugdo, ou performance.

A fim de compreendermos melhor o posicionamento dos conceitos mencionados,
organizamos os mesmos em duas categorias. Uma delas esta no plano das dimensoes operantes
e a outra, no plano dos estados das representa¢des de uma obra, tal como selecionamos. Essa

organizagdo ¢ expressa a través do quadro 1.

Quadro 1: organiza¢io de uma perspectiva sobre o conceito obra musical de acordo com suas dimensaées e
estados de suas representacoes

Proposta de perspectiva de uma Obra Musical ou Composicio

Plano das dimensdées operantes Plano dos estados das representacdes

*  Concreto e/ou abstrato;
*  Tempo e espago *  Potencial e/ou realizacdo;

*  Visual e/ou sonoro.

'8 Visual e sonoro também aparecera no texto enquanto visualidade e sonoridade enquanto sindbnimos.
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A fim de contextualizar o atual estudo, optamos por considerar as duas representacdes
mencionadas de uma obra. E uma forma de aproximacao, a partir do que esta pode ser em sua
totalidade. Nao buscamos necessariamente definir um conceito de obra musical, mas sim nos
aproximar dela através de uma perspectiva. Essa diferencia¢do que pode, em algum ambito, ser

. . ;o . 19 .
considerada generalizada, se faz necessaria, pois quando apenas ~ nos aproximamos de um
objeto n6s ndo o excluimos do todo. O restante esté ali conectado ao que esta sendo o enfoque.
Uma composi¢do ¢ um conceito muito mais amplo e tentar simplesmente definir, mesmo que a

~ . ~ o . 20
fim de gerar compreensdes mais detalhadas, ndo faz parte do posicionamento que adotamos”.

Reiterando, trabalhamos com o conceito de obra musical incluindo a partitura e a
execugdo, que entendemos por representagdes caracterizadas pelos estados mencionados. O

tempo € 0 espago constituem-se dimensdes sob as quais esses estados sdo vinculados.

Assim sendo, para o atual enfoque sist€émico, uma composi¢ao pode ser considerada um
sistema que possui elementos que interagem nas dimensdes mencionadas, concretizando-se na
forma de partitura e de execugdo. No ambito da partitura, essas interagdes sdo abstratas e

. ;. . . ~ . 21 ~ .
existem enquanto musica no plano da leitura e da interpretagdo dos signos” . No ambito da
execucdo, as interagcdes ocorrem principalmente de maneira concreta a medida em que os
componentes musicais sdo expressos no plano fisico, gesticulando de maneira interativa em

. . ~ .. . A 22
suas diversas combinagdes sequenciais ou simultdneas™.

23 . . .

Quanto aos elementos” de uma obra, podemos dizer que existem os de ordem particular

e os de ordem geral. Os primeiros, sdo aqueles que resultam da manipulagdo de materiais
musicais feita pelo compositor. Sdo, portanto, caracterizadores de cada composicao, nao sendo

possivel descreve-los genericamente. Os de ordem geral sdo os que remetem a realizacdo de

' Mencionamos o termo apenas pois deixa claro a diferenca entre a pura aproximagio e aproximagio feita através
de um recorte. A segunda consiste em uma segmentacdo que, teoricamente, desvincula a parte de determinado
objeto de seu contexto.

2% Tal assunto sera explicado com maiores detalhes nas se¢des seguintes do trabalho.

! Ressaltamos que, somente enquanto musica, as interagdes sdo conceituais. Isso porque uma partitura pode
apresentar interagcdes de componentes graficos, o que evidenciaria uma conex@o concreta no plano da escrita.
Essas interagdes visuais podem traduzir-se enquanto abstratas no plano da leitura.

2 A termos de exemplo, temos as melodias, que se constituem enquanto combinagdes sequenciais. Temos também
os acordes que, quando soam em bloco, representam a ideia de simultaneidade. O mesmo principio também pode
ser utilizado para compreender a disposi¢@o dos sons concretos, dos materiais da musica eletronica, etc.
 Ressaltamos também que os elementos nio estdo sendo compreendidos aqui enquanto pardmetros musicais, tais
como altura, timbre duracdo, etc. Pardmetros, a principio, categorizam os elementos formadores de cada
composicao.
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uma obra. Consistem na partitura e na execugdo, que ndo estdo sendo vistas aqui somente
enquanto elementos, mas também enquanto meios, ou subsistemas, onde correm as realizagdes.
E importante notar que a partitura e a execugdo so estio sendo classificados enquanto
subsistemas porque, sob a Otica em questdo, a composi¢ao € o sistema que compreende 0s
demais componentes. Se o enfoque for a partitura ou a execugdo, esses podem ser entendidos
enquanto sistemas. Além disso, esses subsistemas sao também partes do sistema mais amplo
que ¢ a propria obra musical; evidenciam uma série de elementos proprios que estdo
interconectados, fornecendo condi¢des para que haja um nivel alto de complexidade e de

autonomia, mas que, nesse contexto, estdo sempre em relacdo a composi¢do a qual se referem.

O quadro 2 organiza os enunciados em questdo, concatenando as ideias descritas.

Quadro 2: esquema que apresenta a obra musical enquanto sistema, em conjunto com seus subsistemas

Obra musical enquanto sistema
Partitura enquanto subsistema Execugdo enquanto subsistema
* Representagdo visual * Representacdo visual e sonora
*  Apresentagdo primariamente em potencial *  Apresentagdo primariamente no plano da
realiza¢do
24 .
¢ Tempo™ e espago podem ser representados e Tempo e espago que ocorrem no devir da
visualmente na partitura execugao
¢  Sinais graficos consagrados ou *  Aspecto Visual: componentes materiais
desenvolvidos para obra séo utilizados para visiveis e presentes na performance;
25 . .
representar a obra. *  Aspecto Sonoro: Aquilo que propriamente
soa através dos meios de reproducao.

Até o presente momento, a abordagem que estruturamos esteve voltada para uma
exposicao introdutdria de conceitos primordiais para formulacdo de nossa base tedrica, que
consiste na visdo sistémica. Nos remetemos ao que pode ser considerado as partes ou elementos
de uma obra musical enquanto um sistema, privilegiando compreensdes abstratas a fim de
esquematizar um plano de organizacao passivel de ser correlaciondvel com diversos exemplos
concretos. O proximo capitulo deste trabalho complementa o atual. Nele, a partitura que, nesta
secdo do trabalho é compreendida enquanto um subsistema, passara a ser compreendida

enquanto um sistema de tempo e espaco, tal como foi possivel estabelecer.

** Tempo que é representado pelas duragdes da partitura.
** De acordo com o que estamos propondo, a nogdo de partitura enquanto um representante de uma obra da
condigdes para que esta forma de notagdo seja parte do que chamamos de obra. Ndo estamos considerando a
partitura apenas enquanto um conjunto de instru¢des. Defendemos que ela vai além disso, pois tem uma fungéo de
expressar ideias e de ‘interagir’ com aquele que a estuda.
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CAPITULO 2. VISAO SISTEMICA APLICADA A PARTITURA

2.1. Conceituando a visdo sistémica

Uma vez que estabelecemos no capitulo I deste trabalho a maneira como estamos
compreendendo o termo sistema, iremos direcionar tal conhecimento para um contexto mais
amplo. Trataremos da perspectiva que adotamos, que consiste em verificar se as caracteristicas
que estabelecem a nocao de sistema podem servir enquanto compreensdes passiveis de serem
aplicadas no objeto de estudo que elegemos, que ¢ a partitura. Para isso, estamos lidando com
a base paradigmatica®® do chamado pensamento sistémico, a fim de organizar uma visdo
sistémica’’ particular. No texto que segue, destacamos da literatura o que consideramos ser
caracteristicas relevantes para compreensdo do pensamento sistémico. Em seguida,

estabelecemos o posicionamento que adotamos para fundamentar nossas propostas.

Vasconcellos (2013), refere-se ao pensamento sistémico enquanto um novo paradigma
da ciéncia e defende que o mesmo compreende trés dimensdes especificas. Estas, consistem na

complexidade, na instabilidade e na intersubjetividade.

Sobre a complexidade, a autora comenta o seguinte:

Ao contextualizar o fendmeno, ampliando o foco, o observador pode perceber
em que circunstancias o fendmeno acontece, vera relagdes intrassistémicas e
intersistémicas, vera ndo mais um fendmeno, mas uma teia de fenomenos
recursivamente interligados e, portanto, tera diante de si a complexidade do
sistema. (VASCONCELLOS, 2013, p.151, grifo da autora)

A autora refere-se a uma ‘“ampliacio do foco de observacdo” (p.152) pois a
complexidade lida com um ntimero elevado de interacdes entre os componentes de um sistema
ou de varios sistemas. Considera também os tipos de conexao que se estabelecem entre sistemas
distintos que funcionam conjuntamente em um contexto ou ambiente mais amplo. Para ilustrar

com um exemplo no campo da musica, podemos dizer que estamos diante de um fendmeno

*® Tratamos do termo paradigma de acordo com o postulado de SKYTTNER (2005), que se refere ao conceito
como sendo um pensamento corrente adotado pela maioria dos membros de uma determinada comunidade
cientifica (p.96). Para a abordagem que estamos adotando, consideramos que ha uma distingdo entre paradigma e
visdo, onde o primeiro termo remete a um pensamento que orienta determinada compreensdo em um nivel coletivo.
Ja a visdo consiste em uma perspectiva particularizada, que pode inclusive ser resultante de uma reflexdo
individual.

*"Na concepgio que adotamos o pensamento sistémico consiste em um paradigma, enquanto que a visdo sistémica
remete a interpretacdo particularizada e contextualizada que estabelecemos para a atual pesquisa.
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complexo quando nos propomos a observar a trajetoria de realizacdo de uma obra como um
todo, desde sua concepgao até sua execucao no palco.
Podemos dizer que temos varios sistemas incluidos em tal processo, onde o compositor, a
partitura da obra e o possivel intérprete podem ser considerados, cada um, um sistema
especifico. Uma vez em interacdo, tais sistemas tendem a estabelecer uma série de
procedimentos que geram um numero alto de inputs, outputs e feedbacks, que sdo dificeis de

serem mapeados e descritos, justamente por conta dessa questdo quantitativa.

Com relagdo a instabilidade, Vasconcellos (2013), comenta o seguinte:

Ao distinguir o dinamismo das relagdes presentes no sistema, o
observador estarda vendo um processo em curso, um sistema em
constante mudanga e evolugdo, autdbnomo, com o qual ndo podera
pretender ter uma interag@o instrutiva, e estara portanto assumindo a
instabilidade, a imprevisibilidade e a incontrolabilidade do sistema.
(VASCONCELLOS, 2013, p.151, grifo da autora)

A autora diz ainda que o cientista que adotou o pensamento sistémico, “acredita nos
processos auténomos” (p.152), trabalhando com “a mudanga no sistema e admite que nao
controla o processo” (p.152). Como exemplo, nos remetemos ao mesmo caso do conceito
anterior. Podemos dizer que, ao observarmos um dado compositor, o registro de suas ideias em
um sistema de notag¢io e um determinado intérprete”™®, em interagdo, temos a grande chance de
ter como resultado uma série de informagdes que ndo poderiamos prever somente conhecendo
quais sdo esses componentes. Um compositor tende a fornecer indicagdes especificas na
partitura que podem nos dar uma ideia de como a pega ira soar na execugdo. Porém, ao perpassar
pelo estudo e pela reflex@o do intérprete, a peca assume um carater especifico, que consiste na
conjuncdo das ideias daqueles envolvidos no processo. Fica dificil prever qual o resultado real
da obra no momento da execucao. Nao somente pela questdo da subjetividade da interpretacao
do executante, mas também pela variabilidade estabelecida pelas condigdes emocionais do
mesmo, além de fatores imprevistos no momento da performance. Esse exemplo ilustra a
imprevisibilidade presente em uma relagdo de processamento de ideias musicais que partem do
input enquanto uma partitura estabelecida por um compositor, para o output que consiste na
realizagdo da obra por parte de um intérprete. Uma outra forma de pensar no mesmo exemplo
seria a de considerar a instabilidade que esta relacionada ao processo como um todo a medida

em que as interagdes geram constantes alteracdes nos componentes do sistema que, neste caso,

28 o r . " ~

Podendo ser um ou varios intérpretes hipotéticos. Nessa se¢cdo do trabalho, optamos por nos remeter a um
intérprete como uma forma de nos referenciar a qualquer nlimero de participantes necessarios para execucdo de
uma determinada obra.
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¢ um macrossistema composto pelos sistemas compositor, partitura e intérprete. Nessa Otica, a
obra estaria sempre em construcdo, mesmo apds ter sido considerada finalizada.
Isso porque ha um tipo de feedback gerado pela execugdo por parte do intérprete, que funciona
como um retorno de ideias musicais para o compositor. Tal feedback também pode surgir na
forma de discurso, como um comentério sobre a forma de escrita da partitura. Ressaltamos aqui
que ndo estamos desconsiderando o quanto esta apresenta pontos estaveis. Um exemplo de
estabilidade seria a consolidagdo de uma versao de uma dada partitura. Esta tem, a principio, a
possibilidade de ser revista e reescrita tantas vezes quanto for necessario para o compositor.
Porém uma versao possivel de ser utilizada em uma performance ja pode ser considerada estavel
naquele momento. H4 um conjunto de instrugdes que foram estabelecidas e que de alguma

forma definem caracteristicas da peca, mesmo que essas possam ser alteradas futuramente.

Indo para a dultima dimensdo proposta por Vasconcellos (2013), temos a

intersubjetividade:

Ao reconhecer sua propria participagdo na constitui¢do da “realidade” com que
esta trabalhando, e ao validar as possiveis realidades instaladas por distingdes
diferentes, o observador se inclui verdadeiramente no sistema que distinguiu,
com o qual passa a se perceber em acoplamento estrutural, e estard atuando
nesse espaco de intersubjetividade que constitui com o sistema com que
trabalha. (VASCONCELLOS, 2013, p.151, grifo da autora)

Quanto a isso, a autora diz que o cientista do pensamento sistémico “reconhece-se parte
do sistema e atua na perspectiva da co-construcao das solugdes ” (p.152). Voltando ao exemplo
que propusemos, podemos dizer que se nos posicionarmos na condicdo de pensadores
sistémicos do macrossistema em questao, podemos hipoteticamente interferir sobre o material
processado. Sob esta Otica, seria possivel realizar comentarios e adicionar informagdes que
poderiam contribuir de alguma forma para uma formatagdo mais abrangente da obra.
E uma espécie de trabalho de revisio que infere sobre o material, gerando novos apontamentos
e sugerindo corre¢des”™. Se isso ocorre, a estrutura total vai agregando informagdes e torna-se
mais ampla e mais abrangente a medida em que recebe inputs diversos dos componentes que

se envolvem com o Processo.

29 . ~ . . . . N

O trabalho de editoragdo feito por terceiros pode ser comentado aqui como um exemplo de interferéncia que
altera as informagdes iniciais estabelecidas pelo compositor para que o resultado escrito de uma partitura se adeque
a alguma condig@o. Surge entdo a versdo do editor, em comparagdo com a do compositor.
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Isso se o pensador sistémico for alguém que estuda ou tenta compreender 0s processos

. ~ . r 30
€ as 1nterag:oes de maneira secundaria™ .

De outro modo, o compositor também pode ser considerado um pensador sistémico caso

31 . ~ .
se proponha” estar ciente das questdes envolvidas no processo como um todo.

Completando o pensamento, Vasconcellos (2013) nos diz que a complexidade, a
instabilidade e a intersubjetividade, enquanto dimensdes que estruturam o pensamento
sistémico, funcionam de maneira interligada (p.153). Para a autora, um pesquisador ou cientista
que adota o pensamento sistémico dificilmente consegue interagir com o que esta estudando™
tendo como enfoque apenas um desses trés pontos. Somado a isso, podemos inferir que o
pensamento sistémico parte de uma postura que vai além da pura observagdo. Baseia-se em um
direcionamento ativo que busca ndo somente encontrar as correlacdes de um sistema, mas sim

compreendé-las e até mesmo interferir conscientemente no processo, quando possivel.

Tendo visto tais principios enunciados, partimos para visdo sistémica que estruturamos
a partir da adaptag@o dos conceitos sobre sistema e pensamento sistémico que apreendemos até

(0] moment033.

Em primeiro lugar, consideramos que a elaboragao de tal visdo se deu a partir da escolha
de um sistema especifico enquanto enfoque. Quanto a isso, cabe mencionar que ter esse
componente como foco significou para nds tentar a0 maximo olhar para suas especificidades e
considerar o contexto ao qual estd inserido, evitando extrai-lo dali por meio de processos de
segmentacdo. Também ndo buscamos estabelecer uma visdo que reduz o que se estuda a uma

mera descri¢do de componentes. A tentativa foi a de organizar as informagdes que obtivemos a

3 Mencionamos o termo “maneira secundaria” com objetivo de distinguir quem participa de maneira direta no
processo — como o compositor e o intérprete — de quem atua de maneira indireta, como algum participante que
pode eventualmente contribuir com comentarios ¢ sugestdes para obra. Alguém que suspostamente poderia ser
considerado como um componente externo, mas que esta dentro a medida em que contribui com informagdes que
alteram as resultantes do sistema.

*! Consideramos relevante dizer que ter como proposta difere-se de estar ciente de fato pois, na perspectiva do
pensamento sistémico que adotamos, a complexidade do todo é tdo contundente que é pouco provavel que se
assimile tudo o que ocorre em um sistema mais abrangente. Ndo podemos afirmar que € impossivel ocorrer uma
compreensdo altamente detalhada, mas entender minunciosamente todos os processos operantes requer lidar com
problemas muito dificeis de serem transpassados.

°2 A formulagdo aqui adotada sobre a “forma de interagir” se da pela decisdo de nos distanciar de um pensamento
que considera o que se esta estudando como sendo apenas um objeto. Esse termo pode indicar uma série de
referéncias sobre procedimentos cientificos que lidam apenas com a manipulag@o em si, inclusive isolando o que
se estuda de seu contexto. Optamos por pensar na interagdo do pesquisador com o que se estuda pois ela melhor
traduz a inten¢@o que temos de manter um olhar que ¢ ciente de sua propria repercussao.

*3 Neste ponto, reiteramos que nosso enfoque esta na partitura enquanto sistema. As decisdes que assumimos com
relacdo a estruturagdo da visdo sistémica referida no texto estdo baseadas nesse direcionamento.



39

partir dos estudos dos sistemas para que pudéssemos entdo propor uma forma de olhar para

determinada partitura, tratando-a enquanto um sistema.

Iniciamos com a identificacdo dos principais meios de articulagdo do sistema estudado.
Nesse caso, identificamos o fempo € o espago como componentes de base nesse contexto, tal
como vimos no capitulo 1 desta disserta¢do. Estamos, portanto, lidando com um sistema de
tempo e espago, dimensdes que guiam as construcdes minuciosas da partitura de maneira
indissociavel. Podemos dizer ainda que a partitura tem como uma de suas func¢des representar
P ~ . . . 34

as potencialidades de uma obra, que, em sua execu¢do ou performance, lida primariamente

com a articulacdo das dimensdes em questao.

Aliado a identificagdo dos pontos mencionados, selecionamos os descritores dos
sistemas™ organizados por Pizza Junior (1986) que poderiam nos ajudar a compreender os
principios de funcionamento da partitura enquanto sistema. Dos descritores estudados, os
possiveis de serem vinculadas foram: Tipos, Partes, Hierarquia, Complexidade,
Funcionamento, Fluxos. O quadro 3 apresenta esses pontos e suas possibilidades ou

componentes relacionados.

Quadro 3: descritores sistémicos aplicaveis a visio sistémica que estamos propondo

Descritores sistémicos Possibilidades ou componentes relacionados
Tipos Fechado ou aberto
Partes Input, output, caixa preta, caixa branca, feedback
Hierarquia Macrossistema, sistema, subsistema
Complexidade Determinante, probabilistico

. Homeostase, entropia, entropia negativa,
Funcionamento e P P €
comunicagdo

Fluxos Matéria, energia e informagdo

** Quando dizemos que uma obra lida “primariamente” com o fempo e o espago é porque as questdes que envolvem
a composi¢do, nos moldes aos quais nos referimos, perpassa por reflexdes sobre esses pardmetros. Como exemplo,
podemos dizer que na atividade musical, constantemente nos referimos as duragées apropriadas de cada som em
determinada obra, pensando no fempo associado as medidas que o gesticula. Da mesma forma, pensamos na
densidade ou na combinagdo dos sons que ocupam o espago vertical produzindo textura, além de nos referirmos
a dinamica enquanto intensidade. Esses ultimos pontos destacados lidam diretamente com a questdo do espaco.
** Tais descritores aparecem no capitulo 1 da atual dissertagdo, na segdo 1.1. Sistemas: ideias e reflexées bdsicas.
Suas definigdes estdo ali presentes tal como o autor propde.
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A seguir, veremos como esses pontos foram compreendidos por noés.

Com relagdo aos tipos, compreendemos que a partitura ¢ um sistema aberto, mesmo
quando seus sinais grafados ndo indicam multiplas possibilidades de execucdo. Para lidar com
tal informacdo ¢ importante compreender que, neste momento, ndo pensamos a partitura
enquanto apenas mais um componente de um sistema mais amplo’’. Também nio pretendemos
defini-la pela via da funcionalidade: consideramos que ela representa graficamente as
instrugdes do compositor para o intérprete e carrega consigo a capacidade de registro, mantendo
preservadas informacdes de extrema relevancia para reconstituicdo da obra. Porém, partimos
do principio de que a partitura carrega consigo uma potencialidade, que culmina na realiza¢ao
performatica da obra. Essa potencialidade vincula suas caracteristicas iniciais, que sdo as ideias
do compositor e as informacdes posteriores sobre suas possibilidades de realizagdo no plano
sonoro. Nesse sentido, ela ndo ¢ apenas um registro grafico, mas um conjunto de referéncias e
de ideias que se aglomeram em torno das informagdes fornecidas pelo compositor, inclusive
modificando-as. Sua abertura esta na quantidade de informagdes que ela pode vincular através
das diversas leituras e releituras, para além da propria execugdo. As multiplas interpretacdes
dialogam, portanto, com a estrutura que a identifica. H4 também a questdo grafica, que lida
principalmente com a representacdo. Essa se dd pelas versdes ou edi¢des que podem ser
alteradas ao longo do tempo. Mesmo que essas alteragdes ndo comprometam suas estruturas,
elas podem ser consideradas igualmente aberturas, pois geram modifica¢des que, inclusive, tém

repercussdao em ambito sonoro.

Sobre as partes, consideremos inicialmente o que seriam as entradas, ou inputs, e saidas,
ou outputs, do sistema. De maneira geral, pode-se dizer que os inputs sdo as ideias que inferem
diretamente sobre a escrita da obra. J4 os outputs, seriam as informagdes obtidas a partir de um
registro de alguma versdo grafada. Essa relacdo ¢ complexa uma vez que tanto a entrada quanto
a saida estdo vinculadas a questdo da leitura e da interpretagdo, mesmo quando realizada pelo
proprio compositor. O que diferencia ambas € que existem informagdes que sdo assimiladas por
quem 1€ e existem informagdes que sao adicionadas. Como exemplo, temos um intérprete, que,
como leitor, recebe as informacdes de saida, vinculando todo conhecimento com relagdo a obra
as suas proprias ideias e experiéncias. Quando este contribui com alguma novidade informativa,
como sugestdes para a execucdo, para a escrita ou mesmo diretamente para o compositor

quando vivo, gera um feedback. E um retorno, que retroalimenta o sistema, adicionando

36 . . . . . . .
No atual contexto, esse sistema mais amplo seria considerado um macrossistema que vincula o compositor a
partitura e o intérprete.
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informagdes no input do sistema. Compreender essa questdo das entradas e saidas da partitura
somente ¢ possivel se estivermos considerando o dinamismo das informac¢des musicais que
circundam a obra de maneira abstrata. Se priorizarmos a questdo da materialidade envolvida
no meio escrito, esse tipo de perspectiva ndo se aplica dessa forma. E necessario pensar na
partitura enquanto um elemento que transporta informag¢des em potencial, mesmo as que nao
estdo grafadas de maneira direta. Nada impede que o meio escrito seja modificado a partir dos
inputs das sugestdes, mas isso ¢ uma questdo que geralmente perpassa pelo acatamento do
compositor ou pelas decisdes de editores na iniciativa de adaptar o texto as suas ideias.
De qualquer maneira, ha sempre a possibilidade de gerar pequenas alteragdes no texto quando
alguém o estuda®’, mesmo que essas alteragdes ndo sejam difundidas a outros intérpretes ou
estudiosos. A caixa preta, que consiste nos processos que ndo podem ser descritos, estd sendo
entendida aqui enquanto o processamento interno das informagdes por parte de quem estuda a
partitura. S3o as formulagdes intelectuais e sensoriais que somente quem se relaciona
diretamente com a obra pode manifestar. A caixa branca®®, que consiste nos processos que
podem ser descritos, ¢ a representacdo daquilo que se formulou internamente em um texto

escrito.

Sobre a hierarquia, dizemos que a atual visdo sistémica considera a partitura enquanto
um sistema que faz parte de uma estrutura mais ampla. Ressaltamos que, definir um
componente enquanto sistema, ¢ algo contextual, que depende do enfoque adotado. Para a
concepcao que adotamos nesta se¢do do trabalho, a partitura ¢ um sistema que se encontra
inserido em um contexto mais amplo, o qual podemos chamar de macrossistema. Esse Gltimo

: . . . ., 39 -
vincula além da partitura, o compositor € o intérprete’ . Se o enfoque fosse o conjunto de todos

. . . . . 40
esses componentes, esse poderia ser considerado um sistema e a partitura seu subsistema.

Com relagdo a sua complexidade, o sistema determinante, na concepcao que adotamos,
consiste nas partituras que apresentam informacdes que gerem interpretacdes que podem ser
previstas pelo compositor. Neste caso, os sinais grafados indicam com a maior precisdo possivel

os procedimentos a serem realizados pelo intérprete. E quando as indicagdes feitas pelo

37 Como lembretes ou indicagdes.

3% Utilizamos o aspecto do conceito de caixa branca que remete aos processos que sio revelados. Ao adotarmos
tal postura, estamos realizando uma adaptac@o de sua concepgdo original, que o vincula a descri¢do de processos
de sistemas fechados, como foi demonstrado no capitulo anterior deste trabalho. Tal comentario se faz necessario
pois estamos tratando da partitura enquanto um sistema aberto.

*% Outros elementos — ou sistemas — podem ser considerados e vinculados ao que entendemos por macrossistema.
Porém, no ambito desta pesquisa, optamos por nos concentrar na relagdo entre compositor, partitura e intérprete,
a fim de desenvolver ideias basicas sobre o que compreendemos a respeito dos sistemas.

* Tal como foi visto no Capitulo 1 desta dissertagdo.
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compositor estabelecem uma comunica¢do clara com o intérprete que conhece os signos
escritos e o resultado da execugdo se aproxima das ideias do compositor. Podemos considerar
as modificagcdes que surgem por erro ou por variagdes criadas pelo intérprete. Porém, em um
sistema determinante, essas modificagdes nao podem ser consideradas estruturais. Neste caso,
as mudangas estruturais caracterizam erro. De outra forma, a partitura que se constitui enquanto
um sistema probabilistico, ¢ aquela que apresenta trechos que, em sua totalidade, declara
instrugdes que dao algum grau de liberdade a quem ird executar de modo que o compositor nao
consiga prever o resultado. Partituras que incluem se¢des de improviso sdo exemplos de

sistemas probabilisticos.

Considerando os aspectos do funcionamento da partitura enquanto sistema,
descrevemos inicialmente a homeostase, que representa um estado de equilibrio com relagao
ao meio em que se encontra. Tal equilibrio, vem principalmente da sua potencialidade em
relacdo a sua possivel performance. Uma vez que um musico inicie a execucdo de uma pega a
partir das informagdes contidas em uma partitura*', ele relacionara sua execugio com ideias ali
apresentadas. No plano do sistema partitura, consideramos que esta pode estabelecer uma
relagdo de homeostase™ com o intérprete quando ela tem o potencial de transmitir as ideias de
maneira compreensivel, ou seja, quando ela gera informagdo, estabelecendo comunicagdo. Essa
comunica¢do ¢ o que interliga as ideias do compositor com a interpretacdo de que estuda a
partitura. A entropia, caracterizada pela capacidade de desordenar um sistema, pode ser
compreendida a partir das decisdes escritas pelo compositor. Ela pode se dar de duas formas. A
primeira, remete a uma escrita de dificil compreensdo, onde o intérprete ndo consegue
compreender 0 que os sinais e indicagdes representam. A outra estd no nivel do potencial,
quando o compositor deixa suas ideias claras, porém com um nivel de dificuldade alto; o
intérprete terd, portanto, dificuldades de reproduzir o que estd grafado, gerando entropia na
execucdo. As notagdes das obras da chamada Nova Complexidade sao um exemplo expressivo
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desse potencial entropico™ . Ja a entropia negativa, ¢ o oposto: E quando ha informagdo, ou

*! Mesmo que isso ocorra pela via da memorizagio.

2 Além disso, enquanto a relagdo do intérprete com a partitura gerar resultados sonoros que represente as ideias
propostas, pode-se dizer que ha homeostase no plano da performance. Se por acaso o executante executa algo de
maneira incorreta, ele gera erro, desorganizando o sistema que ¢ expresso durante a execucdo. Nesse caso ha
entropia. Se esta aumentar consideravelmente, as ideias musicais que caracterizam a obra sdo desfeitas, gerando
uma performance problematica.

*® Para nos, o potencial entrépico consiste nas indicagdes da partitura que dificultam a organizagio e estruturagio
do som por parte de quem interpreta a partitura. A escrita, de alguma forma apresenta indica¢des que poderdo
facilmente levar ao erro, que nesse sentido significa inexatiddo com relag@o ao que foi proposto na escrita.
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seja, quando existe inteligibilidade na escrita ou quando o intérprete consegue compreender e

realizar as ideias musicais, transpassando suas dificuldades.

Sobre os fluxos temos a matéria que, por analogia, significa tudo o que se concretiza
enquanto componente musical’® no interior de uma partitura. Esses podem ser entendidos por
notas, acordes ou qualquer outro material que venha a ser utilizado para estruturar uma peca.
A energia, que promove o funcionamento do sistema, parte da interpretacdo dos materiais da
partitura enquanto agdes. Isso porque ela comeca a funcionar a medida em que seu leitor
estabelece uma relagdo de projecdo de seus elementos. Pensar nos sons que estdo ali contidos,
ou mesmo executar ao instrumento ¢ uma forma de transformar as potencialidades contidas na
partitura em som ou ideias do mesmo. Estamos tratando, portanto, de informa¢do musical.
Essa, por sua vez, consiste nas ideias sugeridas pelo compositor por meio dos sinais e instrugdes
para que seus possiveis leitores possam reinterpreta-las. Portanto, sdo as informagées que sao

transmitidas & medida em que a matéria € articulada a partir da energia aplicada ao sistema.

Tendo como base os assuntos tratados, consideramos que a compreensdo da visdo
sistémica que organizamos integra as dimensdes do pensamento sistémico propostas por
Vasconcellos (2013), os meios de articulagdo da partitura enquanto sistema € os descritores
sistémicos™, tal como abordamos. O quadro 4 expde de maneira organizada os topicos dessas

trés referéncias.

Quadro 4: estruturacgio da visdo sistémica a partir de trés referéncias

Dimensoes do pensamento

Meios de articulacao da

Descritores sistémicos

e  Complexidade;
* Instabilidade;
* Intersubjetividade.

¢ Tempo ¢ espago.

sistémico partitura enquanto sistema selecionados
e Tipos;
*  Partes;

¢  Complexidade;
*  Hierarquia;

*  Funcionamento;
e Fluxo.

Podemos dizer entdo que o posicionamento que adotamos admite a partitura enquanto
um sistema que lida com a complexidade, a instabilidade e a intersubjetividade relativas ao

pensamento sistémico. A partitura articula-se pelas dimensdes de tempo e espago, sendo

* Tal componente também pode ser entendido por material.
*> Compostos a partir dos postulados de Pizza Junior (1986) e adaptados por nos a fim de organizar o que
estamos chamando de visdo sistémica.
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passivel de ser descrita e compreendida por meio dos descritores tipos, partes, complexidade,
hierarquia, funcionamento e fluxo. Tais constatacdes nos fornecem condi¢des para que
possamos organizar a visdo sistémica enquanto um tipo especifico de estudo voltado para a
partitura. Esse tipo de estudo tem como base uma perspectiva particular que organizamos com
objetivo de compreender uma obra dada através das potencialidades de sua escrita. Os pontos
de partida adotados sdo os principios do pensamento sistémico, a compreensao dos meios de
articulagdo da partitura enquanto sistema e os descritores sistémicos, que decorrem das

formulagdes advindas da Teoria Geral dos Sistemas.

2.2. Comparacio entre abordagem analitica e visio sistémica

Nesta secdo do texto, partimos de comentarios que nos orientam com relagio ao termo
abordagem analitica, visando compreendé-lo no ambito do estudo da musica. Em seguida,
comparamos as caracteristicas advindas da analise com a visdo sistémica, tal como propusemos
na secdo “2.1” deste trabalho. Ao final, buscamos explicar como a visdo sistémica pode

contribuir para o estudo de obras musicais, em paralelo com a andlise.

De acordo com Kasper (2000), “adotar uma ‘abordagem analitica’ consiste em apoiar-
se nos preceitos do pensamento analitico para investigar um contetido em qualquer campo de
conhecimento” (p.19). A fim de compreender o que seria o pensamento analitico dentro dessa
perspectiva, trazemos trés procedimentos consecutivos*® propostos por Ackoff (1999) como
uma forma de nos remetermos ao assunto. O primeiro passo nos diz que na andlise, o objeto a
ser estudado deve ser separado. O segundo passo seria o de compreender o comportamento de
cada parte isoladamente. O terceiro passo seria o de reunir o conhecimento obtido sobre as
partes do objeto a ser entendido a fim de tentar compreender o comportamento ou propriedades
do todo (p.11). Esses pontos descrevem de maneira sintética uma visdo sobre a abordagem
analitica, que presume que um objeto, seja ele conceitual ou material, pode ser compreendido
através do estudo isolado e minucioso de suas partes. Nessa perspectiva, as relacdes entre as

partes ndo sdo consideradas. A vantagem de trabalhar com as partes isoladas estd na

¢ Os procedimentos que mencionamos constituem uma interpretagio que realizamos sobre a tradugdo do texto
original de Ackoff (1999, p.11). Os textos originais sdo: “l. In analysis, something that we want
to understand is first taken apart. (...) 2. In the second step of analysis, an effort is made to understand the behavior
of each part of a system taken separately. (...) 3. In analysis, the understanding of the parts of the system to be
understood is then aggregated in an effort to explain the behavior or properties of the whole.”
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possibilidade de delimitagdo. Cada trecho ou se¢do do todo ¢ separado do contexto original,
tornando possivel a observacao cautelosa de diversas de suas caracteristicas. A desvantagem de
tal procedimento ¢ que ndo se considera a complexidade gerada pelas interacdes estabelecidas
entre as partes. Por isso, pode-se dizer que a relagdo com o todo fica em segundo plano e que a

prioridade esta no detalhamento do funcionamento das partes.

Tragando um paralelo com a musica, essa abordagem analitica estd presente nos
procedimentos que buscam a compreensdo das obras musicais através da segmentacdo. Na

analise musical hd um enfoque sobre um aspecto especifico de uma composigao.

Partimos de tais principios para tentar entender como a abordagem mencionada esta
presente nos procedimentos que buscam a compreensdo de uma obra.
O comentario que trazemos abaixo traduz, de maneira sintética, uma compreensao particular,

, . 4 Sqe , .
porém pertinente’’, sobre a analise na musica.

Analise ¢ entendida como o processo de decomposi¢do em partes dos
elementos que integram um todo. Esse fracionamento tem como objetivo
permitir o estudo detido em separado desses elementos constituintes,
possibilitando entender quais sdo, como se articulam e como foram conectados
de modo a gerar o todo de que fazem parte. Justifica-se esse procedimento por
admitir-se que a explicagdo do detalhe sobre o conjunto conduz a um melhor
entendimento global. No caso da musica, o processo pode ser compreendido
em duas etapas basicas: identificagdo dos diversos materiais que compdem a
obra em questdo e definicdo (constatagdo e explicagdo) da maneira como eles
interagem fazendo a obra “funcionar”. (CORREA, 2006, p.33, grifos nossos)

No comentario realizado por Corréa (2006), existem aspectos que se relacionam com a
abordagem analitica e outros que se relacionam indiretamente com a ideia de sistema. Com
relag@o ao primeiro ponto, dizemos que procedimentos de segmentacao sao declarados quando
ele menciona a “decomposicao” (p.33), o “fracionamento” (p.33) e o “estudo detido em
separado” (p.33). A abordagem analitica esta claramente presente nesses pontos € no
comentario que diz que a “Justifica-se esse procedimento por admitir-se que a explicacdo do
detalhe sobre o conjunto conduz a um melhor entendimento global” (p.33). Posteriormente, ele
fala da identificacdo dos diversos materiais que compdem uma obra e da “defini¢do
(constatacdo e explicagdo) da maneira como eles interagem fazendo a obra ‘funcionar’ ”

(CORREA, 2006, p.33). Quando menciona a questdo da interagdo, o autor esta de certa forma,

estabelecendo uma relagdo indireta com a ideia de sistema. A principio, ele estaria se referindo

*" Dizemos que o comentério de Corréa (2006) é pertinente porque no artigo O sentido da andlise musical, o autor
escreve de forma a sintetizar defini¢des correntes advindas de varias referéncias comumente utilizadas para
pesquisa em musica. Sdo elas: Harvard Dictionary, The New Oxford Companion to Music, Science de la Musique,
dentre outros titulos.
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a um procedimento pertinente ao pensamento sistémico, de acordo como abordamos na se¢ao
anterior deste trabalho. Porém, consideramos seu discurso mais voltado para a abordagem
analitica®. Isto porque considerar as interagdes como um componente de um sistema nio é o
suficiente para que o pensamento sistémico ou visdo sistémica estejam sendo adotados. Pensar
de forma sistémica requer lidar com a complexidade do sistema como um todo, considerando
as interacdes a partir do momento em que se inicia o estudo de algo que se propde. E considerar
a interag¢do como sendo indissociavel a todas as fases do estudo e ndo apenas considera-la em
uma de suas etapas. A divisdo em etapas ¢ evidente na abordagem analitica, que vai
sequencialmente desconstruindo e construindo o objeto de estudo. Ilustrando tal procedimento
voltamos ao exemplo: “no caso da musica, o procedimento pode ser entendido em duas etapas”,

Corréa (2006, p.33).

Podemos dizer ainda que os tipos de procedimentos analiticos sdo tdo numerosos quanto
os elementos que constituem uma pega. Ha analise harmonica, fraseologica, formal, etc. Cada
uma relacionada com o aspecto que a descreve. Corréa (2006) comenta um pouco sobre isso
quando se refere ao ensino da anélise associado ao da composi¢ao (p.42). Nesse caso, o aluno
aprenderia a decompor as referéncias a fim de adquirir ferramentas para que pudesse entdo

estruturar suas proprias composicoes:

Analisar uma obra musical consistia em abordar seus aspectos micro e
macroscopico. O primeiro centrava-se na observacdo do contetido musical:
melodia, harmonia, ritmo, etc. O segundo enfatizava a forma global da obra. A
questdo da forma revestiu-se como nucleo principal da investigacdo analitica,
pois os tedricos partiam do principio que uma obra musical podia ser
segmentada em partes, ¢ que essas divisdes se articulariam no todo segundo
certas caracteristicas comuns. (CORREA, 2006, p.42)

Essas citagdes que separamos remetem diretamente ao que estamos chamando de
procedimento analitico que prioriza a segmenta¢do como ponto de partida para compreensao

das partes e da sua relagdo com o todo.

A fim de tratar da comparacdo entre a abordagem analitica e a visdo sistémica que

\ A . ~ 49 .
estamos adotando, voltamos as trés dimensdes que mencionamos quando tratamos do

* E possivel relacionar-se com sistemas sem estar de acordo com o pensamento sistémico. Isso porque um sistema
apresenta caracteristicas que podem ser observadas por um pensamento analitico. A diferenca entre o pensamento
sistémico e a abordagem analitica é uma questdo de enfoque, onde o primeiro esta voltado para compreensio das
partes e do todo pela via da interagdo enquanto que o segundo tende a lidar com tais pardmetros em separado para,
ao final, reestabelecer o todo. Tais apontamentos serdo explicados de maneira mais abrangente no decorrer do
texto.

* postuladas por Vasconcellos (2013).
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pensamento sistémico: complexidade, instabilidade e intersubjetividade. Tentamos estabelecer

50 . S
um paralelo™ entre esses pontos e o que pode ser interpretado no campo da analise.

Para o pensamento sistémico a complexidade ¢ um principio indissociavel que norteia
as interconexdes dos componentes de um dado sistema, ao passo que para a andlise, o principio
¢ o da simplicidade:

Entretanto, o cientista (classico) acredita que, por trds dessas aparéncias
complexas, esta a simplicidade e que, para compreender esse universo, sua
tarefa é ultrapassar essas aparéncias complexas. Pressupde o objeto simples no
complexo, ordem subjacente ao caos aparente. Parte, portanto, para
simplificagdo. (...) Assim, a ciéncia procede a andlise dos todos complexos, a

separacdo em partes. Comeca por retirar o objeto de estudo dos contextos em
que ele se encontra. (VASCONCELLOS, 2013, p.74)

Se a instabilidade estd relacionada com o pensamento sistémico, para abordagem
analitica o principio que vigora € o da estabilidade. Este Gltimo estd baseado na crenca de que
“o mundo € estavel (...) e que nele as coisas se repetem com regularidade” (VASCONCELLOS,
2013, p.81). Sob uma perspectiva analitica existe por parte do cientista a crenga de que se pode
“explicar, prever e controlar a ocorréncia dos fendmenos do universo ” (p.82). Nessa

perspectiva acredita-se em:

um mundo ordenado, cujas leis de funcionamento, simples e imutaveis, podem
ser conhecidas, o cientista procura conhecer as relagdes funcionais entre
variaveis. Quando se diz que existe uma relagdo funcional entre dois fatores
quaisquer, significa que um deles varia em funcdo do outro.
(VASCONCELLOS, 2013, p.81)

Resta mencionar que a intersubjetividade diz respeito ao pensamento sistémico e a
objetividade a abordagem analitica. Para Vasconcellos (2013), a objetividade consiste na
crenca de que “é possivel conhecer objetivamente o mundo, ‘tal como ele ¢ na realidade’, e o
estabelecimento da objetividade como critério da cientificidade” (p.89). De acordo com tal
pressuposto, a descricdo cientifica ¢ mais objetiva a medida em que a interferéncia do
observador ¢ desconsiderada do processo de estudo, buscando uma neutralidade em suas

constatacoes.

Subjacente a essa busca de descrever o mundo eliminando toda interferéncia
do observador, definindo-se a objetividade como auséncia de referéncia ao
observador, esta a crenga no realismo do universo. Acredita-se que o mundo,
tudo que nele acontece, € real e que existe independente de quem o observa.
(VASCONCELLOS, 2013, p.90)

50 ~ . . . . . . \
Na comparagdo que realizamos na continuidade do texto, explicamos somente os conceitos relativos a
abordagem analitica. Isso porque na sec¢do anterior deste capitulo apresentamos os conceitos referentes ao

pensamento sistémico.
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Com tais apontamentos temos a comparagdo entre as trés dimensdes do pensamento

c A A . ~ A e .. 51
sistémico e o que Vasconcellos (2013) de trés dimensdes da ciéncia tradicional’, que se
relaciona diretamente com a abordagem analitica que mencionamos. O quadro 5 apresenta

uma organizagao desses assuntos, de acordo com as dimensdes que estudamos.

Quadro 5: comparacio entre as dimensdes do Pensamento Sistémico e da Abordagem analitica

Pensamento sistémico / Visdo sistémica™ Abordagem analitica / Andlise
Complexidade Simplicidade
Instabilidade Estabilidade
Intersubjetividade Objetividade

Uma vez apresentados tais conceitos, podemos partir para uma comparagao entre 0s
mesmos no contexto da partitura, tal como nos propusemos a estudar. Para tal comparacgao
utilizamos os termos visdo sistémica e andlise, cada qual sendo uma perspectiva sob

determinada obra.

Na visdo sistémica a partitura é considerada em toda sua complexidade. Isso significa
que todos os componentes e interagdes devem sempre estar associados no estudo da partitura.
Cada trecho que for estudado, deve sempre ser compreendido dentro do contexto em que esta
inserido, tanto no nivel da partitura enquanto sistema, quanto no nivel das rela¢des que a mesma
estabelece com o meio externo. Como exemplo, temos as informagdes que contribuem para
contextualizar a obra, tal como descri¢des sobre o processo criativo realizadas pelo compositor,
andlises realizadas por pesquisadores e comentarios feitos por intérpretes. Qualquer informagao
que possa contribuir com o estudo da obra pode ser incorporada na compreensdo dos
componentes que a constitui. Isso ¢ uma forma de lidar com a complexidade, tratando a partitura
como um sistema aberto, que lida com interagdes em seu interior € em seu exterior. H4 uma
tentativa de lidar com dimensdes de tempo e espago de maneira indissocidvel. Na andlise, tal
como a compreendemos, o estudo dos componentes da partitura tende a ser feito de maneira
segmentada, buscando simplificar para estudar com propriedade. Estuda-se a harmonia, a
melodia, etc.”®> Mesmo que, por comparagio, um componente seja analisado com relagio aos
demais, a abordagem analitica, tende a lidar com a segmentagdo enquanto principio, havendo
ou ndo comparagdo. Ha também uma conducio no processo de assimilacdo da obra de modo

que os procedimentos sdo ordenados para que cada elemento tenha o seu momento para ser

> A analise um procedimento-chave para ciéncia tradicional.

32 Os conceitos relacionados ao pensamento sistémico que selecionamos fazem parte da visdo sistémica que
estamos organizando para este trabalho.

> Esses parametros sio mencionados como exemplo. Consideramos também as pegas que ndo estdo baseadas
nessas estruturas; nesse caso, 0 que a pega apresentar enquanto componente estrutural € aquilo que sera analisado.
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abordado™. Nesse sentido a visdo sistémica busca compreender as partes, sempre considerando
suas interagdes, o que confirma a complexidade enquanto algo inerente ao processo de estudo,

pois as conexdes podem ser das mais diversas e em grande nimero.

Justamente por partir da complexidade como premissa € que a visdo sistémica tem como
principio a instabilidade no olhar sobre a obra. Uma vez que uma pega estd escrita em uma
partitura, as diversas possibilidades de interpretacdo tornam instaveis e imprevisiveis o
resultado da leitura sobre ela. A correlacdo que imaginamos propde que a compreensdo de uma
peca sob a perspectiva sistémica esté relacionada com uma série de varidveis que geram leituras
muito particularizadas®® de uma obra. Além disso, a visdo sistémica que propomos considera
uma leitura sobre a obra ¢ sempre limitada, constituindo uma tentativa de compreender o
maximo de elementos que forem considerados pertinentes’® por parte de quem estuda. Por outro
lado, compreendemos que, para a andlise, a leitura da partitura tende a ser feita a partir de
ferramentas ja construidas estabelecidas, de acordo com o aspecto que estd sendo considerado.
Caso ndo haja procedimentos que auxiliem, a tendéncia ¢ a de criar ferramentas que se adequem
as questoes da obra. De qualquer forma, o objetivo é assegurar que surgirdo constatagdes
consideradas pertinentes a obra. O fato de haver uma série de procedimentos conhecidos, tal
como os referentes a andlise schenkeriana, implica na tendéncia de diversos pesquisadores

gerarem resultados parecidos.

O tltimo ponto trata da intersubjetividade para a visdo sistémica e da objetividade para
a analise. Para a visdo sistémica, a interferéncia do estudioso do sistema esta diretamente
relacionada aos resultados que serdo obtidos. Isso faz parte da visdo e constitui uma de suas
premissas. No caso da compreensao da partitura, tanto o conhecimento prévio de quem estuda
a obra, quanto as informag¢des que o mesmo assimila durante o processo, t€m a possibilidade
de serem utilizados em sua abordagem sobre a obra. A visdo sistémica também assimila a
subjetividade de quem interpreta a obra. Isso gera ainda mais aberturas no processo, agregando
instabilidade e complexidade, tal como vimos anteriormente. Para a andlise, acreditamos que
h4 uma busca pela objetividade, onde os componentes devem ser considerados como tal, sem

que a haja interferéncias por parte de quem estuda o objeto. No caso da partitura, ha uma

>* Um exemplo seria o caso de alguém que se propde a analisar uma pega classica, iniciando pela compreensio da
forma, buscando compreender as estruturas harmdnicas que considera ser as mais estruturais, segmentando a pega
em partes e se¢des e, em seguida, parte para fraseologia, construgdo motivica e segue até o nivel da nota. O oposto
também poderia ocorrer dependendo do caso. Porém, o objetivo aqui ¢ demonstrar uma forma de proceder
ordenadamente, seguindo etapas de maneira linear.

>3 Esse ponto esbarra na questdo da intersubjetividade, tal como esta descrito um pouco a frente no trabalho.

*% Idem a nota de rodapé anterior.
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tentativa de manter as ideias intactas, preservando-as ao maximo de interferéncias que possam

modificar as ideias do compositor.

Ainda sobre a comparacdo, podemos dizer que a andlise remete a busca pela
compreensdo dos aspectos detectaveis de uma obra, por isso segmenta seus materiais, suas
partes e segdes. A visdo sistémica esta baseada na precisdo enquanto uma possibilidade relativa
ao nivel de complexidade do que se observa de uma obra. Tal visdo ndo tem como premissa
esgotar a compreensao de todos os elementos de uma composicao apresentados na partitura. A
tentativa ¢ de compreender o maximo possivel através da aproximacao e do distanciamento dos

blocos-momentos apresentados na partitura.

Nesse ponto, devemos considerar que as indagacdes que estabelecemos para cada caso
tratam de possibilidades que, na pratica, funcionam de maneira mais abrangente. As
caracteristicas que apresentamos como sendo da visdo sistémica e da andlise podem ser
detectadas como procedimentos adotados por uma unica pessoa que estuda determinada obra.
Se observamos a maneira como alguém estuda uma pega, consideramos ser possivel que
principios da visdo sistémica e da andlise possam emergir, pois ndo 0s concebemos enquanto

procedimentos excludentes.

Sobre a contribuicdo da visdo sistémica em paralelo com a andlise para o estudo da
partitura, temos o seguinte: ambas contribuem para a compreensdo de uma obra por vias
diferentes. Diferenca essa que estd no plano da perspectiva e perpassa para os principios que
direcionam os procedimentos. Na primeira, temos uma perspectiva sistémica, onde a interagcdo
dos componentes de uma partitura ¢ uma premissa para compreensdo do todo. Toda a
complexidade envolvida em uma obra estd em questdo no momento da aplicagdo de tal visdo,
o que ¢ valido tanto para o momento em que o foco esta em um detalhe da obra, quanto para o
momento em que buscamos compreender o todo. E a partir dai que podemos propor que a visdo
sistémica na partitura permite que lidemos com a ideia de aproximagdo e distanciamento.
Aproximar, em tal perspectiva, significa direcionar o foco para algum aspecto do sistema a fim
de torna-lo mais nitido. Distanciar, pelo contrério, significa ir em dire¢do a abrangéncia do
sistema como um todo. H4 a possibilidade percorrer do nivel mais abrangente ao nivel mais
elementar, estabelecendo o foco onde for necessario pormenorizar. Porém, o que de fato
caracteriza a visdo sistémica ¢ que o todo e as outras partes estdo sempre sendo consideradas,
assim como suas interagdes detectaveis. Uma vez que o foco em determinado aspecto ¢
estabelecido, a proposta ¢ a de automaticamente tentar compreender a relacdo daquele

componente com o todo. Lidar com a ideia de contexto ¢ tdo importante quanto detalhar as
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caracteristicas daquilo que ¢ estabelecido como enfoque. A andlise, por sua vez, também lida
com dimensdes e partes diferentes de uma obra. A diferenga € que para a abordagem analitica,
hé a possibilidade de segmentagdo, o que permite ao observador tentar, a0 maximo, trabalhar
detalhadamente sobre o aspecto selecionado, sem a necessidade de considerar o contexto como
sendo indispensavel. Pela via da andlise, ha inclusive a possibilidade de abordar apenas um
componente ou mesmo apenas a forma da obra afim de gerar reflexdes aprofundadas sobre o
que esta sendo estudado. Essas reflexdes podem ainda gerar material para que se estabelecam

modelos analiticos que possam ser aplicados em diversas pegas.

Ja quando tratamos da visdo sistémica, consideramos que cada componente ¢ sempre estudado
em relacdo ao sistema ao qual esta inserido ha sempre uma relacdo com o todo e com as partes

que se estabelece.

O pesquisador que opta por trabalhar somente com a visdo sistémica tem, portanto, a
possibilidade de compreender a partitura enquanto um sistema complexo, que apresenta
interagdes internas, além de interagir com o meio externo. Quando a opgao estd somente na
andlise, quem interpreta a obra tem a possibilidade de trabalhar de forma objetiva com os
componentes internos da partitura, gerando ferramentas e abstracdes que possibilitem uma
compreensdo especifica’’ da obra. Como ji4 mencionamos, os procedimentos nio sio
excludentes e o pesquisador que compreender as diferencas entre as perspectivas em questao e
se propuser a trabalhar com ambas, tem a chance estudar a partitura de determinada obra de

maneira consistente e profunda.

57 : ~ r N eq o1

Quando mencionamos a “compreensdo especifica”, estamos nos remetendo a possibilidade de escolha sobre que
aspecto especifico da obra iré ser estudado. Pode ser o aspecto formal, harmdnico, melddico ou qualquer outro que
o estudante desejar.
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CAPITULO 3: APLICABILIDADE DA VISAO SISTEMICA

Nos capitulos anteriores tratamos principalmente da estruturacdo do que entendemos
por visdo sistémica aplicada a partitura. Para isso, adotamos as dimensoes do pensamento
sistémico, os meios de articulagdo da partitura enquanto sistema, assim como os descritores
sistémicos enquanto principais categorias estruturadoras. Neste capitulo, tratamos da
aplicabilidade da visdo sistémica por meio da adequagao de uma proposta e também do contato
com partituras que selecionamos. Complementando essas questdes, introduzimos um uso
especifico para o termo enfoque, que, neste capitulo explicado e demonstrado ao longo do

estudo das composicdes que selecionamos.

Sobre a proposta de aplicacdo da visdo sistémica que adotamos, consideramos que, na
condi¢do de intérpretes da composicao, temos a possibilidade de estabelecer posicionamentos
especificos diante da partitura. Podemos nos aproximar e nos distanciar dos aspectos que
optarmos por estudar, o que nos permite compreender a pegca em diversos niveis de
profundidade. De maneira conceitual®, podemos indagar que quando estamos em um
posicionamento mais distante, estamos olhando para partitura como um todo, podemos
compreender sua estrutura mais ampla, porém sem obter detalhes de seus componentes
menores. A medida que nos aproximamos, consideramos que ha a possibilidade de
compreender cada elemento, com suas particularidades pormenorizadas. Trabalhamos, por
tanto, como uma abordagem que se assemelha ao processo de aproximagado e distanciamento
do objeto feito por meio do recurso de zoom presente em algumas cameras fotograficas. Para
ilustrar tal analogia, selecionamos uma foto de uma arvore em meio a vegetagdo e nos
aproximamos de seus detalhes por meio da aplicagdo do recurso zoom in. Dessa maneira, foi

possivel observar a textura do tronco da arvore em seus detalhes: figura 1.

> Quando falamos de “maneira conceitual” estamos nos remetendo ao aspecto mais abstrato da partitura, que
envolve articulagdes sobre a obra em potencial. Ndo estamos tratando da mesma enquanto um registro escrito e
material, embora consideramos sua importancia para viabilizar o acesso do lado abstrato.
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Figura 1: aplicaciio do recurso zoom in em uma fotografia

O exemplo do zoom in que mencionamos nos permite demonstrar o quanto podemos ter
acesso aos detalhes de uma estrutura a medida em que nos aproximamos. Esse exemplo
representa de maneira anadloga a maneira como trabalhamos como a visdo sistémica aplicada a
partitura. Para nds, a ideia de aproximacao se difere do recorte, pois, no segundo caso, ha
segmentacdo. Por mais que chegar proximo a um objeto possa sugerir o distanciamento do todo,
apresentando uma perspectiva que ndo nos permite visualizar o contexto, ha o controle
estabelecido pela no¢do de aproximacao e de distanciamento do que se deseja estudar. Uma vez
estabelecido o objeto a ser estudado, temos a possibilidade de alternar nosso posicionamento
na medida em que tivermos recursos para isso. Um dos procedimentos que viabilizam a
aplicagdo da visdo sistémica é justamente o recurso de aproximagdo e distanciamento como
sendo uma possibilidade constante no estudo da composi¢ao selecionada. Isso favorece o olhar
para as interagdes presentes no que se observa. De maneira diferente, o recorte das partes rompe

com as interacgoes.

A questdo do posicionamento ¢ entendida através da perspectiva do enfoque, que para
nos, significa o direcionamento da atencdo para determinado aspecto da partitura. Esse enfoque
pode se dar tanto diante da partitura como um todo, quanto diante de apenas um de seus
elementos. Esses ultimos precisam ser estudados contextualmente, considerando as interagdes
com os demais. A escolha dos enfoques estd diretamente relacionada com a dimensdo da
intersubjetividade do pensamento sistémico, pois parte dos interesses de quem observa.
Escolhe-se o que ird estudar sobre a obra e busca-se meios para se compreender o
funcionamento do elemento escolhido de maneira contextual, mapeando as interagdes. O
namero de enfoques se da de acordo com o interesse do intérprete, porém, consideramos que o
estudo se torna mais consistente quando a escolha desses pode ser justificada. E o que nos

propusemos a efetuar nos estudos que realizamos sobre as pegas.
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Antes de demonstrar a proposta que adotamos, consideramos a seguinte questao: uma
vez que compreendemos a partitura enquanto um sistema que articula no fempo e no espago e
que consiste em uma estrutura que apresenta elementos em interagdo, nos resta entender o que

~ 59 .
sdo esses elementos™ e como eles interagem.

Nos adotamos o termo elemento como sendo qualquer componente que estrutura uma
partitura. Existem elementos que atuam mais diretamente no tempo € no espago, que constituem
a matéria do som no plano da potencialidade, de acordo com o descritor sistémico fluxos. Além
desses, consideramos também os elementos que fornecem condi¢des para que o intérprete
compreenda algum aspecto da partitura com mais precisdo, podendo ser textos informativos
que constituem uma bula ou qualquer outra possibilidade similar. O primeiro tipo de elemento
relaciona-se com parametros que particularizam e dimensionam a espacialidade do som, como
textura, timbre, altura, intensidade; além dos parametros de organiza¢do temporal, como
duracdo, ritmo, métrica, se¢do, parte, etc. Esses tipos de parametros tendem a funcionar de
maneira conjunta, o que possibilita a compreensao dos elementos que se unem para estabelecer
alguma fun¢do na musica. Cada partitura enquanto sistema ira apresentar seus elementos ou

partes enquanto potencialidades da obra a qual se refere.

3.1 Visao sistémica: procedimentos e adequacoes

A proposta que adotamos consiste em estudar uma partitura para compreender o que nos
for possivel de seu funcionamento musical de acordo com a ideia de enfoque, pois partimos do
conhecimento de que ¢ improprio dizer que podemos esgotar o conhecimento sobre o objeto de
estudo, de acordo com a dimensio instabilidade® do paradigma do pensamento sistémico.
Optamos por trabalhar com a visdo sistémica da seguinte maneira: apos um contato inicial com
uma partitura e com as informagdes que obtivemos sobre ela®', decidimos qual enfoque, ou

quais enfoques consideramos pertinente nos concentrar. A partir dai, buscamos entender como

> Para o estudo dos sistemas o termo elemento ¢ utilizado aqui como sinénimo de parte. Uma vez que o segundo
termo ¢ utilizado com acepgdes diferentes no decorrer desta dissertagdo, procuramos contextualiza-lo a fim de ndo
gerar complicagdes para interpretagdo.

% Assunto que desenvolvemos no capitulo 2 desta dissertacio.

%' Da mesma forma como ndo se compreende as instrugdes de uma partitura sem conhecer os signos musicais que
estdo ali grafados, a visdo sistémica também ndo pode fechar-se nas questdes relativas a execugfo e a concretizago
sonora. Se existem dados que remetem ao processo composicional de uma pega, buscar ter acesso aos mesmos ¢é
uma forma ter cada vez mais precisdo na abordagem sobre seus materiais constituintes. E uma maneira de entender
contextualmente o que os elementos podem representar.
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a partitura funciona naquele aspecto especifico, por meio das interacées™ estabelecidas entre
seus elementos que estiverem em questdo, em congruéncia com a ideia de sistema que articula
no tempo € no espago, além dos descritores sistémicos que fornecem o aporte para que isso
ocorra de maneira direcionada. Esses posicionamentos podem ser compreendidos com mais
profundidade nas segdes “3.2” e “3.3” deste capitulo que trata da aplicacdo da proposta as pecas

que selecionamos.

A fim de esclarecer a maneira como procedemos para aplicar a visdo sistémica nas
partituras que selecionamos, organizamos os procedimentos de maneira ordenada. Tivemos
como base as dimensoes do pensamento sistémico: complexidade, instabilidade e
intersubjetividade®. A seguir, descrevemos por meio de topicos a maneira como procedemos

com a visdo sistémica.

a) Levantamento de dados sobre a partitura: inicialmente, realizamos leituras da
partitura com o objetivo de detectar elementos e interacdes passiveis de serem estudadas. Além
disso, buscamos referencias textuais e sonoras com o objetivo de ampliar nosso conhecimento
sobre a obra. Através da dimensdo da complexidade entendemos que estamos diante da partitura
como um todo, incluindo as mais diversas interacdes que possivelmente estruturaram a
composi¢do em potencial. A dimensdo da instabilidade evidencia, neste ponto, que 0s
elementos podem ser os mais variados e que detectar quais sdo passiveis de serem estudados
pode ser mais ou menos complicado, dependendo da maneira como a partitura esta disposta.
Além disso, ndo ha garantias de que referéncias externas serdo encontradas, assim como a
confiabilidade das mesmas pode, eventualmente, ser contestada. A dimensdo da
intersubjetividade também esta em questdo pois os dados levantados dependem principalmente
do conhecimento musical de quem estuda a pega, do acesso aos materiais que auxiliam na

interpretagdo da obra e também do tempo desprendido para apreensdo de tais informagdes.

b) Escolha e delimitacdo de enfoques: apds o estudo geral da partitura e de termos
detectado seus elementos, ou alguns de seus elementos, escolhemos um ou varios enfoques.
Com isso, determinamos quais elementos devem ser estudados e como devem ser estudados.
Buscamos justificar a escolha de tais enfoques e estabelecer quais podem ser os seus limites e

o que, hipoteticamente, tendem a contemplar. A escolha de um enfoque relaciona-se com a

62 Consideramos previamente a existéncia de interagdes porque o proprio objeto de estudo selecionado é
constituido de materiais que partilham funcionalidades gerando relagdes.

%3 Tal como foram estudados no capitulo 2; na se¢io “2.1. Organizando uma visdo sistémica” da atual
dissertacado.
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dimensdo da complexidade a medida em que o ato de selecionar um meio de aproximagdo sobre
determinado aspecto da partitura requer lidar critérios de escolha precisos sobre quais elementos
estdo contemplados por tal enfoque. Relaciona-se também com a instabilidade pois a principio,
ndo hé garantias de que o estudo dos elementos sob a perspectiva de determinados enfoques
trara informagdes que possam ser consideradas relevantes para proposta de estudo. A relagao
da dimensao da intersubjetividade com a escolha dos enfoques estd no fato de que partimos de
interesses e direcionamentos pessoais € nos baseamos em um estudo prévio e parcial da partitura
em questdo. Além disso, consideramos que os conhecimentos musicais de quem estuda

determinada partitura influenciam na sele¢do dos enfoques.

¢) Estudo dos elementos selecionados sob a perspectiva dos enfoques: aqui procuramos
compreender funcionalidades da partitura por meio dos elementos que estariam relacionados
com 0s enfoques estabelecidos. Buscamos entender suas interagdes e descrever sua fun¢do no
ambito da perspectiva estabelecida pelo enfoque em questdo. Para cada enfoque um estudo
diferenciado, porém sempre convergindo para os elementos da partitura. A compreensao desta
a partir de um enfoque pode ser relacionado com informagdes obtidas a partir de outros enfoques
na busca de compreender elementos e interagdes da obra sob angulos diversos. Essa etapa do
estudo remete a dimensao da complexidade uma vez que tende a evidenciar diversos elementos
e interacdes; a aproximacdo estabelecida para o enfoque pode gerar dificuldades para
compreensdo de possiveis relagdes entre os elementos da partitura. Refere-se a instabilidade,
uma vez que tende a ser dificil determinar quais sdo as funcionalidades da partitura, mesmo ja
tendo uma orientacdo advinda da sele¢do do enfoque. Quanto a intersubjetividade, podemos
dizer que a leitura da partitura sob a perspectiva dos enfoques depende da capacidade do
estudante de lidar com os limites e as caracteristicas dos mesmos, sem desconsiderar a
possibilidade de correlacionar as informagdes obtidas a partir de outros enfoques que

possivelmente podem ser adotados.

d) Organiza¢do das informagoes obtidas através dos descritores sistémicos: apos
obtermos informagdes sobre funcionalidades dos elementos de determinada partitura, buscamos
. . C A 64 ..
organiza-las de acordo com os descritores sistémicos que adotamos’ com o objetivo de gerar
uma sintese do que foi estudado. Essa etapa revela de maneira sintética um relatério sobre o

funcionamento de determinada partitura sob a perspectiva dos enfoques selecionados. Neste

% De acordo com o assunto estudado no Capitulo 2 desta dissertacdo, os descritores sistémicos sio: tipos, partes,
hierarquia, funcionamento, fluxos. Tal como consta no capitulo, esses conceitos foram organizados por Pizza
Junior (1986).
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ponto, a complexidade esta no ato sintetizar as informagdes obtidas a partir do estudo de um ou
mais enfoques para entdo organiza-las de acordo com cada descritor. A instabilidade esta na
possibilidade de haver perdas no processo de sintese. Ja intersubjetividade esta relacionada com
o fato de que a capacidade do estudante do sistema de lidar com processos de sintese influencia

na qualidade da organizacdo das informagdes.

Os procedimentos que mencionamos constituem-se enquanto etapas que estabelecemos
para a aplicacdo da visdo sistémica. Porém, salientamos que tal organizagdo funcionou como
um guia e o estudo ndo ocorreu de maneira puramente linear. A medida em que avangamos com
as etapas, voltamos para as anotagdes ja realizadas para atualizd-las com os contetdos
desenvolvidos nas etapas posteriores. Essa maneira de proceder com a aplicagdo da visdo
sistémica dialoga com a ideia de feedback, que reinsere novas informacgdes no sistema que se

encontra em funcionamento.

Nos proximos topicos do atual capitulo evidenciaremos tais procedimentos através do
estudo das partituras que selecionamos. No conteido do tépico “3.2.” da dissertagdo,
apresentamos a secdo de “Estudo de repertorio sob enfoque sistémico”, onde, no sub-topico
“3.2.1.”, trabalhamos a peca Hout, composta em 1991 pelo holandés Louis Andriessen (1939).
No sub-topico “3.2.2” apresentamos os resultados do estudo do primeiro movimento de Vortex
Temporum. Esta ultima foi escrita entre 1994 ¢ 1996, pelo compositor francés Gérard Grisey
(1946-1998) e contempla trés movimentos. Para o ambito desta pesquisa, optamos por aplicar
a visdo sistémica apenas no primeiro movimento, pois o mesmo j& apresenta elementos
suficientes para que possamos evidenciar a proposta que adotamos. No sub-topico “3.3.1”
apresentamos o estudo da peca Surto—Parte I, composta por ndés em 2013, no decorrer do curso

de Mestrado.

3.2. Estudo de repertorio sob um enfoque sistémico

As proximas duas se¢des deste capitulo exibem a aplicacdo da visdo sistémica no estudo

das partituras de Hout (1991) e de Vortex Temporum (1994-1996), em seu primeiro movimento.
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3.2.1. Hout (1991)

Para o trabalho com a composicdo Hout, escrita em 1991 por Louis Andriessen,
selecionamos trechos de fontes referenciais, além da propria partitura. Alguns contetidos
referentes a pega que estudamos advém de dois livros com titulo homénimo: The Music of Louis
Andriessen, sendo um deles editado por Maja Trochimczyk em 2002 e o outro por Yayoi Uno
Everett em 2006. A partir das informagdes que obtivemos com essas fontes e de uma leitura
prévia da partitura, optamos por aplicar a visdo sistémica sob o enfoque que denominamos
gestos musicais e titulo da obra, tal como sera detalhado no texto. O objetivo que nos norteou
foi tentar correlacionar as decisdes técnicas do compositor expressas na gesticulacdo dos
materiais da obra com a maneira como o mesmo descreve o significado do titulo, de acordo
com as fontes que tivemos acesso. No texto que segue, apresentaremos informagdes sobre a
obra retiradas dos textos que mencionamos, detalharemos o significado do enfoque adotado e,

. . . . ~ . . A 65
em seguida, sintetizaremos as informacdes de acordo com os descritores sistémicos .

Maja Trochimczyk, musicéloga polonesa, conduziu uma série de entrevistas com
Andriessen, envolvendo os temas aprendizado, ideias, composi¢do e arte. O livro que
referenciamos foi revisado pelo proprio compositor estudado, fato que nos levou a considerar
o conteudo do texto como sendo valido para o proposito desta pesquisa. De acordo com
Trochimczyk (2002), o hd um gosto eclético na musica de Andriessen, que contempla tanto o
complexo cromatismo da musica europeia e os ritmos do Jazz e do Pop (p.109). Na parte em
que trata da pe¢a Hout, a autora comenta que a pega se caracteriza por apresentar um “trabalho
motor gerado por padrdes de semicolcheias com acentos irregulares. Sua simplicidade textural
oculta uma estrutura rigorosa; um cénone estrito a quatro vozes em unissono.®®” (4pud, p.55,
grifo nosso). Esse motor pode ser entendido pelo movimento intenso que ocorre no decorrer da
composicdo e a questdo do unissono sera melhor compreendida no decorrer deste texto, onde

ha um comentario feito pelo proprio compositor.

%5 Tal como encontramos no capitulo 2 desta disserta¢do.
% “Hout is a more typically motoric work based on sixteenth-note patterns with regular accents. Its textural
simplicity conceals a rigid structure: it is a strict, four-part canon in unison.” (Trochimczyk, 2002, p.55)
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Everett (2006) escreve que “Hout (“madeira”) e Zilver (“prata”) representam
preocupacdes de Andriessen com processos de repeticdo e com transformagdo de principios

metafisicos em formas abstratas de exploracdo musical ” (p. 154)°".

O autor também nos diz que:

Encomendada por LOOS ensemble, Hout foi escrita para um quarteto de
instrumentos consistindo em saxofone tenor, marimba/woodblock, guitarra e
piano. Assim como a musica de Andriessen da década de 1970, essa pega de
andamento acelerado, em um cénone de quatro partes exige dos intérpretes
uma precisa execugdo do ritmo. Fiel ao espirito da escola de Haia, Hout é sobre
a perseveranga®. (EVERETT, 2006, p.157)

Em didlogo com tais prerrogativas, trazemos a traducdo de um comentario feito pelo

Lo : 69
proprio Andriessen” .

Nos anos de 1970, como os outros que estavam marchando nas ruas, eu queria
fazer uma revolugdo. Eu decidi nunca mais compor para orquestra sinfonica
porque eles ndo gostam de aventura e tocam apenas musica do século XIX.
Entdo, eu mesmo criei uma orquestra chamada De Volharding, que significa
perseveranga. Os musicos eram uma combinagdo de instrumentistas classicos
com jazzistas e o trabalho era miisica minimalista de vanguarda que também
lidava com jazz dos anos 1920. Eu ndo me sinto confortavel com compositores
que avangam em apenas uma dire¢@o. (...) O uso da marimba e dos woodblocks
explicam o titulo de Hout, que significa “madeira”. Apesar de todo trabalho
estar no principio de um canone restrito, as vozes sucessivas estdo tdo proximas
que ¢ mais como uma melodia cantada em unissono com ramificages’’.
(ANDRIESSEN, grifos nossos)

O comentario de Andriessen apresenta dados relevantes a respeito do significado do
titulo da peca: Hout em holandés significa madeira e o uso da marimba e dos woodblocks

simboliza o uso desse material. Entendemos que, para este contexto, a madeira enquanto

7 “Hout (“wood”) and Zilver (“Silver”) represent Andriessen’s preoccupation with rhythmic process and
transformation of metaphysical principle into an abstract form of musical inquiry” (EVERETT, 2006, p.154)

6% “Comissioned by the LOOS ensemble, Hout was written for a quartet of instruments consisting of tenor
saxophone, marimba/woodblock, guitar, and piano. Like much of Andriessen’s music from the 1970’s, this fast-
paced piece in four-part canon engages the performers in precise execution of rhythm. True to the spirit of The
Hague school, Hout is about perseverance.” (EVERETT, 2006, p.157)

%% 0 comentario de Andriessen foi retirado do site da Cantaloupe Music, que é um selo fonografico criado e langado
em mar¢o de 2001 pelos trés fundadores da organiza¢do Bang on a Can . compositores Michael Gordon, David
Lang e Julia Wolfe em conjunto com Kenny Savelson, diretor administrativo do grupo. Tais informagdes
encontram-se no site que consta nas referéncias desta dissertagdo.

7 In the seventies, like others who were marching in the streets, I wanted to make a revolution. I decided never
again to compose for symphony orchestras because they don't like adventures and played only nineteenth-century
music. So I formed an orchestra myself called De Volharding, which means "perseverance." The musicians were
a combination of classically trained and jazz musicians, and the work was avant-garde minimal music that also
dealt with jazz from the twenties. I don't feel comfortable with composers who always push ahead in one direction.
(...)The use of the marimba and woodblocks explain the title of Hout, which means "wood." Although the whole
work is in principle a strict canon, the successive voices are so close together that it is more like a melody sung in
unison with ramifications. (ANDRIESSEN, grifo nosso)
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simbolo resguarda a representagdo de uma estrutura arbérea com ramificagdes. O compositor

trabalha com a analogia de que os ramos sdo como as vozes que decorrem de uma estrutura

melddica dada; ha um cdnone, onde as entradas das vozes estdo muito proximas, sugerindo

uma textura que revela uma conjuncao paradoxal entre monofonia e polifonia.

A figura 2 apresenta as entradas do canone de acordo com a maneira descrita pelo

compositor. Na imagem, as setas indicam a sequéncia de entrada das vozes.
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Figura 2: trecho contendo sequéncia de entradas das vozes na peca Hout (comp. 1-4)

Sabemos que os procedimentos explorados pelo compositor em tal pega foram decisdes

de explorar elementos que ja foram apresentados anteriormente em sua Opera De Materie,

escrita entre 1984 e 1988. A citacdo que segue € a resposta do proprio compositor transcrita

pela autora do livro mencionada.

De Materie é continuada em pequenas pecas de cdmara como Hout, ou outra,
chamada Skin. Essas pegas sdo pequenos detalhes, notas de rodapé para De
Materie. Utilizam elementos da opera que foram retirados sob o microscopio
e elaborados.”' (TROCHIMCZYXK, 2002, p.86)

Para nos, isso representa correlagdo entre sistemas; pecas diferentes partilham

caracteristicas afins. A peca Hout, a0 mesmo tempo que apresenta sua identidade, também

"' De Materie is continued in little chamber pieces like Hout, or the new one, called Skin. These pieces are little
details, little footnotes to De Materie. They use things from the opera which are taken under the microscope and
elaborated. (TROCHIMCZYK, 2002, p.86)
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constitui uma extensao de uma obra anterior, a medida em que exibe um trabalho de exploragao

minucioso de elementos ja apresentados.

A partir dos apontamentos, trabalharemos com o enfoque que estabelecemos para
aplicagdo mais detalhada da visdo sistémica. Trataremos da relagdo entre gestos musicais e
titulo da obra. A adogdo de tal enfoque nos auxiliou a estudar o resultado do trabalho
composicional registrado na partitura da composi¢@o sob a 6tica das ideias do compositor para

a obra.

Sobre o resultado sonoro da estrutura candnica, EVERETT (2006) entende enquanto

. 72 A . y e
um efeito de delay’” como decorréncia do processo de entradas proximas das vozes.

O saxofone tenor (em Sib) estabelece o motivo e os trés outros instrumentos
entram em stretto no canone, onde entradas sucessivas sdo separadas por uma
distancia de uma semicolcheia. O efeito compositivo criado é o de uma saida
em “delay”; como se o gesto tivesse passado por um reverberador eletronico,
ouve-se as trés entradas subsequentes como eco da primeira e ndo como
camadas independentes do saxofone””. (EVERETT, 2006, p.157)

Ha, portanto, uma textura que se da pelo trabalho baseado na organizacao polifonica do
canone. Por outro lado, a proximidade temporal das repeti¢cdes entre as vozes ¢ tdo expressiva

que estas nao se destacam o suficiente para gerar polifonia.

Em conjunto com a questdo do canone, constatamos que hé um efeito timbristico gerado
pelas repeticdes sucessivas de cada uma das alturas do motivo de acordo com as entradas
seguidas dos instrumentos. Para a textura resultante, hd um padrdo de quatro notas repetidas em
uma célula de semicolcheias, cada uma com um timbre. Esse efeito também tem implicagdo
espacial, uma vez que cada instrumentista executard sua parte da peca em uma localizagao
propria no palco. A figura 3 apresenta tal efeito que ¢ gerado pelo somatorio da primeira nota
do motivo executada quatro vezes, uma por cada voz em sequéncia. A célula a esquerda da
imagem representa tal soma, de acordo com o som que deve ser gerado, pois ja escrevemos
com a compensagao da transposicao do Sax tenor e da guitarra, que soa uma oitava abaixo do

que se escreve; ja as linhas melodicas da direita representam a escrita referente a cada

20 termo delay esté sendo utilizado aqui enquanto um efeito que consiste na soma de um sinal sonoro original
com sua réplica que ocorre com um curto tempo de atraso (geralmente milissegundos).

7 The tenor saxophone (in Bb) states the motive and the three other instruments enter in stretfo canon, where
successive entries are separated at the distance of one semiquaver. The composite effect created is a composed-
out “delay”; as if the gesture had been put through an electronic reverberator, one hears the three subsequent entries
as the echo of the first and not as layers independent of the sax
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instrumento’*. Embora o exemplo ilustrativo apresente apenas a resultante referente as
repeti¢des da primeira nota, conclui-se que tal procedimento ¢ valido para as alturas seguintes

do motivo.

Trecho do compasso 3 (T.Sax.)
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Figura 3: resultante da repeticio da primeira nota do motivo executado por todos os instrumentos em
Hout (comp.3)

Podemos considerar que a peca apresenta em sua constituicdo dois gestos. Um deles
consiste no processo de canone em que as vozes surgem de maneira muito aproximada. O outro
consiste nos efeitos de delay e da resultante da repeticdo de cada uma das notas do motivo
através das vozes; O efeito de delay gera, portanto, um material ritmico-melédico que se

incorpora a estrutura.

Com relagdo ao enfoque gestos musicais e titulo da obra que adotamos, podemos dizer
que os dois gestos que mencionamos representam musicalmente a ideia de ramificacdes
propostas por Andriessen (1991). Tanto a maneira com que o compositor procedeu com
estruturacdo do cdnone quanto os efeitos gerados a partir de tais procedimentos exprimem
musicalmente derivacdes que podem ser interpretados analogamente como ramos que
estruturam uma composicao. Como ja mencionamos, o titulo Hout, que significa madeira, ¢
uma representagdo simbodlica de uma estrutura mais ampla. A compreensao de tal significado

s0 foi possivel porque encontramos o depoimento do proprio compositor em fontes de pesquisa

ophone. (EVERETT, 2006, p.157)
™ Todos na clave de Sol, exceto pelo piano que exibe escrita na clave de sol e f4 no trecho.
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que consideramos validas. A correlagdo entre as informacdes que obtivemos ¢ resultado do

trabalho que realizamos dentro dos principios da visdo sistémica.

Com base nas reflexdes que realizamos a partir do estudo da pega através do atual
enfoque, apresentaremos a seguir uma sintese do que foi visto sob a otica dos descritores

sistémicos.

a) Tipo: A partitura em questdo constitui-se enquanto um sistema aberto. As referéncias
externas que correlacionamos com a partitura de Hout (1991) tratam-se basicamente
dois livros de mesmo titulo: The Music of Louis Andriessen, escritos por Maja
Trochimczyk (2002) e Yayoi Uno Everett (2006), além de comentarios realizados pelo
proprio compositor.

b) Partes: Enquanto inputs, temos as ideias do compositor realizadas para sax tenor (em
sib), marimba e woodblock, guitarra e piano. O output esta na notacdo tradicional da
partitura, que apresenta uma grade e utiliza 258 compassos para escrita das ideias. A
execucdo da peca deve durar em torno de 10 minutos. O feedback que inserimos no
sistema estd na compreensdo da correlacdo entre o titulo da peca e os gestos musicais
apresentados na partitura. Compreendemos que a estrutura de canone, da maneira como
foi trabalhada, gera efeitos que desencadeiam em uma textura especifica, pois apresenta
recursos da polifonia direcionadas para um grande gesto de carater unissono. As
propriedades polifonicas que ficam aparentes simbolizam as ramificagdes que, por
metonimia, relacionam-se com o titulo Hout da composicdo. A caixa preta, neste caso,
foi possivel ser acessada: consiste nas informagdes que obtivemos a respeito do conceito
da peca. Isso permitiu que o trabalho de comparagao entre os gestos musicais presentes
na partitura pudesse ser compreendido de acordo com o enfoque que adotamos. A caixa
branca esta no fato de termos facil acesso a estrutura em canone da composi¢ao pois a
maneira como os materiais estdo dispostos revelam claramente a estrutura.

¢) Hierarquia: Como um possivel” macrossistema, adotamos a 6pera De Materie que,

segundo o dados fornecidos pelo proprio compositor, apresenta detalhes de processos

7> Esta pesquisa ndo contemplou a verificagio da afirmativa de que a peca De Materie apresenta procedimentos
semelhantes aos encontrados em Hout. Estamos considerando a informacdo como sendo segura pois parte de
comentarios realizados pelo proprio Andriessen encontrado no livro de Trochimczyk (2002). Para este trabalho,
consideramos tal afirmag¢do como sendo hipotética pois mesmo que haja correlagio de materiais ou de
procedimentos entre as pegas mencionadas, pensar em De Materie enquanto macrossistema em relagdo a Hout
requer que a segunda esteja de alguma forma subordinada a primeira. Pelo fato da nossa pesquisa ndo estar
direcionada a este aspecto, consideramos esse aspecto como sendo uma possibilidade.
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inerentes a estrutura de Hout (1991). O sistema, é para nés a propria partitura de Hout.
Os subsistemas podem ser compreendidos pelas vozes, enquanto elementos que
estruturam a textura do canone, de acordo com o que ja expusemos.

d) Complexidade: A partitura estudada consiste em um sistema determinante pois
apresenta suas indicacdes de maneira altamente precisa, sem abertura para improvisos.
Por tal motivo, ndo ¢ aplicavel a classificagdo de sistema probabilistico.

e) Funcionamento: Podemos dizer que hd homeostase com relacdo a escrita da partitura,
pois todas as indicacdes que observamos estdo compreensiveis; foi possivel entender
todos os sinais basicos como as de altura, duragdo, dinamica e métrica. Além disso, os
procedimentos advindos do canone também puderam ser observados com clareza. Por
€sse mesmo motivo a entropia ndo aparece, pois consideramos que o estudo da partitura
ocorreu de maneira fluida, sem problemas de compreensdo. Uma vez que nos foi
possivel estudar a pega sob o enfoque que adotamos, podemos dizer que nossa
abordagem diante da partitura gerou entropia negativa ou informagdo, pois detectamos
correlacdo entre o titulo Hout e os gestos musicais da peca. Houve comunicagdo a
medida em que compreendemos a textura resultante, que, como ja destacamos,
apresenta o principio da polifonia do canone em didlogo com a monofonia do unissono.

f) Fluxos: No atual contexto, a matéria consiste nos elementos gestuais como as
sequéncias de semicolcheias e as camadas do canone. Também consideramos o efeito
de delay resultante da textura como matéria. Quanto aos materiais externos, temos os
comentarios de Andriessen a respeito da tematica da pega, que relaciona o termo
madeira, do titulo da obra, com a ideia de ramificagdo. A energia que aplicamos para
estudar a partitura teve como suporte conhecimentos a respeito de textura enquanto
pardmetro e também sobre o que consiste uma estruturacdo em canone. Esses
conhecimentos nos permitiram trabalhar com os materiais que se referem ao tempo e ao
espaco na partitura em questdo. O conhecimento advindo das fontes que utilizamos
também podem ser compreendidos enquanto energia que nos serviu de suporte para a
abordagem que adotamos. As informagoes de concep¢do sonora que podem ser
extraidas da partitura de Hout remetem a percepcao da pega como uma estrutura que
exibe gestos melddicos que se ramificam, gerando efeitos que se assemelham a

modificac¢des obtidas por meio de processamentos eletronicos.

As informacgdes que apresentamos nesta se¢do do trabalho revelaram a aplicabilidade da

visdo sistémica através da peca Hout (1991). Tal como foi apresentado, utilizamos como



66

referéncia textos de Maja Trochimczyk (2002) e de Yayoi Uno Everett (2006), ambos com o
titulo The Music of Louis Andriessen. Do texto de Trochimczyk (2002) extraimos consideragdes
a respeito do trabalho ritmico, gerado por padrdes de semicolcheia, realizado na peca. O
trabalho escrito por Everett (2006) nos informou quanto ao contexto de criagdo da peca,
incluindo o motivo do compositor ter utilizado a marimba e o woodblock como instrumentos
que representam a madeira, que € o proprio titulo da obra em holandés. Através do enfoque que
denominamos gestos musicais e titulo da obra, foi possivel constatar como a forma de
utilizagdo da estrutura em canone apresentada na elaboragdo da peca dialoga com a ideia de
ramificagdo. Tal como constatamos, essa ideia esta atrelada, por metonimia, ao titulo da obra.
Ap6s todos os apontamentos realizados, apresentamos, de forma sintetizada, o contetdo através

dos descritores sistémicos.

3.2.2. Vortex Temporum: Movimento I

Compreender a partitura do primeiro movimento de Vortex Temporum (1994-1996) sob
a perspectiva da visdo sistémica perpassou pela leitura de dois textos que encontramos sobre a
peca. Um deles foi escrito por Orjan Sandred (1994) e trata de estruturas temporais e da
percepcao do tempo na musica de Grisey. O outro texto ¢ do proprio compositor da pega em
questdo, Gérard Grisey, em seu artigo Tempus Ex Machina: a composer’s reflections on
musical time, publicado em 19877°. Lidar conceituagdo de tempo desse compositor foi uma
forma que encontramos de estudar o primeiro movimento de Vortex Temporum, de acordo com
as perspectivas que adotamos. Tendo como material tais referéncias, aplicamos os conceitos
que adotamos para visdo sistémica na partitura. Para este trabalho, estudamos a peca sob dois
enfoques: complexidades gerais e estrutura organizacional no nivel da forma, que serdo
explicados com mais propriedade no decorrer do texto. Para melhor compreensdo, destacamos
que a maneira com que Grisey (1987) compreende o tempo ndo esta relacionada ao tempo que
nos referimos na organizagdo da visdo sistémica. Buscamos deixar claro a concepg¢do adotada
do termo em cada momento do texto, de acordo com a maneira como organizamos 0s assuntos.
Além disso, grifamos o termo para indicar que estamos tratando da acep¢ao que adotamos para

.~ e LA 77 ~ . g . .
visdo sistémica’’. Com relagdo ao material de estudo adotado, utilizamos imagens da partitura

7% O compositor comenta que o artigo foi escrito em 1980 para “Internationale Ferienkursen” e revisado em 1985
para a publicagdo em questdo (GRISEY, 1987, p.274).
" Exceto para os conceitos de pele do tempo, carne do tempo e esqueleto do tempo, que for
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no corpo deste texto e nos referimos aos trechos por meio das numeracdes das paginas e das
marcas de ensaio. Recomendamos que a versdo completa seja consultada para um estudo mais

aprofundado.

Sandred (1994) comenta que Grisey “discute o tempo e a dura¢do, e como o contexto

7855

musical pode afetar a maneira com que percebemos a passagem do tempo '~ (p.3) e que “um

dos interesses maiores de Grisey ¢ controlar a velocidade do tempo percebido e utilizar isso

r . ;o 9
como um elemento estrutural em sua propria musica’”

(ibidem). Esse comentario feito por
Sandred (1994), em conjunto com os textos do proprio Grisey, nos auxiliou a direcionar o
estudo da pega para o trabalho do compositor sobre o tempo. Podemos dizer que foi possivel
compreender a funcionalidade dos materiais apresentados a partir das concepcdes postuladas

pelo compositor.

Selecionamos alguns conceitos de Grisey (1987) relacionados ao tempo que

173

influenciaram suas composicdes. Ele compreende o fempo através de trés camadas que sdo: “o

80 .. .
”*" que distinguem o tempo conceitual,

esqueleto do tempo, a carne do tempo ¢ a pele do tempo
ou cronométrico, do tempo perceptivo, ou psicolodgico (ibidem, p.239). Segundo o autor, o
esqueleto do tempo consiste nas “divisdes temporais que 0s compositores usam para organizar
os sons™! (ibidem). Remetem a estruturagio e a organizagdo conceitual do tempo e ndo ao som
em si, funcionando de maneira subjacente. A carne do tempo consiste na materializagdo do
som, sendo resultado de uma execucdo que perpassa por uma leitura pessoal e subjetiva por
parte do intérprete. E a camada relacionada as propriedades fisicas do que se ouve em relagdo
ao tempo. A pele do tempo é a camada que se conecta ao ouvinte e pode ser entendida enquanto
a superficie do tempo, que possibilita a comunica¢do entre as ideias do compositor e a
percepcao do ouvinte: “entramos em um campo em que o compositor percebe mais do que age.
A pele do tempo, um lugar de comunicagdo entre o tempo musical e o tempo do ouvinte, ndo

estd muito aberta a sua interferéncia (do compositor)”®* (GRISEY, 1987, p.272, grifo nosso).

A partir de tais constatacdes, entendemos que Grisey considera o tempo como uma dimensao

am propostos por Grisey(1987).

78 “he discusses time and duration, and how a musical context can affect our wa y of perceiving time passing.”

" “One of Grisey's main concerns is to control the speed of this perceptual time, and to use it as an important
structural element in his own music”

% Os termos do artigo em em inglés, utilizados por Grisey (1987), sdo: “the skeleton of time, the flesh of time and
the skin of time” (ibidem).

81 “the temporal division that the composer uses to organize sounds.”

82 we enter a field where the composer notices more than he acts. The skin of time, a place of communication
between musical time and the listener’s time, is not very open to his interference.
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complexa®™, passivel de ser experimentada através da medida, da concretizagdo sonora e da
assimilagdo psicoldgica do tempo; consistindo respectivamente no esqueleto, na carne e na pele
do tempo. Compreendemos tais camadas como uma forma que o compositor em questao
encontrou de organizar poeticamente uma compreensdo pessoal sobre o tempo. O quadro 6

apresenta a leitura que fizemos das constatagdes de Grisey (1987).

Quadro 6: organizagio de caracteristicas de cada camada do tempo para Grisey

Camada do tempo Caracteristicas gerais

*  Organizagdo conceitual do tempo

*  Nivel estrutural

*  Matéria sonora

Carne do tempo *  Realizagdo das duragdes

* Nivel concreto

* Comunicacdo entre tempo da musica e
tempo do ouvinte

*  Assimilagdo psicoldgica do tempo

* Nivel abstrato

Esqueleto do tempo

Pele do tempo

A partir dos conceitos apresentados, entendemos que Grisey (1987) considera que o
tempo de uma determinada composic¢ao se configura enquanto uma rede complexa que vincula
estrutura, som e percepc¢ao: “Tempo musical real ¢ basicamente um lugar de intercaimbio e

coincidéncia entre um numero infinito de diferentes tempos®*” (p.274).

Uma vez estabelecidos tais conceitos, seguimos com a aplicagdo da visdo sistémica no

primeiro movimento da composicao.

Sob o enfoque da estrutura organizacional no nivel da forma, nos posicionamos diante
da partitura com o maior distanciamento possivel, com o objetivo de compreender a
organizacdo e a interagdo das partes que constituem sua estrutura formal. Esse enfoque nos
permitiu estudar o que caracteriza cada parte, assim como a maneira como elas interagem, € o
seu limite estd na pormenorizacao dos detalhes de cada uma. Sob o enfoque das complexidades
gerais, iremos abordar o que consideramos como sendo os principais desafios técnicos
registrados na partitura, na busca de apresentar o contribuiu para elaboracao da textura da pega,
que em nossa leitura inicial nos pareceu complexa e elemento-chave para realizagcdo das ideias

musicais de Grisey que lidam com a sugestdes para percepc¢ao do tempo. Esse segundo enfoque

%3 Nos referimos ao ‘fempo para Grisey’ enquanto uma dimensdo complexa pois a maneira como ele compde sua
abordagem parte de uma estruturacdo em camadas que sugere uma compreensdo abrangente do conceito em
questdo. No presente texto ndo iremos pormenorizar todas as caracteristicas, mas sintetizar suas ideias de modo a
apresentar sua forma de compreender o tempo na musica.

8 “Real musical time is only a place of exchange and conicidence between an infi nite number of diferent times”
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nos possibilita compreender como elementos que foram utilizados pelo compositor para
dialogar com a proposta da pega e tem o limite de ser abrangente a ponto de ndo considerar a
maneira como esses operam no decorrer da obra. Por meio desses enfoques, buscamos entender
como o0s elementos da partitura funcionam dentro da perspectiva do fempo de acordo com a

proposta de Grisey (1987), que comentamos nos paragrafos anteriores.

Tratamos inicialmente da estrutura organizacional no nivel da forma. O movimento que
estudamos contém trés partes sequenciais. A primeira, que vai do primeiro compasso da marca
de ensaio 1 até a primeira nota que cada instrumento realiza no terceiro compasso da marca de
ensaio 38, caracteriza-se por articular todos os instrumentos de maneira constante, produzindo
muita movimentagdo. A segunda parte também faz uso de todos os instrumentos, porém com
menor densidade e pouca movimentagdo, se comparada com as outras partes. Esta, vai da
anacruse para o segundo compasso da marca 38 até o final do compasso da marca 68. Do
compasso seguinte até o final do movimento temos a ultima parte, que ¢ tdo movimentada
quanto a primeira, porém realizada apenas pelo piano. O movimento da peca completo dura em
média 12 minutos. Exemplos ilustrativos de trechos que representam cada parte do movimento

foram empregados neste texto, tal como sera demonstrado a seguir.

A movimentag¢do da primeira parte estd construida basicamente pela predominancia de
uma repeti¢do ritmica por parte das madeiras e do piano. Podemos dizer que estes trés
instrumentos constituiem uma camada da textura. A outra camada ¢ composta pelos
instrumentos de cordas, que executam notas com duragdes mais longas, propondo uma
resisténcia a aceleragdo proposta pela camada das madeiras com o piano. Os instrumentos de
corda tendem a aparecer de maneira alternada. Além disso, a camada das madeiras com o piano
apresenta um gesto que se caracteriza por realizar um ataque em dinamica forte que vai
decrescendo até quase sumir, em conjunto com a movimentacao ja mencionada. Esse processo
se repete de maneira sequencial. As cordas, quando se apresentam com as notas longas,
gesticulam de maneira contraria. Comecam sem ataque e vao crescendo até chegar a uma
intensidade forte. Esses dois gestos contrastantes funcionam como forgas opostas, que disputam
diferentes sugestdes temporais ao ouvinte. Tudo isso ocorre com mudangas constantes da
métrica. Se nos baseamos nos conceitos de Grisey, temos de um lado a complexidade métrica
como esqueleto do tempo, a concretizacdo de padrdes de duragdo diferentes e sobrepostos em
cada uma das duas camadas como carne do tempo, e uma sugestdo de dicotomia temporal
gerada pela sobreposi¢cdo de duas forcas que gesticulam de maneira oposta. O gesto de maior

movimento, realizado pelo piano em conjunto com as madeiras induzem psicologicamente ao
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movimento, a aceleragdo. De maneira contraria, o gesto de carater mais lento das cordas retém
essa aceleracdo. Essa relagdo produz uma nocdo de paradoxo e esta no dominio da pele do
tempo, onde cada ouvinte terd uma percepcdo particularizada dessa proposta. Todos esses
gestos cessam bruscamente no final da parte®™. Esses apontamentos caracterizam a primeira

parte do sistema, do ponto de vista da estrutura organizacional no nivel da forma.

A figura 4 exemplifica as camadas e algumas mudancas da métrica no primeiro movimento,

tal como mencionamos.
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Figura 4: trecho envolvendo textura e mudanc¢as métricas em Vortex Temporum: Mov.I (p.10)

A segunda parte do primeiro movimento de Vortex Temporum ¢ caraterizada pelo
destaque sobre a camada das cordas. Nesta parte, ¢ comum encontrarmos complexidade ritmica
e trabalho instrumental elaborado nesta camada, enquanto os instrumentos de sopro, de maneira
geral apresentam notas longas. Esses instrumentos, além de produzirem um efeito de
ressonancia, gerenciam a tensdo no nivel da camada, através do controle da dissonancia que, ¢
mais ou menos projetado de acordo com o uso da dindmica. O piano apresenta duas fungdes.

Uma delas ¢ de articular notas melddicas e acordes em didlogo com as cordas, gerando uma

% Como j4 mencionamos, termina na marca de ensaio 38, na pagina 20 da edigdo que adotamos, tal como consta
em nossas referéncias.
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espécie de contraponto no nivel da textura. A figura 5 apresenta o contraponto entre o piano e

as cordas.
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Figura 5: trecho da segunda parte de Vortex Temporum: Mov. I apresentando contraponto entre cordas e
piano (p.37)

A outra funcdo ¢ a de realizar uma camada de ressonancia, que funciona em conjunto com a
camada dos instrumentos de sopro. Do ponto de vista da textura temos uma camada mais
movimentada, gerada pelas cordas; uma camada de ressonancia, gerada pelos instrumentos de
sopro e uma gerada pelo piano, que se integra tanto as cordas, produzindo articulagdo, quanto
aos instrumentos de sopro, gerando ressondncia. Com relagdo a proposta temporal do
compositor em comparacao ao que constatamos, temos a estrutura métrica e ritmica de todas as
camadas como esqueleto do tempo e a relagdo entre o movimento das cordas em didlogo
contrapontistico com o piano como carne do tempo. A pele do tempo, para nds, consiste na
sugestdo de tempo suspenso gerada pelas camadas que apresentam ressonancia em relacio a
forca contréria, que busca movimentacao, através da articulagdo das cordas. De maneira geral,
essa segunda parte da forma apresenta uma tentativa de reconstrugdo da movimentagao
temporal produzida durante a primeira parte e cessada ao final da mesma. H4 uma relacdo de

contraste entre essas duas partes, que produzem efeitos diferentes no que diz respeito ao fempo.

A ilustragdo das camadas e da estrutura métrica que mencionamos a respeito da segunda

parte podem ser observadas na figura 6.
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Estrutura métrica

1
]

‘Epiano)

Camada de ressonancia (piano), cont.

Camada de ressonancia

R2714

Figura 6: trecho envolvendo as camadas e a estrutura métrica da segunda parte de Vortex temporum
Mov.I (p.39)

Quanto a finalizag¢do desta parte, podemos dizer que a textura se torna mais complexa

até finalizar em um ataque forte realizado pelo piano. Por meio da figura 7 temos a finaliza¢ao

da parte do movimento em questao.

ag.43
3 - A ——— S
1 E A Bk: X h [ ==—p=

Figura 7: trecho contendo os compassos finais da segunda parte de Vortex temporum Mov.I (p.42-43)
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A terceira parte do primeiro movimento da peg¢a em questdo caracteriza-se pelo uso do
piano sem os outros instrumentos. Nesta parte, hd uma espécie de sintese dos elementos
trabalhados anteriormente e um retorno a movimentacao presente na primeira parte. Podemos
encontrar ataques com acordes em bloco, semelhantes as articulagdes realizadas pelas cordas
na parte anterior. Alternando com tais acordes, encontramos passagens escalares e gestos
semelhantes aos que foram apresentados na primeira parte da composi¢do, onde havia uma série
de repeti¢des ritmicas realizadas no instrumento. As pausas também se tornam mais expressivas
nesta parte. O esqueleto do tempo baseia-se nas mesmas caracteristicas das outras partes.
Porém, desta vez, mais pausas sdo utilizadas, gerando breves pontuacdes de siléncio. A carne
do tempo ¢é preenchida pela realizacdo ao piano dos diversos gestos mencionados, representando
as ideias ja apresentadas nas outras partes. A pele do tempo consiste na maneira como distribui
no tempo as ideias que antes eram apresentadas verticalmente gerando textura. As forgas que
geravam simultaneidades de proposi¢des temporais diferentes, desta vez, atuam de maneira
justaposta no decorrer da peca. Uma ideia € alternada com outra. A figura 8 exibe os gestos
das passagens escalares, da movimentagao arpejada que remete a primeira parte da peca e dos

acordes e das pausas, que fazem parte da segunda parte.
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Figura 8: trecho que exibe gestos diferentes realizados pelo piano (p.44)

O outro enfoque que trabalhamos foi o das complexidades gerais. Os pontos que
selecionamos sdo de natureza diversa, porém, todos apresentam a caracteristica de tornar a
partitura mais complexa, estabelecendo um potencial entropico alto. A primeira complexidade
que listamos estad relacionada com a preparagdo da pecga. Na partitura, temos indicagdo para
afinar o piano um dia antes da execuc¢do da obra. Além disso, o compositor recomenda que um
pouco antes da performance, os ajustes de afinacdo sejam verificados. Na figura 9
demonstramos tais indicacdes que constam na bula da partitura; na imagem, temos a versao

original ao lado de uma tradugao livre que realizamos.
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To tune the piano proceed as follows: the day before
the concert tune the piano normally except for the
four notes tuned a quarter-tone lower.

for A=440 Hz, A d = 4275 Hz

Para afinar o piano, proceder da seguinte forma:

um dia antes do concerto, afinar o piano normalmente,
com excecao das quatro notas que devem ser afinadas
um quarto de tom abaixo.

Para A = 440 Hz, A ¢ = 427,5 Hz

for A=442Hz, Ad =4294 Hz Para A = 442 Hz, A d = 429.4 Hz

H— 9 fe—— — '7£,A“ w‘:i‘:,;.
,7,:'{,:@_#'—_ e — %:@ == :

In the score these pitches are notated:

Na partitura, essas alturas sao notadas assim:

0 +.
4 3

- — - Jll\

Shortly before the concert, tune and check again. Pouco antes do concerto, afinar e checar novamente.

%,
£3

Figura 9: instrucdes para a afinacio do piano em Vortex Temporum (primeira pagina de bula)

O segundo aspecto da complexidade estd na série de especificacdes a respeito dos
simbolos da partitura. Na bula, encontramos tais simbolos que comentamos a seguir, tendo com
base a ilustra¢do da figura 10. Na imagem, numeramos as indicagdes para podermos nos referir
a cada item de maneira precisa. Os pontos de 1 a 7 rementem ao plano da altura, onde o
compositor realiza indicagdes sobre o controle de microtons que realiza através dos quartos e
dos oitavos de tom. O ponto 8 trata da articulagdo, exibindo uma especificacdo para execugao
de sons sem ataque. O ponto 9 refere-se ao plano da dindmica: temos as dindmicas relativas
que consistem na projecao do som sempre em relagdo ao conjunto instrumental como um todo.
No plano das duragdes, temos: o ponto 10, que apresenta o uso de prolongamento do som
medido por linhas que se estendem na partitura; o ponto 11 que associa duracdo com
delineamentos de curvas de dindmica e articulag@o; o ponto 12, de agrupamentos ritmicos com
duragdes irregulares; ponto 13, de execucao de notas o mais rapido possivel; pontos 16,17,18 e
19 onde cada um exibe uma duragdo aproximada a partir de um simbolo de fermata especifico.
No ponto 14 temos indicagdes referentes ao controle de uso da surdina, que alteram tanto o
timbre quanto projecao de sons. No ponto 15 temos a indicacdo para que os trémulos e trinados

sejam executados o mais rapido possivel, remetendo ao ja citado plano da articulagao.



SYMBOLS

SIMBOLOS

b4 z raised by a quarter tone exactly 1 ¢ : elevado 1/4 de tom exatamente
s z lowered by a quarter tone exactly 2 = = abaixado 1/4 de tom exatamente
¢ b raised by a quarter tone exactly 3 ¢ » elevado 1/4 de tom exatamente
de b lowered by a quarter tone exactly 4 de » abaixado 1/4 de tom exatamente
- 2 = p oz % " g P
series of quarter tones 5 Séries de quartos de tom

slightly sharp (1/8 tone)

slightly flat (1/8 tone)

levemente elevado (1/8 de tom)

levemente abaixado (1/8 de tom)

z imperceptible attack or breaking off 8 & ataque imperceptivel ou cisura
foff relative dynamics according to the sound 9 .f.ff" dindmicas relativas conforme o
required som requerido
¢ ——— prolonged sound 10 ¢ ——— som prolongado
Y without re-attacking, underline very clearly 1 by sem novo ataque, sublinhar muito
“=o= the dynamic peak “T=+—— claramente o pico de dindmica
T irregular 12 M irregular
fTTTTTTT as fast as possible 13 T tdo rapido quanto possivel
SORD remove the mute 14 SORD remover as surdinas
é G tremolos and trills as rapid as possible 15 é b trémulos etr'lnados téo répidos
quanto possivel
~ about 8” 16 T aproximadamente 8"
= about 5" 17 M aproximadamente 5”
~ about 3" 18 A\ aproximadamente 3"
/\ about 2’ 19 /N aproximadamente 2"
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Figura 10: simbolos indicados na partitura de Vortex Temporum (segunda pagina da bula)

A requerimento de ajustes microtonais indicados nos itens de 1 a 7 junto com a
subjetividade inerente as propostas contidas nos itens de 9 a 18 também contribuem para que a
partitura tenha seu potencial entropico alto. Essas indicagdes que mencionamos sdao apenas
parte das informacdes contidas na partitura de Grisey. Posteriormente, ele acrescenta nas
paginas seguintes uma série de notagdes de técnicas expandidas para os sopros e para as cordas.
Uma vez que o enfoque que adotamos consiste nas complexidades gerais, consideramos que a
pormenorizagdo de tais aspectos ndo seria pertinente a atual proposta. Por outro lado, a
constatagdo da existéncia desses aspectos nos ¢ importante pois contribui para entendermos as

complexidades mencionadas.
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Outra complexidade esta na métrica. Em nossos estudos, detectamos 211 alteragdes de
formula de compasso no primeiro movimento, incluindo a primeira formula. A figura 11

apresenta um segmento onde ha alternancia métrica em diversos compassos em uma so pagina.

) @) 3%
. 3 2 R R
B 1 e e

fz v| gz "
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Figura 11: exemplo de alternincia de formula de compasso em Vortex Temporum: Mov.I (p.18)

Além do trabalho sobre a métrica em questdo, had também complexidade nas
sobreposi¢des ritmicas. A figura 12 contém um trecho que ja apresentamos, no momento em
que tratamos da estrutura organizacional no nivel da forma. Porém, desta vez nos aproximamos
dos elementos ritmicos do trecho. No trecho, hd complexidade tanto no nivel de cada
instrumento, onde o violino apresenta quidlteras de 5 e a viola de trés, quanto na sobreposi¢ao
que combina tais estruturas com outros esquemas ritmicos do piano, tal como podemos observar

na imagem mencionada.
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Figura 12: aproximac¢do de um trecho que apresenta complexidade ritmica na partitura de Vortex
Temporum: Mov.I (p.37)

A partir das constatagdes que realizamos, podemos dizer que as complexidades gerais
da partitura do primeiro movimento de Vortex Temporum estdo concentradas nos seguintes
elementos: preparagdo da pega, simbolos da partitura, métrica e sobreposi¢des ritmicas. Todos
esses elementos convergem para funcionar em conjunto com as partes que mencionamos

quando tratamos da estrutura organizacional no nivel da forma.

Quanto a funcionalidade, temos o piano e cordas operando de maneira conjunta para
produzir um sentido de aceleracdo e os sopros funcionando como for¢a contraria. Esta parte do
movimento apresenta um potencial entropico alto, pois exige que os musicos executem de
maneira precisa as duragdes estabelecidas. O risco de gerar entropia € alto devido justamente a

complexidade das propostas.

Apobs o estudo que realizamos sob os dois enfoques selecionados, organizamos as
informagdes de acordo com os descritores sistémicos que ja apresentamos. A estruturacao a

seguir consiste em uma sintese estabelecida a partir das informacdes que obtivemos.
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a)

b)

Tipo: tratamos da partitura enquanto um sistema aberto. A abordagem que adotamos
gerou a correlacdo entre a partitura em questdo e dois textos de referéncia. Um deles foi
Temporal structures and time perception in the music of Gérard Grisey: some
similarities and differences to Karlheinz Stockhausen’s ideas, de Orjan Sandred (1994)
e Tempus Ex Machina: a composer’s reflections on musical time, escrito pelo proprio

Gérard Grisey (1987).

Partes:  enquanto Inputs, temos ideias do compositor realizada através de seis
instrumentos e bula de referéncia para os intérpretes. Quanto aos outputs, detectamos
dois tipos. O primeiro consiste na bula contendo informagdes basicas sobre
instrumentagdo, incluindo afinagdo alternativa para o piano, instrugdes sobre simbolos
gerais e especificos para os instrumentos de sopro (flauta/clarinete) e para os de corda
(violino, viola, violoncelo) além do posicionamento do palco. O segundo tipo consiste
na escrita da composi¢do em notacdo tradicional, combinada com uso de elementos
graficos referente as técnicas expandidas mencionadas na bula. O feedback que
inserimos no sistema consiste no entendimento de que o primeiro movimento da peca é
organizado em trés partes, onde a primeira e a segunda sdo realizadas por todos os
instrumentos e a terceira pelo piano. Entendemos que cada parte sugere sensacoes
temporais diferentes, que ficam mais expressivas através da disposi¢ao sequencial das
mesmas pois o ouvinte tem a possibilidade de perpassar por todas e reter parte de cada
uma na memoria. Entendemos que cada parte é organizada por camadas e que o
gerenciamento dessas camadas feito pelo compositor revela texturas que estabelecem a
sensacdo de maior movimenta¢do do tempo na primeira parte, retengdo na segunda, e
retorno da movimentagdo na terceira. A caixa preta seria o processo de estruturagdo da
composi¢ao por parte do compositor, pois ndo possuimos nenhum registro escrito pelo
proprio a respeito do processo criativo. Como mencionamos, a leitura que realizamos
teve como base texto de Grisey (1987), o compositor da peca em questdo e uma analise
de Sandred (1994). A caixa branca consiste no fato de que foi possivel compreender a
relacdo entre as partes da forma da peca e o funcionamento de cada uma do ponto de
vista da organizagdo estrutural da obra. A bula estava compreensivel, assim como os
sinais presentes na escrita da composicao.

Hierarquia: adotamos enquanto macrossistema a partitura da obra por completo,
considerando os trés movimentos da composicao. O sistema, nosso material de estudo,

consiste no primeiro movimento da partitura de Vortex Temporum (1994-1996). Ja o
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subsistema pode ser entendido pelas trés partes da estrutura formal da partitura, tal como
detectamos.

d) Complexidade: a partitura consiste em um sistema determinante pois apresenta suas
indicag¢des de maneira precisa, fornecendo ao intérprete informagdes necessarias para
que as ideias planejadas pelo compositor ocorram da maneira como foi planejado. Nao
consideramos aplicavel a classificacdo de sistema probabilistico a partitura no atual
contexto.

e) Funcionamento: quanto a homeostase, podemos dizer que a partitura apresenta as
informagdes de maneira compreensivel e passivel de ser executada. Em nossos estudos
foi possivel entender os sinais dentro da perspectiva dos enfoques que selecionamos.
Quanto a entropia, nos estudos que realizamos ndo constatamos problemas de escrita
que pudessem gerar algum tipo de desordem em nossa compreensdo. Porém,
consideramos de maneira hipotética, que ha um potencial entropico alto para execugdo
devido principalmente sua complexidade métrica e ritmica®™. A medida em que
estudamos, foi possivel decifrar as informagdes de acordo com os enfoques adotados, o
que caracteriza geracdo de informacdo, ou entropia negativa. Pelo ponto de vista da
comunicag¢do, destacamos que foi possivel perceber o trabalho sobre a textura, as
mudangas métricas, as configuracdes das partes da forma e das disposicdes
instrumentais. Além disso, a bula exibe as informa¢des de maneira concisa. As ideias
do compositor que foram expressas na partitura foram, portanto, compreendidas.

f) Fluxos: sobre a matéria, consideramos que, do ponto de vista dos enfoques que
adotamos, os materiais estudados foram: os gestos estabelecidos pelos instrumentos —
flauta, clarinete, violino, viola, violoncelo e piano — através de cada camada da textura,
em interagdo com cada uma das trés partes da forma. Como referéncia externa,
utilizamos os conceitos de esqueleto do tempo, carne do tempo e pele do tempo
estabelecidos por Grisey, a fim de propor uma leitura contextualizada da composigao.
A energia que aplicamos para realizagdo do estudo foi amparada por conhecimentos
relacionados ao estudo de formas para compreender as estruturas no plano do tempo e
pelos conhecimentos relacionados com o pardmetro textura, com o objetivo de
compreender correlagdes entre as camadas que preenchem o espaco. Além disso, as
fontes externas que mencionamos, contribuiram enquanto conhecimentos que nos

auxiliaram em tal trabalho. Ao correlacionar as informagoes dos estudos que realizamos,

86 ~ . . , .
Informagdo que pode eventualmente ser verificada em estudos futuros, realizados através de outros enfoques.
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constatamos que as trés partes estruturais tendem a sugerir ao ouvinte sensagdes
diferentes sobre a passagem do tempo. Na primeira parte, consideramos que os materiais
musicais articulam de modo a gerar um sentido de movimentacao forte em oposi¢do a
uma for¢a contraria, provocando um paradoxo na sensagdo de passagem do tempo. A
segunda parte contrasta com a primeira a medida em que apresenta menos
movimentagdo. Entendemos que ha uma tentativa de reconstruir a velocidade que foi
cessada no final da primeira parte. A terceira remete a reconstrucdo dos elementos da
primeira. Porém, desta vez, as forg¢as organizam-se de maneira justaposta ao passo que

na primeira parte as forcas concorriam de maneira simultanea.

Os dados que apresentamos resultam da aplicacdo da visdo sistémica no estudo da partitura
do primeiro movimento de Vortex Temporum (1994-1996). Ao estudar essa peca, verificamos
que os comentdrios de Sandred (1994) sobre o interesse de Grisey no trabalho sobre o aspecto
temporal dialoga com os conceitos de esqueleto do tempo, carne do tempo e pele do tempo
cunhados pelo proprio compositor em questdo. O estudo que realizamos permitiu compreender
que a nocao de tempo do Grisey (1987) abarca os aspectos estrutural, sonoro e perceptivo e que
suas decisdes composicionais se pautam em tais aspectos. Foi o que constatamos ao estudar a
peca sob o enfoque estrutura organizacional no nivel da forma; foi possivel detectar
complexidades de gerenciamento temporal através das camadas que geraram as texturas.
Posteriormente, quando tratamos do enfoque complexidades gerais, detectamos o quanto as
preparacdes sobre a afina¢do do piano, as técnicas expandidas e a diversidade de configuragdes
métricas e ritmicas tornam dificil de ser realizada. Os resultados do estudo sobre cada enfoque,
quando sintetizados pelos descritores sistémicos que adotamos, nos permitiram compreender
interagdes presentes na partitura, tal como apresentamos. De acordo com tais procedimentos,
tratamos da proxima se¢do deste trabalho, que ird aprestar a aplicagdo da visdo sistémica na

peca Surto — Parte I, que compusemos em 2013.

3.3. Estudo de composicio pessoal sob um enfoque sistémico

A se¢do 3.3.1 do trabalho trata da aplicacdo da visdo sistémica em uma composicao
realizada por nods. Trata-se de Surto—Parte I, que foi composta em 2013 para um grupo de cinco

alunos-musicos que, no ano mencionado, cursavam bacharelado em musica na UNIRIO. No
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decorrer do texto, iremos apresentar mais detalhes ao contextualiza-la; comentaremos sobre seu

local de estreia, duragdo, musicos participantes, em conjunto com a instrumentagao.

3.3.1 Surto — Parte I (2013)

Para aplicacdo da visdo sistémica na partitura de Surto — Parte I (2013) apresentaremos,
no decorrer desta se¢do do texto, informacdes referentes ao processo criativo da pega. Os
conteudos foram elaborados por nos e constituem-se enquanto um relato pessoal que informa
sobre os ideais estéticos para obra, os materiais empregados em sua constitui¢ao, além de sua
estruturacdo formal. Apds a apresentacdo desse material, trabalhamos com dois enfoques: um
deles refere-se ao gerenciamento motivico e titulo da obra e o outro trata da correlagdo entre
estrutura formal e materiais constituintes. A escolha desses enfoques se deve ao fato de que
objetivamos demonstrar como as caracteristicas dos materiais basicos da composi¢ao revelam-
se em um nivel mais abrangente — na organizacdo da estrutura formal. Isso, em relagdo com a
tematica estabelecida pelo titulo. No texto que segue, apresentaremos informagdes basicas®’ da
obra, trataremos dos estudos realizados sob os enfoques que selecionamos e, ao final,

sintetizaremos os conteudos estabelecidos a partir dos descritores sistémicos.

Surto — parte I foi composta em 2013 e teve sua estreia no mesmo ano, que ocorreu no
auditério Alberto Nepomuceno, da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO). Foi executada pelos intérpretes Carolina Chaves (flauta), Karoline Lamblet (obo¢),
Miguel Bevilacqua (violoncelo), Pedro Borges (piano), Lourengo Dias Fernandes (vibrafone) e
Arthur Moreira (regéncia). A peca dura entre 7°30°” e 8’ e seu titulo, apesar de ser acompanhado
pela expressdo “Parte I, constitui-se enquanto uma composi¢do completa. Optamos por
utilizar tal complemento porque pretendemos compor outras pegas que funcionarao como partes
de um conceito maior, em torno da tematica em questdo. Surto — Parte I (2013) lida com a
metafora a medida que sugere musicalmente o desencadeamento de um surto psicotico. Quanto
ao processo composicional, este perpassou pelo aproveitamento de materiais que obtivemos em
uma execucdo direcionada ao piano, quando propusemos a tocar livremente durante dez
segundos e registramos o material em video®®. Posteriormente, transcrevemos as alturas que

obtivemos com a breve execug¢ao e as utilizamos como materiais para compor a peca.

87 . ~ . . . ~ . ~ ~
As informagdes que iremos mencionar constituem uma selegdo concisa de questdes que envolvem a execugio e
0 processo criativo da peca.
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A partir do enfoque denominado gerenciamento motivico e titulo da obra, buscamos
evidenciar como os materiais gesticulam para produzir um efeito que se correlacione com a
ideia de um surto psicético®. No plano poético, trabalhamos com a ideia de que o surto estaria
relacionado com um estado de desequilibrio mental. Para representar tal estado, compusemos
um determinado motivo e o gerenciamos de duas maneiras. NOs posicionamos 0 motivo em
diversos trechos da pega sem que seu aparecimento viesse a partir de alguma preparagio’’, de
modo a gerar um surgimento repentino que, para nos, representa um surto que ocorre de maneira
inesperada. Além disso, optamos por ndo desenvolver esse motivo em ideias melddicas mais
amplas para sugerir um processo metal que nao se amplia nem se organiza. A figura 13 exibe
a primeira vez que o motivo que mencionamos surge na pe¢a. O primeiro instrumento utilizado
para tal procedimento ¢ o vibrafone de acordo com o destaque feito na imagem.
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Figura 13: primeiro surgimento do motivo basico da peca Surto — Parte I (comp. 1)

% O procedimento em questdo foi mencionado aqui para contextualizar a composi¢do, informando a origem dos
materiais em questdo. Na sequéncia do texto, ndo iremos nos detalhar esse processo pois nos concentraremos no
enfoque que adotamos.

% A ideia de surto psicotico foi compreendida por nés a partir de um ponto de vista artistico. A adogio do conceito
ocorreu de maneira poética, assim como na maneira de trabalhar com os materiais musicais.

% Tal com o uma transigio, por exemplo.
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O motivo indicado aparece em praticamente todas as partes da peca, podendo inclusive
apresentar variagdes. Como ja foi mencionado, tal motivo ndo se desenvolve em melodias
extensas. H4, porém, um momento em parece que uma ideia melddica ira ser desenvolvida, mas
logo sofre interrupcao. Isso ocorre através do uso do violoncelo e representa uma ideia mental
que busca se desenvolver, mas que logo se perde. A figura 14 ilustra tal momento, que inicia

no compasso 46 e segue até o final do 51.

Figura 14: trecho do violoncelo que apresenta breve melodia na peca Surto — Parte I (compassos 46—51)

Além do exemplo do violoncelo podemos observar, a partir da figura 15, alguns
momentos diferentes em que o motivo basico surge ao longo da pega. Na imagem, temos o
trecho do vibrafone, que j4 mencionamos, uma simples variacao para flauta no compasso 15,
uma derivagdo caracterizada por aumentagdo ritmica e modificagio das alturas’ nos compassos

33 e 34 para o oboé e uma repeticdo ao piano no compasso 94.
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Figura 15: selecio de momentos em que 0 motivo basico da peca Surto—Parte I aparece

I Observamos somente o uso da nota la# em trecho referente ao oboé. Isso ocorre porque, neste trecho da pega,
héa um trabalho direcionado para textura, feito com sobreposigdo ritmica entre os instrumentos em conjunto com a
manutenc¢do de uma Unica nota.
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O proximo enfoque a ser comentado ¢ o da correlagdo entre estrutura formal e materiais
constituintes. A escolha deste ocorreu pelo fato de que tanto a estrutura mais ampla da pega,
quanto os elementos de seu interior, apresentam relagcdes numéricas, que foram planejadas ao
longo do processo de composi¢io’>. Para demonstrar tais elementos, organizamos o texto da
seguinte forma: a) apresenta¢do de materiais basico — origem e organizag¢do escalar; b)
numeros de referéncia obtidos com os materiais bdsicos; c) constitui¢do da estruturagdo formal

a partir das relagées numéricas.

a) Apresenta¢do de materiais bdsicos — origem e organizagdo escalar: Os materiais
basicos utilizados na peca Surto — Parte I tiveram como origem elementos extraidos de uma
gravacao direcionada, com duragdo de dez segundos, que realizamos ao piano. A transcri¢ao
do registro sonoro foi realizada apenas com base nas alturas. A figura 16”° apresenta a ordem

de aparecimento das mesmas a partir da execuc¢ao realizada através de cada uma das maos.

Transcrigcoes

Notas obtidas através da execucao pela mao direita:

Q a

¢ —— P p— =~ : il

Dy} ~_—~ " O 7O jgetete O to — j— .
tetels © to 5 5o

Notas obtidas através da execucao pela mao esquerda:

O

3
N

!
9@ ) ¥ T
I -l Y

e

Figura 16: transcricio de alturas gravadas para a composicio Surto — Parte I

A partir do material obtido, selecionamos as notas diferentes e organizamos em uma

sequéncia escalar. Obtivemos assim uma escala de nove sons, tal como exibimos na figura 17.

%2 Tal constatagdo somente é possivel porque a pega foi composta por nos.

%3 Na imagem, as notas coloridas de preto, com ligadura, representam uma duragio menor que as demais, tal como
ocorreu durante a gravagdo do trecho. Embora as configuragdes ritmicas ndo tenham sido transcritas, optamos por
revelar essa diferenciagdo por uma questdo de preferéncia estética, no ambito da escrita. A estrutura ritmica obtida
na gravagdo que realizamos nao foi aproveitada para pega em questao.
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Figura 17: escala de notas selecionadas para gerar materiais em Surto — Parte I
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A escala apresentada funcionou como matéria-prima para elaborag¢do dos elementos da

peca.

b) Numeros de referéncia obtidos com os materiais basicos: com base nas alturas que

obtivemos no inicio do processo composicional em questdo, iniciamos um trabalho simples de

referenciagdo numérica. Observamos a quantidades de notas que obtivemos na transcri¢ao

realizadas e obtivemos os numeros 17, 06, 09 e 04. O niimero 17 refere-se a quantidade total de

notas surgidas a partir da transcri¢@o atribuida a execu¢do da mao direita e numero 06 refere-se

a mao esquerda. Os numeros 09 e 04 indicam respectivamente a quantidade de notas diferentes

apresentadas na transcri¢do realizada pela mao direita e esquerda. A figura 18 apresenta tais

nimeros na partitura.

Transcricoes

Notas obtidas através da execucao pela mao direita:

LEP-M" e .
~ US> ~ DO
¥ " 14

Y, R o O VO fe ®leleo © feo S fo
1 2345 6 7 8 9 10111213 14 15 16 17
1 2 3 4 5 6 7 8 9
Notas obtidas através da execucao pela mao esquerda:
D_ l
1 2 3 4 5 6
1 2 3 4
Legenda

Quantidade de notas totais i Quantidade de notas diferentes [}

Figura 18: quantidades de notas totais e diferentes dos materiais basicos de Surto — Parte 1

Além da demonstracdo das referéncias numéricas no texto da partitura, temos a

organizagdo dessas informacgdes no quadro 7.
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Quadro 7: numeros de referéncia obtidos com os materiais basicos de Surto — Parte I

Referéncia Quantidade de notas totais | Quantidades de notas diferentes
Notas obtidas através da execugdo pela 17 9
mao direita
Notas obtidas através da execugdo pela 6 4
mao esquerda

Em nosso processo composicional, ap6és a obtencdo dos nUmeros referentes as
quantidades de notas mencionadas, realizamos algumas somas simples, com o objetivo de obter

nameros que nos servissem de referéncia para organizar a estrutura mais ampla composi¢ao.

Somamos os niumeros 17, referentes a quantidade de notas obtidas através da execugdo
pela mao direita, com o nimero 6, que surgiu como resultado da realizagdo das notas ao piano
com a mao esquerda; com esse processo, obtivemos a equagdo 17+6=23. Apos a obtengdo do
nimero apresentado, somamos seus dois digitos e obtivemos a equacao 2+3 = 5. A partir dai,
utilizamos tanto os nimeros 23 e 5, quanto os nimeros 17 e 6 para a elaboracdo das estruturas
mais amplas da pega. Esse processo trata-se de uma escolha pessoal, baseada em nosso interesse
em lidar com tal procedimento. Ressaltamos que este aspecto especifico ndo se relaciona

diretamente o titulo da pega.

¢) constitui¢do da estruturacdo formal a partir das relagoes numeéricas: Surto — Parte |
apresenta uma estruturacdo que vincula trés partes, que podemos representar pelas letras A4, B,
A’, com um trecho de transi¢do entre 4 e B. Cada uma dessas partes foi estruturada com base
nos numeros obtidos através das quantidades de notas que ja expusemos. A parte 4, vai do
compasso 1 até o compasso 17. Temos uma transi¢do de 5 compassos que leva a parte B. O
numero 17 refere-se aqui a quantidade de notas obtidas através da execug@o pela mao direita; o
namero 5 a soma dos digitos 2+3 que destacamos. A parte B apresenta trés etapas, cada uma
com 23 compassos. A parte 4°, por sua vez, totaliza 23 compassos. Este Gltimo numero, que
estd presente na parte B e 4’, representa o resultado da equacdo 17+6 que geramos. Com esses

apontamentos trazemos o quadro 8 para ilustrar tais pontos.

Quadro 8: nimeros utilizados para estruturacio formal da peca Surto — Parte 1

Parte ou trecho Inicio Término Quantidade de
€ompassos
A Compasso 1 Final do compasso 17 17
Transi¢do Compasso 18 Final do compasso 22 5
B (com trés etapas) Compasso 23 Final do compasso 91 69 (3 x23)
A’ Compasso 94 Final do Compasso 116 23
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Observando esses dados apresentados, podemos propor que Surto — Parte I contém em
sua estrutura subjacente correlagdes entre nimeros obtidos a partir de seus materiais basicos e
a organizacdo numérica dos compassos, sob os quais a partitura foi elaborada. Toda essa
organizacdo ndo estd diretamente relacionada com a tematica da pega, mas revela um
planejamento estrutural que permitiu que as ideias sobre o tema pudessem ser realizadas. Em
estudos futuros, pretendemos tratar dessa questdo com maior profundidade. O enfoque
selecionado nos permitiu revelar a parte do processo composicional que envolveu um
planejamento matematico para a composicdo. Enquanto autores da peca Surto — Parte I,
podemos dizer que a inteng¢ao que norteou o trabalho foi a de que as relagdes matematicas aqui
estabelecidas funcionassem enquanto uma base solida que nos permitisse estruturar as ideias
musicais em de maneira coerente: apresentando gerenciando o posicionamento de motivos,
controle da textura, dindmica, etc. Foi uma op¢ao pessoal, baseada no interesse em estruturas
que funcionam como veiculos capazes de expressar ideias que remetem a temas advindos de

outros campos de estudo. Neste caso, temos o surto psicotico, que advém da area da psicanalise.

Uma vez expressas as informacgdes referentes aos enfoques adotados, seguimos com a

sintese do assunto organizada por meio dos descritores sistémicos.

a) Tipo: Compreendemos a partitura aqui estudada enquanto um sistema aberto. A
referéncia externa estd expressa neste proprio texto, que exibe um relato sobre o
processo composicional da pega.

b) Partes: Enquanto input, temos as ideias estruturadas para flauta, oboé, vibrafone,
violoncelo e piano. O output consiste na notac¢do tradicional da partitura, que se
organiza ao longo de 116 compassos. A duragdo da execugdo tende a ser em torno
de 7°30’e 8’. O feedback que inserimos no sistema foram as reflexdes sobre o
processo composicional, que nos permitiram evidenciar a relacdo entre o titulo da
peca e a forma de utilizagdo de um motivo musical basico enquanto um gesto
musical representativo, além de revelar as estruturas de organiza¢do numérica que
se encontram em um nivel subjacente. A caixa preta pode ser vista foi possivel de
ser apresentada sem que houvesse muitos problemas, pois a peca foi composta por
nds, que escrevemos a pega € possuimos anotagdes pessoais sobre os materiais e
processos empregados. A caixa branca esta na disposi¢cao do motivo basico da peca
ao longo de sua partitura, sendo facilmente detectavel nos diversos momentos em

que aparece.
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¢) Hierarquia: No momento ndo existe macrossistema que envolva a composi¢do em
questdo. Ja o sistema € a propria partitura de Surto — Parte I, enquanto que os
subsistemas podem ser cada uma das trés partes estruturais que estudamos.

d) Complexidade: A partitura consiste em um sistema determinante, apresentando
indicagdes precisas, que ndo incluem nenhuma indicacdo para que um possivel
intérprete improvise, ndo constituindo, portanto, um sistema probabilistico.

e) Funcionamento: Ha homeostase no sistema uma vez que nao detectamos nenhuma
notagdo que dificultasse a compreensao. Os motivos que buscamos localizar foram
facilmente detectados por conta da organizacgao visual da notag¢do. Nao detectamos
nenhum potencial entropico ou geracao de entropia na abordagem que realizamos.
A entropia negativa esteve no fato de que foi possivel compreender os elementos
que buscamos para a peca, gerando informagdo, ja que foi possivel correlacionar a
tematica declarada no titulo com o tratamento do motivo basico da pega e
demonstrar a estrutura subjacente da composi¢do em relacdo aos nimeros obtidos
com os materiais considerados basicos. A comunicag¢do, neste caso, ocorreu de
maneira eficaz ja que — de acordo com o planejamento inicial que realizamos para
elaboracdo da pegca — foi possivel compreender pela partitura os elementos
necessarios para o estudo em questao.

f) Fluxos: A matéria que trabalhamos no sistema foram as notas que geraram os
nimeros de referéncia, 0 motivo basico e as partes formais. Quanto a energia que
aplicamos no sistema, esta foi amparada por nosso conhecimento prévio sobre a peca
e sobre as decisdes composicionais que a estruturaram. O fato de termos composto
a peca facilitou amplamente o que chamamos de ativagdo do sistema. As
informagoes obtidas descrevem Surto — Parte I enquanto uma composi¢cao que
apresenta uma estrutura motivicas recorrente, cujo tratamento busca representar
musicalmente a ideia sugerida pelo titulo. Além disso, a composi¢ao tem como base
uma estruturagdo que correlaciona numericamente os materiais basicos com a

estrutura formal mais abrangente.

O estudo da peca Surto — Parte I (2013), de acordo com a visdo sistémica, perpassou pela
apresentacao de informagdes sobre seu contexto de criacdo e de estreia. Apresentamos um breve
relato sobre o fato de termos adquirido os materiais basicos da pega a partir de uma pequena

execucdo ao piano. Em seguida, demonstramos o motivo bésico da peca e a maneira como o
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mesmo foi articulado para fazer referéncia a tematica da peca. Através do enfoque
gerenciamento motivico e titulo da obra, expusemos que o mesmo ndo se desenvolveu em
ideias melodicas mais amplas e foi posicionado em pontos especificos da pega para simbolizar
a tematica vinculada ao termo Surto. Posteriormente, demonstramos como as estruturas mais
amplas da composi¢ao foram baseadas em informag¢des numéricas simples extraidas das alturas
utilizadas para compor. Isso se deu a partir do enfoque: correlagdo entre estrutura formal e
materiais constituintes. Ao final do texto, apresentamos a sintese das informagdes obtidas sob

a organizacao dos descritores sistémicos.
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CONSIDERACOES FINAIS

De acordo com o que apresentamos ao longo dos trés capitulos desta dissertagdo,
consideramos que foi possivel iniciar um estudo que visa correlacionar conhecimentos advindos
de estudos sobre sistemas com a area da composi¢ao musical. Conforme foi apresentado,
buscamos demonstrar que a partitura pode ser compreendida enquanto um sistema de tempo e

espaco, carregando consigo as potencialidades de uma determinada composi¢ao.

Ao longo do capitulo 1, trabalhamos sobre o conceito de sistema a partir das referéncias
que adotamos. Isso nos levou a destacar o fator interagdo enquanto uma caracteristica-chave
para o estudo em questdo. Outras caracteristicas passiveis de serem atribuidas aos sistemas,
foram detectadas. Dentre as que estudamos, destacamos as seguintes: tipo, partes, hierarquia,
complexidade, funcionamento e fluxos, de acordo com as informagdes obtidas nos estudos de
Pizza Junior (1986). Essas caracteristicas, ao serem pormenorizadas, nos forneceram condigdes
para nos aprofundarmos em questdes que serviram de base para concretizagdo de nosso estudo.
Em conjunto com tais questdes, observamos que Teoria Geral dos Sistemas — estabelecida por
Bertalanffy (2015) — considera que os estudos sobre sistemas t€m carater interdisciplinar, o que
nos forneceu um aporte para aplicarmos tais conhecimentos no campo da musica. Além disso,
tal teoria nos permitiu compreender relagdes de hierarquia em que podemos organizar niveis
de estruturagdo; nesse sentido teriamos subsistemas, passiveis de serem subordinados aos
sistemas, que, por sua vez, podem estar subordinados ao que compreendemos por
macrossistema. A partir dai, detectamos que o posicionamento de uma estrutura que apresenta
condi¢des de ser classificada enquanto sistema, pode ser compreendida em qualquer um dos
niveis dessa hierarquia, dependendo do contexto e da perspectiva adotada. Com base nisso,
demonstramos que foi possivel compreender a partitura tanto como um sistema — em um
contexto mais direcionado para ela — quanto como um subsistema, quando a tratamos enquanto
um dos componentes de uma obra musical. Esta ultima foi apresentada no capitulo em questao
enquanto uma estrutura que emerge no tempo € no espago, dimensdes que surgem na partitura
no plano da representacdo. Ainda no capitulo 1, apresentamos o tempo enquanto dimensao que
articula nas sucessdes de estados e o espaco como bloco-momento, que se refere a textura e a

densidade na musica.

No capitulo 2, nos direcionamos para tratamento da partitura enquanto um sistema. Para
isso, apresentamos a conceituagdo da visdo sistémica, que teve como aporte o paradigma do

pensamento sistémico € os descritores sistémicos advindos da Teoria Geral dos Sistemas. A
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complexidade, a instabilidade e a intersubjetividade foram detalhadas e compreendidas
enquanto dimensdes indissocidveis ao pensamento sistémico, de acordo com Vasconcellos
(2013). Ja os descritores sistémicos, resultaram da adaptagdo de caracteristicas advindas dos
sistemas para o contexto da partitura. Ao final da primeira se¢do do capitulo, concluimos que
a visdo sistémica conjuga as dimensoes do pensamento sistémico, 0 tempo € 0 espago enquanto
meios de articulacdo, além dos descritores sistémicos. Na segunda se¢do do capitulo 2,
descrevemos os resultados dos estudos que realizamos a respeito da abordagem analitica, para
enfim compara-la com a visdo sistémica. Essas reflexdes compararam os principios de
simplicidade, estabilidade e objetividade enquanto elementos que diferenciam a andlise do

pensamento sistémico. Essa segunda etapa do capitulo teve como amparo os conceitos de

Vasconcellos (2013).

Ao longo do capitulo 3 apresentamos a adequagdo da visdo sistémica para que enfim
pudéssemos verificar sua aplicabilidade em partituras de pegas que selecionamos para o
trabalho. Na primeira se¢do do capitulo, apresentamos o conceito enfoque, que serviu de base
para abordagem que propusemos. Em seguida, elaboramos quatro etapas para o estudo: a)
levantamento de dados sobre a partitura; b) escolha e delimitagcdo de enfoques; c) estudo dos
elementos selecionados sob a perspectiva dos enfoques; d) Organiza¢do das informagoes
obtidas através dos descritores sistémicos. Tais etapas foram explicadas e seus procedimentos
foram adotados para aplicagdo da visdo sistémica nas partituras de Hout (1991), do primeiro
movimento de Vortex Temporum (1994-1996) e da pega Surto — Parte 1 (2013). Tal como esté
descrito no capitulo em questdo, o trabalho proposto foi possivel de ser realizado. Os resultados
demonstraram uma forma de compreender cada pega a partir de seu contexto, sob uma
perspectiva que se baseia na interligacdo de informacdes reunidas, dentro do alcance do que

chamamos de enfoque.

Conforme as informagdes que apresentamos a partir deste estudo inicial, a atual pesquisa
pretendeu contribuir com uma forma de apresentar e de aplicar a visdo sistémica, que foi
organizada e desenvolvida no contexto desta dissertagdo. Esperamos que essa abordagem possa
contribuir para reflexdes em torno do pensamento sistémico no campo da musica,
especificamente na area da composi¢do. Em estudos futuros, pretendemos modificar e ampliar
0s conceitos aqui apresentados, para que possam atender as necessidades de estruturacdes mais

complexas que possam eventualmente surgir.
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ANEXO 2



GERARD GRISEY
VORTEX TEMPORUM I, I1, III

POUR PIANO ET CINQ INSTRUMENTS

PARTITURA

RICORDI
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ORGANICO

Flauto in Do / Ottavino / Flauto in Sol / Flauto basso
Clahetto in Sib (accordato un quarto di tono sotto) /
Clamnetto in La / Clarinetto basso in Sib

Violino

Vigg

Vidibncello

Pianoforte (gran coda, munito di terzo pedale, con
qugiro note accordate un quarto di tono sotto)

Tutta la partitura € scritta in do.

Possibilita di esecuzione:

-sifiyORTEX TEMPORUM L I1, IIT - durata: 41°ca
I tre movimenti si incatenano senza interruzione per
mezzo degli Interludi

- si"™VORTEX TEMPORUM [, II - durata: 22°ca

I due movimenti si incatenano senza interruzione
‘pelhezzo dell'Interludio. Finire obbligatoriamente
co™] secondo Interludio. Non eseguire in nessun
caso il terzo movimento da solo.

La parte di clarinetto & scritta per il sistema Bohm.

Gli archi utilizzano sordine ordinarie e sordine di

pidlibo.

Pef’accordatura del pianoforte procedere come se-
gum la vigilia del concerto, accordare il pianoforte
normalmente ad eccezione delle quattro note accor-
dalBun quarto di tono pit basse.

per La =440 Hz, Lad = 427,5 Hz
pella=442Hz Lad=4294H;

H Yo
: io
‘=——= =

J Tt

Nella partitura tali altezze sono notate:

&‘m é : - e

J ¥

Pomp prima del concerto, accordare e verificare nuo-
vamente.

FORMATION

Fliite en Do / Petite Flite / Flite en Sol / Fliite basse
Clarinette en Si'b (accordée un quart de ton plus bas) /
Clarinette en La / Clarinette basse en Sib

Violon

Alto

Violoncelle

Piano (tres grand piano avec troisiéme pédale dont
quatre notes accordées un quart de ton plus bas)

Toute la partition est notée en Do.

On peut jouer:

- soit VORTEX TEMPORUM I, II, Il - durée: env. 41
Les trois mouvements s’enchainent sans interruption
au moyen des Interludes

- soit VORTEX TEMPORUM 1, II - durée: env. 22’
Les deux mouvements s’enchainent sans interruption
au moyen de l'Interlude. Terminer obligatoirement
par le second Interlude. Ne jouer en aucun cas le troisiéme
mouvement setl.

Les parties de clarinette sont écrites pour le systéme

Bohns.

Les cordes utilisent des sourdines ordinaires et des
sourdines de plomb.

Pour l'accord du piano, procéder comme suit: accorder
le piano normalement la veille du concert sauf quatre
notes accordées un quart de ton plus bas.

pour La = 440 Hz, La d = 427,5 Hz
pour La =442 Hz, Lad = 429,4 Hz

- s te
7. —» # >
V. I
J  #®

Dans la partition ces bauteurs sont notées:

>

+ o
=@

ey
et O X 1
s — e

J ¥

Accorder et vérifier a nouveau peu avant le concert.

INSTRUMENTATION

Flute in C / Piccolo / Flute in G / Bass flute
Clarinet in B b (tuned a quarter tone lower) /
Clarinet in A / Bass clarinet in B b

Violin

Viola

Cello

Piano {(grand, with third pedal, with four notes tuned
a quarter tone lower)

The whole score is written in C at actual pitch.

Performance options:

- both VORTEX TEMPORUM L, IL, IIT - duration: about 417
The three movements are joined together without a
break by means of the Interludes

- and VORTEX TEMPORUM L, I - duration: about 22’
The two movements are joined together without a
break by means of the first Interlude. End with the
second Interlude. In no case play the third move-
ment alone.

The clarinet parts are written for the Bchm system.

The strings use ordinary mutes and lead mutes.

To tune the piano proceed as follows: the day before
the concert tune the piano normally except for the
four notes tuned a quarter-tone lower.

for A =440 Hz, A d = 4275 Hz
for A =442 Hz, Ad=4294 Hz

fH ‘g
%): z #®
AN3 V4 >
g 7®

In the score these pitches are notated:

P ig
= 7 £
2wy i

J 3¥

Shortly before the concert, tune and check again.

BESETZUNG

Grofie Flote / Pikkoloflote / G-Flote / Bafflote
B-Klarinette (ein Viertelton tiefer gestinmmt) /
A-Klarinette / B-BaBklarinette

Violine

Viola

Violoncello

Piano (GrofSer Fliigel, mit drittem Pedal ausgestattet,
mit vier ein Viertelton tiefer gestimmten Tonen)

Die gesamte Partitur ist in C geschrieben.

Ausfiihrungsmodalititen:

- sorwobl frir VORTEX TEMPORUM II, 11l - Daverca 41°
Die drei Satze kniipfen obne Unterbrechung durch
Zwischenspiele aneinander an

- als auch fiir VORTEX TEMPORUM I, II - Dauer ca. 22
Die beiden Satze kniipfen obne Unterbrechung durch
das Zwischenspiel aneinander an. Mit dem uweiten
Zwischenspiel ist unbedingt zu enden. Der dritte Satz
unter keinen Umistinden allein ausfiibren.

Die Klarinettenpartien sind fiir das Bobm-System
geschrieben.

Die Streichinstrumente verwenden gewéhnliche und
Bleisordinen.

Zum Stimmen des Pianos folgendermafen vorgeben:
am Vorabend des Konzerts, das Piano normal stimmen
abgeseben von den vier etn Viertelton tiefer gestimmien
Tonen.

fiir a =440 Hz, a d = 427,5 Hz
fiira =442 Hz, ad = 429,4 Hz

i
)

)

7 [ 1 -

In der Partitur sind diese Hoben angegeben:

fa) 4+
i E— ‘ =
D— =
J 3

Kurzvor dem Konzert, erneut stimmen und iiberpriifen.
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SIMBOLI

¢ alzato esattamente di un quarto di tono
¢ abbassato esattamente di un quarto di tono
b alzato esattamente di un quarto di tono

b abbassato esattamente di un quarto di tono

ordine dei quarti di tono

poco crescente (1/8 di tono)
poco calante (1/8 di tono)
attacco o stacco impercettibile

dinamica relativa e compatibile col tipo

di suono richiesto
suono tenuto

senza riattaccare, sottolineare molto chia-

ramente il picco dinamico
irregolare

il piti veloce possibile

togliere la sordina

tremoli e trilli il pit rapido possibile
circa 8”

circa 57

circa 37

circa 2”

&

d¢

SIGNES

¢ haussé d'un quart de ton exactement
¢ baissé d’un quart de ton exactement
b haussé d'un quart de ton exactement

b baissé d'un quart de ton exactement

. 4 £ 8

RIS
W bod

.

«—

S

. __

ordre des quarts de ton

[égérement trop haut (1/8 de ton)
légerement trop bas (1/8 de ton)
attaque ou terminaison imperceptible

dynamique relative et compatible avec le

type de son demandé
son tenu

sans réattaquer, marquer trés clairement

le sommet dynamique

irrégulier

le plus vite possible

éter la sourdine

tremolo et trilles le plus rapide possible
8” environ

57 environ

37 environ

2” environ

SYMBOLS
£ < raised by a quarter tone exactly
z : lowered by a quarter tone exactly
d b raised by a quarter tone exactly
de b lowered by a quarter tone exactly
oz 8 F " ,
T "7 series of quarter tones
b N b 4
T slightly sharp (1/8 tone)

slightly flat (1/8 tone)

«—

imperceptible attack or breaking off

[

relative dynamics according to the sound

required
prolonged sound

without re-attacking, underline very clearly
~=mf== the dynamic peak

T 1| irregular
AT

as fast as possible

)

remove the mute

Z t™~  tremolos and trills as rapid as possible
Al about 8”
| about 5”7
i) about 37
/\ about 27

3%

dg

SYMBOLE

: genau um ein Viertelton erbobt
¢ genau um ein Viertelton herabgeymzt
b genau um ein Viertelton erhobt

b genau um ein Viertelton berabge Jgzt

;¢ 7 °
L//L/h/) Reibenfolge der Vierteltommn
p oo ¢

I

€

IS

Eaum zunebmend (1/8 ton)
Laun: abnebmend (1/8 ton)
baum: vernebnibarer Ansatz oder /gan

Dynamik entsprechend und in Uberein
stimmung mit dem erforderlichen .m 4

gehaltener Ton

obne erneut anzusetzen, sebr klar d?

dynamische Spitze unterstreichen
unregelmafig

so schnell wie moglich

die Sordine entfernen

Tremoli und Triller so schnell wie nMglid
zirka 8”

zirka 5”

zirka 37

zirka 2"



Flauto, Clarinetto

=

” (Cl)
o/‘/’
(N

l (Fl., CL)
;i7 (F1, CL)

} (FL)

frullato

suono “fesso” o multifonico su
un suono grave (realizzato for-
zando il suono e rilassando le
labbra). E possibile controllare
diverse regioni armoniche: gra-
vi, medie o acute.

passaggio graduale dal suono ordi-
nario al suono “fesso”

slap tongue

soltanto rumore di soffio, suono
“eolio”

mescolanza di suono ordinario e
suono “eolio”

“tongue ram” (chiudere violente-
mente 'imboccatura con la lingua,
senza emissione d’aria; suona una
settima maggiore sotto)

rumore di chiave

pizzicato

bisbigliando (cambiamento di di-
teggiatura sulla stessa nota)

“overblow” sulla posizione scritta:
soffiare pili o meno violentemente
al fine di produrre gli armonici in-
dicati.

Le diteggiature per i suoni multipli
sono suggerite. Se ne possono cer-
care altre purché si mantenga la nota
principale indicata.

Flite, Clarinette

E

» (Cl)

. /!
I«

l (FL, CL)
y o FLCD

} (FL)

L @
l (FL)

oeose (FI, ClL)

(F)

flatterzunge

son “fendu” ou multiphonique sur un
son grave (réalisé en forcant le son
et en lichant les lévres). On peut
controler différentes regions barmo-
niques: graves, moyennes ou argues.

passer progressivement du son
ordinaire au son “fendu”

slap tongue

bruit de souffle uniquement, son
“éolien”

son ordinaire et son “éolien”
mélangés

tongue ram (obturer violemment
lembouchure avec la langue, sans
souffler d’air; sonne une 7° majeure
en dessous)

bruit de clef

pizzicato

“bisbigliando” (changement de
doigté sur la méme note)

“overblow” sur la position notée,
souffler plus ou moins violemment
afin de faire ressortir les harmo-
niques indiquées.

Les doigtés des multiphoniques sont

proposés. On peut en chercher

d’autres @ condition d'y trouver la
note principale indiquée.

Flute, Clarinet

=

» (CL)
./!
e

l (FL, CL)
Jo L

jL (FL)

| @

i (FL)

oeoe (FL,Cl)

(FL)

flutter tongue

“harsh” or multiphonic tone on a
low note (done by forcing the tone
and relaxing the lips). It is possible
to control various harmonic ranges:

low, middle and high.

gradual passing from ordinary
sound to “harsh” sound

slap tongue

blowing noise only, “Aeolian” tone

ordinary tone and “Aeolian” tone
combined

“tongue ram” (violently close the
embouchure with the tongue with-
out emitting any air; sounds a major
seventh below)

key noise

pizzicato

“bisbigliando” (change fingering
on the same note)

“overblow” in the position written:
blow more or less violently with the
aim of producing the harmonics
indicated.

The fingerings for the multiple
sounds are suggested. Others may
be sought provided that the prin-
cipal note indicated is maintained.

Flste, Klarinette

=

» (K1)
-— ~
Lo«

l (FL, K1)
y (LKD)

} (FL)

L FELKL
l (FL)

ceoe (FlLKIL)

(FL)

Flatterzunge

“‘dumpfen” oder Mehrklang auf
einem langen Ton (durch Forcieren
des Klanges und Entspannen der
Lippen hervorzubringen). Es ist
maoglich, die verschiedenen Ober-
tonbereiche zu kontrollieren: tief,
rittel oder hoch.

Allméiblicher Ubergang vom
gewohnlichen zum: “dumpfen” Klang

slap tongue

lediglich Blasgerdusch, “dolischer”
Klang

gewdhnlicher und “dolischer” Klang
vermischt

“tongue ram” (das Mundstiick wird
beftig durch die Zunge verschlossen,
obne daf Luft entweicht; es klingt
etne grofle Unterseptime)

Schliisselgerdusch
pizucato

“bisbigliando” (Fingersatzwechsel
auf demselben Ton)

“overblow” iiber die geschriebene
Position: mebr oder weniger stark
blasen, um die angegebenen Ober-
tone zu produzieren.

Die Fingersatze fiir die Mebrklinge
werden suggeriert. Es konnen andere
ausprobiert werden, solange die ange-
gebene Hauptnote beibebalten wird.



Violino, Viola, Violoncello

1) Posizioni
«alto sul tastow, il pitt alto possibi-
AST le sulla tastiera, molto vicino alle
dita della mano sinistra

ST «sul tasto»

NORM «normale»

SP «sul ponticello»
ASP «alto sul ponticello»

2) Spostamento Jongitudinale dell’arco

a) spostamento estremamente rapido, all’attacco

SP.

N

NORM

b) spostamento lento

S .
NORM

AST
ORD— TT—— P

3) Pressioni dell’arco

/) OPpP- VI normale
w opp- V [N esagerata
) 1
«w opp- V [

rumore stridulo, non pit alcun
SUONO PUro, SuoNa una settima
maggiore sotto

passaggio progressivo da una
pressione d’arco a un’altra

Z il

tremolo il piti rapido possibile

|

Violon, Alto, Violoncelle

1) Positions
«alto sul tasto», le plus haut possible
AST sur la touche, trés prés des doigts de
la main gauche

ST «sul tasto»

NORM «normal»

Sp «sul ponticello»
ASP «alto sul ponticello»

2) Déplacement longitudinal de | ‘archet

a) déplacement extrémement rapide, dans 'attaque

SP.

N

NORM

b) déplacement lent

SP SP

T NORM—

AST
ORD— TT—— P

3) Pressions d'archet

) ou (VA normale
w ou VT exagérée
! 1
w ou YN
| bruit gringant, plus aucun son
pur, sonne une septiéme maseure
M

en dessous

passage progressif d'une pression
d’archet & une autre

/

trémolo le plus rapide possibile

\\

Violin, Viola, Violoncello

1) Positions
«alto sul tasto», as high as possible

AST on the fingerboard, very near the
fingers of the left hand

ST «sul tasto», on the fingerboard

NORM «normal», ordinary position

Sp «sul ponticello»

ASP «alto sul ponticello», high up on
the bridge

2) Lengthwise displacement of the bow

a) extremely rapid displacement, on the arrack

SP.

NORM

b) slow displacement

P s
NORM

AST
ORD— TT—— 5P

3) Bow pressures

) or (VAR normal

w o VY[ exaggerated
! 1
w or V[
rasping noise with no pure tone
| at all, sounds a major seventh
[

below

i
il

%

gradual progression from one
type of pressure to another

[

tremolo as fast as possible

\

Violine, Bratsche, Violoncello

1) Lage
«alto sul tasto», so weit oben w#
AST moglich auf dem Griffbrett. sehr na
bei den Fingern der linken Hand

ST «sul tasto»

NORM «normale»

SP «sul ponticello»
ASP «alto sul ponticello»

2) Longitudinale Verlagerung des Bogens

a) extrem schnelle Verlagerung, beim Einsatz

SP.

NORM

b) langsame Verlagerung

SP SP

TT—— NnOoRM—

AST
ORD— [

3) Bogenstrich

\y oder V[ normal

iibertrieben

w oder Y

! 1
w oder Y T

l kreischendes Gerdusch, kga
reiner Ton mehr; es klingt el'

r grofe Unterseptime
g ;%

Fortschreiten von einer Art
Bogenstrichs zur anderen

Tremolo so schnell wie moghici

W\
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Panoforte

*\P

tremolo con pressione delle dita
(corda premuta e sfiorata in alter-
nanza)

rumore dell’arco sulla corda, colo-
rato dall'altezza indicata. Sfiorare
con due dita in modo da smorzare
tutti gli armonici e produrre una
sorta di soffio colorato.

trillo rabbioso e molto irregolare
tremolo rabbioso e molto irregolare

chiave atta ad indicare la posizione
dell’arco tra il ponticello e la cordiera

“chiave di ponticello”: la freccia
indica la posizione dell’arco

pedale abbassato completamente

pedale abbassato a meta

ritirare progressivamente il pedale

mettere progressivamente il pedale

tasto abbassato silenziosamente
(3° pedale)

lasciare andare il tasto abbassato

Smorzare la corda con la mano si-
nistra immediatamente davanti agli
smorzatori o come altrimenti indi-
cato.

tr -

—
LEW

2 3
! 4
ﬁ

Piano

*\P

trémolo de pression des doigts (corde
appuyée el effleurée alternativement)

bruit d’archet sur la corde, coloré
par la hauteur indigué. Effleurer
avec deux doigts de facon a étouffer
toute harmonique et produire une
sorte de souffle coloré.

trille rageur et trés irrégulier

tremolo rageur et trés irrégulier

clef servant a indiquer la position de
Uarchet entre le chevalet et le cordier

“clef de chevalet”: la fléche indique
la position de ['archet

pédale enfoncée compléetement
pédale a moitié enfoncée

retirer progressivement la pédale
meetire progressivement la pédale

. touche enfoncée silencieusement

(3¢ pédale)

retirer la touche enfoncée

avec la main gauche, étouffer la
corde, immédiatement avant les
étouffoirs ou autrement suivant
indications.

(®) (®)

*\P

finger tremolo (the string is alter-
nately pressed and touched lightly)

noise of the bow on the string, col-

oured by the indicated pitch. Touch
(the string) lightly with two fingers
in order to damp all harmonics and
obtain a sort of coloured blow

furious and quite irregular trill

furious and quite irregular tremolo

key used to indicate the bow po-
sition between the bridge and the
string holder

“bridge key”: the arrow indicates
the position of the bow

depress the pedal completely

depress the pedal halfway

gradually release the pedal

gradually depress the pedal

silently depress the key (3 pedal)

release the key which has been de-
pressed

Damp the string with the left hand
immediately in front of the dampers
or as otherwise indicated.

Klavier

*\P

Tremolo mittels Fingerdruck (Saite
abwechselnd herabdriicken und nur
leicht beriihren)

Gerdusch des Streichbogens auf der
Saite, koloriert durch die angege-
bene Hohe. Mit zwei Fingern leicht
beriihren. um alle Obertone Zu
déimpfen und eine Art kolorierten
Hauch zu erzeugen

Wilder Triller und sehr unregelmafig
Wildes Tremolo und sehr unregelmdfig
Passender Schliissel zur Angabe der

Position des Streichbogens zwischen
dem Steg und dem Saitenhalter

“Stegschliissel”: der Pfeil gibt die
Position des Bogens an

Pedal vollstinding herabgedriickt
Pedal zur Hilfte herabgedriickt
Pedal nach und nach zuriicknebmen
Pedal nach und nach bherunter-

driicken

Taste lautlos herunterdriicken

(3. Pedal)

heruntergedriickte Taste loslassen

Die Saite mit der linken Hand direkt
vor den Déimpfern oder wie ander-
weitig angegeben dampfen.



DISPOSIZIONE / DISPOSITION / ARRANGEMENT / AUFSTELLUNG
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Direttore / Chef/ Conductor / Dirigent
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Durée dpproximative: 41°

Gérard Grisey

VORTEX TEMPORUM I, II, III (1994-1996)

pour piano et cing instruments
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