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. Nao,
nao sao grandes motores que nos movem
cotidianamente, mas aqueles
que trabalham em baixa rotacao,
que quase nao se deixam perceber
sendo quando subitamente engasgam
e, de repente, esgargam o tecido
do tempo, que aparece em seu limite,
em sua negacao, em seu mais fora
do presente, passado e do futuro,
fraturado, deixando aparecer,
na fratura, um tempo outro, um contratempo,
um antitempo, um antetempo, um outro
lado do que chamamos como tempo
(um tempo morto, ndo humano, s6
capim ao vento, s6 capim sem vento,
sO vento sem capim, talvez, nem vento),
de onde provém e para onde vai
mesmo o tempo, ou do jeito deste elastico
de um velho moletom que estou vestindo,
ou do tecido deste mesmo jogging
com as tramas vazadas, desfiadas,
rotas, que ja ndo podem ser cosidas.

(Alberto Pucheu, em Cotidianamente)






PUIG, Daniel. Metapadroes como ferramenta para a composi¢do musical: uma abordagem
pessoal a partir do pensamento sistémico e dos estudos da complexidade. 2014. Tese
(Doutorado em Musica) — Programa de Pds-Graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta tese discute a utilizagdo de metapadrdoes como ferramenta para a composi¢ao musical com
formas abertas, partituras graficas, improvisagdo, interacdo entre linguagens artisticas e
eletronica ao vivo, a partir do pensamento sistémico e dos estudos da complexidade. Foca no
papel da partitura em uma situagdo, em que um grupo de musicistas improvisa a partir de uma
partitura com notagdo nao-tradicional, procurando entendé-la como um processo complexo.
Parte, assim, para o estudo de um caso especifico na diversidade de praticas musicais, onde uma
partitura € aceita por intérpretes como ponto de partida para uma performance musical. No
Capitulo 2, procura entender a situacdo pela metafora de um atrator estranho, a partir da Teoria
do Caos, com dimensao fractal e dependéncia hipersensivel das condi¢des iniciais: ndo-linear,
dindmica, imprevisivel, auto-semelhante, complexa — sendo estas, caracteristicas de sua forma.
Discute, nesse contexto, o papel de modelos. Fazendo um ziguezague entre forma e processo,
observa a partitura através de trés olhares, nos trés proximos capitulos. No Capitulo 3, traz um
primeiro olhar, que procura ampliar o entendimento da forma do processo para um
entendimento de sistemas, feitos de partes em interacdo. A partir do pensamento sistémico em
Gregory Bateson, discute a abducdo como ferramenta do pensamento (o papel de modelos,
também como estorias e metaforas) e sua compreensdo de padrdes (patterns). Em seguida,
analisa sua lista de seis critérios do processo mental, entendendo o sistema, suas partes em
interagdo, como formado pelas musicistas e a partitura, na situa¢do enfocada. Conclui que, nessa
perspectiva, a partitura pode ser vista como um ponto por onde flui energia colateral para o
sistema e veiculo de metamensagens no processo. Faz uma critica ao pensamento em
hierarquias, em Bateson. No segundo olhar (Capitulo 4) procura voltar ao processo, analisando
uma partitura que pressupde a situagdo enfocada: Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter. A
analise aponta para um pensamento composicional interessado nas inter-relagdes dos gestos
musicais no tempo, do qual apreende a possibilidade de se pensar em um padrao de inter-
relacdes entre padroes de inter-relagdes, um metapadrao. No terceiro olhar (Capitulo 5), procura
entender mais da forma do processo, a partir dos estudos da complexidade: cadeias de
retroalimentagdo, autorganizacdo e o emergir, em sistemas da natureza daqueles discutidos no
primeiro olhar. Faz uma critica ao pensamento sistémico. Tenta ultrapassar a formulagdao em
hierarquias: propde uma substituigdo do esquemdtico no pensamento sist€émico, por um
pensamento diagramatico, proximo ao entendimento do processo em Félix Guattari. Entende um
metapadrao como ferramenta, e ndo-féormula, de um pensamento composicional. O autor passa a
analisar a utilizagcdo desse pensamento em suas proprias composi¢des, com relagdo: ao uso da
segunda pessoa do singular, as inter-relagdes entre tempo e notagao, aos objetos e a inter-relagao
corporal. Compara o metapadrao a uma metifora e a um diagrama, a0 mesmo tempo
retrospectivo e projetivo, e ressalta sua utilizacdo no atravessar a membrana entre linguagens
artisticas. Por fim, exemplifica o pensamento exposto na tese, descrevendo a elaboragdo: do
algoritmo para a eletronica ao vivo e da partitura de gosto de terra.

Palavras-chave: Complexidade. Composicdo musical. Eletronica ao vivo. Formas abertas.
Improvisagao. Interacdo entre linguagens. Metapadrdes. Partituras graficas. Pensamento sistémico.






PUIG, Daniel. Metapatterns as a tool for musical composition: a personal approach through
systemic thinking and complexity studies. 2014. Dissertation (Doctor in Music) — Programa de
P6s-Graduacao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro.

ABSTRACT

This dissertation discusses the use of metapatterns as a tool for musical composition with
open forms, graphical scores, improvisation, interaction between artistic expressions and live-
electronics, from the point of view of systemic thinking and complexity studies. Focuses on
the role of the score in a situation, where a group of musicians improvises from a score with
non-traditional notation, trying to understand it as a complex process. It is the study of a
specific case in the diversity of musical practices, where a score is accepted by interpreters as
the starting point for a musical performance. In Chapter 2, tries to understand the situation
through the metaphor of a strange attractor, from Chaos Theory, with fractal dimension and
hypersensible dependency on initial conditions: non-linear, dynamic, unpredictable, self-
similar, complex — these, understood as characteristics of its form. Discusses, in this context,
the role of models. Through a zig-zag between form and process, in the next chapters,
observes the score from three points of view. Chapter 3, the first point of view, tries to unfold
the understanding of the form of the process, to an understanding of systems of interacting
parts. From Gregory Bateson's systemic thinking, discusses abduction as a tool of thought (the
role of models, also as stories and metaphors) and his concept of patterns. Analyses his six
criteria of mental process, understanding the system, its parts in interaction, as encompassing
the musicians and the score, in the situation in focus. Concludes that, in this perspective, the
score can be seen as a point through which collateral energy flows into the system and as
bringing metamessages to the process. The author criticizes Bateson's thought in hierarchies.
The second point of view (Chapter 4) tries to go back to the process, by analyzing a score that
presupposes the situation in focus: Wu-Li, by Hans-Joachim Koellreutter. The analysis points
out to a compositional thought interested in the interrelations of musical gestures in time,
from where the author apprehends the possibility of thinking in a pattern of interrelationships
of patterns of interrelationships, a metapattern. Chapter 5 tries to understand more about the
form of the process through the point of view of complexity studies: feedback chains,
autorganization, emergence, in systems of the nature of those discussed in the first point of
view. As a result of a critic to systemic thinking, tries to go beyond a formulation in
hierarchies: proposes a substitution of the schematic in systemic thinking for a diagrammatic
thinking, closer to the understanding of process in Félix Guattari. Understands a metapattern
as a tool, and non-formula, of a compositional thought. The author analyzes his own use of
this way of thinking in his compositions, in relation to: the use of the second person singular
(you), the interrelationships between time and notation, objects and bodily interrelationship.
Compares the metapattern with a metaphor and a diagram, at the same time retrospective and
projective, and stresses its use in crossing the membrane between artistic expressions. In the
last Chapter, exemplifies the thought presented in this dissertation, through his piece gosto de
terra, describing the making off: of an algorithm for live-electronics and the score.

Keywords: Complexity. Metapatterns. Systemic thinking. Musical Composition. Graphical
scores. Open forms. Intermedia. Live-electronics. Improvisation.






PUIG, Daniel. Metapatterns als kompositorisches Werkzeug: ein personlichen Ansatz durch
systemisches Denken und Komplexitdt. 2014. Dissertation (Doktor in Musik/Komposition) —
Programa de Pds-Graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro.

GLIEDERUNG

Diese Dissertation diskutiert die Verwendung des Konzeptes von ein metapattern, aus den
Sichtpunkt von Systemtheorie und Komplexitit, als Werkzeug des kompositorisches Denkens mit
offene Formen, graphische Partituren, Improvisation, Interaktion zwischen kiinstlerischen
Ausdrucksformen und Live-Elektronik. Fokussiert sich auf die Rolle eine Partitur mit graphische
Notation, in einer Situation wo Musikerlnnen aus ihren Ansatz improvisieren und versucht es als
ein komplexer Prozess zu verstehen. Hier wird iiber ein spezifischen Fall in der Vielfalt der
musikalischen Praxis diskutiert, wo eine Partitur von Interpreten als Ausgangspunkt fiir eine
Auffiihrung akzeptiert ist. Den 2. Kapitel versucht diese Situation durch die Metapher einer
seltsamen Attraktor von Chaostheorie, mit fraktalen Dimension und wo kleine Anderungen des
Anfangszustandes zu vollig unterschiedlichen Verldufen flihren: nichtlinear, dynamisch,
unvorhersehbar, selbstdhnlich, komplex, die als Eigenschaften der Form gesehen werden konnen.
Die Rolle von Modellen kommt in Frage. In den ndchsten Kapiteln werden drei Sichtpunkte
gewihlt, von denen man iiber die Partitur lernen kann. Diese werden in einem Zig-Zag zwischen
Form und Prozess beobachtet. Der erste Sichtpunkt wird im 3. Kapitel dargestellt und versucht die
Form des Prozesses, als ein System von Teilen in Interaktion zu verstehen. Die Teile des Systems
sind die MusikerInnen und die Partitur. Ein Vergleich zu Bateson's [sechs] Kriterien des geistlichen
Prozesses (mental process), filhrt zu ein Verstindnis der Partitur als Punkt durch welchen
kollaterale Energie im system einflieBt und als Tréiger von Metanachrichten (metamessages). Uber
Gregory Bateson's systemisches Denken hinaus, werden Abduktion als Werkzeug des Denkens,
die Rolle des Modells, auch als Erzdhlung und Metapher, sein Konzept von patterns diskutiert und
sein hierarchisches Denken kritisiert. Der zweite Sichtpunkt, im 4. Kapitel, dreht sich nochmals zu
den Prozess, durch die Analyse von Wu-Li, von Hans-Joachim Koellreutter, eine Partitur die als
Beispiel der fokussierte Situation gilt. Dadurch wird die Idee von ein metapattern, ein pattern von
Interrelationen zwischen patterns von Interrelationen begriffen. Kapitel 5 versucht, mehr iiber die
Form des Prozesses durch den Sichtpunkt von Komplexitit zu verstehen: Feedback-Ketten,
Selbstorganisation, emergence (Aufkommen), in Systeme der Art, die in den ersten Sichtpunkt
diskutiert werden. Durch eine Kritik zu systemisches Denkens und Bateson's Formulierung in
Hierarchien, schlidgt vor den schematischen in systemisches Denken, fiir ein diagrammatisches
Denken, ndher an das Verstindnis der Prozess in Félix Guattari zu ersetzen. Versteht ein
metapattern als Werkzeug, und nicht-Formel, ein kompositorisches Denken. Der Autor analysiert
seine eigene Verwendung dieser Art des Denkens in seinen Kompositionen, in Bezug auf: die
Verwendung der zweiten Person Singular (Du), die Zusammenhénge zwischen Zeit und Notation,
Objekte und korperlichen Zusammenhénge. Vergleicht den metapattern mit eine Metapher und ein
Diagramm, gleichzeitig retrospektiv und projektiv, und betont seine Verwendung in der
Uberquerung des Membran zwischen kiinstlerischen Ausdrucksformen. Den letzten Kapitel zeigt
ein Beispiel wo die Ideen dieser Dissertation beniitzt waren: den Algorithmus fiir Live-Elektronik
und die Partitur fiir sein Stiick gosto de terra.

Stichworter: Komplexitit. Metapatterns. Systemisches Denken. Komposition. Graphische
Partituren. Offene Formen. Intermedia. Live-Elektronik. Improvisation.






LISTA DE FIGURAS, QUADROS, TABELAS E ANEXOS

Lista de Figuras

Figura 1 Partitura montada da primeira versao de ABSTRAI (cilindros translucidos,

Fig.
Fig.

Fig.

Fig.

Fig.
Fig.
Fig.

Fig.

Fig.

Fig.

Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.

10

11

12
13
14
15
16

na posicao inicial).

Partitura montada da versao atual de ABSTRAI (cilindros translicidos,
na posi¢ao inicial).

Interior da Kaiser-Wilhelm-Gedéachtniskirche, em Berlin, Alemanha. Duas
vistas, com altar e 6rgdo, da esquerda para a direita. Fotos: Daniel Puig.

Foto maior, ao centro: corredor entre as duas janelas de vitrais (externa e
interna). Fotos menores, em torno: detalhes dos quadrados de vitrais que
compdem as janelas. Fotos: Daniel Puig.

Sonograma da faixa de dudio no Anexo 2.3., com o som da passagem do
metrd destacado.

Andlise de fundamentais sobre o sonograma da area destacada na Fig. 5.
U-Bahn 2: Alturas do orgdo (cf. pag.3 da partitura, Anexo 1.2.).

U-Bahn 2: Campo de alturas das cordas (cf. pag.4 da partitura, Anexo
1.2.). O acidente microtonal indica 1/4 (um quarto) de tom acima. Esta
afinacdo microtonal deve ser ajustada aos harmonicos do 6rgao.

U-Bahn 2: Campos de alturas dos outros instrumentos (cf. pag.5 da
partitura, Anexo 1.2.). O novo acidente microtonal indica 3/4 (trés
quartos) de tom acima. Esta afinacdo microtonal deve ser ajustada aos
harmoénicos do 6rgdo.

Fita de Moebius. Recebe seu nome do matematico August Ferdinand Moebius,
que a estudou no séc.XIX. E um espago topologico, obtido apds cortar uma
fita, dar meia volta em uma de suas extremidades e reunir as extremidades
novamente. Possui apenas um lado, uma borda e uma fronteira, ¢ nao ¢
orientavel. (Figura da Wikimedia Commons, dominio publico. Disponivel em:
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Subpatch "stable?freq5" do patch de gosto de terra representando seu
algoritmo: 1. os dados sdo tratados; 2. comparados no tempo; 3.
visualizados como um conjunto de resultados; 4. comparados a um
limiar; 5. o valor do limiar ¢ recebido da interface com o usuério (UI); 6.
os resultados sdo enviados para fora do subpatch; e 7. passam por um
controle de seguranca antes da saida.

Subpatch "stable?freq7" do patch de gosto de terra: destaque para o
objeto speedlim com um intervalo de tempo de 701 milisegundos.

Interface com o usuario (Ul = user interface) do patch de gosto de terra:
destaque para o controle de “sensibilidade", acesso aos subpatches,
retorno visual e controle das fungdes de gravacdo e convolucio
associados a instrugdes dadas na partitura e alguns retornos visuais das
informagdes obtidas pelo algoritmo.

Uma das instancias do algoritmo. Neste caso, utilizado para obter informagao
acerca da instabilidade das intensidades na performance ao vivo.

Lista de Quadros

Quadro 1
Quadro 2
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INTRODUCAO

Ao escolher empreender uma pesquisa de doutorado, interessavam-me entender se o
pensamento sist€émico podia contribuir de alguma forma para a composi¢do que se interessa
por formas abertas, partituras graficas, improvisagdo, interacdo entre linguagens e eletronica
ao vivo, pressupondo a improvisagdo como forga motriz. Ao entrar em contato com o
pensamento de Gregory Bateson, ja estava interessado na ideia de metapadrdes e imaginava
que seus critérios do processo mental poderiam explicar algo da complexidade a minha frente
ao analisar esse processo. A primeira reviravolta em meu pensamento veio a partir do contato
com os pressupostos de seu pensamento sist€émico, expostos nos primeiros capitulos de Mind
and Nature: A Necessary Unity (BATESON, 2002). A ideia de cadeias de retroalimentagdo
como responsaveis pela auto-regulacdo de um sistema, entendido como constituido de partes
em interagdo, apontou para a possibilidade de utilizar um metapadrao como ferramenta para
esse tipo de composicgao.

A segunda reviravolta veio a partir do questionamento do pensamento em hierarquias,
em Bateson, através da qual cheguei ao pensamento da complexidade. Busco ferramentas para
pensar a composi¢do com improvisacdo, formas abertas, instrumentacdo aberta, partituras
com notagdo nado-tradicional, partituras-objeto, video-partituras, interacdo na eletronica ao
vivo, interagdo com outras linguagens artisticas e outras possibilidades de expressao.
Ferramentas, que pudessem dar conta do funcionamento complexo que procuro ali, algo que
se aproxima da organicidade buscada em Puig (2005b). Os pressupostos encontrados em
Bateson, a utilizagdo da abducao, os critérios do processo mental e seu método de observagao
num ziguezague entre a classificacao e o processo, forma e processo, como expostos em Mind
and Nature (BATESON, 2002), oferecem ferramentas para a composicdo musical que se
interessa por essas praticas, como tentarei expor a seguir. No entanto, ¢ na complexidade que
esse pensamento em hierarquias se desfaz.

Foi interessante acompanhar o crescimento da literatura e do interesse acerca do
pensamento sistémico em musica. Em 2009, quando prestei o exame para ingresso no curso
de Doutorado, o tema era pouco conhecido, mas a literatura cresceu muito nos ultimos anos.

Pude apresentar meu trabalho em dois eventos entre os primeiros dedicados ao tema (ver
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abaixo, Dieburg, 2012, e Paris, 2013) e trocar com pessoas de todo o mundo interessadas nele.

Inimeras vezes me perguntei, principalmente apds as primeiras criticas ao meu
trabalho e ao que apresentei dele:! porque fiz esta opgdo por Bateson e suas ideias? Foi apenas
ao poder tracar uma linha entre Bateson e Guattari, resolvendo a questdo das hierarquias no
primeiro, que essa pergunta foi respondida.

Os encontros com as orientadoras alema e brasileiras,” foram muito importantes para
esta discussdo. Elas respeitaram minhas opg¢des, bem como os professores que participaram de
minhas bancas de Ensaio e Qualificagdo na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO).?> Também muito importantes nesse processo, foram as discussdes a partir das
apresentacdes nos Coloquios de Doutorandos do Departamento de Musicologia da Universitit
der Kiinste (UdK-Berlin).* Por estar, finalmente, defendendo uma tese ligada a arte, precisei
da liberdade para poder pensar fora de alguns canones da academia, a qual foi respeitada e,
ainda, estimulada pelas pares envolvidas nos processos acima. Pude entender a importancia da
consciéncia do que estava fazendo e de seus possiveis alcances e consequéncias.

No [ Simposio Brasileiro de Pos-Graduandos em Musica (SIMPOM, Rio de Janeiro,
RJ, 2010),> percebi claramente o potencial das ideias com as quais queria lidar na pesquisa.
No VII Simposio de Cognicdo e Artes Musicais (SIMCAM?7, Brasilia, DF, 2011) obtive as
primeiras criticas a uma visdo que apresentava-se ainda muito dogmatica, imaginando o
processo como uma maquina, reprodutivel. No Encontro Internacional de Musica e Arte
Sonora (EIMAS, Juiz de Fora, MG, 2011) pude divergir um pouco desse pensamento e
esbocar futuros progressos na eletronica ao vivo, bem como perceber, na discussdo, a
importancia de fundamentar coerentemente os pressupostos do pensamento sistémico.

Passada essa fase, na apresentagdo feita na Conference on Sound, Media, and The

I'Ver em PUIG, 2010, 2011a, 2011b, 2012 ¢ 2013a, 2013b, 2014a e 2014b.

2 Meu periodo de pesquisa na UdK (1° semestre de 2011 ao 2° semestre de 2013), sob orientagdo da Profa.
Dra. Dorte Schmidt, tornou-se possivel por uma Bolsa de Doutorado-Sanduiche concedida pelo Servigo
Alemdo de Intercambio Académico (DAAD), no programa conjunto CAPES/CNPq/DAAD, pelo meu
Afastamento para Estudos concedido pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e pelo Curso de
Doutorado (1° semestre de 2010 a 1° semestre de 2014) junto ao Programa de Pos-Graduagao em Musica da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (PPGM/UNIRIO), sob a orientacdo da Profa. Dra. Carole
Gubernikoff e da Profa. Dra. Vania Dantas Leite.

3 Além das orientadoras brasileiras, o Prof. Dr. José Nunes (UNIRIO), o Prof. Dr. Marcos Vieira Lucas
(UNIRIO) e o Prof. Dr. Rodolfo Caesar (UFRJ).

4 http://www.udk-berlin.de/sites/musikwissenschaft/content/index_ger.html

> Organizado pelo PPGM/UNIRIO.
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Environment (Dieburg/Darmstadt, Alemanha, 2012), obtive criticas com relacdo a descrigdo
do processo estar centrado na partitura e pude perceber a importancia do préximo passo, que
seria o de estabelecer um outro nivel nessa compreensdo. Um ano depois, no XXIII Congresso
da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduac¢do em Musica (ANPPOM, Natal, RN,
2013),% obtive os primeiros retornos de que chegava a algo que interessava a area. No
coloquio Musique et écologies du son: Projets théoriques et pratiques pour une écoute du
monde (Paris 8, Franga, 2013), essa impressdo foi corroborada. As discussdes entre pares,
também nas Journées d'Informatique Musicale (JIM2014, Bourges, Franga)’ e no Encontro
Nacional de Composi¢ao Musical de Londrina (ENCom2014, Londrina, PR), deixaram claros
alguns pontos fracos da minha apresenta¢do dessas ideias, bem como o interesse que elas
despertam.

Olhando em retrospecto, acredito que a ultima ideia formada antes da finalizacao deste
texto, foi a de que se pode pensar em padrdes complexos, no sentido da complexidade como
apresentada aqui, que envolvam os diversos atores (no sentido de LATOUR, 2005) do musicar
(no sentido de SMALL, 1998). Encontrei o desenvolvimento dessa proposta nas ideias de
David Borgo, para as quais, no entanto, reservo criticas. Acredito hoje, que, se tivesse optado
pelo passo a adocdo das ideias de Luhmann, ou Maturana e Varela, ou Morin, ou mesmo
Latour, que critica o pensamento sistémico, teria feito prematuramente um passo em dire¢do a
uma opgao politica, que entraria no trabalho pelo viés das inter-relagdes que seus conjuntos de
ideias apresentam com diversas discussdes. Afino-me mais com a visdo politica, que se
importa com a complexidade, apresentada por Felix Guattari (2000) em suas Trés Ecologias
(Trois écologies) e vejo um trabalho desta natureza como inevitavelmente interligado a
ecosofia que ele anuncia, cujos campos complementares sdo os de uma ecologia social, de
uma ecologia mental e de uma ecologia do meio-ambiente.

A opgao por Bateson se deu na intensidade da busca por um instrumental que pudesse
auxiliar a pensar questdes complexas com relacdo a composi¢cdo musical, mas, depois, pela
inter-relacdo que ele faz entre as trés ecologias que encontrei mais tarde em Guattari, o qual
cita Bateson em diversos textos (ver DELEUZE e GUATTARI, 2005), incluindo a epigrafe
daquele (GUATTARI, 2000).

6 Minha participagdo no Congresso foi apoiada com diarias e passagens pelo PPGM/UNIRIO.

7 Minha participagdo nas Journées foi apoiada com diarias e passagens pelo PPGM/UNIRIO.
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Este estudo se faz a partir da partitura: de sua existéncia, como objeto palpadvel e do
qual se parte para a montagem de uma performance musical; e do processo da sua
confec¢do. A ordem ndo estad casualmente invertida aqui: o processo de confec¢do da
partitura é influenciado pelo fato dela estar imbricada no processo da montagem da
performance. Esta ideia ¢ a base do que sera explorado no texto.

Por outro lado, este corte, esta escolha, descarta as musicas feitas sem uma partitura e
isto € feito conscientemente, em favor de um entendimento mais préximo de conceitos ligados
a complexidade do processo em questdo. O estudo se torna, assim, o de um caso muito
especifico na diversidade das praticas musicais que encontramos hoje no mundo. Acredito, no
entanto, que possa ajudar, de alguma maneira, pequena que seja, no estudo mais geral das
praticas musicais envolvendo os assuntos listados acima.

Meu método de trabalho consistiu em debrugar-me sobre um problema — a situacao
em que um grupo de musicistas improvisa a partir de uma partitura com nota¢do ndo-
tradicional — perguntando-me: O que se d4 nesse processo complexo? Quais sdo as inter-
relagdes® que acontecem ali? Escolhi fazer esse movimento através de um ziguezague entre a
forma e o processo, a partir de Bateson. Trata-se de explicar: ndo como uma explicagdo final,
mas como uma maneira de exploracdo do territoério, que tem por objetivo abrir novos
questionamentos €, a0 mesmo tempo, tentar entender melhor pelo menos alguns campos desse
processo complexo. Escolho, nessa andlise, passar pelo tipo de explicacdo ao qual Bateson
(2002:177) se refere: "... ao menos um tipo daquilo que considero uma explicacdo consiste
em suplementar a descricdo de um processo ou conjunto de fendmenos com uma tautologia

abstrata sobre a qual a descri¢do pode ser mapeada",’® esclarecendo adiante que:

... € necessario expandir a relagdo entre forma e processo, tratando a nog¢ao de forma
como analoga aquilo que venho chamando de fautologia e processo como analogo
do agregado de fendmenos a ser explicado. Assim como a forma estd para o
processo, a tautologia est para a descrigdo (BATESON, 2002:78, grifos do autor).!?

8 O termo inter-relagdo, inter-relagdes, é adotado em todo o texto desta tese, no sentido de ressaltar: que as
relacdes ndo sdo estaticas, mas, sim, dindmicas; que sdo relagdes reciprocas, ou seja, pressupdem uma
interacdo; e que ddo-se no tempo. A justificativa para esse uso serd dada ao longo do texto da tese,
especialmente em 4.4.

9" .. at least one kind of what I regard as explanation consists in supplementing the description of a process
or set of phenomena with an abstract tautology onto which the description could be mapped."

10" it is necessary to expand on the relationship between form and process, treating the notion of form as
an analogue of what I have been calling fautology and process as the analogue of the aggregate of
phenomena to be explained. As form is to process, so tautology is to description."
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Para Bateson (2002:214, Glossario, grifo do autor), uma tautologia ¢ "um agregado de
proposig¢des interligadas [/inked], no qual a validade dos /inks entre elas nao pode ser colocada
em duvida. A verdade das proposigdes ndo € disputada."!! Pelo menos um tipo de explicagdo,
portanto, ¢ baseada na tautologia de um observador, que observa e descreve. Ou seja, ¢ um
observador o que esta falando, mas a0 mesmo tempo um observador falando para outros
observadores. Ao abordar a questdo do observador, von Foerster (1979:5-6, grifos do autor)
parte do que ele chama de "Teorema Numero Um de Humberto Maturana": "Tudo o que é
dito, ¢ dito por um observador" ¢ ressalta que ele aponta, sim, para o fato de que uma
tautologia tem um papel ativo e fundamental para uma explicagdo. Complementa, no entanto,
o teorema de Maturana com o "Corolario Nimero Um de Heinz von Foerster": "Tudo o que é

dito, é dito a um observador".

Com estas duas proposi¢des uma conexdao ndo-trivial entre trés conceitos foi
estabelecida. Primeiro, aquela de um observador que é caracterizado por ser capaz
de fazer descri¢des. Isto ¢ consequéncia do Teorema 1. Obviamente, o que um
observador diz ¢ uma descri¢ao. O segundo conceito € o da linguagem. Teorema 1 e
Corolario 1 conectam dois observadores através da linguagem. Por outro lado,
através desta conexdo estabelecemos o terceiro conceito que gostaria de considerar
esta noite, aquele da sociedade: os dois observadores constituem o nucleo elementar
para uma sociedade. Deixe-me repetir os trés conceitos que estdo conectados um ao
outro de uma maneira triadica. Sdo eles: primeiro, os observadores; segundo, a
linguagem que usam; e terceiro, a sociedade que formam pelo uso da sua linguagem.
Esta inter-relagdo pode ser comparada, talvez, com a inter-relagdo entre a galinha, e
0 ovo, € 0 galo. Vocé precisa de todos os trés, para ter todos os trés.!?

A possibilidade de que as ideias aqui apresentadas venham a significar alguma coisa para
os interesses deste estudo encontra-se antes de tudo no uso da linguagem, no apresenta-las a
outras pessoas, no didlogo. Elas partem do didlogo com minhas pares, compositoras, intérpretes,
musicologas, e s6 criam significado ao serem recolocadas no didlogo, através deste texto. Uso
conscientemente o género feminino, neste texto, procurando acercar-me de uma postura politica

que tenta chamar a atengdo para a contribuicao feminina na area da musica.

11 No original: "Tautology. An aggregate of linked propositions in which the validity of the /inks between
them cannot be doubted. The truth of the propositions is not claimed. Example: Euclidian geometry."

12 No original: "With these two propositions a nontrivial connection between three concepts has been
established. First, that of an observer who is characterized by being able to make descriptions. This is
because of Theorem 1. Of course, what an observer says is a description. The second concept is that of
language. Theorem 1 and Corollary 1 connect two observers through language. But, in turn, by this
connection we have established the third concept I wish to consider this evening, namely that of society: the
two observers constitute the elementary nucleus for a society. Let me repeat the three concepts that are in a
triadic fashion connected to each other. They are: first, the observers; second, the language they use; and
third, the society they form by the use of their language. This interrelationship can be compared, perhaps,
with the interrelationship between the chicken, and the egg, and the rooster. You cannot say who was first and
you cannot say who was last. You need all three in order to have all three."
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Se parece curioso que um compositor e professor de musica se interesse por estas
questdes, faz-se necessario entender que elas pervadem todos os campos da minha atuagao e
estdo profundamente imbricadas na atividade pedagdgica. Através delas tenho formulado
abordagens pessoais para a sala de aula e para fora dela, em diferentes niveis do ensino, bem
como abordagens para a pesquisa em educagdo. Estes resultados, fugindo ao escopo desta
pesquisa de doutoramento, embora intimamente ligados a ela, certamente virdo a fazer parte
de trabalhos futuros.

O Capitulo 1 tem por objetivo conferir contexto as ideias apresentadas. Interessam-
me, ali, forma e processo, ao tentar descrever duas de minhas composicdes e suas escolhas
(ABSTRAI e U-Bahn 2). Interessa-me mais, deixar claro o motivo pelo qual me interessam
estas questoes. O trabalho artistico € o que motiva esta pesquisa.

No Capitulo 2 trago uma linha com a pesquisa que levei a cabo no Mestrado e volto a
olhar para os modelos dindmicos nao-lineares (atratores estranhos, fractais, etc.), buscando
algumas caracteristicas em suas formula¢des matematicas que ajudam o pensar acerca de
processos complexos. Trata-se de uma maneira de entender a forma: classificar essas
observagdes como algo parecido a um atrator estranho, que possui uma forma reconhecivel
cujos detalhes permanecem imprevisiveis. Resta entender agora o processo, no qual essa
forma se apresenta.

No Capitulo 3, sigo as consequéncias do que foi exposto anteriormente € passo a
olhar para o problema na 6tica de Bateson. Seu modelo do processo mental esclarece alguma
coisa da forma de processos cruciais dentro do processo complexo maior, registrado na
situagcdo que me interessa — um grupo de musicistas improvisa a partir de uma partitura com
notag¢do ndo-tradicional. Especialmente, o fato de que a partitura pode ser vista como veiculo
de metamensagens, mensagens acerca do contexto de outras mensagens. Além disso, o
Capitulo entra na discussao do que se da na improvisagdo musical a partir de uma partitura
como essa. O faz, porém, de maneira bastante esquemadtica e com um recorte nas inter-
relacdes existentes no processo.

Seguindo esse pensamento, jogo, no Capitulo 4, uma malha de complexidade sobre o
problema e tento partir de uma partitura para entender o que se da no processo. Faco isso
através de uma analise da composi¢do intitulada Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter

(1990b). Procuro na partitura os tracos da complexidade do processo. Como ela se da?
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Percebendo que Koellreutter trabalha com gestos musicais abertos, para os quais a analise
aponta, grafados cronograficamente na partitura como padroes de inter-relagcdes de alturas e
duragdes, vejo que posso falar de um metapadrdo, um padrao de inter-relagdes entre padroes
de inter-relagoes.

Parto, entdo, para a analise de ideias do pensamento sobre a complexidade: a
autorganizagdo, cadeias de retroalimenta¢do e o emergir. O Capitulo S torna-se assim o
capitulo central desta tese. Nele, procuro aplicar um olhar transversal a essas abordagens. O
que emerge da sua superposi¢do? E possivel pensar em um acontecimento complexo se dando
no momento da performance, cujos tracos estdo de alguma maneira ligados a partitura?
Tomando um metapadrado, um padrdo de inter-relagoes entre padroes de inter-relagdes, como
uma ferramenta do pensamento composicional, é possivel descrever metamensagens presentes
na partitura, ligadas a autoria, a natureza da inter-relagdo com a partitura, a inter-relagao
corporal, ao tempo na notacdo. Esse pensamento ¢ interligado com o processo de criagdo das
composic¢des concluidas durante o curso de doutorado, identificando algumas das cadeias de
retroalimentacdo que podem estar presentes na sua performance ao vivo e quais as
consequéncias desse pensamento para o papel da partitura. Assim, procuro descrever como
trabalho com elas e volto a uma forma e nido-férmula. Para passar novamente ao processo,
faco uma critica ao pensamento sist€émico e aponto possiveis caminhos alternativos no
pensamento de Félix Guattari.

Em seguida, no Capitulo 6, analiso algumas escolhas em gosto de terra, para piano e
eletronica ao vivo. Tento descrever padrdes de inter-relagdes que dao lugar, todos juntos, a um
resultado sonoro esperado. Relato a aplicagdo de alguns pressupostos do pensamento
sisttmico em Bateson a formalizacdo do algoritmo para a eletrdnica ao vivo, cujo
funcionamento musical estd ligado a cadeias de retroalimentagdo. Passo a uma andlise das
implicagdes de todo o pensamento apresentado nesta tese para a confec¢do da sua partitura,
interligada ao funcionamento da eletrdnica ao vivo.

Nas Considerag¢des Finais faco um apanhado das ideias trabalhadas, considerando
novos caminhos a partir delas.

Entendo o passo pouco convencional que dou a partir de um campo definido: o do
estudo da composicao musical, de sua estruturacdo, das formas e maneiras de entendimento

que a acompanham. Esse afastamento se d4, ndo sé através dessa via, mas também da
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composicdo em si mesma. Busco conscientemente afastar-me de um campo harmoénico
definido pelo temperamento ou mesmo de outras subdivisoes fixas da oitava, de concepgdes
de tempo apenas estriadas, de formas musicais conhecidas (sem nega-las, totalmente, pelo
menos por hora) e tento acercar-me de um uso ndo-linear, auto-similar ¢ a0 mesmo tempo
complexo, das ferramentas composicionais que lidam com esses aspectos do som. Fago isso,
tentando entender o som também como um processo complexo. Incorporo ai, concepgdes
advindas desse desenvolvimento historico da musica ocidental que (ainda) chamamos de
musica eletroactstica: espacializacdo, processamento do som, morfotipologias do objeto
sonoro e espectromorfologias. Obviamente, todos esses aspectos sdo interdependentes.

Ao mesmo tempo, apds todas essas posigdes, no que me afasto, aproximo-me da
composicdo por um outro viés. Acredito que as escolhas efetivamente tomadas no campo
artistico, deixem mais claras minhas posigdes — aquelas que uso para acercar-me das ideias
destes autores —, mas tento torna-las claras também aqui, sabendo-as provisorias, em
processo, como estiveram todo o tempo.

Desde ter seguido as orientagdes de Paul Hindemith (1998) em seu Curso condensado
de harmonia tradicional (na década de 80), aprendi que os limites sdo uma importante
ferramenta para a criatividade. Ao mesmo tempo, ¢ preciso saber quando quebra-los, isto &,
quando crescer, de alguma maneira, explorando o territério, aprendendo a aprender. No fim
das contas, o que interessa ¢ fazer musica, arte, ¢ produzir conhecimento nela e a partir dela,

da sua maneira.



1. CONTEXTO

A fim de construir contexto para as ideias apresentadas aqui, faz-se necessario
comegar por exemplificar com minhas partituras. Durante minha pesquisa, esta necessidade
ficou clara pelas diferentes reagdes as apresentagdes do meu trabalho, tanto orais quanto em
texto. Pude perceber que era mais facil para meus interlocutores entenderem porqué estava
trazendo a tona aquelas questdes em composicdo musical, quando comegava por
contextualizar esse movimento a partir do trabalho artistico. Fica mais claro o trago da busca
na pesquisa, se afirmo primeiro de onde parto.

Como compositor, interesso-me por discutir questdes relacionadas a forma e ao
material musical, a sua possivel imprevisibilidade, as inter-relagdes entre musica, diferentes
linguagens artisticas e tecnologia. Interessam-me eventos complexos e sua formulagdo em
partituras e algoritmos; mas também, aplicagdes intermidia, formas nao-tradicionais de
apresentacdo musical e formas ndo-tradicionais do uso de instrumentos e de tecnologia.
Interessa-me a forca poética que emerge dessa ecologia de ideias. Esta busca teve sua
intensidade impulsionada por esta pesquisa, cujo objetivo principal foi pensar a composi¢ao
musical com formas abertas, partituras graficas, improvisacao, interacdo entre linguagens e
eletronica ao vivo, pelo viés do pensamento sistémico e dos estudos da complexidade.

ABSTRAI e U-Bahn 2 (partituras nos Anexos 2.1.1. e 2.2.1.), foram ambas concluidas
durante o doutorado: a primeira, em julho de 2011, para o0 ABSTRAI Ensemble,'® do Rio de
Janeiro, Brasil; a segunda, em outubro de 2012, como parte de um projeto da classe de
composi¢ao do Prof. Daniel Ott, na Universitit der Kiinste (UdK), em Berlin, Alemanha. As
duas passaram por revisoes durante a elaboragdo desta tese e as partituras incluidas no Anexo 2,

correspondem as versdes revisadas.

1.1. ABSTRAI
Esta peca foi estreada pelo ABSTRAI Ensemble em 3 de agosto de 2011, no Centro Cultural

13- ABSTRAI Ensemble, formagdo em 2011: Daniel Serale (percussdo), Doriana Mendes (voz), Katia
Baloussier (piano), Larissa Coutrim (contrabaixo), Marcos Campello (guitarra), Paulo Dantas (eletronica,
regéncia e direcdo musical), Pauxy Gentil-Nunes (flautas), Pedro Bittencourt (saxofones e dire¢cdo musical) e
Pedro Sa (percussdo).
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Banco do Brasil (CCBB), Rio de Janeiro (com percussdo, voz, guitarra, flauta e saxofone).!# Sua
instrumentagdo ¢ aberta, para qualquer nimero de quaisquer instrumentos, € a partitura (ver Anexo
2.1.1.) € constituida de nove paginas, trés das quais com modelos dos cilindros translucidos a
serem impressos em acetato transparente e construidos. As outras paginas descrevem o processo de
uso da partitura como parte de uma improvisagdo e os detalhes acerca: da execugdo sonora dos

cilindros; da construgdo da partitura; e da situacdo de apresentagao.

? X )

Figura 1 — Partitura montada da primeira versido de ABSTRAI (cilindros translicidos, na posigdo inicial).

A peca foi composta a partir da espectromorfologia da palavra "abstrai" pronunciada em
portugués. Procurei compreender como ela se desenvolvia no tempo e quais as inter-relagdes
sonoras que emergiam dali. Reparti essa espectromorfologia em quatro partes: (a), (bs), (tr) e (i).
Cada parte foi descrita de duas maneiras: visualmente, nos cilindros (ver Fig.2), e em texto e
nomes de alturas, nas paginas 2 e 5 da partitura (ver Anexo 2.1.1.). A descri¢do visual constitui-

se de diferentes texturas e tons de azul e preto, impressos sobre acetato transparente ¢ montados

14 Gravagdo no Anexo 2.1.2., com: Daniel Serale (percussdo), Doriana Mendes (voz), Marcos Campello
(guitarra), Pauxy Gentil-Nunes (flauta) e Pedro Bittencourt (saxofone). E no Anexo 2.1.3., a gravagdo recente
do Ensemble, com: Daniel Serale (percussao), Fabio Adour (guitarra), Marina Spolladore (escaleta), Pauxy
Gentil-Nunes (flauta), Pedro Bittencourt (saxofone) e minha participagdo na eletronica ao vivo, no palco,
com dois WiiRemotes como controladores de um patch em Max/MSP; como motor do patch, uma granulagdo
sobre a voz gravada de Doriana Mendes.
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como cilindros transparentes correspondentes a cada parte: (a) = linhas continuas (azu/ escuro);
(bs) = linha grossa e riscos curvos (azul mais escuro); (tr) = linhas tracejadas (azul mais claro);
(i) = espiral ascendente (azul claro). A substitui¢do das cores proximas das cores basicas da
primeira versdo da partitura (ver Fig.1) por tons de azul, deu-se principalmente para retirar o

carater demasiadamente lidico que aquelas cores enfatizavam.

- '::ﬂ#g

Fig. 2 — Partitura montada da versao atual de ABSTRAI (cilindros translucidos, na posigao inicial).

A leitura dos cilindros ¢ associada ao percurso do olhar:
* de perto para longe;
* de fora para dentro; e
 misturando aquilo que o olhar mistura, através dos cilindros translticidos.

As alturas sdo lidas de maneira relativa para todos os cilindros, com o eixo vertical
lido de baixo para cima, correspondendo as alturas indo do grave para o agudo. Quanto mais
embaixo, mais grave, quanto mais em cima, mais agudo.

Refleti minha compreensao das inter-relagdes entre essas partes que formam a palavra,
em inter-relagdes espaciais: 1) entre os diametros dos cilindros, 2) entre estes e o didmetro da
base, e 3) entre todos estes ¢ a movimentagdo das intérpretes. Os diferentes diametros dos

cilindros descrevem um campo aberto de possibilidades de combinagdes, ou seja, permitem
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apenas certas combinagdes de encaixes (colocando um ou mais cilindros dentro de outros) e
apontam para um campo bem mais aberto de combinagdes dos cilindros isoladamente. O
limite do diametro da base — aproximadamente trés vezes maior que o didmetro do cilindro
mais largo (azul mais claro) — limita as possibilidades de combinag@o nesse segundo campo
e nas inter-relagdes entre os dois. As possibilidades de se mover ou ndo um cilindro segundo
as fases do processo, a escolha de cada intérprete, e a indica¢do de que ao final os cilindros
devem voltar a posi¢do inicial, apontam para um campo aberto e dinamico de tendéncias de
configuragdes espaciais dos cilindros ao longo do tempo, cujo perfil geral ¢ reconhecivel e
imprevisivel a0 mesmo tempo.

A forma musical pode ser vista como desdobrando-se e dobrando-se no tempo. Cada
dobra ¢ chamada de "fase", de modo a ndo confundir com dobro e marcando pontos no
processo. Estes pontos estao associados a mudangas na duracao da leitura dos cilindros pelo
olhar. Para a intérprete, esta leitura deve levar em conta: a posi¢do em que os cilindros se
encontram; e mudangas na sua configuracdo, pela sua propria acdo e a de outras intérpretes.
As fases também estdo associadas a movimentos em volta da partitura, sempre com a face
voltada para ela. A cada uma estdo associados ambitos de passos para os lados ¢ para tras, e
em seguida, para frente. Cada intérprete escolhe seu proprio caminho, dentro desse processo
maior da movimentagdo, bem como reposicionar ou ndo um dos cilindros em algumas fases.
Esse processo provoca uma espacializagdo do som dos instrumentos e, consequentemente, das
diferentes espectromorfologias que emergem da leitura dos cilindros durante a execugdo. Ao
mesmo tempo, os movimentos estdo associados a intensidade relativa dos sons produzidos. A
distancia entre o corpo e os cilindros deve ser interpretada como intensidade: quanto mais
perto, mais forte, quanto mais longe, mais fraco. O Quadro 1, abaixo, torna algumas dessas
inter-relagdes mais claras, evidenciando seu carater concomitante e¢ a abertura que as
intérpretes t€ém para a improvisacao.

A movimentagdo e o jogo de intensidades apontam para um sentimento interpretado a
partir do significado pessoal de abstrai: retira, desbasta, resignifica, recombina, desdobra,
relaxa. Da mesma maneira, este significado pode ser aliado ao glissando ascendente do
cilindro azul claro (i) e ser interpretado como uma pergunta: "abstrai?", por associa¢do ao
glissando ascendente que caracteriza a interrogagdo em portugués. O mesmo sistema contém

os dois significados, onde o primeiro ¢ refor¢cado pelo titulo e o segundo, por uma morfologia
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sonora no tempo, o glissando, que ¢ aplicada a qualquer som que se esteja tocando. Este
cilindro ¢ o de menor didmetro entre todos e nenhum outro cilindro pode ser encaixado dentro
dele, mas ele pode ser encaixado dentro de todos os outros. Essa caracteristica define uma
tendéncia de inter-relagdes com os outros cilindros. Sua leitura vem depois (de fora para
dentro) de outro ou outros cilindros nos quais esteja encaixado e pressupdem que se esteja

tocando algo antes, uma continuidade, e ndo faz sentido se lido isoladamente.

Quadro 1 — ABSTRALI: Relagdes entre movimentos, reconfiguragdo dos cilindros
e duragdo das fases, segundo as possibilidades de mudanca para cada intérprete.

ABSTRAI
possibilildades de \
nas passagens entre as fases
movimentos em passos reposicionar 1 cilindro
fase duragdo da fase
(posigdo inicial) (posigdo inicial)
1 na duracgdo da pronincia
- da palavra “abstrai”
(posigdo inicial) X ndo
2 o dobro
i da duragdo da fase anterior
1 ou 2 para tras v sim ou X ndo
3 o dobro
: da duragdo da fase anterior
1 ou 2 para esquerda ou direita v/ sim ou X ndo
4 o dobro
: da duracgdo da fase anterior
1 ou 2 para tras v/ sim ou X ndo
5 o triplo
i da duracgdo da fase anterior
1 ou 2 para esquerda ou direita v/ sim ou X ndo
6 o triplo
i da duragdo da fase anterior
1 a 3 para esquerda ou direita v/ sim ou X ndo
7 o dobro
: da duragdo da fase anterior
1 a 3 para esquerda ou direita X ndo
8 um quinto
: da duracgdo da fase anterior
1 a 3 para esquerda ou direita X ndo
9 um quinto
i da duragdo da fase anterior
1 a 3 para frente X ndo
10 um terco
: da duragdo da fase anterior
1 a 3 para frente X ndo
1 na duragdo da pronuncia
; da palavra “abstrai”
(ndo se mover) v/ sim ou X ndo
e . ; : e repetir a fase anterior,
(reposicionar os cilindros até voltarem a posi¢do inicial) o il
fim
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Tabela 1 — ABSTRAI: Exemplo das duragdes das fases, se calculadas matematicamente
para uma durag@o de um segundo (1) para a prontincia da palavra "abstrai".
Destacadas, as aproximagdes a partir da mudanga de operador.

ABSTRAI
exemplo, com 1”
fase (x) | calculo totais totais
da duragdo por fase no tempo

1 xp=1" x; =1"

2 2 Xxp =2 X1 X2 =27 3%

3 2xXx2=2x%x2" x3 =47 7"

4 2xx3=2%x4" x4 =8 157

5 I Xx4=3x8" xs =247 39~

6 3 Xx5=3x24" xs =112 | 1°51”

7 2xxs=2x1'12" x7 =2°24" | 4°15”

8 X759 =12 24515 xg =297 4’35”
9 2052 I i) X9 =6” 441"
10 X9+3=6"+3 xXio=2" 4'43”
11 xnu=x1=1" xu=1" 4°'44”
(' = minutos; " = segundos)

Os outros cilindros também correspondem a morfologias sonoras no tempo, partes das
espectromorfologias que podem surgir durante a execu¢ao de ABSTRAI. O cilindro azul mais
escuro (bs) pode ser visto como composto de duas partes: um cilindro central, com os riscos
curvos no topo, € uma se¢ao de um cone na base desse cilindro, com a linha grossa, que
espalha-se para fora na base (ver Fig.2). Como a leitura do cilindro deve ser feita de fora para
dentro e com o eixo vertical correspondendo a graves e agudos, o som grave abafado da linha
grossa, vird sempre antes do sibilar agudo das linhas curvas. Resulta uma morfologia sonora
reconhecivel, mesmo sendo executada com diferentes alturas ou revestida por diferentes
timbres e evolugdes no tempo. O som abafado podera se repetir depois das linhas curvas,
seguindo a saida do olhar por um outro ponto do cilindro e terd intensidade menor, pela
diferenca (minima) de distancia.

(tr) € o cilindro de azul mais claro e de maior didmetro, dentro do qual todos os outros
podem ser encaixados. Nele, uma descontinuidade ritmada tenta dar conta de interrupgdes

ritmadas do som, comparando-as ao frulato como um pardmetro para sua velocidade e
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gestualidade. Através das transparéncias, os diferentes ritmos entre os espacamentos das
linhas geram diferentes combinagdes para o olhar. Seu diametro maior, que corresponde a um
terco do didmetro da base, ou seja, do espago dentro do qual os cilindros podem ser movidos,
confere-lhe uma maior probabilidade de vir a ser lido e corresponde a predominancia do
fonema "tr" na pronuncia da palavra "abstrai". Ao mesmo tempo, joga essa malha de
repeticoes ritmadas do som sobre o que se esteja tocando.

(a), o cilindro azul escuro, ¢ o repositério de alturas e ¢ o unico cilindro repetido no
conjunto que constitui a partitura, como a vogal estd repetida na palavra. Essa repeticao tenta
assegurar uma maior probabilidade no tempo, de se ter algumas das alturas da pec¢a soando. Este
cilindro s6 ¢ menor em didmetro que (tr). As alturas deste cilindro sdo apresentadas em uma
tabela na p.5 da partitura (Anexo 2.1.1.). Ao analisar a espectromorfologia da palavra “abstrai"

"

gravada, percebi que a vogal "a" caracterizava-se por apresentar trés fundamentais com uma
distancia de aproximadamente 3/4 de tom entre si. Os batimentos entre fundamentais proximas
na pronuncia de vogais e a mistura das vogais com as consoantes, inspiraram a escolha das
alturas. Sua relativa estabilidade, divisdo em quartos de tom e afinagdo microtonal justa,
procuram: enfatizar os batimentos que podem ocorrer entre diferentes combinacdes das alturas
nas respectivas oitavas e entre oitavas; e sintetizar instrumentalmente — em conjunto com os
outros cilindros — algumas espectromorfologias que trazem reminiscéncias da voz falada. As
combinagdes de alturas favorecem o emergir de passagens dessa ordem, cuja ocorréncia estd
totalmente aberta a improvisacao das intérpretes e ndo precisa ser consciente.

Os cilindros podem ser vistos separadamente como tentando descrever o
desenvolvimento no tempo de gestos musicais diferentes. Ou ainda, em conjunto, como partes
de gestos musicais de um nivel superior, que emergem da inter-relagdo de suas combinagdes
espaciais e da leitura pelas intérpretes. A nocdo de gesto, aqui, ¢ entendida em sentido
formativo, como em Denis Smalley (1997:113): "O conceito de gesto como um principio
formativo estd preocupado em impulsionar o tempo para frente, em mover-se de um objetivo,
para o proximo objetivo na estrutura — a energia do movimento expressa através de
mudangas espectrais e morfologicas."!> No entanto, pode ser ampliada para um entendimento

da sua complexidade (ver pp.109-110), entendo gesto como: dando-se no tempo e, portanto,

15 "The notion of gesture as a forming principle is concerned with propelling time forwards, with moving
away from one goal towards the next goal in the structure — the energy of motion expressed through spectral
and morphological change.”
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irreversivel; multimodal, isto é, abrangendo diversos niveis da percep¢cdo humana; onde, sua
energia de movimento esta expressa em mudangas espectrais ¢ morfologicas; e apresentando
uma complexidade, da qual emergem qualidades ou propriedades, imprevisiveis a partir
daquilo que poderia ser entendido como suas partes, se forem analisadas em separado, e
irredutiveis as caracteristicas destas.

Sao justamente essas mudangas espectrais € morfologicas no tempo, que cada cilindro
e suas combinagdes procuram descrever. O sentimento de mover-se de um objetivo para o
proximo esta presente em toda a peca, desde a forma geral, as duragdes das fases, aos
movimentos corporais € consequentes espacializagcdes do som, a0 movimento e configuragdes
dos cilindros na partitura, a leitura com o olhar através dos cilindros, ao titulo, a partitura e a
inter-relacdo de todos esses aspectos. Procura brincar com a ideia de dobras. Dessa inter-
relagdo emerge algo que € mais complexo que o pensamento linear proposto por Smalley.

Seguindo nesse paralelo com a musica eletroacustica, ABSTRAI tenta algo na dire¢ao

da sensagdo que Smalley (1997:113) descreve a seguir:

Caso os gestos sejam fracos, se eles se tornarem expandidos por demais no tempo,
ou se passarem a desenvolver-se muito lentamente, perdemos a fisicalidade humana.
Parecemos atravessar uma fronteira borrada entre eventos em uma escala humana e
eventos em uma escala do mundo, do meio-ambiente. Ao mesmo tempo, ha uma
mudanga no foco da escuta — quanto mais lento o impeto geral direcionado, tanto
mais o ouvido busca concentrar-se em detalhes internos (desde que estes existam).!6

A peca procura jogar com a travessia da escuta, que foca no gesto e vai se
reconfigurando, para concentrar nos detalhes internos aos quais Smalley se refere e depois
voltar, quase que forcada, a primeira escuta, como uma afirmagao de que o percurso foi feito.
Talvez essa metafora seja dbvia, mas me atrai nela também o jogo que faz com o tempo: a
escuta da peca procura oferecer ao ouvinte o confronto com o seu percurso, € uma nog¢ao
estendida de tempo. Tudo isso, partindo da palavra "abstrai" e sua concretude, presente no
titulo e na voz falada reproduzida de maneira consciente no som dos instrumentos, através das
espectromorfologias descritas pelos cilindros. A partitura tenta apontar para esses objetivos,
levando em conta, que pode ser executada por um numero qualquer de quaisquer
instrumentos.

Embora os cinco cilindros e a base possam ser vistos como partes separadas da

16 “If gestures are weak, if they become too stretched out in time, or if they become too slowly evolving, we
lose the human physicality. We seem to cross a blurred border between events on a human scale and events
on a more worldly, environmental scale. At the same time there is a change of listening focus — the slower the
directed, gestural impetus, the more the ear seeks to concentrate on inner details (insofar as they exist).”
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partitura, ao serem colocados em conjunto, emerge uma cadeia especifica de inter-relagdes,
através daquilo que cada uma dessas partes descreve sobre o processo. Essa cadeia tem como
modelo a palavra "abstrai" pronunciada em sua fluidez que nao pode ser realmente dividida
em partes. De certa forma, a palavra "abstrai" falada, constitui o padrdo de inter-relagdes
entre os cilindros. Esse padrao, no entanto, torna-se dindmico ao ser multiplicado, nas vozes,
instrumentagdes, na interpretacdo de cada instrumentista, nas diferentes configuracdes
espaciais entre os cilindros, e sobreposto no tempo.

Ao mesmo tempo, existe um padrdao dindmico de inter-relacdes entre as duragdes das
fases. Mostrar um calculo como o do exemplo!” apresentado na Tabela 1 (acima), torna mais
concretas as inter-relagdes entre elas. O sentimento de tempo em ABSTRAI, no entanto, ndo €
esse do tempo cronometrado, mas sim o do tempo vivido e sentido, aquele que a intuigdo e o
treinamento musical baseados na escuta e no corpo sdo capazes de medir melhor do que
calculos ou crondmetros — dai, a escolha em definir uma unidade de tempo a partir da
palavra "abstrai" e do tempo da sua pronincia. Aqui, a decisdo da unidade de tempo ¢
coletiva, adequando-se ao grupo que deseja fazer a musica. Dentro de todo esse processo,
como o célculo da duragdo das fases (cf. Quadro 1, acima) é pessoal e interno — até certo
ponto, pois sempre hd a comunicagdo musical que ocorre entre as intérpretes durante a
performance e a influéncia de ensaios e execucdes prévias da pe¢a —, ha uma grande
probabilidade de que ocorra uma des-sincroniza¢do dos comegos das fases. Uma observagao
na partitura reforca que esta ¢, na verdade, desejdvel (p.3 da partitura, Anexo 2.1.1.). Trés
mudancgas importantes ocorrem nas inter-relagdes das duragdes das fases (ver Tab. 1, acima):

* As mudangas de operando'® que ocorrem nas fases cinco (5) e sete (7), indo
do dobro para o triplo (2 X x — 3 % x) e do triplo para o dobro (3 x x — 2 %
X), respectivamente.

* A mudanga de operador, que ocorre na fase oito (8), indo da multiplicagdao
(%), para a divisao (+). Esta mudanca implica em sentir a duracdo da fase

anterior (7) como um todo, como unidade a ser dividida. Antes disso, as

17 Trata-se de um exemplo, convertendo a duragdo da pronuncia da palavra “abstrai” em um valor matematico
facilmente manipulavel: 1 segundo. De forma alguma esta implicado aqui que essa deva ser a duragdo
escolhida para a execucdo da pega ou que de alguma forma constitua qualquer tipo de parametro. O que deve
prevalecer € o carater aberto da proposta em ABSTRAI e as infinitas possibilidades de duragéo a escolha.

18 Em Matematica, operando ¢ um dos argumentos de um operador. Por exemplo, em 2 x x, 2 e X sdo
operandos e a multiplicacdo ¢ o operador.
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duragdes das fases eram multiplicacdes da unidade "abstrai".
* A mudanca de operando na fase dez (10), indo do quinto para o ter¢o (x ~ 5
—x+3).

As mudancgas de operador e operandos geram uma descontinuidade no calculo interno
das duragdes das fases e diferentes atitudes corporais. Comecando a partir da unidade
"abstrai", as primeiras inter-relacdes de duragdes sao do dobro, o que também ¢ facilmente
reconhecivel pelo ouvinte. A partir dai, cresce o grau de imprevisibilidade com as diferentes
mudancgas de operando e operador. Especialmente a mudanca de operador, ndo s6 pela
operagdo diferente que implica no sentimento do tempo, mas também pela dificuldade, se
fosse o caso de contar os segundos, de calcular matematicamente a duragdo dessas fases —
espelhada nas aproximagdes destacadas na Tabela 1 (acima) — frente a relativa facilidade de
sentir internamente sua duragdo, pela subdivisdo de uma unidade temporal, tarefa a qual
musicistas estdo acostumados. Essa estratégia procura levar a percep¢do de tempo a essa
vivéncia, longe do tempo cronometrado € mais como uma dobra, um rigor que nunca existe, a
nao ser como intenc¢ao. O que se da no processo, no momento da performance, no cdlculo dos
lapsos de tempo, € irregular (ndo passa por uma régua) ¢ nao pode, de fato, ser medido.
Escapa a toda essa logica. Esse cdlculo é também corporal, como algo que se dd no corpo e
ndo em numeros. Se da numa sensac¢ao do tempo.

Da inter-relagdo entre a leitura dos cilindros e o célculo interno das duragdes das fases,
emerge um resultado sonoro aberto e imprevisivel nos detalhes, como os dois que lhe servem
de base, mas reconhecivel, pelas caracteristicas mesmas do processo. Se entendermos a forma
musical como algo que se dd no tempo, no momento da performance, os limites dados,
paradoxalmente, refor¢am seu carater aberto. A forma musical pode desdobrar-se de infinitas
maneiras no tempo, segundo cada interpretacao coletiva e cada interpretagdo individual.

Como destaquei acima, h4 uma grande probabilidade de que as entradas nas fases, na
sensacdo corporal de tempo das intérpretes, venham a des-sincronizar no tempo. Nesse
sentido, acontece uma defasagem, criando periodos onde se ouve uma exploragdo diversa do
som iniciando, com diversos lapsos de tempo entre os instrumentos. Essa defasagem, abarca
progressivamente lapsos maiores de tempo. Para a intérprete, o que chamei de exploragdo,
corresponde a uma entrada em uma nova sensacdo de tempo, a partir da necessidade de

'calcular' corporalmente a duracdo da fase. A esse periodo, segue-se outro em que ha um
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equilibrio singular do material sonoro, pela sucessdo das espectromorfologias inspiradas na
palavra abstrai. Com o alargamento do tempo e intensidades menores (pela distancia dos
musicos em relacdo a partitura, que estd crescendo conforme diao passos para tras) e a
reiteracdo do contexto em que os sons se sucedem no tempo, o ouvinte ¢ convidado a entrar
nesse alargamento e ouvir os detalhes das espectromorfologias, como se o tempo estivesse
estendido. Depois, vem o processo contrario, um tanto quanto apressado e mais ambiguo,
desembocando, desajeitado, em um unissono temporal, isto €, na volta de todos a duracdo da
palavra abstrai. Da superposi¢do do rigor do formalismo matematico, apresentado nas tabelas
acima, e a espontaneidade do gesto, emergem movimentos dindmicos em torno de tendéncias,
consisténcias e persisténcias no discurso musical, imprevisiveis nos detalhes e previsiveis no
todo — que sdo o que me interessa como resultado musical.

Levando em conta flutuagdes e pausas entre as fases, a duragdo total da peca tende a
ficar entre cinco e sete minutos, podendo variar mais, dependendo da duracgdo inicial da
pronuncia da palavra "abstrai" e dos desenvolvimentos das fases para cada intérprete. A
necessidade de que todos terminem juntos e de que se tenha que sustentar longos periodos de
improvisagdo com intensidades muito fracas, no entanto, coloca um limite maximo, aberto,
que s6 pode ser transposto com algum custo. Tudo depende da criatividade, das habilidades de
improvisagdo dos musicistas e da inter-relacdo com os ouvintes, que pode reforgar a

necessidade de se encurtar ou alongar a performance.

1.2. U-Bahn 2

U-Bahn 2 (partitura no Anexo 2.2.1.) ¢ uma composi¢ao para 0rgao e orquestra (e
eletronica opcional), escrita como didlogo para a apresentacdo do oratdrio Le Martyre de Saint
Sébastien, de Claude Debussy, que teve lugar na Geddchtniskirche, em Berlin, Alemanha, em
3 de novembro de 2012.1° A Kaiser-Wilhelm-Geddchtniskirche é uma igreja deixada em ruinas
no centro de Berlin, como um monumento da destrui¢do da guerra, com uma nova igreja,
foyer, torre e capela no entorno. Em seu subsolo passa um tinel do metré da cidade (U-Bahn,

de Untergrundbahn, em alemao, trem subterraneo), no qual alternam-se as linhas 2 ¢ 9 em

19 Le Martyre de Saint Sébastien, de Claude Debussy; Saint Sébastien: Hanna Schygulla; Solos: Vanessa
Barkowski, Olivia Vermeulen, Csilla Csovari; Haupt- und Médchenchor der Sing-Akademie zu Berlin;
Staats- und Domchor Berlin; Symphonieorchester der Universitit der Kiinste Berlin; Orgdo: Age-Freerk
Bokma; Espago, Luz, Video: Ingo Bracke; Sonorizagdo: Torsten Ottersberg; Dire¢do, Producdo, Script:
Christian Filips; Dire¢do Musical: Kai-Uwe Jirka. Intervengdes de Miika Hyytidinen, Aziz Lewandowski,
Alejandro Moreno e Daniel Puig (Coordenagdo do Prof. Daniel Ott, UdK-Berlin).
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intervalos de aproximadamente 2 minutos. O som resultante dessa interacdo, que dura
aproximadamente 20 segundos, pode ser ouvido em baixa intensidade e sentido como
vibragdo no corpo da construgao.

O impulso inicial para a composi¢cdo de pecas que dialogassem com o oratorio de
Debussy, veio da equipe envolvida no projeto e foi proposta pelo Diretor Christian Filips,
juntamente com o regente Kai-Uwe Jirka. O compositor Prof. Daniel Ott (UdK) coordenou o
grupo de estudantes que compds para o projeto. Fiquei incumbido de compor tomando por
base o som do metr6 como ouvido dentro da igreja. A concepg¢do era a de que, como esse som
poderia vir a ser sentido diversas vezes durante a apresentagdo do oratdrio, em uma delas (ou
possivelmente mais) soaria como uma composicdo para 6rgdo, orquestra e eletronica. Em
seguida, parti para uma pesquisa pessoal, visitando a igreja e seus arredores e finalmente
gravando. Guiado por um organista, um dos estudantes que compartilham o instrumento da
igreja, pude ouvir, sentir e gravar o som em diversos pontos, bem como imergir na arquitetura.
De toda essa impressdo, de minhas visitas em outros anos e da convivéncia quase que didria
com sua imagem ou com sua presenca fisica, surgiu uma interpretacdo pessoal de seu
significado. Especialmente, por tudo que ela lembra e que estd refletido na sua fisicalidade,

incluindo o som subterraneo.

Fig. 3 — Interior da Kaiser-Wilhelm-Gedéchtniskirche, em Berlin, Alemanha. Duas vistas, com altar e 6rgao, da
esquerda para a direita. Fotos: Daniel Puig.
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Fig. 4 — Foto maior, ao centro: corredor entre as duas janelas de vitrais (externa e interna). Fotos menores, em
torno: detalhes dos quadrados de vitrais que compdem as janelas. Fotos: Daniel Puig.

O aspecto metaforico de permanente destruicao dessa igreja, do ponto de vista da sua
fisicalidade, bem como do ponto de vista coletivo e emocional, foi o que direcionou minha
escuta do som que deu origem a peca. Essa escuta, que ndo pode ser descrita em palavras, nao
¢ contemplada na gravacdo (Anexo 2.2.2.), que serviu apenas para uma pesquisa empirica das
suas frequéncias fundamentais, que aparecem muito claras no seu sonograma (Figs. 5 e 6). Na
igreja ouve-se efetivamente muito mais, também pela vibragdo, mesmo com a intensidade
baixa do som. Ao mesmo tempo, essa caracteristica torna este som tao peculiar: ele invade o

espaco tomado por outros tempos. Convivem na igreja o seu tempo de maquina,
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cronometrado nas passagens pontuais, filtrado pela construgdo, com os tempos dos fiéis, e os
dos turistas, dos trabalhadores, do transito, da musica, dos cultos, dos sinos. Com o tempo da
memoria, sempre individual.

Pude caminhar pelo corredor que se forma entre as janelas de vidro azul, que dao, pela
noite, uma coloragdo azulada ao prédio novo. Estdo separadas em duas camadas. Duas
paredes de vidragas imensas que envolvem toda a estrutura octogonal da nova igreja, como se
pode ver na Fig. 3. Pude caminhar por seu interior (Fig. 4), no vao que se forma entre as duas
paredes de janelas. Descobri que podia sentir a vibragdo da passagem do metrd nas colunas de
metal, que se estendem até ali em cima. Ao mesmo tempo, fui impactado pelo aspecto surreal
desse corredor durante o dia, com a luz do sol incidindo diagonalmente de fora em um tom
cinza-azulado entrecortado por vermelhos, no concreto dos quadrados de vitrais que
compdem as janelas e seus cacos em tons azuis, vermelhos e ocres (Fig.4). A poeira, andaimes
e detritos espalhados pelos entrecortes da estrutura, reforcaram uma sensagdo de estar no
interior da histdria do prédio, no seu avesso, resignificando seu valor simbdlico.

Durante o dia, vistas do lado de fora, as diferentes incidéncias do sol dao alguma graca
ao concreto escurecido das constru¢des novas que envolvem as ruinas. O conjunto todo, envolto
por lojas, em uma mistura de pragas e prédios antigos € modernos, da a impressdo de mais uma
ferida nesta cidade. Como as muitas que se encontra por toda parte, nos vestigios do muro, nas
pragas, calgadas e sequéncias de prédios que evidenciam a passagem da separagdo por décadas e
as violéncias sofridas. Em Berlin, a convivéncia com o som do metr0 ¢ diaria, em diferentes
configuragdes: na plataforma, caminhando pela rua, ao longe, da janela, embaixo dos trilhos, nas
curvas em Gleisdreieck?® e tantos outros lugares. Algumas destas estagdes de metrd ja se
encontravam aqui no periodo entre-guerras. Em Gleisdreieck, o trem passa, e passava
antigamente, por dentro de alguns prédios, antes de projetar-se nas pontes sobre o vao que forma
0 parque. A igreja encontra-se em um dos varios centros nevralgicos da cidade, perto das
estagdes de metrod de Kurflirstendam, Wittenberg Platz e Zoologischer Garten. A todo momento
o som do transito irrompe dentro da nave da nova igreja, modificado intensamente pelas
barreiras acusticas. A visitagdo turistica, também colore o interior com outras vozes ¢

reverberagdes. Soma-se a essa sensagdo, a vibragao causada pela passagem do metrd, que pode

20 Estagdo de metrd em Berlin, cujo encontro de trilhos forma um tridngulo, dai o nome: Gleis = trilho + Dreieck
= tridngulo. Como as linhas que passam ali sdo elevadas nesse trecho, foi construido um parque embaixo do seu
vao. Pude acompanhar essa mudanca e fotografa-la, como também, gravar as passagens dos U-Bahn.
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ser sentida com os pés mesmo calcados, ou as maos no chdo, colunas, escadas, paredes, e ¢
bastante surpreendente na sua granulosidade ndo-linear. Da inter-relacao de tantos significados,
emerge uma outra compreensao da construcdo, e da sua inter-relagdo com o tunel do metr6 que
passa em seu subsolo, entrecortando-a, e fazendo com que estremeca e soe a cada passagem de
um trem. Comparei minha escuta do som da passagem do metrd dentro da igreja a escuta da
chegada e da partida do trem da plataforma, ao som de dentro do trem quando passa dentro do
tinel por baixo da igreja, bem como minhas diferentes escutas do som do metrd na cidade e a
possibilidade de construir uma imagem sonora com a qual o ouvinte pudesse se identificar, a
partir do titulo, mas que guardasse algumas surpresas para a sua escuta.

O envelope geral desse som, para minha escuta, tem um crescendo até aprox. 3/7 (trés
sétimos) da sua duragdo, mantém-se por aprox. 2/7 e depois descresce em intensidade até nao
poder mais ser distinguido do fundo, como no inicio. Cada passagem ¢ diferente da outra,
sobretudo em microritmos (entendidos na acep¢do da sintese granular) e, por vezes, em
duracdo e intensidade, mas o conteido espectromorfologico geral permanece. Apds uma
analise de sonograma de minhas gravacdes, no software Audiosculpt 3.0.6, chamou-me a
aten¢do como sua allure fina e complexa, sua granulosidade estremecida em microimpulsos,
pode ser vista na ampliacdo do sonograma como uma alternancia rapida e interpolada de
diferentes frequéncias, que se repetem, localizadas na regidao em torno de 70Hz (Fig.6). Uma
analise de fundamentais no mesmo software, d4 uma ideia da distribuicdo dessas frequéncias
no tempo. Como exemplo, incluo umas das gravacdes no Anexo 2.2.2. e sua andlise de
sonograma, no mesmo software, na Fig.5, e uma ampliacao desse sonograma com a analise de
fundamentais, na Fig.6.

Jogando sobre essas frequéncias uma grade de semitons, pesquisei-as auditivamente
em um software de sintese (um sintetizador que emula o som do 6rgdo), como fundamentais,
parciais no Orgdo e seus batimentos. Para a selecdo das alturas finais, distribuidas na
orquestra, parti da andlise das séries harmonicas dessas fundamentais e escolhi alturas
microtonais onde provavelmente haveria maior incidéncia de variacdes de entonacdo. Em
seguida, pesquisei auditivamente as possiveis misturas dessas alturas nas diferentes oitavas e
intensidades. Dessa pesquisa da escuta, em conjunto com as impressdes coletadas, comecei a

formar ideias para a musica e uma partitura que pudesse descrever o processo.
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A partitura de U-Bahn 2 pretende representar uma tentativa de trabalhar com a
coexisténcia de trés sensacdes diferentes de tempo, que, na minha interpretagdo, convivem
também dentro da igreja. Estas sensagdes ecoam nos movimentos corporais das musicistas, na
grafia adotada e no resultado sonoro, e sdo interdependentes entre si ¢ & maneira pela qual
cada musicista interpreta a partitura, incluindo a regente. Primeiro, ¢ preciso dizer que a
regente decide qual a duragdo do pulso (p.2, Anexo 2.2.1.). Dependendo dessa escolha, a
duragdo total da performance pode variar entre aprox. 20 segundos e 2 minutos. Diferentes
execugdes da peca em um mesmo concerto, podem ter diferentes duragdes totais e
instrumentagdes, mas devem manter as mesmas proporgdes entre as entradas dos grupos.
Sendo assim, a regente ainda escolhe:

* as proporgoes entre as entradas dos diferentes grupos;
* parte da instrumentagdo, excluindo 6rgdo e cordas, que sdao obrigatorios;
* ¢ o numero de repeticdes da pega em um mesmo concerto.

Escolhi um campo de alturas que julguei mais proximo do resultado espectral que
esperava e que satisfizesse a mobilidade das maos do organista (Fig.7 e p.3, Anexo 2.2.1.).
Defini as alturas dadas a orquestra (Figs. 8 € 9; e pp.4-5, Anexo 2.2.1.) segundo os campos e
comportamentos espectrais que queria explorar junto ao campo de fundamentais dadas ao
orgdo. Somei a isso a possibilidade de flutuagdes na entonagdo das alturas, pela aproximagao
a 1/4 de tom associada a indicagdo de que as alturas sejam afinadas aos harmoénicos
resultantes do som do 6rgdo no espago de apresentagdo (p.1, Anexo 2.2.1.). Este processo
pressupde musicistas com uma escuta consciente de harmonicos e de proporgdes na série
harmdnica, escolhendo-se para isso, auditivamente, os harmdnicos mais proximos ao que
seria a altura notada. Estas flutuacdes também podem se dar pelas dificuldades técnicas de
cada instrumento. Elas fazem parte da maneira como toda a composi¢do funciona e sao
responsaveis por uma certa inarmonicidade espectral que enriquece o resultado sonoro e
torna-o interdependente da escuta de cada musicista e das caracteristicas acusticas do espago
de apresentagdo. Para a construg¢do dessa imagem sonora, também levei em conta as possiveis
respostas acusticas de espagos que normalmente acomodam um 6rgdo e uma orquestra, 0s
quais possuem alguma a muita reverberacdo. O fa# agudo do o6rgdo, por exemplo, procura
criar uma mistura de espacializacdes entre 6rgdo e orquestra. Tanto o 6rgdo quanto os outros

instrumentos executam o fa# na mesma oitava ou oitavas proximas. Pela sua baixa



51

intensidade e duracdes relativamente variadas, vindo de fontes localizadas em diferentes
pontos do espago de apresentagdo, bem como pelas reverberacdes e pelos harmonicos de
outras alturas, que o reforcam, pode-se ter a impressao auditiva de que essa massa sonora fina
estd em movimento, provocando jogos de espacializagdo. Esse fendmeno pode ndo ocorrer
para todos os ouvintes, pois depende criticamente da posi¢ao em que a pessoa se encontra no
espaco de apresentacdo, ¢ bastante dificil de ser captado em gravacdes e s6 pode ser
considerado, no processo composicional deste caso especifico, como um fendmeno lateral da

imagem sonora pretendida.
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Fig. 7— U-Bahn 2: Alturas do 6rgao (cf. p.3 da partitura, Anexo 2.2.1., e Fig.6).

O o6rgao (p.3) segue um tempo que eu chamaria de tempo do motor. Nao ha pausas, o
movimento ¢ continuo e, embora com pouca intensidade, o som resultante ¢ pervasivo em
demasia. Reforgam essa sensagdo, a notacdo com linhas retas e pouca variagdo nas duragdes e
a possibilidade de se criar um tecido polifonico bastante restrito, pelo pequeno nimero de
duragdes e alturas disponiveis. O gesto sonoro estd ligado ao movimento ritmico de pés e
maos, com andamento livre, relativamente rapido. A escolha de um cluster nas oitavas mais
graves, que se modifica dinamicamente no tempo, confere a ele um leve efeito de tremor
(rumbling) e um esfumado nas alturas, cujos harmonicos e batimentos cambiantes sdo
enfatizados pelos registros do instrumento. Imagino que, com a convivéncia com a pega, a
intérprete esteja sempre consciente das possibilidades espectrais desses movimentos, cujo
resultado interage com a orquestra. Essa interacao acontece igualmente no pedido de que seu
resultado espectral seja base para a afinagdo microtonal, abrindo campo para a pesquisa das
possibilidades sonoras do instrumento, no espaco de apresentagao.

As alturas das cordas (Fig.8) jogam sombras sobre os harmdnicos do orgdo, em
diferentes oitavas, criando espectromorfologias, também pelos diferentes tipos de arcadas. Seu

resultado sonoro abre-se do unissono em acordes microtonais, com dois movimentos espectrais
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superpondo-se no tempo: arco ordinario, senza vibrato € molto sul ponticello, senza vibrato,
podendo voltar ao unissono em diferentes momentos, dependendo do niimero de instrumentos
escolhidos pela regente. Suas alturas concentram-se na regido grave e média no inicio, passando,

depois, a ter uma predominancia de seus harmdnicos, pela execugdo molto sul ponticello:

-
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Fig. 8 — U-Bahn 2: Campo de alturas das cordas (cf. p.4 da partitura, Anexo 2.2.1.). O acidente microtonal
indica 1/4 (um quarto) de tom acima. Esta afinagdo microtonal deve ser ajustada aos harmoénicos do 6rgao.

O tempo das cordas (p.4.), para mim, ¢ o tempo que resiste a medidas e apenas passa.
Através das linhas curvas de sua notagao, em contraste com as linhas retas do 6rgao, procurei
convidar a intérprete a sentir o tempo como um fluxo. Escrever esta informagao na partitura ¢
uma tentativa, ndo s6 de deixar claro seu proposito, mas também, de estabelecer uma
comunicagdo direta com a intérprete, dirigindo-me a outra musicista, uma pessoa interessada
no som, como eu. O movimento corporal, com arcadas relativamente longas, refor¢a a
sensacdo de tempo buscada. O resultado espectral joga junto ao resultado do 6rgdo uma nova
camada, cambiante, que explora suas caracteristicas e faz emergir outras, novas, tanto nos
batimentos entre as alturas escolhidas, quanto nos harmonicos que saltam da execu¢do molto
sul ponticello. Ao mesmo tempo, esses harmonicos interagem com as alturas e entonagdes dos
outros instrumentos, por encontrarem-se no mesmo ambito de alturas. O gesto sonoro das
cordas como um todo, sobressai na estrutura da peca. No entanto, passa relativamente rapido,
em um tempo que parece ignorar 0s outros.

Os outros instrumentos (Fig.9) tocam na regido aguda, com intensidades muito fracas.
Seguem o pulso dado pela regente para a leitura de seu diagrama (p.5). Cada quadrado do
diagrama representa um pulso. Iniciam sua leitura em qualquer quadrado das bordas e devem
fazé-la subdividindo o pulso e repetindo a nota no ritmo escrito sobre ela, bem como observando
a indicacao de intensidade. Devem mover-se na leitura em qualquer direcdo (horizontal, vertical

ou diagonal) até chegarem a um quadrado de sua escolha em uma outra borda. Nesse processo,
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ndo devem repetir 0 mesmo quadrado duas vezes seguidas e podem fazer uma pausa de um
pulso sempre que necessario. Chegando a outra borda, fazem uma pausa e reiniciam o processo.
Esse movimento gera uma micropolifonia de ritmos e alturas, de baixa intensidade, da qual
sobressaem encontros, principalmente nas marca¢des do pulso. Seu tempo ¢ aquele que esta

fragmentado, no pulso, nas suas subdivisdes, na micropolifonia do conjunto.
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e mais agudas

A L Lk
) T P 4 121 At
& - i

J

o

y O

7

Fig. 9 — U-Bahn 2: Campos de alturas dos outros instrumentos (cf. p.5 da partitura, Anexo 2.2.1.). O novo
acidente microtonal indica 3/4 (trés quartos) de tom acima. Esta afinagdo microtonal deve ser ajustada aos
harmdnicos do 6rgao.

A inter-relagdo de todos esses gestos permite que a forma musical, mesmo
improvisada e aberta, seja expandida ou comprimida no tempo: certas caracteristicas que
emergem da inter-relacdo dos perfis sonoros s3o mantidas, mesmo com as mudangas na
duragdo total da performance. Esta ¢ a razdo do pedido de que, se executada mais de uma vez
em um mesmo concerto, sejam mantidas as propor¢des entre as entradas dos diferentes
grupos. A estabilidade dessas propor¢des confere um perfil reconhecivel a forma e,
paradoxalmente, enfatiza outras mudancas que ocorrem no tecido sonoro geral. Com a
possivel mudancga dessas propor¢des, de um concerto para outro, o que permanece estavel € o
processo em si, a maneira como ele se desenvolve no tempo. Imaginei esse processo como
uma possibilidade de escuta da passagem do metrd, que reflete uma interpretagdo da igreja e
de seu significado, e que pode remodelar-se a cada repeticdo em um mesmo concerto e a cada
execug¢do em concertos diferentes, guardando, porém, uma certa identidade. A gravagdo da
estréia de U-Bahn 2 pode ser ouvida no Anexo 2.2.3., onde ha duas repeti¢des seguidas da
peca, com instrumentagdes diferentes e com a forma expandida: primeira versao, aprox. 40

seg.; segunda versao, aprox. 01 min.
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2. ATRATORES ESTRANHOS

Em 2005 defendi minha dissertagdo de mestrado junto ao Programa de P6s-Graduagao em
Musica da Escola de Musica da UFRJ (PUIG, 2005a), sob a orientagdo do compositor Prof. Dr.
Rodrigo Cicchelli Velloso. Esta dissertacdo relata uma pesquisa acerca de conceitos da Teoria do
Caos (ou o estudo de sistemas dinamicos nao-lineares) e algumas de suas possiveis aplicagdes para
a composicao musical, e discute brevemente a utilizacdo de modelos matematicos na composicao
musical. Tal discussdo baseou-se principalmente no trabalho do compositor brasileiro Mikhail
Malt, radicado na Franca, que em sua tese de doutorado chama a atenc¢do para a confusdo gerada

quando muitos passaram a tomar o modelo matematico por modelo estético:

Nos anos 60-70 os modelos estocasticos foram freqiientemente confundidos com
modelos estéticos. Xenakis ndo dizia que escrevia a musica estocastica? Esse abuso
de linguagem levou muitos compositores a tentarem encontrar uma musica cadtica,
como se o modelo, a organizagdo logico-formal pudesse ela mesma carregar
conceitos musicais, como se a coeréncia formal e matematica pudesse criar uma
coeréncia musical ou estética (MALT, 2000, Introduction, p.5).%!

Malt fala a partir da perspectiva do estudo das contribuicdes que modelos da Teoria do
Caos poderiam trazer a composi¢ao musical. Sua tese relata o trabalho feito no desenvolvimento
de uma biblioteca de objetos ligados a esses modelos para o software Patchwork, desenvolvido

no IRCAM, em Paris, e aplicagdes na produgao artistica. Mais adiante, conclui:

Uma atitude que temos que evitar ¢ a de conferir aos modelos e aos simbolos um
privilégio em relagdo ao processo que eles representam, o que quer dizer, em outros
termos, que uma logica formal ndo implica for¢osamente em uma légica musical.
Um modelo matematico nao pode ser utilizado na composi¢ao musical se ndo for
sustentado por uma conceitualizagdo e um pensamento musical (MALT, 2000,
Conclusions, p.1).2?

Essa tendéncia a confundir os modelos com uma poética musical, tem raizes em uma

inversdao na compreensdo do papel dos modelos nas ciéncias ditas exatas ou duras. O gedgrafo

21 "Dans les années 60-70 les modéles stochastiques ont été souvent confondus avec des modéles esthétiques.
Xenakis ne disait-il pas qu'il écrivait de la musique stochastique? Cet abus de langage a amené beaucoup de
compositeurs a essayer de trouver une musique chaotique, comme si le modele, 'organisation formelle
logique pouvait a elle seule amener des concepts musicaux., comme si la cohérence formelle et
mathématique pouvait créer une cohérence musicale ou esthétique."

22 "Une attitude que nous tenons a éviter est de conférer aux modéles et aux symboles un privilége par
rapport aux processus qu’ils représentent, ce qui voudrait dire en d’autres termes qu’une logique formelle
n’implique pas forcément en une logique musicale. Un modéle mathématique ne peut &tre utilis€ en
composition musicale que si il est soutenu par une conceptualisation et une pensée musicale."
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brasileiro Milton Santos, partindo da perspectiva das ciéncias humanas, ressalta, em seu livro
Por uma Nova Geografia (SANTOS, 2008), que a analise de sistemas na matematica trouxe
grandes contribui¢des para as ciéncias exatas, mas que sua utilizagdo joga o pesquisador
naquilo que ele chama de "um beco sem saida". Para criar modelos matematicos da realidade,
¢ necessario definir matematicamente os elementos dessa realidade, que para o geografo
seriam algo como: espaco, relagdes sociais, cultura, efeitos do tempo, etc., ou seja, elementos
em principio ndo-matematizaveis, segundo ele. Chama aten¢do também para o fato de que
este beco sem saida ¢ na verdade uma tautologia: a utilizacdo matematica da andlise de
sistemas depende da capacidade de conceitualizar os problemas de forma a poder trata-los
como elementos de um sistema matematico (HARVEY, apud. SANTOS, 2008:79). Sem
davida, um paradoxo ou, visto por um angulo ligeiramente diferente, um oximoro.??

A inversdo a qual me refiro, tem como caracteristica a tendéncia a tomar o modelo
pela realidade. Ela fica clara no oximoro acima e esta presente na observacao de Malt acerca
do privilégio dado aos modelos em detrimento do processo em si. Joga-se sobre os problemas
uma malha matematica e tenta-se entender como funciona a realidade a partir, ndo dela
mesma, mas, do que essa malha apreende. Ao contrario, lida-se com a matematica a partir
dela mesma, e tende-se a entender isso como sendo a realidade externa a esse sistema.
Parafraseando Gregory Bateson (ver Cap.3), toma-se o mapa pelo territorio € o nome por
aquilo que foi nomeado, quando na verdade, o mapa nada mais é que uma codificagdo, uma
constru¢ao do nosso pensamento que classifica e destaca do territorio as caracteristicas que
lhe interessam, assim como uma palavra ndo ¢ a coisa em si que ela nomeia. Santos

(2008:89), vé assim o papel dos modelos:

Um modelo ¢, sem duvida, uma representacdo da realidade, cuja aplicacdo, ou uso,
sO se justifica para chegar a conhecé-la, isto ¢, como hipdtese de trabalho sujeita a
verificagdo. Da mesma maneira que dos fatos empiricamente apreendidos se chega a
teoria por intermédio de conceitos e de categorias historicizadas, volta-se da teoria a
coisa empirica através de modelos. Dessa forma, e com ou sem o intuito de
reformulé-la, submete-se a teoria a um teste, pois a realidade ndo é imutavel. Assim,
0 modelo se encontra no mesmo nivel do conceito neste caminho incessante de vai-
e-vem, do fato cru a teoria e desta, de novo, ao empirico.

Este movimento permite que os fatos sejam melhor conhecidos (pela utilizagdo da
teoria) e que a teoria seja melhorada (pela prova dos fatos).

Assim, os dois — conceito ¢ modelo — devem permanentemente ser revistos e
refeitos; e isto s6 pode ser obtido levando em conta que tanto a teoria como a
realidade se encontram em processo de permanente evolugao.

23 Oximoro. Uma contradi¢do em termos, porém, também, mais que isso: a colocagdo de um paradoxo
através de uma figura de linguagem, o que forga o leitor a resolvé-lo metaforicamente. Exemplos: minuto
eterno, caos controlado.
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O modelo ¢ uma forma assumidamente limitada de perceber aspectos da realidade, que
nos interessam. Seus resultados, portanto, s6 podem interessar a um observador que esteja
consciente disso. A observa¢do de Santos tem a vantagem de evidenciar o carater circular desse
processo de pesquisa. Usa-se o modelo para voltar da teoria ao empirico, do pensamento e
constru¢do conceitual historicizada sobre a realidade, a observagao da realidade, e da realidade,
para voltar ao modelo e verifica-lo. Essa postura, que procurei aprofundar através do estudo de
sistemas dinamicos ndo-lineares e, principalmente, da aplicacdo dos seus modelos matematicos
em trabalhos artisticos, foi impulsionada pelos caminhos da pesquisa de doutorado. Nesta, ao
pesquisar modelos que representam estados cadticos, nao-previsiveis, nao-lineares, ou que
descrevem processos dessa ordem, procuro neles caracteristicas que possam, de alguma
maneira, ajudar a entender aspectos de uma situagdo complexa em musica: a de um grupo de
musicistas improvisando a partir de uma partitura com notagdo ndo-tradicional. Ou seja,
procuro nesses modelos, formas de entender a realidade dessa situacdo, que possam, de alguma
maneira, contribuir para a composi¢cdo musical que se interessa por ela. Foi apenas ao longo
desta que pude perceber o quanto ainda tendia para a inversdo que apontei acima. Aqui,
novamente, a visdo circular do processo de pesquisa, como descrita por Santos (2008:141),

ajuda a compreender essa aproximagao entre modelos e o que estive chamando de realidade.

O exercicio da apreensdo da totalidade ¢ um trabalho fundamental e bésico para a
compreensdo do lugar real e epistemologico que, dentro dela, tém as suas diferentes partes
ou aspectos. Todavia, o conhecimento das partes, isto €, do seu funcionamento, de sua
estrutura interna, das suas leis, da sua relativa autonomia, e a partir disto, da sua propria
evolug@o, constituem um instrumento fundamental para o conhecimento da totalidade.

O conhecimento das partes desse todo que € a situagdo descrita em palavras em italico
no paragrafo acima, precisa ser novamente contextualizado em uma apreensao do todo, com
atencdo especial para as caracteristicas que emergem nele quando as partes funcionam em
conjunto. Entender como funcionam sistemas dindmicos nao-lineares, tem por objetivo
entender como aplicé-los em musica, de maneira que as caracteristicas daqueles trabalhem em
fun¢do da poética desta, e ndo o contrario.

Procuro, portanto: utilizar os modelos como uma maneira de informar o trabalho
artistico, nas suas buscas estéticas, sem retira-los de seu contexto e privilegia-los mais que a
arte; toma-los como aproximacdo e forma assumidamente limitada de perceber as
caracteristicas que interessam artisticamente; estar consciente de suas limitagdes e vé-los

apenas como mais uma das inimeras possibilidades; tomar emprestadas suas qualidades,
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porém manter uma visao critica, sabendo que trata-se de um ideal construido sobre uma visdao
de mundo, com suas implicagdes para a forma com que nos relacionamos com ele. Nesse
processo, o que importa ¢ entender o que chamamos de realidade. Ou seja, procuro pesquisar
na tendéncia oposta a do oximoro acima: os modelos, pelo que eles me contam sobre a
realidade, mas também pelo que eles me contam sobre si mesmos. O que talvez seja outro

oximoro ou, visto por um angulo ligeiramente diferente, uma fita de moebius (Fig.10).

Fig. 10 — Fita de Moebius. Recebe seu nome do matematico August Ferdinand Moebius, que a estudou no séc.XIX. E
um espaco topoldgico, obtido apos cortar uma fita, dar meia volta em uma de suas extremidades e reunir as extremidades
novamente. Possui apenas um lado, uma borda e uma fronteira, e ndo ¢é orientavel. (Figura da Wikimedia Commons,
dominio publico. Disponivel em: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Moebius_Surface 1 Display.png)

Um dos aspectos importantes da Teoria do Caos estd na ideia, de que comportamentos
complexos podem ter causas simples. Antes da sistematizacdo dessas ideias, fendmenos
complexos eram vistos como '"terra proibida" nas ciéncias exatas, porque partia-se do
pressuposto de que: se os fendmenos eram complexos, suas causas também o seriam. Desse
ponto de vista, a probabilidade de poder efetivamente estuda-los era pequena, tomando como
verdadeiro que haveria uma enormidade de dados a respeito das causas a serem coletados e que
na maioria dos casos isto tornaria a pesquisa impraticavel. Os modelos de sistemas dinamicos
ndo-lineares, porém, apontam para uma outra possibilidade: como possuem uma dependéncia
hipersensivel das condi¢oes iniciais (ver RUELLE, 1993:57-62; PUIG, 2005a:15-21), qualquer
mudanca infinitesimal em suas condi¢des iniciais pode provocar uma mudanga imprevista no
seu funcionamento global a curto, médio ou longo prazo. A passagem do tempo ¢ representada
matematicamente pelas iteragdes dos resultados sucessivos das equacdes que compdem o

sistema. Ou seja, sua logica parece revelar que pequenissimas mudangas nos fendmenos que nos
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rodeiam podem gerar resultados extremamente complexos, cadticos e imprevisiveis.
Tendo em vista, porém, a forma matematizada como o estudo de sistemas dindmicos
ndo-lineares entende a realidade, também pude perceber, nos seus resultados, a especializagdo

que executa uma "cisdo com o concreto", sintetizada por Morin (2003:69):

. até a metade do século XX, a maior parte das ciéncias tinha a redugdo como

modelo de conhecimento (do conhecimento de um todo para o conhecimento das
partes que o compdem), ¢ o determinismo como conceito principal, ou seja, a
ocultacdo do acaso, do novo, das invengdes, e a aplicacdo da ldgica mecanica da
maquina artificial aos problemas vivos, humanos e sociais.
A especializagdo abstrai, isto €, retira um objeto do seu contexto ¢ da sua totalidade,
rejeitando suas ligagdes e intercomunica¢des com o seu ambiente, o insere no
compartimento da disciplina, cujas fronteiras destroem arbitrariamente a
sistematicidade (a relagdo de uma parte com o todo) e a multidimensionalidade dos
fendmenos; ela conduz a abstragdo matemadtica que, ao privilegiar tudo que ¢
calculavel e formulavel, executa, a partir dela propria, uma cisdo com o concreto.

O uso de sistemas dindmicos ndo-lineares como modelos em programas de
computador também revela essa cisdo. Ela aparece aqui em toda sua historicidade, como
modelos destinados a entender a realidade, aliados a producdo de maquinas capazes de
realizar os calculos em diferentes niveis de aproximagao, fruto dessa especializagdo a qual
Morin se refere. Embora apresentem caracteristicas que vemos em fendmenos a nossa volta
que possuem qualidades caoticas, esses modelos sdo deterministas. Ou seja, dadas exatamente
as mesmas condi¢des iniciais, irdo repetir exatamente a mesma sequéncia de resultados
(MAY, 1992). Em outras palavras, apenas representam o caos, que por principio ndo ¢
determinista. S3o modelos. O caos se achata, conforma-se a uma logica previamente
estabelecida e, na verdade, ¢ um outro ator o que se apresenta nessa representa¢do: €sse, 0

que desenvolveu essa logica. Na critica de Morin (2005:4):

Um processo caotico pode obedecer a estados iniciais deterministicos, mas estes ndo
podem ser conhecidos exaustivamente ¢ as interagdes desenvolvidas dentro desses
processos alteram qualquer previsdo. (...) A palavra caos, nesta fisica, tem um
sentido bastante limitado: aquele da desordem e imprevisibilidade aparentes. O
determinismo est4 a salvo em principio, mas ¢ inoperante, uma vez que ndo se pode
conhecer exaustivamente os estados iniciais. NoOs estamos, de fato, desde a
deflagragio original e para sempre, imersos em um universo cadtico.?*

Essa representacdo do caos, da desordem e da imprevisibilidade, no entanto, com

todas as limitagdes que tem como modelo, constréi metaforas interessantes para se entender

24 " A chaotic process may obey to deterministic initial states, but these cannot be know exhaustively, and the
interactions developed within this process alter any prevision. (...) The word chaos, in these physics, has a
very limited meaning: that of apparent disorder and unpredictability. Determinism is saved in principle, but it
is inoperative since one cannot know exhaustively the initial states. We are in fact, since the original
deflagration and forever, plunged in a chaotic universe.”
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certos movimentos que podemos identificar no mundo a nossa volta. Utilizar a representagao
do caos desses modelos, pode trazer solugdes interessantes do ponto de vista da construgao de
caracteristicas caodticas na composi¢do musical. Ja é farta a bibliografia e producdo a esse
respeito na area da musica, abarcando diferentes interpretacdes e aplicagdes, como por
exemplo, para citar apenas alguns, e apenas brasileiros, nos trabalhos de Emanuel Dimas de
Melo Pimenta, Eduardo Reck Miranda, Jonatas Manzolli e Mikhail Malt.

A metafora que me interessa aqui € a dos atratores estranhos. Na apresentagdo do
projeto de pesquisa para o doutorado, parti dessa metafora. Para poder desenvolvé-la, € preciso
entender o que sdo atratores e quais as caracteristicas especificas dos atratores estranhos, para a
matematica. O conceito de atrator resume a ideia de que ele constitui um campo, dentro das
dimensdes de um sistema, para o qual irdo tender os seus resultados. O atrator de um sistema
dindmico [linear sera relativamente simples e tera um conjunto relativamente pequeno de
resultados previsiveis. Os atratores estranhos sdo os resultados de sistemas dindmicos ndo-
lineares, que apresentam necessariamente dependéncia hipersensivel das condigoes iniciais e
propriedades fractais. Portanto, sendo a passagem do tempo representada pelas iteragdes dos
sucessivos resultados, além destes apresentarem mudancgas (relativamente) imprevisiveis ao
longo do tempo a partir de pequenissimas mudancas nas condig¢des iniciais, a dispersdo destes
sera complexa, extremamente variavel e apresentara auto-similaridades, mesmo quando
observada em diferentes escalas de ampliacdo (RUELLE, 1993:79-89).

O termo fractal, hoje corriqueiro, estd ligado ao conceito matemdtico de dimensao
fracionada e foi cunhado pelo matematico Benoit Mandelbrot, do adjetivo fractus, do verbo
frangere, em latim, que significa quebrar, fraturar. A dimensdo fracionada, ao meu ver,
expressa a resolucdo de um paradoxo. Um fractal como o Conjunto de Julia, mostrado a
seguir, nas Figs. 11 a 16, tem uma 4area que ndo ¢ nem um plano, nem uma linha, esta entre os
dois e tende a linha, infinitamente. Seus graficos apresentam uma vertiginosa auto-
semelhanca em diferentes escalas de ampliagdo, com riqueza de detalhes, que ao serem
observados de perto revelam novos detalhes auto-semelhantes. As sucessivas ampliagdes

apresentadas nas proximas Figuras ddo uma ideia da sua apresentacao visual. Para Tallanquer:

Os fractais sdo o protétipo do que se poderia chamar de um objeto complexo. Nao no
sentido de dificil ou complicado, pois normalmente sdo gerados através de
procedimentos simples, mas pelo fato de apresentarem detalhe em toda e qualquer
escala, de guardar informagdo em niveis muito diferentes. Nosso Universo esta
repleto de objetos complexos e, ele proprio, como os fractais, apresenta estruturas
organizadas, em diversas escalas: aglomerados de galaxias, galaxias, estrelas,
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planetas e, pelo menos em nosso planeta, nuvens, montanhas, organismos vivos
(TALLANQUER, 2002:85, grifo do autor).?’

&

Fig. 11 — Conjunto de Julia, para C: -0.523125 +0.6885156i (software: Fractal Domains 2.0.11, em MacOS 10.9.1).
A area destaca esta ampliada na Fig.12.

%«

%

#
Fig. 12 — Conjunto de Julia. Ampliagdo da area destacada na Fig.11.

25 "Los fractales son el prototipo de lo que uno estaria dispuesto a llamar un objeto complejo. No en el
sentido de dificil o complicado, pues normalmente se generan a través de procedimientos sencillos, sino por
el hecho de presentar detalle a toda escala, de guardar informacion a muy diferentes niveles. Nuestro
Universo esta plagado de objetos complejos, y él mismo, como los fractales, presenta estructuras organizadas
a diversas escalas: cumulos de galaxias, galaxias, estrellas, planetas, y por lo menos en nuestro planeta,
nubes, montafias, organismos vivos."



Fig. 13 — Conjunto de Julia. Ampliagdo da Fig.12 a 400%, a partir do centro.

Fig. 14 — Conjunto de Julia. Ampliacao da Fig.13 a 400%, a partir do centro.
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Fig. 15 — Conjunto de Julia. Ampliag@o da Fig.14 a 400%, a partir do centro.

Fig. 16 — Conjunto de Julia. Ampliagdo da Fig.15 a 600%, a partir do centro.

Nessa fissura entre duas dimensdes, calculada em um computador — algo que nao ¢
nem uma coisa nem a outra e as duas a0 mesmo tempo —, surge esse objeto de geometria
complexa, que ndo ¢ linha nem plano e os dois a0 mesmo tempo, € que apresenta padrdes
auto-semelhantes em infinitas escalas. Matematicamente, a dimensao nao esta em 1 (linha) ou

2 (plano), mas em uma frag¢ao das duas dimensdes (algo como 1,23, num exemplo arbitrario).
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Pode-se encontrar diversas formas naturais que se aproximam desse padrao fractal e seu
estudo remonta a bem antes da formulagdo matematica encontrada por Mandelbrot. A auto-
similaridade em diferentes escalas parece ser uma caracteristica do crescimento de seres vivos, como

aponta Tallanquer (2002), por exemplo. A Fig.17 mostra essa ocorréncia em algumas plantas.

Fig. 17 — Estruturas fractais em: um cactus (acima, a esquerda), uma pinha (acima, a direita) (Fotos: Daniel
Puig); e um broécoli (abaixo) (Fonte: Wikimedia Commons, dominio publico; disponivel em: http://
commons.wikimedia.org/wiki/File%3AFractal Broccoli.jpg).



http://commons.wikimedia.org/wiki/File%3AFractal_Broccoli.jpg
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A partir dessa caracteristica fractal dos atratores que descobriam, mesmo percebendo a
proximidade de suas formas com diferentes formas presentes no mundo a nossa volta, foi que
os cientistas que lidavam com eles no inicio da Teoria do Caos decidiram chama-los de
"estranhos" (ver RUELLE e TAKENS, 1971), o que geralmente ¢ justificado pelo fato deles
serem muito diferentes dos atratores mais conhecidos até entdo, mas que, por si s0, também ¢
uma imagem da forma como nos vemos e colocamos desligados da natureza. O que ha neles
de estranho? ndo deveriam ser os atratores familiares? David Ruelle, um dos cientistas que

cunhou o termo, apresenta uma definicdo emblematica no livro "Acaso e Caos":

A estranheza de um atrator decorre das caracteristicas seguintes, que ndo sdo
matematicamente equivalentes, mas que muitas vezes se apresentam juntas na pratica.
Em primeiro lugar, os atratores estranhos t€ém um ar estranho [grifo meu]: ndo sdo
curvas ou superficies lisas, mas objetos de dimensdo ndo inteira [fracionada] ou,
como diz Benoit Mandelbrot, fractais. Em segundo lugar, ¢ isto ¢ mais importante, o
movimento sobre um atrator estranho apresenta o fendmeno de dependéncia
hipersensivel das condic¢bes iniciais. Finalmente, embora os atratores estranhos
sejam de dimensdo finita, a analise em termos de frequéncias temporais revela um
continuo de freqiiéncias (RUELLE, 1993:88, grifos do autor).

Um "ar estranho" s6 ¢ percebido dessa forma a partir do contexto de um ar familiar. O
adjetivo "estranho" s6 foi utilizado para designar esses atratores, partindo do que era familiar
para a propria matematica e ndo daquilo que ¢ familiar no que a matematica quer observar.

O ultimo ponto é para Ruelle uma incognita ("E possivel tal coisa?", 1993:88), com a
qual ele fecha o capitulo. Sendo um espaco de dimensdo finita, os atratores estranhos
deveriam apresentar um nimero finito de modos, mas sua andlise de frequéncias no tempo
revela um continuo delas, o que indicaria uma infinidade de modos. Novamente um paradoxo,
algo que admite duas solugdes antagdnicas, que ¢ uma coisa E a outra, e, a0 mesmo tempo,
nenhuma das duas. Em um espago finito ndo cabe uma infinidade — ou cabe?

Ruelle (1993:79) chama atengdo para o fato de que a ideia da geometrizagdo em
matematica, que leva a possibilidade "da representacao desta ou daquela classe de objetos
matematicos como pontos de um espago", foi o que possibilitou o estudo das propriedades
mais intrincadas desses atratores (idem:79-89). A descricdo dos comportamentos complexos
de atratores estranhos, portanto, seria muito dificil sem incluir seus graficos.

Como exemplo, as Figs. 18 a 22 trazem diferentes vistas do atrator estranho conhecido
como Atrator de Lorenz. Seus resultados sdo em trés dimensdes e, por isso, mais faceis de
representar graficamente do que atratores com mais dimensdes. O atrator descoberto por

Edward Lorenz, pesquisador e meteorologista, tornou-se famoso nao s6 porque suas conclusdes
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tedricas apontavam para novos caminhos na previsdo meteorologica e porque foi pioneiro na
discussdo das caracteristicas desses atratores, mas também porque acabou dando nome ao
"Efeito Borboleta", uma forma popular de se referir a dependéncia hipersensivel das condi¢des
iniciais. Sua forma geral, como pode ser visto nas Figuras a seguir, lembra as asas de uma
borboleta. Esta imagem foi reforgada por uma palestra que Lorenz ministrou na American
Association for the Advancement of Science, em 1972, intitulada "Previsibilidade: O bater das

asas de uma borboleta no Brasil, provoca um tornado no Texas?"2 (LORENZ, 1972).
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Fig. 18 — Atrator de Lorenz.

26 "Predictability: Does the Flap of a Butterfly’s wings in Brazil Set Off a Tornado in Texas?"
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Fig. 19 — Atrator de Lorenz.



Fig. 21 — Atrator de Lorenz.
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Fig. 22 — Atrator de Lorenz.

As caracteristicas fractais desse atrator tornam-se claras ao ampliar-se uma se¢do do
grafico e observar as relagdes das distancias entre suas Orbitas. Sucessivas ampliagdes
mantém o grau de detalhe e revelam uma auto-similaridade: o que se vé como uma linha, ao
ser ampliado, ¢ formado por diversas linhas, cuja dispersdo ¢ auto-similar, ¢ assim para
sucessivas ampliacdes daquilo que parecem linhas. A dispersdo dos resultados é sempre
complexa e auto-similar, mesmo permanecendo imprevisivel para diferentes condi¢des
iniciais. Cada conjunto de condigdes iniciais levara o sistema a comportar-se internamente de
maneira diferente. Ao mesmo tempo, as caracteristicas que tornam sua forma geral
reconhecivel, permanecem. Em outras palavras, junto a essa forma geral reconhecivel — as
asas de uma borboleta, os seus detalhes, formados pela sequéncia de resultados do sistema —,

apresenta uma dindmica imprevisivel, mas que ¢ auto-similar.
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Voltando a metafora dos atratores estranhos, agora informada pelas incursdes acima, o
que me interessa nela ¢ esse equilibrio: uma forma geral reconhecivel, mesmo em um processo
cujos detalhes sdo imprevisiveis. Pode-se definir musicalmente, para um grupo de musicos que
deseja improvisar a partir de uma partitura, um processo cuja forma geral seja reconhecivel e
cujos detalhes sejam abertos e, portanto, pela propria improvisacao, imprevisiveis? Pode-se, de
alguma maneira, definir musicalmente o que seriam as caracteristicas auto-similares desses
detalhes? Pode-se definir musicalmente o que seria um "atrator estranho" musical?

Uma vez que ndo ¢ desejavel olhar para os elementos dessa situacdo apenas através da
matematica, pelo tanto que deixa de fora ao jogar sua malha sobre eles, a partir desses
questionamentos, cheguei ao pensamento sistémico € ao pensamento complexo como outras
maneiras de olhar para processos dessa natureza. Tallanquer, discutindo a capacidade que os
fractais teriam de explicar as formas naturais que vemos a nossa volta (como as que estdo na
citacdo desse mesmo autor, acima), chama a aten¢do para a possibilidade de se integrar o

conhecimento a respeito deles na compreensao de sistemas que se auto-organizam.

Nos tltimos anos estes questionamentos tem comecado a aclarar-se gragas ao estudo
de sistemas que, em condigdes adequadas, tem a capacidade de autorganizar-se.
Todos eles compartilham caracteristicas comuns, entre as quais destacam-se: sua
habilidade para gerar estruturas macroscopicas complexas e organizadas, sua
extrema suscetibilidade as perturbagdes externas e sua incrivel capacidade para
autoregular-se e funcionar como uma entidade inica que responde criativamente e se
adapta as condi¢des do meio.

Os sistemas que se autorganizam sempre se encontram em condi¢des que os mantém
muito distantes de seu estado de equilibrio; sdo entidades que estdo em contato com
o meio externo e utilizam a energia que este lhes proporciona para organizar-se e
formar estruturas complexas. E por isso que também sdo denominadas de estruturas
dissipativas (TALLANQUER, 2002:85, grifos do autor).?’

A analise de sistemas dessa natureza, que possuem a capacidade de autorganizar-se,?8
apesar de serem estruturas dissipativas, ¢ um dos objetos do pensamento sistémico do qual

tratarei nos proximos capitulos.

27 "En los ultimos afios estos cuestionamientos han comenzado a aclarar-se gracias al estudio de sistemas que,
en condiciones adecuadas, tienen la capacidad de auforganizarse. Todos ellos comparten caracteristicas
comunes entre las que destacan: su habilidad para generar estructuras macroscopicas complejas y organizadas,
su extrema susceptibilidad a las perturbaciones externas, y su increible capacidad para autorregularse y
funcionar como una entidad inica que responde creativamente y se adapta a las condiciones del medio.

"Los sistemas que se autorganizan siempre se encuentran en condiciones que los mantienen muy alejados de
su estado de equilibrio; son entidades que estan en contacto con el medio externo y utilizan la energia que
éste les proporciona para organizarse y formar estructuras complejas. Es por ello que también se les
denomina estructuras disipativas."

28 Note-se no espanhol (nota de rodapé 28) a elisdo das palavras "auto-" e "organizar". A possibilidade do
neologismo em portugués, autorganizar, autorganizacdo, ¢ utilizada em todo o texto desta tese como uma
maneira de enfatizar seu carater circular (ver Cap.5), através da elisdo.



3. UM OLHAR SOBRE A PARTITURA NO PROCESSO DE IMPROVISACAO:
GREGORY BATESON E OS CRITERIOS DO PROCESSO MENTAL

A caracteristica da autorganizagdo em sistemas dissipativos foi o que chamou minha atengao para
o fato, de que talvez modelos dessa ordem pudessem ajudar a entender melhor processos complexos como
a situacdo em que um grupo de musicistas improvisa a partir de uma partitura com notagdo ndo-
tradicional. Através desses modelos, no decorrer desta pesquisa, pude entrar em contato com formas de
olhar para totalidades, exercitar um pensamento /olistico, que, diferente da cisdo apontada por Morin
(2005:69, op.cit.), procura perceber a multidimensionalidade de um fendmeno a partir de sua totalidade, e
ndo descarta suas interligacdes e intercomunicagdes com seu ambiente. Existe alguma intercomunicagao,
ou seja, uma comunicagao reciproca, entre o que pode ser visto como partes diferentes desse processo: cada
musicista € a partitura? as musicistas entre si? todas musicistas e a partitura?... Por outro lado, a
performance em si, 0 momento em que a musica improvisada a partir de uma partitura ¢é realizada em um
espago especifico, em uma situagao especifica, com um publico especifico, ¢ parte do contexto dessa
situagdo. Quais as intercomunicagdes que ocorrem ai? O que me interessa, portanto, nesta pesquisa, € olhar
para a partitura dessa maneira. Tentar enxergar suas caracteristicas como parte desse processo que envolve:
ela e as musicistas que querem executa-la, no espaco em que € executada. Que papel desempenha sua
presenga, fisica ou virtual, na memoria, em um processo que pretende ser de improvisagao?

Esses questionamentos, por si s0s revelam um aspecto dessa fita de moebius a qual me referi
no capitulo anterior. Olhar os modelos pelo que eles me contam a respeito da realidade, mas também
pelo que me contam a respeito de si mesmos. Tento enxergar os dois lados de algo que s6 tem um
lado e uma borda. E um continuo e nele estou incluido, como compositor ¢ observador, como
pesquisador e criador, como ouvinte e intérprete, como sujeito que faz suas escolhas, endereca seus
cortes. Nao ha uma separacdo, s6 uma borda, que virtualmente ndo existe, pois cada vez que me
aproximo dela, mais ela se esvai, como um fractal. Todo esse exercicio nada mais € que um exercicio
tedrico, o qual, muitas vezes, € desligado (ver 3.1.2.) do processo de criagdo de uma obra. O lugar do
sensivel tem primazia nesse momento. Ao criar, os modelos podem formar uma base para me
aproximar da poética da obra, mas o que interessa ndo ¢ a realizacdo dos modelos — sejam eles de
sistemas dinamicos ndo-lineares ou sistemas complexos que se autorganizam ou quaisquer outros —

e, sim, o resultado musical final. Procuro ouvir o resultado sonoro da improvisagdo desligando-o do
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meu conhecimento de qualquer modelo que possa estar por trds da sua concepcdo. Expando essa
ferramenta para outros sentidos e tento, nesse desligar, perceber pela escuta, e também pelo corpo
inteiro, visdo, olfato, tato e pela vibragdo, posi¢ao, contato, pela curiosidade, empatia, intuigdo —
enfim, pelo contexto que a interagdo de todos os sentidos pode criar. A partir dai, utilizo esse exercicio
e a vivéncia da percep¢ao para imaginar material musical e seu desenvolvimento no tempo. Como no
continuo da fita de moebius, o conhecimento dos movimentos internos e implicagdes de um
pensamento inspirado em modelos como o que ¢ apresentado neste Capitulo, auxilia a imaginagio
criativa. Também, nas solugdes técnicas que envolvem aquilo que poderia ser visto separadamente
como: 0 pensamento composicional estrito, a realizagdo material da partitura, o trabalho com as
intérpretes na preparacdo da peca e a sua realizagdo em concerto. No entanto, coerente com um
pensamento complexo, da totalidade, estas fronteiras sdo abertas e interpenetram-se, as quatro,

interinfluenciam-se, em um mesmo processo.

3.1.  Gregory Bateson e o pensamento sistémico

O pensamento sistémico oferece algumas ferramentas para pensar a totalidade. A meu
ver, uma delas estd no proprio conceito do que seja holistico. O termo caiu em uso
indiscriminado e, por esse motivo, a perspectiva clara apresentada por Gregory Bateson

chama a atenc¢do. Para Bateson e Bateson (2005:208, Glossario) holismo ¢ a:

Tendéncia da natureza para produzir, do agrupamento ordenado das partes, todos complexos
com propriedades que ndo estdo presentes em ou sdo previsiveis a partir das partes separadas.
GB [Gregory Bateson] freqiientemente utiliza o termo e seu adjetivo "holistico” para referir-
se a modos de agio e observagdo que estdo atentos a propriedades holisticas.??

Caracteriza-se aqui uma forma de olhar para os fendmenos, procurando pelas
propriedades que deles emergem, mas também, de vé-los como sistemas de partes e suas
inter-relagdes. Como se pode entender tudo que estd envolvido nessa situa¢do, descrita
paragrafos acima, como partes e inter-relagdes — apenas isso? E um exercicio de pensamento
um tanto dificil e, ao mesmo tempo, simples demais, quase tosco. Essa perspectiva reduz a
realidade da situagdo. Porém, serd que ela pode trazer algum insight a respeito dela? E pode,
na inversao da fita, contar-me algo mais: sobre a constru¢cdo desses modelos, sobre a maneira

como pensamos, sobre as diferentes maneiras como podemos perceber essa situagao?

29 "Holism. The tendency in nature to produce from the ordered grouping of parts complex wholes with
properties that are not present in or predictable from the separate parts. GB frequently uses the term and its
adjective 'holistic' to refer to modes of acting and observing that are attentive to holistic properties."
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A Teoria Geral dos Sistemas de Ludwig von Bertalanffy (1969), ¢ identificada como o
inicio do pensamento sistémico ou visdo sistémica. Gregory Bateson participou dos primordios
da Cibernética e alguns de seus desenvolvimentos posteriores, mas, principalmente,
desenvolveu um pensamento sistémico proprio. Heinz von Foerster desenvolve a Cibernética de
Segunda Ordem com forte influéncia do pensamento de Bateson, seguido por Humberto
Maturana e Francisco Varela, na Biologia, Cogni¢cdo e Neurologia. Varios outros pensadores
sistémicos utilizam suas ideias. Sua influéncia chega também a Filosofia, especialmente através
de Gilles Deleuze e Félix Guattari, e a campos da Psicologia e da Psiquiatria.

Entender o pensamento de Bateson requer um mergulho em toda sua obra. Mind And
Nature: a necessary unity (BATESON, 2002), ¢ o livto que melhor resume suas ideias, como
destacam diversos autores (RAMAGE & SHIPP, 2009; LIPSET, 1982; entre outros) e também sua
filha, Mary Catherine: "A verdadeira sintese do trabalho de Gregory esta em Mind and Nature, o
primeiro de seus livros concebido para comunicar com o leitor ndo-especializado” (BATESON e
BATESON, 2005:1-2).3% Incluo-me entre estes, como musico e educador, €, mesmo assim, a
compreensao da extensao de varios dos conceitos desenvolvidos por ele no livro foi extremamente
facilitada pela leitura de seus outros textos. Especialmente, Steps to an Ecology of Mind
(BATESON, 2000) e Balinese Character (BATESON e MEAD, 1942). Para entender seu projeto e
a extensdo de suas ideias, o livio Angels Fear: Towards an Epistemology of the Sacred
(BATESON, 2005), em co-autoria com Mary Catherine Bateson, torna-se mais claro depois dessas
outras leituras. O livro biografico de David Lipset (1982), Gregory Bateson: The Legacy of a
Scientist, esclarece muitos pontos de seu pensamento, com uma abordagem que tenta dar conta dos
momentos historicos e contextualiza suas escolhas na ecologia de ideias que lhes rodeava. Alguns
dos capitulos de Sacred Unity: Further steps to an ecology of mind (BATESON e DONALDSON,
1991) também foram uteis, de diferentes maneiras, mas principalmente ao detalhar e esclarecer a
visdo de Bateson acerca de alguns dos conceitos que utiliza em Mind and Nature.

Diversos autores, ¢ o proprio Bateson, apontam para uma caracteristica persistente em
seus textos: muito precisa ser entendido nas entrelinhas. Ela esta presente também na utilizagao
que Bateson faz de diferentes formas de abordar o mesmo objeto. Diferentes exemplos, em
formatos de texto e figuras, tomados repetida e consistentemente de areas muito diversas umas

das outras, diferentes maneiras de olhar para o mesmo fendmeno e diferentes comparagdes entre

30 “The real synthesis of Gregory’s work is in Mind and Nature, the first of his books composed to
communicate with the nonspecialist reader.”
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todas estas. Todo o livro Mind And Nature é uma expansao desse pensamento a diversas areas e
abrangéncias, desde uma lista de pressupostos (BATESON, 2002, Cap.2), a observacao de
diversos fenomenos (Idem: Caps. 3, 4 e 6), aos métodos de pesquisa (Idem: Caps. 3, 5 ¢ 7), ao
metadidlogo (Idem: Cap.8) e as conclusdes epistemologicas (Idem: Cap.1). A propria obra de
Bateson ¢ um exemplo do que ele tentava exemplificar na pergunta: "Qual padrdo conecta o
caranguejo a lagosta, e a orquidea a primula, e todos os quatro a mim? E eu a vocé€? E todos nos
seis @ ameba em uma dire¢do e ao esquizofrénico encarcerado em outra?", ou seja, "Qual é o
padrdo que conecta todas as criaturas vivas?" (BATESON, 2002:7, ver nota).3!

Para Alfonso Montuori (In: BATESON, 2002:xv-xvii), ele tentava pensar acerca da propria
forma como pensamos: sua pesquisa era multidisciplinar e tem resultados transdisciplinares.
Segundo ele, a intengdo de Bateson era claramente trabalhar entre 4reas. Entendo, em consonancia

com essa visao, que ele tentava algo na direcao do sonho de que fala em Angels Fear:

O sonho ¢ sobre que tipo de coisa ¢ 0 homem, que pode vir a conhecer e agir sobre
sistemas vivos — e que tipo de coisa sdo esses sistemas para virem a ser conhecidos.
A resposta para essa charada bifurcada deve ser tecida da matemadtica e histéria
natural e estética e também da alegria da vida e de amar — todas elas contribuem
para dar forma a esse sonho (BATESON e BATESON, 2005:182).32

Ramage e Shipp (2009:12) chamam a atengao para o fato de que as contribui¢des de Bateson
para o conhecimento sdo muito dificeis de resumir e que algumas delas podem ser encontradas em
ideias especificas, pela importancia que assumiram em diferentes campos, mas que, "se fossemos
tomar esses conceitos separadamente como um indicador do pensamento de Bateson ou de seu
impacto, perderiamos a maior parte de sua esséncia."® Eles destacam: o conceito de

esquismogénese,’* ou seja, de cadeias circulares de retroalimentacdo positiva, que levam a destruicao

31 "What pattern connects the crab to the lobster and the orchid to the primrose and all the four of them to me? And me
to you? And all the six of us to the amoeba in one direction and to the back-ward [sic.] schizophrenic in another? (...)
What is the pattern which connects all living creatures?" Nota de traducdo: A palavra back-ward hifenizada, utilizada
da mesma maneira nesse mesmo contexto em outros textos, leva a crer que Bateson se referia a sec@o (ward) mais
remota (back-, atras, dos fundos) de uma clinica de tratamento de pessoas que apresentam problemas mentais, para
onde eram destinados os casos mais dificeis, como os de esquizofrenia, com os quais trabalhou. Dai a traducdo que
tenta passar essa ideia e que € uma conjetura, mesmo para nativos do inglés. A op¢do seria ignorar a palavra e retirar
"encarcerado" da tradugdo em portugués, como o fazem alguns autores — mesmo em inglés.

32 "The dream is about what sort of a thing man is that he may know and act on living systems—and what
sort of things such systems are that they may be known. The answers to that forked riddle must be woven
from mathematics and natural history and aesthetics and also the joy of life and loving—all of these
contribute to shape that dream.”

3.%(..), if we were to take these concepts alone as an indicator of Bateson’s thinking or his impact, we would
lose most of its essence.”

34 Schismogenesis, no original em inglés. Existem disputas quanto a melhor tradugéo do termo. Optei pela forma que
o0 aproxima de esquizofrenia, pois seu conceito esta na base da compreensdo que Bateson tinha dessa patologia.
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progressiva de relagdes entre individuos ou grupos de individuos; o conceito do duplo-vinculo,*s que
estuda os "padrdes de interagdo onde requer-se dos sujeitos que se comportem simultaneamente de
duas maneiras mutuamente incompativeis,"*¢ e que resultou em contribuigdes, especialmente, para a
psicoterapia, na area da terapia sistémica de familia, e para o estudo e tratamento da esquizofrenia; e o
conceito de niveis de aprendizagem, o aprender a aprender, entendendo que algumas formas de
aprendizagem sdo aprendizagens acerca do aprender, cuja influéncia na pedagogia, hoje, ja ¢
significativa. Concluindo, enfatizam que "(...) o padrdo de sua obra como um todo levou bastante
tempo para ser compreendido e apreciado. Ha alguns sinais de que isso esteja acontecendo (...), mas

ainda € algo que esta em processo" (RAMAGE e SHIPP, 2009:14).3

3.1.1. Padrdoes (pattern, e nao standard)

Salta aos olhos uma questdao: O que, exatamente, Bateson quer dizer com "padrdes"? A
palavra "padrao" em portugués ¢ a tradugdo de duas palavras diferentes em inglés: pattern ou
standard. Bateson utiliza a palavra pattern. Existe, no entanto, uma diferenca entre essas duas
palavras inglesas, que ndo encontra correlato em nossa lingua. Standard é rigido, como nas
normas internacionais da ISO (International Organization for Standardization; em portugués,
Organizacdo Internacional de Padronizagdo — que por sua vez sdo referidas entre nds, no
Brasil, como "padrao de qualidade"). Essa concepcdo estd fortemente ligada a ideia da
produgdo industrial e sua necessidade de normalizagdo dos produtos, com suas tristes
consequéncias para nossa vida em sociedade. J4 a palavra pattern, pode englobar uma
compreensdo de que o padrao seja dinamico, como nas ondulagdes da agua. Essa diferenca
nao é sutil e tem grande significado para a compreensao do modelo.

Bateson (2002:12) entendia padrdes como em constante mudanga e movimento.
Ampliou esse entendimento a diversas formas de fluxo de informagdes em e entre seres vivos.
Buscava padrdes, que pudessem esclarecer tracos da comunicagdo entre partes da natureza.

Ramage e Shipp (2009:13) chamam a atencdo para o fato de que Bateson estava interessado

35 Double-bind, no original em inglés. A tradugio duplo-vinculo ja é a empregada correntemente na area e sua
compreensdo envolve o entendimento da sutil diferenca entre as palavras inglesas bind e bond. Ambas
significam elo ou lago: a primeira carrega uma conotagdo negativa, de algo que esta atado, mas néo por sua
livre vontade, e a segunda pressupdem uma relagdo de respeito mutuo.

36 *(patterns of interaction where people are required to behave in two mutually incompatible ways simultaneously)”

37" .. the whole pattern of his work has taken a long time to be understood and appreciated. There are some
signs that this is happening (...) but it is still a work in progress.”



75

em entender a natureza das inter-relagdes entre esses padrdes:

"Este ultimo aspecto estava resumido na frase 'o padrdo que conecta'. Em seu livro
Mind and Nature (...) esse conceito foi usado para explorar os padrdes que
conectam todas as criaturas vivas — isto é, a relacdo entre suas similaridades e
diferencas. (...) Como ilustracdo da importancia das relagdes, ele gostava de pedir
ao publico em suas palestras, para olhar para suas maos ¢ observar que, assim como
tendo cinco dedos, poderia-se facilmente dizer que elas tem quatro relagdes entre
dedos, e que essa perspectiva era tdo til quanto a convencional.33

Para Bateson (2002:12):

Fomos treinados a pensar em padrdes [patterns], com a excessdo daqueles da
musica, como coisas fixas. E mais facil e preguigoso dessa maneira, porém, ¢ claro,
tudo besteira. Na verdade, a maneira certa de comecar a pensar no padrio que
conecta ¢ pensar nele como primariamente (seja 1a o que isso quer dizer) uma danga
de partes em interagdo e apenas secundariamente apegado a diversos tipos de limites
fisicos e aqueles limites que organismos caracteristicamente impdem.3°

Ao tentar explicar padroes, Bateson (2002:74-75) utiliza o fendmeno de moiré como
um dos exemplos, que pode ser observado na Fig.23. Um terceiro padrao emerge a partir da

combinagdo de dois outros.

Fig. 23 — Fendmeno de moiré: um terceiro padrao emerge a partir da combinacdo de dois outros.
Fonte: Wikimedia Commons (Moiré grid.svg). Modificado para os fins deste texto.

Para ele:

Primeiro, quaisquer dois padrdes podem, se apropriadamente combinados, gerar um
terceiro. Segundo, quaisquer dois destes trés padrdes podem servir de base para uma
descri¢@o do terceiro. Terceiro, é possivel aproximar-se de todo o problema de se
definir o que se quer dizer com a palavra padrdo [pattern], através desses fendmenos
(BATESON, 2002:75, grifo do autor).4

38 "This last aspect was summed up in his phrase "the pattern which connects". In his book Mind and Nature (...)
this concept was used to explore the patterns which connect all living creatures — that is, the relationship between
their similarities and differences. (...) As an illustration of the importance of relationships, he liked when giving
talks to ask audiences to look at their hands and observe that as well as having five fingers, they could just as well
be said to have four relations between fingers, and that this perspective was just as useful as the conventional one."

39 "We have been trained to think of patterns, with the exception of those of music, as fixed affairs. It is easier
and lazier that way but, of course, all nonsense. In truth, the right way to begin to think about the pattern which
connects is to think of it as primarily (whatever that means) a dance of interacting parts and only secondarily
pegged down by various sorts of physical limits and by those limits which organisms characteristically impose."

40 "First, any two patterns may, if appropriately combined, generate a third. Second, any two of these three
patterns could serve as base for a description of the third. Third, the whole problem of defining what is meant
by the word pattern can be approached through these phenomena.”
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Posso saltar o aparente carater estatico da Fig.23, se entender que ela, na verdade, descreve
uma agao. A grade de linhas horizontais e verticais ao centro, ¢ duplicada e rotada 10° (dez graus) no
sentido horario, resultando em algo como a grade a esquerda da Figura. Se estas duas forem
superpostas, fardo emergir o padrao apresentado a direita. O fenomeno de moiré ¢ um exemplo
classico do emergir: o padrdo so existe quando as duas partes estdo em interacdo € nao pode ser
reduzido 4 mera descrigiio das partes isoladas. E interessante refazer o experimento, imprimindo duas
vezes a grade do centro da figura em folhas transparentes (de acetato, por exemplo), superpondo-as e
mudando a rotacdo de uma delas em relagdo a outra. Diferencas relativamente pequenas na
superposi¢do e rotagdo, poderdo resultar em mudangas dramaticas no padrao resultante. Sdo bastante
conhecidos entre nds musicos, os fendmenos de moiré que envolvem frequéncias proximas, como
por exemplo os chamados "batimentos". Outros exemplos, sdo os cancelamentos de fase nos sinais de

audio e as sinteses por amplitude e frequéncia modulada (AM e FM).

3.1.2. Abducio, metaforas, estorias, metadialogos e modelos

Bateson procurava por esses padrdes em diferentes exemplos e construiu uma forma de
olhar para eles que incluia uma compreensdo especial da metdfora, como ferramenta de
comunicagdo. Sua suposi¢do era a de que toda a comunicagdo entre seres vivos deve,
primordialmente, dar-se por metdforas. Ele via a metdfora como uma maneira de comunicar
economicamente o contexto e a relevancia das inter-relacdes das informagdes contidas na
comunicagdo. Esse pensamento esta ligado a ideia de que "uma estoria ¢ um pequeno nd ou
complexo daquela espécie de conectividade que chamamos de relevincia"*' e que pensar em
forma de estorias ¢ uma caracteristica do ser humano (BATESON, 2002:12, grifo do autor).
Implicita em sua exposi¢ao, esta a idéia de que uma estoria relaciona, no fempo, experiéncias,
idéias, objetos, representacdes, informagdes, etc., que sao relevantes para quem a conta. Como um
tipo de comunicagdo, a estdria ndo pode fazer sentido, sem que esteja inserida em um contexto.
Dando aqui um salto caracteristico do seu pensamento, Bateson passa a relacionar o nosso pensar
em estorias, com o pensar em contexto e relevancia, no tempo, em uma perspectiva mais

abrangente, estendendo suas conclusdes para formas ndo-verbais de comunicagdo: "contexto e

41" A story is a little knot or complex of that species of connectedness which we call relevance."

Note-se que Bateson utiliza a palavra 'story', em inglés, com significado de uma historia coloquial (estoria),
diferente de 'history’, que seria a Historia. Para evitar a confusdo entre os termos, que alteraria o significado
daquilo a que Bateson se refere, utilizo a palavra estoria em portugués.
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relevancia devem ser caracteristicos ndo s6 de todo comportamento propriamente dito (aquelas
estorias que sdo projetadas para fora em 'acdo')," mas também de toda estoria interna, como, por
exemplo, a sequéncia de formagao biologica das anémonas marinhas (BATESON, 2002:13).4

Um exemplo desse pensamento pode ser retirado de um metadialogo escrito por sua filha,
Mary Catherine Bateson, que também ¢é uma discussao acerca de modelos como estorias,
intitulado "Porque vocé conta estorias?" (BATESON e BATESON, 2005:31).4 A exemplo de
todos os metadidlogos de Gregory, filha e pai sdo as personagens. Em um determinado ponto do
metadidlogo, a filha questiona a posi¢@o do pai, de afirmar que o pensamento em seres humanos se
da como em estdrias, ou seja, destacando contexto e relevancia, mais do que os simples fatos. O
pai pede, entdo, que ela lhe alcance uma concha, dizendo que ali encontra-se "um conjunto inteiro
de estorias diferentes, muito bonitas, por sinal." A filha pergunta, se ndo seria esse 0 motivo dele

colocé-la sobre a lareira. Ao que, o pai responde (BATESON e BATESON, 2005:35, grifo meu):

PAI: Isso que vocé estd vendo ¢ o produto de milhdes de passos, ninguém sabe quantos
passos de modulaggo sucessiva em geracdes sucessivas de genotipo, DNA, e tudo isso.
Entdo, isso é uma estdria, por que a concha tem que ser o tipo de forma que pode evoluir
através de uma série de passos desse tipo. E a concha ¢ feita, assim como eu e vocé, de
repeticdes de partes e repeticdes de repeticdes de partes. Se vocé olhar para a coluna
vertebral humana, que também € uma coisa muito bonita, vocé vai ver que nenhuma
vértebra ¢ realmente igual a outra, mas que cada uma ¢ um tipo de modulagdo da
anterior. Essa concha € o que se chama uma espiral dextrogira, e as espirais sdo bonitas
também — essa forma que pode aumentar em uma diregdo, sem alterar suas proporgoes
basicas. Entdo a concha tem a narrativa de seu crescimento individual conservada na sua
forma geométrica, assim como a estoria de sua evolugdo.

FILHA: Parabolas paralelas?

PAI: E dai, veja, a concha, mesmo tendo protusdes para impedir que fique rolando
no fundo do oceano, foi marcada e desgastada, e isso é mais outra estdria.**

O pai ainda remarca, que "o verdadeiro truque" acontece, quando comparamos
diferentes estorias lado a lado, uma com a outra, a procura de similaridades e diferengas. A

filha concorda com o pai nos diferentes exemplos levantados e, ao final deste trecho, ele ainda

4 No original: "Context and relevance must be characteristic not only of all so-called behavior (those stories which are
projected out into ‘action’), but also of all those internal stories, the sequences of the building up of the sea anemones."

43 "Why Do You Tell Stories?"

4 "FATHER: This that you see is the product of a million steps, nobody knows how many steps of successive
modulation in successive generations of genotype, DNA, and all that. So that’s one story, because the shell
has to be the kind of form that can evolve through such a series of steps. And the shell is made, just as you
and I are, of repetitions of parts and repetitions of repetitions of parts. If you look at the human spinal
column, which is also a very beautiful thing, you’ll see that no vertebra is quite like any other, but each is a
sort of modulation of the previous one. This conch is what’s called a right-handed spiral, and spirals are sort
of pretty things too—that shape which can be increased in one direction without altering its basic
proportions. So the shell has the narrative of its individual growth pickled within its geometric form as well
as the story of its evolution. DAUGHTER: Parallel parables? FATHER: And then you see, even though the
conch has protrusions that keep it from rolling around the ocean floor, it’s been worn and abraded, so that’s
still another story.
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observa uma outra classe de estorias, os modelos.

PAI: Entdo ha essa classe de estorias que chamamos de modelos, que sdo geralmente
bem esqueméticas e que, como as paradbolas apresentadas por professores de
religido, existem precisamente para facilitar o pensar acerca de algum outro assunto
(BATESON, 2002:75, grifo do autor).*

Os metadialogos sd@o em si mesmos um exemplo disso, como descreve Bateson em sua
defini¢do, apresentada no inicio do primeiro capitulo de Steps to an Echology of Mind, que

retne sete deles (BATESON, 2000:1):

Um metadialogo ¢ uma conversa sobre algum assunto problematico. Essa conversa
deve ser de maneira que ndo s6 os participantes discutem o problema, como a
estrutura da conversa como um todo também ¢ relevante para o mesmo assunto.
Apenas algumas das conversas apresentadas aqui alcancam esse duplo formato.
Notadamente, a estoria da teoria evolucionaria é inevitavelmente um metadialogo
entre homem e natureza, no qual a criagdo e interacdo de ideias deve
necessariamente exemplificar o processo evolucionario.*®

Bateson comparava as diferentes estorias, lado a lado, para chegar a modelos. Para
isso ele utilizava a ferramenta da abdu¢do, como a entendia a partir de Charles Sanders
Peirce: "'Abducao’ era a palavra de Peirce, para aquela parte do processo de pesquisa que
propdem que um conjunto de fendmenos dado ¢ um caso sob uma regra qualquer
anteriormente proposta" (BATESON ¢ DONALDSON, 1991:186);*” ou "aquela forma de
raciocinio na qual uma similaridade reconhecivel entre A e B propde a possibilidade de novas
similaridades."*® Frequentemente a comparava a dois outros tipos mais familiares de
raciocinio: a dedugdo e a inducdo (BATESON e BATESON, 2005:206). Oliveira et al. (2013),
analisando a abducdo a partir de Peirce, consideram que "o conhecimento (seja ele cientifico
ou artistico) ¢ construido pela integracdo destes trés tipos de raciocinio — dedu¢ao, inducao e
abduc¢ao —, assumindo o papel primordial que a abdug@o exerce na elaboragdo de hipoteses e

na superagdo de situacdes incertas e conflitantes."

4 "FATHER: Then there is that class of stories we call models, which are generally rather schematic and which,
like the parables presented by teachers of religion, exist precisely to facilitate thought about some other matter."

46 "A metalogue is a conversation about some problematic subject. This conversation should be such that not
only do the participants discuss the problem but the structure of the conversation as a whole is also relevant
to the same subject. Only some of the conversations here presented achieve this double format.

"Notably, the history of evolutionary theory is inevitably a metalogue between man and nature, in which the
creation and interaction of ideas must necessarily exemplify evolutionary process."

47 "Abduction' was Peirce's word for that part of the process of inquiry which proposes that a given set of
phenomena is a case under some previously proposed rule."

4 "Abduction That form of reasoning in which a recognizable similarity between A and B proposes the
possibility of further similarity. Often contrasted by GB with two other, more familiar types of reasoning,
deduction, and induction."
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O interesse de Bateson pela abdug@o comeca na pergunta: "Qual bonus ou incremento
segue de combinar-se informa¢do de duas ou mais fontes?" (BATESON, 2002:63),%° para a
qual o fendmeno de moiré, incluindo os fendmenos acusticos, ¢ uma das respostas. Da mesma
maneira podemos ver (literalmente) o bonus da pequena diferenca de angulo de visdo dos
nossos dois olhos. Na visdao binocular, como a nossa, o resultado dessa diferenca é o
incremento de informagdo que emerge no senso de profundidade, isto ¢, de distancia entre os
objetos. Ha também o caso das sinapses entre neurdnios, onde o neuroénio C s6 ¢ disparado
por uma combinacdo dos neurdnios A e B: A, sozinho, ¢ insuficiente para disparar C, assim
como B sozinho também, mas se os neurénios A e B dispararem juntos ou dentro de um
pequeno intervalo de tempo, entdo C é disparado (BATESON, 2002:64-68).

Para Bateson, a abducdo estd na possibilidade de descrever algum evento ou coisa e
depois procurar a nossa volta por outros casos que se encaixem nas mesmas regras concebidas
para nossa descri¢do. Por exemplo: se olharmos a anatomia de um sapo e olharmos a nossa
volta, encontraremos outras instancias das mesmas inter-relagoes abstratas recorrendo em
outras criaturas, incluindo ndés mesmos. Ou seja, abducdo ¢ "esta extensdo lateral de
componentes abstratas da descri¢ao" (BATESON, 2002:133).3°

A abducdo ¢ a responsavel pelo salto feito acima, entre entender estorias contadas
através da linguagem falada ou escrita como articulando contexto e relevancia no tempo e
comparar isso ao crescimento de uma concha, encontrando ali a mesma estrutura. Ou fazer o
salto dai para a importancia do uso de metaforas. De fato, como sua filha ressalta, para
Bateson, o uso da metafora e da abdugdo era a mesma coisa, "uma estratégia intelectual
basica, a busca pelo insight através da analogia" (BATESON e BATESON, 2005:192).5!
Nessa analise em que o processo de evolucdo bioldgica das espécies no planeta se torna
analogo aos processos de pensamento — a tese central do livro —, seu objetivo, segundo ela,
seria o de afirmar similaridades significativas que possam levar a outras inferéncias, sem a

prerrogativa de identidade dos processos. Portanto: afirmar uma homologia. Como ele a

49 "What bonus or increment follows from combining information from two or more sources?"
30 "This lateral extension of abstract components of description is called abduction, ..." (grifo do autor).

31 No original: "The use of syllogisms of metaphor, which he called abduction, was for him a basic
intellectual strategy, the search for insight through analogy, as when he analyzed the process of evolution as
analogous to the process of thought. His intention, of course, was to assert significant similarity, of the kind
that permits further inferences, rather than identity. What we have in his equation of thought and evolution is
an assertion of iomology — a formal similarity that suggests a relationship, like that between a human hand
and the wing of a bat, the metaphorical recycling of an old idea."
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compreendia a partir da Biologia, isto é: "uma similaridade formal entre dois organismos, de
maneira que as relacdes entre certas partes de A sejam similares as relagdes entre partes
correspondentes em B" (BATESON e¢ BATESON, 2005:208).52 Haveria, assim, uma
homologia entre a maneira como contamos estérias € a maneira, por exemplo, pela qual as
inter-relagdes que conferem contexto e relevancia as informagdes acerca do crescimento de
seus corpos, sdo passadas de geracdo em geragao entre seres vivos.

E baseado neste entendimento da abduc¢do, da metafora, de estorias e da homologia,
que exercito o desligar ao qual me referi no 2° paragrafo deste Capitulo, o qual encontra um
paralelo na escuta reduzida, se entendida como ferramenta de pensamento. A ideia de
entender a escuta reduzida como ferramenta de pensamento estd na propria definicdo dela,
como, por exemplo, em Caesar (2003, grifos do autor, sublinhado meu), a partir de Pierre
Schaeffer: "A teoria do Tratado dos objetos musicais constroi-se sobre o exercicio de uma
atencdo aos sons através daquilo que ficou conhecido como a 'escuta reduzida'. Baseada na
'redugdo fenomenologica' de Husserl, e mais longinquamente no époché dos céticos, a écoute
réduite consiste em exercitar uma escuta dos objets sonores desligando qualquer referéncia
que ndo seja exclusivamente pertinente as caracteristicas 'internas' do objeto escutado: seus
critérios de percepgdo." O exercicio dessa escuta, equipa o pensamento com a possibilidade
de desligar outros 'objetos', que ndo os sonoros, das referéncias que se deseja desligar. A
formaliza¢dao de uma morfotipologia dos objetos sonoros em Schaeffer (1966), ou seja, de um
modelo, no sentido do entendimento acima, corrobora esta visao.

Para Bateson, os modelos oportunizam uma linguagem suficientemente esquematica e
precisa, de maneira a possibilitar que relagoes dentro do sujeito que esta sendo modelado,
possam ser examinadas comparando-as com relagdes dentro do modelo. Ele ressalta que as
linguas ocidentais, em geral, ndo se prestam muito bem a discussdo de relagdes. Sempre
partimos do movimento de nomear as partes e entdo enunciar as relagdes entre elas. Dessa
maneira, as relagdes aparecem como predicados ligados a uma tUnica parte e nao as duas ou
mais partes do processo. Assim, o0 modelo pode facilitar o discurso acerca dessas relagdes, ao
oportunizar essa linguagem. A partir dai, uma vez se tenha um "vocabulario de relagdes", o

modelo podera gerar perguntas. Bateson vé€ o modelo como "uma ferramenta para o estudo

2 "Homology. A formal resemblance between two organisms such that the relations between certain parts of
A are similar to the relations between corresponding parts in B."
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comparativo de diferentes campos de fendmenos,"*3 ou seja, uma ferramenta da abdugio, que
procura em fendmenos diversos, em diferentes campos, aquilo que eles compartilham
(BATESON e BATESON, 2005:37), sem deixar de enxergar suas modula¢des e variagdes,
suas diferencas.

Para a compositora Denise Garcia (2007:72-73), em seu texto Composi¢do por

Metaforas, para o livro Notas . Atos . Gestos, organizado por Silvio Ferraz:

Todas essas que chamo aqui de operagdes metaféricas poderiam ser lidas ao contrario
e chamadas de imagem ou diagrama; metaforas — parafrases, alegorias — néo deixam
de sé-lo, no sentido peirceano, por exemplo, e outras leituras que implicariam no som
como representagdo de seu modelo ou referente a ele. No entanto, volto a dizer que,
para mim, e para tantos outros compositores, conceitos, imagens, literatura, teorias,
quadros, fotos, experiéncias varias, etc., todas essas coisas nada mais sdo do que
razdes para pensar musica. Como se traduzissemos o mundo em sons € em uma
maneira musical de inteligi-lo. E no fundo é a musica que importa e ndo seus modelos.

A postura da compositora frente a operagdes metaforicas pode ser vista como um outro
exemplo da reflexdo sobre o papel dos modelos, como discutido aqui. A ligacdo entre estas e
diagramas, especialmente por ser uma consequéncia do pensamento peirceano, sera

importante para a discussao que travo mais adiante no Capitulo 5.

3.2.  Os critérios do processo mental

Dentro dessa visao acerca de padrdes (dindmicos) e modelos, uma das contribuig¢des
de Bateson ao pensamento sistémico ¢ sua visdo particular acerca do processo mental,
desenvolvida em Mind and Nature. Seguindo seu pensamento, Bateson vé uma homologia
entre diferentes processos em e entre seres vivos, incluindo partes nesse processo que nao sao
seres vivos em si, aos quais chama de processos mentais, mente. Apresentando uma lista de
seis critérios, Bateson expande a nocdo comum que v€ a mente como restrita ao corpo
humano e afirma que "se qualquer agregado de fendmenos, qualquer sistema, satisfizer todos
os critérios listados, dire1 sem hesitacdo que esse agregado ¢ uma mente" (BATESON,
2002:85).>* Insere em seu modelo a circularidade e adaptacdo que via como caracteristicas de
seres vivos. Sua abordagem, através dos critérios, formula uma ideia do processo mental que

o inclui em sistemas maiores, em constante interacdo com outros aspectos do meio no qual

53 No original: “Finally, a model becomes a tool for comparative study of different fields of phenomena. It is
above all the tool of abduction, drawing from phenomena in different fields that which is shared among them.”

>4 . if any aggregate of phenomena, any system, satisfies all the criteria listed, I shall unhesitatingly say that
the aggregate is a mind."
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estd inserido. O processo mental, portanto, ndo ¢ visto por Bateson como confinado ao
cérebro, mas como abarcando aspectos exteriores ao corpo. Para além disso, demonstra que
outros sistemas (ou ecosistemas), que nao incluem humanos, também sdo capazes de engajar-
se em processos mentais. Os seis critérios do processo mental sdo apresentados por Bateson

da seguinte maneira, no quarto capitulo de Mind and Nature:

1. Uma mente é um agregado de partes ou componentes em intera¢do.

2. A interagdo entre as partes da mente é disparada pela diferenca, e a diferenga ¢é

um fendmeno ndo-substancial, ndo-localizado no espaco ou no tempo; a

diferenca esté relacionada a neguentropia e a entropia, em lugar de a energia.

O processo mental requer energia colateral.

O processo mental requer cadeias circulares (ou mais complexas) de determinagao.

No processo mental, os efeitos da diferenca devem ser conmsiderados como

transformacgoes (isto é, versoes codificadas) dos eventos que os precederam. As

regras dessas transformacdes devem ser comparativamente estaveis (isto ¢, mais

estaveis que o conteudo), mas estdo elas mesmas sujeitas a transformagéo.

6. A descricdo e classificagdo desses processos de transforma¢do revela uma
hierarquia de tipos logicos imanente ao fenémeno.

wnhWw

(BATESON, 2002:85-86, grifos do autor.)>

O 1° critério estabelece que uma mente tera sempre diferentes partes em interagdo.
Ou seja, nao pode haver processo mental se ndo houver interacdo entre diferentes partes em
um sistema. Para Bateson, inlimeros sistemas na realidade que nos rodeia sdo formados por
diferentes partes em interacdo, o que nao significa que todos eles sejam mentes, contenham
mentes ou estejam engajados em processos mentais. As partes de uma mente podem funcionar
como submentes, se preencherem todos os critérios em si mesmas. Como exemplo, uma
locomotiva de brinquedo certamente ndo ¢ uma mente, embora seja formada por diferentes
partes, porém, "a locomotiva de brinquedo pode tornar-se parte desse sistema mental que
inclui a crianga que brinca com ela" (BATESON, 2002:89).3¢

Observo que, como na discussdo sobre modelos acima, compreender o modelo
também ¢, de certa forma "cola-lo" a realidade. Um equivale & outra. Sera necessario voltar a

um certo distanciamento ao final deste capitulo. Bateson entende a realidade como formada

3 "1. A mind is an aggregate of interacting parts or components.

"2. The interaction between parts of mind is triggered by difference, and difference is a nonsubstantial
phenomenon not located in space or time; difference is related to negentropy and entropy rather than to energy.
"3.  Mental process requires collateral energy.

"4.  Mental process requires circular (or more complex) chains of determination.

"S.  In mental process, the effects of difference are to be regarded as transforms (i.e., coded versions) of

events which preceded them. The rules of such transformation must be comparatively stable (i.e., more stable
than the content) but are themselves subject to transformation.

"6.  The description and classification of these processes of transformation disclose a hierarchy of logical
types immanent in the phenomena."

36 "The toy locomotive may become a part in that mental system which includes the child who plays with it."
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por sistemas de partes em interagao e ¢ esse mergulho que fago agora.

O 2° critério liga a interagdo entre as partes da mente com o conceito de diferenca.
Para Bateson, a diferenca é de natureza abstrata, ela ndo estd localizada no espago ou no
tempo. Tomando emprestado um de seus exemplos, se olharmos para uma folha de papel e
para a superficie de uma mesa, perceberemos que um ¢ diferente do outro, na cor, na textura,
na forma, etc. No entanto, se nos perguntarmos acerca da localizacdo dessas diferengas que
percebemos, certamente a diferenga em si ndo estd localizada em lugar palpavel. Ela também
ndo estd no tempo entre o papel e a superficie da mesa. Esta compreensao da diferencga,
segundo ele, desvincula-a do campo da energia. Ser do campo da energia implicaria
necessariamente em possuir alguma substancia. Se a diferenga ¢ do campo das relacdes: ela
pode ser considerada como nao estando localizada no espago ou no tempo, isto €, como ndo
tendo substancia e ndo tendo dimensao; ela € de natureza qualitativa € nao quantitativa.

Reforgando, ele argumenta:

No mundo mental, o nada — aquilo que ndo ¢ — pode ser uma causa. Nas ciéncias
experimentais, perguntamos pelas causas ¢ esperamos que elas existam e que sejam
"reais". Contudo, lembre que zero ¢ diferente de um, e porque zero ¢ diferente de
um, zero pode ser uma causa no mundo psicolégico, o mundo da comunicagdo
(BATESON, 2000:458, grifo do autor).>’

Ele lembra, entre outros exemplos, que a carta que ndo se escreve, pode gerar uma
resposta de uma outra pessoa. Aquilo que falta em uma comunicagdo, pela sua propria falta,
também ¢ uma mensagem. Bateson liga, entdo, a diferenca com a informacdo. Sua definicao
de informacdo, que ao primeiro contato parece prosaica, tem conseqiliéncias bastante
interessantes no que se refere a liga-la sempre a um contexto e a um entendimento dinamico.
Para Bateson, "informagdo consiste em diferengas que formam uma diferenga" (BATESON,
2002:92, grifo do autor e sublinhado meu, ver nota).>® A informagdo ndo é uma entidade
abstrata que possa ser percebida fora de um contexto e descartando o observador/receptor. Ela

necessita de uma interag¢ao para de fato existir, onde diferencas, percebidas a partir de relagdes

57 "In the world of mind, nothing — that which is nof — can be a cause. In the hard sciences, we ask for
causes and we expect them to exist and be ‘real’. But remember that zero is different from one, and because
zero is different from one, zero can be a cause in the psychological world, the world of communication."

S8 " information consists of differences that make a difference." E interessante notar o jogo de palavras
usado por Bateson, o que, por outro lado, dificulta a traducdo para o Portugués. A expressdo inglesa "to make
a difference” pode ser utilizada no sentido aqui traduzido, como também naquele de ter um efeito
significativo sobre alguém, algo ou alguma situacdo. Em tradugdes anteriores utilizei a forma "diferengas que
fazem uma diferenca." Acredito que ambas apontem para o mesmo pensamento, mas que esta seja mais
precisa, com relagdo ao que posso apreender dos textos de Bateson.
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entre partes do sistema, sdo destacadas do todo por representarem uma classe de diferencas,
uma informa¢dao. Ou visto de outra maneira, certas diferencas se destacam do todo nas
relacdes entre as partes de um sistema, por representarem uma classe de diferencas, que

informa algo relevante sobre o funcionamento do sistema.

Para produzir noticias de uma diferenga, isto é, informagdo, deve haver duas
entidades (reais ou imaginadas) de maneira que a diferenca entre elas possa ser
imanente a sua relagdo mutua; e todo o assunto deve ser tal, que noticias de sua
diferenca sejam representadas como uma diferenca dentro de uma entidade que
processa informagdo, como um cérebro ou, talvez, um computador (BATESON,
2002:64, grifo do autor).>®

Finalmente, Bateson relaciona a natureza da diferenca ao entendimento dos processos

de entropia e neguentropia e ndo a energia. Para ele, entropia é:

O grau ao qual relagdes entre os componentes de qualquer agregado estdo
misturados, desorganizados, indiferenciados, imprevisiveis e¢ randomizados. O
oposto ¢ neguentropia, o grau de ordenagdo ou organiza¢do ou previsibilidade em
um agregado. Na Fisica, certos tipos de ordenacdo estdo relacionados a quantidade
de energia disponivel (BATESON, 2002:211-212, Glossdrio).*°

Embora represente uma discussdao claramente datada, o que ¢ corroborado pela
utilizagdo do termo "neguentropia", sua maneira de ver inclui uma compreensao proxima das
discussdes acerca da entropia em Prigogine (1996) e em diversos autores do pensamento
sistémico. Ou seja, Bateson refere-se ao problema do equilibrio dindmico entre o que se
poderia entender como entropia € organizagao.

Ele nota que ¢ surpreendente a dificuldade em se encontrar no mundo ndo-organico um
caso em que um A qualquer responde a diferenga entre um B ¢ um C. Como exemplo, ele
escreve, podemos pensar na situagdo de um carro passando por uma lombada na estrada.
Encontramos dois componentes de uma diferenga, externos ao carro: o nivel da estrada e o nivel
do topo da lombada, um pouco acima da estrada. O carro se aproxima da lombada utilizando sua
propria energia de movimento. Ao ir de encontro a ela, projeta-se para cima, utilizando sua
propria energia para esta resposta. Ele ressalta que esta descricdo possui uma série de

caracteristicas tipicas do que acontece quando um 6rgao sensdrio coleta uma informagao.

3 "To produce news of difference, i.e., information, there must be two entities (real or imagined) such that
the difference between them can be immanent in their mutual relationship; and the whole affair must be such
that news of their difference can be represented as a difference inside some information-processing entity,
such as a brain or, perhaps, a computer."”

60 "Entropy. The degree to which relations between the components of any aggregate are mixed up, unsorted,
undifferentiated, unpredictable, and random (q.v.). The opposite is neguentropy, the degree of ordering or
sorting or predictability in an aggregate. In physics, certain sorts of ordering are related to quantity of
available energy."
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(...) para o universo material, devemos poder falar comumente que a "causa" de um
evento ¢ uma for¢a ou impacto exercido sobre alguma parte do sistema material por uma
outra parte qualquer. Uma parte age sobre uma outra parte. Em contraste, no mundo das
idéias, necessita-se de uma relagdo, entre duas partes ou entre uma parte no instante 1 e a
mesma parte no instante 2, para ativar um terceiro componente que podemos chamar de
receptor. Aquilo a que o receptor (por exemplo, um 6rgdo sensorio final) responde ¢ uma
diferenca ou uma mudanga (BATESON 2002:89, grifos do autor).?!

Para Bateson, a "diferenca que ocorre ao longo do tempo ¢ aquilo que chamamos de
mudanga" (BATESON, 2000:458)% e toda percepcdo de diferengas esta baseada nas relagdes

entre as partes de um sistema ao longo do tempo. Seguindo nesta linha, compara:

Nas ciéncias experimentais, os efeitos sdo, em geral, causados por condi¢des ou eventos
bastante concretos — impactos, forcas e assim por diante. Mas ao entrar no mundo da
comunicacao, organizagdo, etc., deixa-se para tras todo esse mundo onde os efeitos sdo
provocados por forgas e impactos e troca de energia. Entra-se em um mundo onde
"efeitos" — e ja ndo tenho certeza de que ainda se deva usar a mesma palavra — sdo
provocados por diferencas (BATESON, 2000:458, grifo do autor).%?

No 3° critério, Bateson fala de energia colateral. Exemplificando o que entende por

este conceito, coloca a si mesmo como sujeito e descreve o ato de abrir uma torneira:

Quando abro a torneira, meu trabalho em girar a torneira ndo empurra ou puxa o fluxo
de agua. Esse trabalho ¢ feito por bombas ou pela gravidade, cuja forga ¢ liberada pela
minha acdo de abrir a torneira. Eu, em "controle" da torneira, sou "permissivo" ou
"restritivo"; o fluxo da dgua ¢ energizado por outras fontes. Eu determino parcialmente
quais caminhos a 4gua ird tomar, se ela vier a fluir (Bateson 2002:95).64

Hé uma interagdo entre dois sistemas. A torneira ¢ uma parte nos dois sistemas — um
que inclui ela e a pessoa que a regula, abrindo ou fechando, e outro, que € o sistema hidraulico
de uma moradia — e € passiva nos dois. A participacdo da dgua no sistema que inclui a

torneira e a pessoa que a usa, depende da pessoa que a usa e sera passiva: a agua nao controla

61 "(...) for the material universe, we shall commonly be able to say that the 'cause' of an event is some force
or impact exerted upon some part of the material system by some one other part. One part acts upon another
part. In contrast, in the world of ideas, it takes a relationship, either between two parts or between a part at
time 1 and the same part at time 2, to activate some third component which we may call the receiver. What
the receiver (e.g., a sensory end organ) responds to is a difference or a change."

62 "Difference which occurs across time is what we call 'change'."
Nota de tradugdo: A palavra change, pode ser traduzida para o Portugués tanto como mudanca, quanto como
modificagdo ou transformagao.

6 "In the hard sciences, effects are, in general, caused by rather concrete conditions or events — impacts,
forces, and so forth. But when you enter the world of communication, organization, etc., you leave behind
that whole world in which effects are brought about by forces and impacts and energy exchange. You enter a
world in which 'effects' — and I am not sure one should still use the same word — are brought about by
differences."

64 "When I turn the faucet, my work in turning the faucet does not push or pull the flow of water. That work
is done by pumps or gravity whose force is set free by my opening the faucet. I, in 'control' of the faucet, am
'permissive' or 'constraining'; the flow of the water is energized from other sources. I partly determine what
pathways the water will take if it flows at all."
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nada no novo sistema para onde flui, apenas participa dele. A corrente de dgua funciona
independente do abrir ou fechar da torneira, e ¢ por vir energizada de uma outra fonte, que ela
pode fornecer energia colateral.

Ao enunciar no critério, que o processo mental requer energia colateral, Bateson
estabelece uma relacao de sobrevivéncia do processo. SO existird processo mental onde o
sistema incluir pelo menos um ponto através do qual a energia colateral possa fluir para ele,
participando dele, mesmo que de forma passiva. Isso equivale a dizer, que um processo
mental ird necessitar de algum tipo de interacdo com outros sistemas para que seja mantida
sua existéncia. Desta maneira, Bateson foca o entendimento na relagdo entre os sistemas, ou
seja, na qualidade da interagdo entre eles.

No 4° critério Bateson tenta deixar claro que entende que cadeias circulares (ou mais
complexas) de determinag¢do podem descrever melhor os processos mentais. Para ele, a 10gica®
¢ um modelo pobre para descrever causa e efeito. Demonstra que, ao desconsiderar-se o fator
tempo em certos tipos de seqiiéncias de causa e efeito, termina-se com respostas
autocontraditorias, paradoxos. Um exemplo, ¢ o circuito do "buzzer", um zumbidor elétrico
muito utilizado em campainhas, que ¢ montado de maneira a que uma peca de metal esteja
posicionada proéxima a um eletroima, sem tocéd-lo. Essa pe¢a funciona ao mesmo tempo como
contato para a passagem de energia elétrica que ira ativar o eletroima. Ao ser ligada a corrente
elétrica, o eletroima ¢ ativado e atrai a peca de metal para si. Ao atrai-la, o contato ¢ desfeito € o
circuito ¢ quebrado. A corrente para de chegar ao eletroimd e este para de funcionar.
Consequentemente, a peca de metal volta a seu lugar original. Em seu lugar original, ela faz
contato e fecha o circuito, colocando o eletroima novamente em funcionamento. Assim, o ciclo
se repete enquanto a corrente estiver ligada, gerando uma oscilagdo rapida, um zumbido. Ao se
desligar a corrente elétrica, o sistema para de funcionar. Ou seja (cf.: BATESON, 2002:55):

Se o contato é feito, entdo o eletroima é ativado.

Se o eletroima ¢ ativado, entdo o contato é quebrado.

Se o contato é quebrado, entdo o eletroima é desativado.
Se o eletroimad é desativado, entdo o contato é feito.

Esta sequéncia esta correta e completa, do ponto de vista da causalidade, porém, se a

% Em todos seus textos, Bateson refere-se a logica apenas como "logic" e ndo usa nenhuma classificagéo para
o que entende por esse termo. Subentende-se, através do estudo dos exemplos dados por ele para estas
situagdes, que ele se refere a logica cldssica.
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transpusermos para o mundo da 16gica, resulta um paradoxo:
Se o contato é feito, entdo é quebrado.

Bateson conclui: "O se... entdo da causalidade contém temporalidade, mas o se... entdo da
logica ¢ atemporal. Segue que a logica ¢ um modelo incompleto de causalidade" (BATESON,
2002:55, grifos do autor).% Por outro lado, cadeias circulares de determinagio possuem, através do
mecanismo de retroalimentacdo, a capacidade de fazer com que a informagao seja carregada por
todo o sistema, vindo a influenciar novamente o seu ponto de origem, apds passar pelos outros
componentes da cadeia. Tal funcionamento acarreta mecanismos de autoregulacdo no sistema.
Bateson demonstra, entdo, que todos os critérios apresentados até o quarto critério, combinam-se
para explicar os mecanismos de autorganizagdo presentes em seres vivos. Segundo seu modelo,
portanto, em um sistema, cujas partes estejam interagindo e que receba energia colateral, se houver
a presenca de cadeias circulares ou mais complexas de retroalimentacdo, havera o emergir da
autorganizagdo. Nao s6 os elos da cadeia interinfluenciam-se, fazendo com que as diferencas,
informagdes, relevancias, viajem pelo sistema e provoquem respostas diferentes das diferentes
partes, como também a energia colateral sera responsavel por novas informagdes, que evitam que o
processo estacione, forcando-o a adaptar-se. Para ele, "a organizagdo de coisas vivas depende de
cadeias circulares ou mais complexas de determinagéo" (BATESON, 2002:96).67

No 5° critério, Bateson define que os efeitos da diferenga devem ser considerados
como transformagdes, versoes codificadas, dos eventos que os precederam. Esta premissa se
baseia no pressuposto de que "o mapa ndo ¢ o territério e o nome nao ¢ aquilo que foi
nomeado", também conhecido como relacdo mapa-territorio.

A frase, "o mapa ndo € o territorio" foi emprestada por Bateson de Alfred Korzybski,
fundador da Semantica Geral. Korzybski explicava este conceito através de um modelo
tridimensional e seu livro Science and Sanity (KORZYBSKI, 1996) traz o modelo em
detalhes. Segundo ele, e para usar sua propria metafora, etiquetamos os objetos de nossa
percepcao atribuindo-lhes um nome e caracteristicas gerais. Destacamos, assim, do conjunto
infinito de informacdes, um numero bastante limitado dentre aquelas poucas disponiveis a
nossa percep¢ao. Ao nos referirmos ao fendmeno, utilizamos o nome e nosso entendimento de

suas caracteristicas, o que ndo corresponde ao fendmeno em si, ou seja, ele € muito mais do

 "The if... then of causality contains time, but the if... then of logic is timeless. It follows that logic is an
incomplete model of causality."

67"_.. the organization of living things depends upon circular and more complex chains of determination."
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que aquilo que representamos com seu nome. O que Korzybski tenta mostrar ¢ que nao
devemos confundir os modelos que construimos da realidade — aquilo que percebemos de
um fendmeno, o que mapeamos dele —, com a realidade em si. O territorio possui um infinito
de possibilidades, impossiveis de serem mapeadas. Uma maneira corriqueira de se referir a
esse pressuposto € lembrar que: ao falarmos de macacos, nao ha macacos em nossa mente. A
frase em questdo — 0 mapa ndo € o territério — procura explicitar este principio através do
exemplo do mapa, que explorarei um pouco mais abaixo. Esta visdo ¢ congruente com a
discussdo acerca dos modelos feita acima.

Korzybski desenvolveu sua Semantica Geral em grande parte em torno deste principio.
Suas idéias tinham explicitamente a intencdo de levar as pessoas a uma nova forma de
pensamento através do uso diferenciado da linguagem, como um instrumento para moldar
novas formas de encarar a realidade. Modernamente suas teorias sdo a base da Programacgao
Neuro-Linguistica, também conhecida como PNL. Em Mind And Nature, Bateson dirige uma

critica a visdo de Korzybski, escrevendo:

Korzybski, de maneira geral, estava falando como um filésofo, tentando persuadir as
pessoas a disciplinar sua forma de pensar. Mas ele ndo tinha como vencer. Quando
aplicamos sua maxima a historia natural dos processos mentais humanos, a questio
ndo ¢ tdo simples assim. A distingdo entre nome e aquilo que foi nomeado ou o mapa
e o territorio ¢ talvez feita realmente apenas pelo hemisfério dominante do cérebro.
O hemisfério simbolico e afetivo, normalmente do lado direito, ¢ provavelmente
incapaz de distinguir entre nome e coisa nomeada. Ele certamente ndo esta
preocupado com esse tipo de distingdo. Acontece, portanto, que certos tipos ndo-
racionais de comportamento estdo necessariamente presentes na vida humana. Nos
temos, de fato, dois hemisférios; e ndo podemos fugir desse fato. Cada hemisfério
opera, de fato, de maneira um pouco diferente do outro e ndo podemos fugir dos
empecilhos que essa diferenga propde (BATESON, 2002:28).8

Nesse sentido, farei esta analise do pressuposto de que "o mapa ndo € o territério" pela
maneira como Bateson expde esse pressuposto: desligando-me de suas raizes na Semantica
Geral e apenas atribuindo aqui sua procedéncia, como ele também o fez. A primeira coisa que

me chamou a atengdo ¢ a correspondéncia que Bateson faz entre nomear e mapear.

... em todo pensamento ou percep¢do ou comunicagdo acerca da percepcdo, ha uma
transformag@o, uma codificacdo, entre o relato e aquilo sobre o qual se relata (...).

8 "Korzybski was, on the whole, speaking as a philosopher, attempting to persuade people to discipline their
manner of thinking. But he could not win. When we come to apply his dictum to the natural history of human
mental process, the matter is not quite so simple. The distinction between the name and the thing named or
the map and the territory is perhaps really made only by the dominant hemisphere of the brain. The symbolic
and affective hemisphere, normally on the right-hand side, is probably unable to distinguish name from thing
named. It is certainly not concerned with this sort of distinction. It therefore happens that certain nonrational
types of behavior are necessarily present in human life. We do, in fact, have two hemispheres; and we cannot
get away from that fact. Each hemisphere does, in fact, operate somewhat differently from the other, and we
cannot get away from the tangles that that difference proposes."
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Acima de tudo, a relag@o entre o relato e essa coisa misteriosa sobre a qual se relata,
tende a ter a natureza de uma classificagdo, a atribui¢do da coisa a uma classe.
Nomear ¢ sempre classificar e mapear é essencialmente 0 mesmo que nomear
(BATESON, 2002:27, grifo do autor, sublinhado meu).%°

... se o territorio fosse uniforme, nada entraria no mapa a ndo ser suas fronteiras, que
sd0 pontos nos quais ele deixa de ser uniforme em contraposi¢do a uma matriz
maior. O que entra no mapa, de fato, ¢ a diferenca, seja uma diferenga em altitude,
uma diferenga em vegetagdo, uma diferenca na estrutura populacional, diferenca na

superficie, o que seja. Diferencas sdo aquilo que entra no mapa (BATESON,
2000:457).70

Noto o cuidado de Bateson em dizer que a relagdo entre o relato e aquilo sobre o que
se relata tende a ter a natureza de uma classificagdo, o que se torna especialmente relevante,
pelo fato de que Bateson tinha como pressuposto que a estrutura dessa classificagdo, em
classes e classes de classes, era melhor representada por uma hierarquia. Isso fica mais claro
no préximo critério, mas ja é importante chamar a atengéo para esse fato aqui. E interessante
perceber como esse modelo liga a questdo da percep¢do de diferengas em sistemas com
cadeias circulares de retroalimentagdo, e portanto da informacao, da relevancia, a ideia de que
nesse processo acontece uma codificagao, uma transformagao ou uma filtragem, e que € isso o
que entra no mapa, no nome ou em alguma coisa parecida.

Bateson refere-se a trés niveis onde essa codificagdo, transformacdo ou filtragem
poderia acontecer: no pensamento, na percep¢ao e na comunicagdo acerca da percep¢do. Ao
perceber um fendmeno, construo uma imagem mental a seu respeito — o territdrio entra no
processo mental através do mapeamento das diferencas que nele encontro. A atribuicdo de um
nome a esse mapa mental j4 ¢ uma comunicagdo acerca da percep¢do. Isso torna-se mais
claro, se lembrar, por exemplo: que o mesmo fendmeno percebido possui nomes diferentes
para diferentes pessoas ou em diferentes linguas; que pessoas que sofreram de afasia
momentanea (perda da capacidade de se expressar através da linguagem), continuam a pensar,
segundo seus proprios relatos, mesmo sem o uso de palavras (cf. SACKS, 2010:39-55); que
posso imaginar um complexo sonoro-espacial, sem que necessite descrevé-lo em palavras.

Parece claro que mapear um fendmeno observado ja acontece no nivel da percepcdo, sem a

69 "_. in all thought or perception or communication about perception, there is a transformation, a coding,
between the report and the thing reported, the Ding an sich. Above all, the relation between the report and
that mysterious thing reported tends to have the nature of a classification, an assignment of the thing to a
class. Naming is always classifying, and mapping is essentially the same as naming."

70 . if the territory were uniform, nothing would get into the map except its boundaries, which are the points
at which it ceases to be uniform against some larger matrix. What gets onto the map, in fact, is difference, be
it a difference in altitude, a difference in vegetation, a difference in population structure, difference in
surface, or whatever. Differences are the things that get onto a map."
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necessidade de um discurso verbal e que a comunicagdo acerca da percep¢do ndo precisa se
dar necessariamente através de um discurso verbal, através de palavras.

Bateson ainda enfatiza no quinto critério, que as regras dessas transformagdes, embora
mais estaveis que o seu contetdo, estdo elas mesmas sujeitas a transformagao. Para ele, este ¢
um mecanismo da evolugdo e responsavel pela adaptagao do sistema. Isso também deixa clara
a concepcao dindmica que a lista de critérios constrdi para o processo mental, ela possui em si
mesma a circularidade que Bateson observava no processo, como chamei a aten¢do acima.
Em todo seu funcionamento, o processo mental como descrito por Bateson tem a capacidade
de adaptar-se por seus proprios meios € por injungoes ligadas ao seu proprio funcionamento.
Nesse sentido, a lista lembra a forma do metadidlogo e acaba por relembrar que, como
modelo, ¢ uma metéafora, algo que tenta destacar similaridades significativas, chegar ao
insight através da analogia.

No 6° critério, Bateson encerra afirmando que a descricdo e a classificagdo dos
processos de transformacgdo pelos quais os efeitos da diferenca passam em um determinado
processo mental, revela uma hierarquia de tipos logicos imanente a esse fenomeno. Faz-se
necessario entender o conceito de tipos logicos,’! cuja utilizagdo ¢ de importancia fundamental
no seu trabalho e parte do problema cléssico dos paradoxos 16gicos. Um paradoxo 16gico ¢ uma
afirmativa que comporta duas interpretagdes validas, porém contraditorias entre si. Assim como
Bertrand Russell e Alfred North Whitehead, que analisam esse problema em Principia
Mathematica (1910), Bateson (2002:108) utiliza o paradoxo de Epimenedes como ilustragao,
notando que a estrutura do paradoxo envolve classificagao e metaclassificagdo: "Epimenedes foi
um Cretense que disse: 'Cretenses sempre mentem'." As aspas revelam a estrutura, onde uma
citacdo ¢ feita dentro de outra citagdo, o que gera o paradoxo. Este, ¢ evidenciado quando
perguntamos: Epimenedes poderia estar dizendo a verdade? A resposta €: se sim, entdo, ndo; e,
ao mesmo tempo: se nao, entdo, sim. Paradoxos deste tipo impde um problema a uma teoria
logicamente estruturada, uma vez que podem colocar por terra sua validade. Este problema
também estava expresso claramente na Teoria dos Conjuntos, na Matematica, a época em que
chamou a atengao dos filosofos. Se imaginarmos um conjunto que contenha todos os conjuntos

possiveis, ele contém ou ndo contém a si mesmo? Obviamente, se ele ndo contiver a si mesmo,

1A traducdo da expressdo logical types em inglés para tipos légicos em portugués esta baseada no
vocabulario corrente no ramo da Matematica e da Filosofia (ver, p.ex., FERRATER MORA, 2004, p.2872).
Neste contexto, tanto em portugués, quanto em inglés, a palavra “tipo” (type) € utilizada no sentido de
tipologia e tipificagdo.
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ndo contém todos os conjuntos possiveis, € se contiver a si mesmo, ele ndo contém o conjunto
resultante disso, nao sendo o conjunto de todos os conjuntos.

A solugdo, encontrada por Russell ¢ Whitehead (1910), consiste em perceber que a
proposicao do paradoxo representa um erro de tipificacdo logica. A classe ¢ de um tipo logico
superior ao de seus membros. Ao falar acerca dos Cretenses, referir-se a eles como outros,
mesmo sendo um, Epimenedes coloca-se em uma classe superior a deles e, portanto, em outro
tipo logico, o que desfaz o paradoxo. Ou seja, ao referir-se a uma classe — Cretenses —, ele o
faz colocando-se fora dela e portanto para além das injungdes daquilo que afirma a seu
respeito. Da mesma forma, o conjunto de todos os conjuntos ¢ uma classe, a classe dos
conjuntos, e nao pode ser confundida como um membro de si mesma.

Para Bateson, Russell e Whitehead ndo perceberam a luz que jogavam sobre os
processos comunicativos €, na sua visao, sobre os processos mentais no mundo bioldgico.

Segundo Mary Catherine Bateson:

Os Principia de Russell e Whitehead forneceram uma maneira sistematica de tratar
hierarquias lo6gicas como a relagdo entre um elemento, a classe de elementos a qual
pertence ¢ a classe das classes. A aplicagdo dessas ideias ao comportamento,
assentou a base para pensar sobre como, ao aprender, a experiéncia ¢ generalizada a
uma classe de contextos, e, sobre a maneira pela qual algumas mensagens
modificam o significado de outras, ao etiqueta-las como pertencendo a uma classe
particular de mensagens (BATESON e BATESON, 2005:13).7

Para desenvolver esta ideia de mensagens que classificam outras mensagens, Bateson
recorre ainda ao conceito de metacomunicagdo, emprestado de Benjamin Lee Whorf (1956).
Este, estabelece que existem mensagens que definem o contexto para outras mensagens, ou
seja, mensagens acerca de mensagens, metamensagens. Nesse processo, a interpretagdo das
mensagens depende intrinsecamente das metamensagens. E o caso das expressdes faciais,
linguagem corporal ou diferentes entonacgdes e usos da voz. Identificando elementos cinésicos
e paralinguisticos como sinais metacomunicativos em nossa comunicagdo verbal, a

metacomunicagao entende que:

O significado total da comunicagdo, portanto, ndo depende somente do significado
verbal literal, mas é codeterminado de forma critica pela intensidade e inflexdo da
voz, expressao facial, gestos que o acompanham, sinais secundarios que estamos
enviando a espectadores, etc.

72 "The Principia of Russell and Whitehead provided a systematic way of handling logical hierarchies such as
the relationship between an item, the class of items to which it belongs, and the class of classes. The
application of these ideas to behavior laid the groundwork for thinking about how, in learning, experience is
generalized to some class of contexts, and about the way in which some messages modify the meaning of
others by labeling them as belonging to particular classes os messages."
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(...) A metacomunicagdo fornece indicios quanto a forma como a mensagem verbal
deve ser decodificada; ela ¢ um sinal acerca de um sinal. A mesma mensagem
verbal, emoldurada por uma metacomunicagdo diferente, pode ter um significado
completamente diferente, incluindo seu oposto (GROF, 1981).73

Bateson (2002:106-107) recorre a uma descri¢ao. Consideremos o caso de uma relacao
muito simples entre dois organismos, na qual um dado organismo A emita um som, mude seu
estado ou assuma uma postura, da qual B possa aprender algo sobre o estado de A que seja
relevante para sua propria existéncia. Para que B possa realmente saber qual o significado das
mensagens ou indicagdes vindas de A, necessitard de uma outra classe de informacdes, que
ndo serdo acerca de A ou B, separadamente, mas acerca da codificacdo das mensagens em
jogo na inter-relacdo. Estas mensagens sdo de um tipo légico diferente e ¢ a elas que Bateson

chama de metamensagens.

... para além de mensagens sobre codificagdo simples, existem mensagens muito
mais sutis que se tornam necessarias, porque os cddigos sdo condicionais; isto €, o
significado de um dado tipo de agdo ou som muda em relacdo ao contexto, e
especialmente relativo ao estado em constante mudanga da relagdo entre A ¢ B. Se
em um determinado momento a relagdo se torna de brincadeira, isso ira mudar o
significado de muitos sinais. Foi a observagdo de que isto era verdade tanto para o
animal quanto para o mundo humano, que me levou a pesquisa que gerou a assim
chamada teoria do duplo vinculo da esquizofrenia e a toda a epistemologia oferecida
neste livro (BATESON, 2002:107, grifos do autor).”

Portanto, uma mensagem direta a respeito de alguma coisa esta em um nivel hierarquico
diferente de uma mensagem a respeito da natureza dessa mensagem, ou seja, de uma
metamensagem. As metamensagens, em geral, estdo implicitas e necessitam de uma habilidade
aprendida ou geneticamente herdada — ¢ uma das suposi¢oes de Bateson (2002:107) —, para
serem interpretadas, diferente daquela que lida com as mensagens explicitas. Por outro lado,
mensagem ¢ metamensagem sdo de tipos logicos diferentes, e sua confusdo faré inevitavelmente
com que venham a emergir paradoxos. Bateson chama a atengdo em diferentes momentos (cf.,

p.ex., BATESON, 2002:106-119) para o fato de que, em ultima andlise, esses paradoxos levam a

73 "The full meaning of the communication thus does not depend only on literal verbal meaning, but is
codetermined in a critical way by the intensity and inflection of the voice, facial expression, accompanying
gestures, secondary signals that we are sending to bystanders, etc.

"(...) Meta-communication provides clues as to how the verbal message should be decoded; it is a signal
about a signal. The same verbal message framed by different metacommunication can mean something
entirely different, including its opposite."

74" . beyond messages about simple coding, there are much more subtle messages that become necessary
because codes are conditional; that is, the meaning of a given type of action or sound changes relative to
context, and especially relative to the changing state of the relationship between A and B. If at a given
moment the relation becomes playful, this will change the meaning of many signals. It was the observation
that this was true for the animal as well as the human world which led me to the research that generated the
so-called double bind theory of schizophrenia and to the whole epistemology offered in this book."
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patologias e podem, com o colapso da metacomunicagao, levar a morte, simbolica ou real. Fica
claro aqui, também, que o pressuposto de que "o mapa nao € o territério € o nome nao ¢ aquilo
que foi nomeado" refere-se a hierarquia de tipos logicos contida nele. Mapa e nome sdo de tipos
logicos diferentes do territério e daquilo que foi nomeado.

Ou seja, 0 sexto critério implica que existe uma hierarquia na codificagdo de mensagens,
da qual fazem parte as metamensagens no sistema e que pode ser entendida a partir da descri¢ao
e classificagdo dos processos de transformagdo aos quais o quinto critério se refere. Essa
hierarquia ¢ imanente ao fendmeno, ou seja, ndo pode ser separada dele. Confusdes entre os
niveis da hierarquia de tipos l6gicos em um fendmeno observado, comprometem a compreensao
do sistema, uma vez que a observacdo ira necessariamente encontrar paradoxos e as
caracteristicas do sistema ndo poderdo ser investigadas adequadamente. Para Bateson, definir a
hierarquia de tipos logicos é uma forma de olhar para a codifica¢do de mensagens em um dado
contexto e revelar o fluxo de informacgdo entre as partes de um sistema, desvelando, assim,

aspectos da inter-relagdo entre elas.

3.3. Asituacido e o modelo

Para entender se esse modelo pode ajudar a compreender melhor a situag@o sobre a qual
a pesquisa se debruga, tentarei analisé-la sob a perspectiva de cada critério. Neste caso, para
observar este processo na perspectiva do modelo, falta ainda saber como delimitar o processo
mental: o que faz parte deste sistema que observo? quais sdo suas partes? Para Bateson, o
problema da delimitagdo de uma mente individual depende sempre intrinsecamente do

fenomeno que pretendemos entender ou explicar (BATESON, 2000:464).

A maneira de delinear o sistema é desenhar a linha limitrofe de tal modo que ndo se
corte nenhuma dessas vias de uma forma que deixe as coisas inexplicaveis. (...)

E adicionalmente (...), penso que é necessario incluir as partes relevantes da memoria e
de "bancos" de dados. Afinal de contas, pode-se dizer que o circuito cibernético mais
simples tem memoria de um tipo dindmico — baseado ndo em armazenamento
estatico, mas na circulagdo da informagio dentro do circuito (BATESON, 2000:465).7°

Posso imaginar, portanto, partindo desse modelo, que um sistema mais "complicado",

ou, sistemas com cadeias de retroalimentagdo complexas, possuirdo também uma memoria

75 "The way to delineate the system is to draw the limiting line in such a way that you do not cut any of these
pathways in ways which leave things inexplicable. (...)

"And in addition (...), I think it necessary to include the relevant parts of memory and data ‘banks’. After all,
the simplest cybernetic circuit can be said to have memory of a dynamic kind — not based upon static
storage but upon the travel of information around the circuit."
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dindmica baseada na circulagdo da informagdo dentro do sistema. Para delimitd-lo, preciso
desenhar uma linha limitrofe, sem que essas vias de circulagdo da informagao sejam cortadas. A
linha, neste caso, ja esta delineada no enunciado da situacdo: um grupo de musicistas improvisa
a partir de uma partitura com notagdo ndo-tradicional. O que me interessa ¢ a relagdo entre
musicistas e partitura. Quero investigar as mensagens envolvidas ai. Obviamente, este sistema
poderia incluir outras partes ou subsistemas, como o publico, o espaco de apresentagdo, as
relagdes dos musicistas entre si e as inter-relagdes entre todas essas "partes", etc., mas como o
foco esta na partitura, quero entender primeiro o que o modelo pode me dizer a respeito das
inter-relagdes mais imediatas, ou seja, entre as intérpretes e entre estas e a partitura.

Segundo Bateson, ao olhar para um fendmeno com caracteristicas mentais, a descri¢ao
passara a envolver o circuito em que as diferencas viajam pelo sistema e "nossa explicagdo
(para determinadas finalidades) ira dar voltas e voltas dentro desse circuito. Por principio, se
se quer explicar ou entender qualquer coisa em comportamento humano, sempre se estara
lidando com circuitos totalizados, circuitos completos" (BATESON, 2000:465).76 E
importante entender que, nessa visdo, a transformac¢ao de uma diferenca viajando em um
circuito, ja pode ser considerada uma ideia elementar. No entanto, ele complementa esta
posi¢do ressaltando que: "Sistemas mais complicados talvez meregam mais serem chamados
de sistemas mentais, porém, essencialmente, ¢ disto que estamos falando" (BATESON,
2000:465).”7 Mary Catherine Bateson analisa, ao falar dos critérios (BATESON e BATESON,
2005:19): "O que ¢ descrito aqui ¢ algo que pode receber informagao e pode, através da auto-
regulacao e da auto-corre¢ao conseguidas através de cadeias circulares de causalidade, manter
a verdade de certas proposigdes a respeito de si mesmo."”8

Analisando esta situagdo sob a perspectiva de cada critério, poderia vé-la da seguinte

maneira:

76 "QOur explanation (for certain purposes) will go round and round that circuit. In principle, if you want to
explain or understand anything in human behaviour, you are always dealing with total circuits, completed
circuits. This is the elementary cybernetic thought.

"The elementary cubernetic system with its messages in circuit is, in fact, the simplest unit of mind; and the
transform of a difference traveling in a circuit is the elementary idea."

77 "More complicated systems are perhaps more worthy to be called mental systems, but essentially this is
what we are talking about."

78 "What is described here is a something that can receive information and can, through the self-regulation
and self-correction made possible by circular trains of causation, maintain the truth of certain propositions
about itself."
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1° criterio — Uma mente é um agregado de partes ou componentes em interacdo.

Esta mente ¢ formada pelos musicistas e a partitura: estas sdo suas partes. Os
musicistas podem ser vistos como outros processos mentais dentro do processo mental que
abrange também a partitura. Todas estas partes — incluindo a partitura — somente irdo
formar um agregado e interagir, satisfazendo este critério, durante o ato de improvisar. A
unica maneira da musica acontecer, ¢ através da vontade de improvisar das intérpretes, da sua

atuacdo e realizagdo musical.

2% critério — A interacdo entre as partes da mente é disparada pela diferenca.

Depois de imergir na atencdo necessaria para improvisar, cada musicista segue ideias
musicais que faga sentido seguir, isto ¢, algum tipo de informagdo musical que ¢ relevante,
que estd de acordo com o que julgam apropriado para a improvisagao no contexto em que ela
acontece. As diferencas que vao constituir essa informacao disparam a interagdo entre as
musicistas e entre estas e a partitura. Isto se da no tempo. Como enfatizado por Bateson,
minha descricdo ja d4 voltas pelo circuito em que as diferengas viajam pelo sistema,

englobando suas diferentes partes.

3° critério — O processo mental requer energia colateral.

Esta conclusdo foi crucial para meu entendimento da situacdo como um processo mental:
a partitura é um dos pontos através do qual flui energia colateral para esse sistema. Ela
funciona como a torneira na metafora de Bateson, pois traz para dentro do sistema as mensagens
de um outro processo mental, independente dele — da compositora ou compositoras. Ou seja,
através da partitura fluem mensagens e metamensagens de um outro sistema mental, cuja
entrada neste sistema ¢ essencial para sua sobrevivéncia da forma como estd configurado: um
grupo de musicistas improvisa a partir de uma partitura com notacao nao-tradicional. Também ¢
interessante perceber que o papel da partitura nos dois sistemas ¢ similar ao papel da torneira:
ela € passiva nos dois sistemas: naquele que inclui ela e os processos mentais da compositora e
naquele que inclui ela e os musicistas que improvisam a partir dela. Por outro lado, a relacao dos
musicistas com a partitura, ¢ similar a da pessoa que usa a torneira, com a torneira. Talvez seja
algo como "permissiva" ou "restritiva", seguindo o paralelo de Bateson para o seu papel no

exemplo da torneira. Mas pode ser muito mais, como uma exploragdo, um jogo, um desafio, um
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meio para a expressdo artistica... seja qual for, pressupde lidar, de alguma maneira, com aquilo

que flui através da partitura como energia colateral para o sistema.

4° criterio — O processo mental requer cadeias circulares (ou mais complexas) de determinacdo.

Analisando a situagdo do ponto de vista que me propus, ou seja, atendo-me as
interacdes entre as musicistas do grupo de improvisadoras e destas com a partitura, vejo uma
cadeia circular de determinagdo presente, com os seguintes elos:

* acessar o resultado musical total

* comparar as idéias musicais com a partitura

* contribuir para o resultado musical total

Se qualquer um dos elos acima for retirado do processo, a cadeia sera quebrada e ja
nao se pode mais dizer que o sistema que se analisa, representa a situagdo. Para constatar isso,
basta retirar uma das linhas acima. Verifica-se que o sistema tera dificuldades em funcionar
como um processo mental ou ndo funcionara no todo. Por exemplo:

» Se as musicistas nao contribuirem para o resultado musical total, ou seja, ndao
tocarem na improvisagdo, esta ndo existird. Nao haverd interacdo entre as
partes e fica quebrado o primeiro critério. Se uma musicista deixar de
contribuir, do ponto de vista desta mente, que nao inclui o publico, ela
deixara de existir como parte do sistema.

* Se as musicistas deixarem de comparar as ideias musicais com a partitura,
mesmo continuando a acessar o resultado musical total e contribuir com ele,
esta improvisagao ndo podera ser entendida como incluindo a partitura, uma
vez que ela € retirada do sistema se ndo hd interagdo com ela.

* Se as musicistas deixarem de acessar o resultado musical total, mesmo que
continuem a comparar suas ideias musicais com a partitura e contribuir com o
resultado musical total, estardo quebrando a interagdo entre as partes,
deixando de estar atentas as diferengas, a informacdo e, portanto, ao que
dispara a interagdo entre as partes, como descreve o segundo critério.

Também ¢ possivel observar que esta cadeia circular carrega a informagdo obtida de um
elo ao outro, por todo o sistema, ou seja, ela se retroalimenta: o que ¢ acessado, ¢ comparado; o

que ¢ imaginado ¢ comparado também e torna-se material para o que € contribuido; o que ¢
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contribuido volta ao resultado musical total e torna-se novamente passivel de ser acessado. Essa
retroalimentacdo ¢ a responsavel pela autorganizagdo dindmica do sistema, ou seja, faz emergir
padroes. Pode-se imaginar esses padrdes como resultado do proprio funcionamento do sistema, em
um processo musical de interacdo com as ideias que fazem parte da improvisagdo no momento em
que ela ocorre. Esses padrdes, portanto, identificardo uma improvisacao especifica, como entidade
musical obtida no tempo e no espago, por sua sonoridade caracteristica.

Vé-se aqui em agdo, também, e de forma determinante para todo o processo, o tipo de
memoria dindmica a que Bateson se refere, a partir da circulagdo da informagao dentro do
sistema. Algumas informacdes permanecem ativas no sistema por mais tempo, enquanto
outras se desfazem. Essa memoria é propria desta mente como um todo e sé se constroi
quando ela existe, ou seja, quando suas partes estdo em interagdo, recebendo energia colateral
e numa cadeia de retroalimentacdo — em outras palavras, durante a existéncia da prépria
improvisagdo. Passada a improvisacdo, esta memoria se esvai, morre. De certo, nao
imediatamente, pois que ird resistir na memoria das partes do sistema que sdo mentes em si
mesmas, as musicistas, € poderd até vir a "renascer" em outras improvisagdes, quem sabe. Se
considerarmos sistemas maiores, incluindo o publico, por exemplo, parece-me que esta

questao se torna ainda mais importante.

5° critério — No processo mental, os efeitos da diferenca devem ser considerados como transformacoes

(isto é, versoes codificadas) dos eventos que os precederam.

Os efeitos da diferenga — lembrando que € esta quem dispara a intera¢ao entre as partes
da mente — devem ser considerados como transformagdes dos eventos que os precederam.
Nunca € o territorio que entra, mas, sim, o mapa dele. Entender estas transformacdes, segundo a
proposta de Bateson, deixara clara qual a hierarquia de tipos logicos existente no sistema. Uma
vez observado que a informagao ¢ carregada de um elo a outro da cadeia, posso assumir que ¢
nas relagdes entre eles que as transformacdes dos efeitos da diferenga se dao. Sendo assim,
temos tipos de transformagdes associadas a cada elo. E importante lembrar a abordagem
dindmica das regras destas transformacgdes, proposta por Bateson no proprio critério: elas
mesmas estdo sujeitas a transformagdes durante o processo, embora permanegam
comparativamente mais estaveis que o conteudo que por elas passa. No caso da situacao

analisada, essa flexibilidade esta subentendida na infinidade de maneiras de acessar, comparar e



98

contribuir que possam existir, mas se tornara mais clara com a descricdo desses processos de

transformacao, no sexto critério.

6° critério — A descricdo e classificacdo desses processos de transformacdo revela uma hierarquia

de tipos logicos imanente ao fenomeno.

Minha descri¢do e classifica¢do limita-se aos fluxos de mensagens que se dao durante
a improvisagdo em si, enquanto ela existe no tempo e no espago. Trata-se da delimitagdo de
uma mente e, portanto, procuro separar o fenomeno de tudo o que o envolve sem sacrificar
sua explicacdo e seu entendimento. Nao se trata, de forma alguma, de uma descrigao
descontextualizada, que possa ser aplicada indiscriminadamente a todas as instancias em que
estas palavras venham a surgir como simbolos de uma acdo (verbos). A escolha destas
palavras em detrimento de outras € pessoal e arbitraria. O que importa mais ¢ o conteudo

descrito, os tipos de transformag¢do ou codificagcdo analisados.

1“transformagdo — acessar

Acessar o resultado musical total da improvisagdo implica em uma codificagdo: abstrair
do todo ideias musicais que faga sentido seguir. Isto € 0 mesmo que destacar as diferencas que
fazem diferencga, procurar por informacao, por relevancia. H4 uma diferencga entre aquilo que
soa de fato, o resultado musical total, e aquilo que ¢ obtido como informagao, e € isto o que este
processo de transformacgdo descreve. A cada momento, novas partes da informagdo sdo
desprezadas e outras enfatizadas, segundo todo o processo mental em jogo, e forma-se uma rede
de relevancia em volta das informagodes. Esta transformacdao tem um intuito, uma finalidade
direcionada, pois parte de outras mensagens anteriores, de um contexto, € procura por aquilo que
faz sentido, que ¢ relevante. O uso consciente do verbo acessar, deixa aberta a possibilidade de
que a percepcao musical se dé também através de outros sentidos, além da audigdo, e de outros

tipos de percepgao que englobem diversos sentidos e suas interacdes.

2 transformagdo — comparar
A atividade de comparar as ideias musicais com as quais se esta lidando aos pardmetros
estabelecidos pela partitura, funciona algo como um filtro: coloca sobre o todo acessado uma

nova injungdo, que o compara a partitura; envolve uma compreensao dos objetivos musicais €
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poéticos expressados nela; funciona sempre em relagdo ao todo da improvisacdo; e leva em
conta diferentes niveis de anseio de expressao artistica da intérprete no decorrer da
improvisagdo, bem como a forma como identifica sua participa¢do individual no grupo. Ela se
da dentro de certos limites, colocados na propria partitura e no contexto no qual ela se insere, e,

importante reforgar, ¢ parte do mecanismo responsavel pela autorganizagao do sistema.

3“transformag¢do — contribuir

Aquilo que foi acessado e comparado torna-se agora energia materializada e ¢€ isto que
define esta transformacdo. Através de agdes musculares, o processo mental torna-se energia
presente em forma de som, gesto, etc.; torna-se diferenca para a percep¢ao, passivel de ser
acessada. Ou seja, o resultado musical total ¢ renovado e fecha-se a cadeia circular de
determinagdo. Como o entendimento de um processo mental deve levar em conta o tempo, ao
contribuir, cada musicista estd comunicando mensagens que desvelam a forma como as
transformagdes se deram no processo. Estas mensagens interagem no tempo umas com as

outras e interinfluenciam-se, através da retroalimenta¢do, ao serem novamente acessadas.

3.4. Uma hierarquia de tipos logicos?

Para Bateson, a descrigao desses processos de transformagao revela uma hierarquia de
tipos 16gicos. Analisando as descri¢des ¢ possivel perceber que a partitura constrdi contexto
para cada transformacdo e para todas elas ao mesmo tempo. Ela atravessa todos os processos
de transformacdo descritos. As mensagens contidas nela sdo referéncia para escolhas que
levam a processos de autorganizacao do sistema. Mensagens que circulam nos processos de
transformagdo, t€ém como referéncia mensagens na partitura, ou seja, pertencem a uma classe
de mensagens definida na partitura. Por exemplo, ambitos de alturas, duragdes e timbres, as
maneiras como se sucedem no tempo e as configuragdes de gestos musicais que emergem da
sua inter-relacdo. Analisar a situacdo através deste modelo parece indicar que a partitura,
como ponto por onde flui energia colateral para o sistema, ¢ de tipo logico superior a outras
mensagens, construindo seu contexto e classificando-as. Estando em uma classe superior, ela
ndo estd sujeita as mesmas injungdes que essas outras mensagens e pode, portanto, ser
identificada como uma metamensagem.

De fato, toda e qualquer improvisacao feita a partir de uma determinada partitura
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poderd ser identificada como pertencente a classe de improvisacdes ligadas a ela. As
especificidades de cada improvisa¢ao levada a cabo, no tempo e no espago, nao tornardao
invalida essa condicao, especialmente por possuirem as caracteristicas sonoras ¢ musicais do
processo para o qual a partitura aponta. Ou seja, € a partir de seu proprio funcionamento que ¢
reconstruida a singularidade do processo mental em questdo. Quanto melhor os musicos
conseguirem interpretar as mensagens contidas na partitura, quanto melhor for sua
identificacdo com os objetivos poéticos, artisticos, que ela tenta comunicar, tanto melhor
poderd ser expressada a singularidade dessa obra musical, através de sua concretizacao
sonora, mesmo improvisada. Isto também significa que a qualidade das interacdes, no
processo mental que envolve os musicos € a partitura em um contexto de improvisacao, tem
um papel importante na reconstrucao da obra.

Essa questdo se torna ainda mais importante se considerarmos, a partir do mesmo
modelo, que existem inumeros outros processos mentais envolvidos nessa situacdo. Basta
considerar que cada musicista ¢ uma mente, obviamente, e que, de acordo com esse modelo,
também funciona a partir de hierarquias de mensagens ¢ metamensagens. No entanto, ha
ainda o processo mental que envolve cada musicista e seu instrumento. Aquele que envolve
todas as musicistas entre si ou uma parte delas, dependendo daquilo que se quer analisar.
Todos esses agrupamentos e o espago de apresentagao, com suas caracteristicas arquitetonicas
e, portanto, acusticas, visuais, corporais, culturais, politicas, etc... Aquele que envolve o
publico e cada agrupamento desses, aquele que envolve cada agrupamento e o lugar de
apresentacao, ... E poderiamos pensar em varios outros sistemas que envolvam cada vez mais
"partes" e suas inter-relacdes. Para cada um desses sistemas, haveria, portanto, uma cadeia
circular ou mais complexa de retroalimentacdo, com suas transformagdes a serem descritas e
mecanismos de autorganizagcdo emergindo do seu funcionamento. Essas cadeias, gerando
padrdes dinamicos, ndo-lineares e imprevisiveis, porém, reconheciveis.

O modelo desvela uma metafora dos movimentos ligados a autorganizagdo em
sistemas complexos. Entendendo a situagdo em que um grupo de musicistas improvisa a partir
de uma partitura com notagdo nao-tradicional como uma situagdo complexa, € possivel
perceber que essa metafora joga luz sobre alguns dos processos que acontecem ali. A
conclusdo que mais me interessa agora, nesta altura do texto, ¢ a de que a partitura funciona

como ponto por onde flui energia colateral para o sistema e que pode ser vista como uma
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metamensagem, construindo contexto para outras mensagens que circulam pelo sistema. Ela

traz para ele, de forma passiva, mensagens de um outro processo mental (o do compositor).
Essas conclusdes, no entanto, estdo ligadas a uma metafora em hierarquias de

mensagens. Hierarquias sdo extremamente direcionais e a ado¢do da sua metafora forga,

finalmente, a uma escada infinita de mapas, como diz Bateson:

Dizemos que o mapa ¢ diferente do territrio. Porém, o que é o territdrio?
Operacionalmente, alguém saiu com uma retina ou uma vara de medigdo e fez
representagdes que foram anotadas em um papel. O que estd no mapa de papel ¢é
uma representacdo daquilo que estava representado na retina do homem que fez o
mapa; ¢ a medida que se leva a questdo para trds, o que se acha ¢ um regresso
infinito, uma série infinita de mapas. O territério nunca entra realmente. (...) O
processo de representacdo sempre ird filtra-lo, de modo que o mundo mental ¢
somente mapas de mapas de mapas, ad infinitum. Todos os "fendmenos" sdo
literalmente "aparéncias" (BATESON, 2000, p.460-461, grifo do autor).”

Ao transportar o pensamento de metamensagens para o de metapadroes, isto &,
padroes de padroes, Bateson estava consciente do problema de que as hierarquias levariam
inevitavelmente a um conceito vazio. Para mim, isso reflete uma preocupagdo, cuja forca
evidencia-se quando afirma que a questdo central de sua tese — "qual ¢ o padrdo que

conecta?" — redunda em "no-thing":

Minha tese central pode ser expressa agora em palavras: O padrdo que conecta é um
metapadrdo. E um padrio de padroes E esse metapadrio que define a ampla
generalizacdo de que, certamente, sdo padrées que conectam.

Alertei algumas paginas atrds, que encontrariamos o vazio, e realmente ¢ isso. A
mente ¢ vazia; ela é ndo-coisa [nada, no-thing]. Ela existe s6 nas suas ideias e estas
novamente sdo nao-coisas. A pinga [de um caranguejo], como um exemplo, ndo ¢ a
Ding an sich; ela, precisamente, ndo é a "coisa em si". Ela ¢, na verdade, o que a
mente faz dela, literalmente, um exemplo de uma coisa ou outra (BATESON,
2002:10, grifos do autor).%0

Ao pensar em hierarquias, Bateson focava seu interesse também em classifica¢des, na

busca por uma base comum de pensamento acerca de inter-relagdes. Vé-se isto na sua

7 "We say the map is different from the territory. But what is the territory? Operationally, somebody went out
with a retina or a measuring stick and made representations which were then put on paper. What is on the
paper map is a representation of what was in the retinal representation of the man who made the map; and as
you push the question back, what you find is an infinite regress, an infinite series of maps. The territory never
gets in at all. The territory is Ding an sich and you can’t do anything with it. Always the process of
representation will filter it out so that the mental world is only maps of maps of maps, ad infinitum. All
‘phenomena’ are literally ‘appearances’.”

80 "My central thesis can now be approach in words: The pattern which connects is a metapattern. It is a
pattern of patterns. It is that metapattern which defines the vast generalization that, indeed, it is patterns
which connect.

"I warned some pages back that we would encounter emptiness, and indeed it is so. Mind is empty; it is no-
thing. It exists only in its ideas, and these again are no-things. Only the ideas are immanent, embodied in
their examples. And the examples are, again, no-things. The claw, as an example, is not the Ding an sich; it is
precisely not the 'thing in itself'. Rather, it is what mind makes of it, namely, an example of something or
other."
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formulagdo de classificacdes para as relagdes humanas, para as quais RAMAGE e SHIPP
(2009:12, ver 3.1.) chamam a atencdo: a esquismogénese, o duplo-vinculo, o aprender a
aprender, e, ainda, na metacomunicacdo, nas cadeias circulares (ou mais complexas) de
retroalimentagdo. Todos estes apontam para a ideia de classificar inter-relagdes e procurar,
assim, entendé-las melhor, bem como entender suas consequéncias praticas. A busca por
exemplos e aplicacdes em diferentes campos das ciéncias, pela ferramenta da abducao (ver
3.1.2.), da-se na intensidade da busca por padrdes que conectam. Esse ¢ o trabalho cientifico
de Bateson, para o qual formulou seu proprio método, procurando ao mesmo tempo nao
afastar-se de pressupostos basicos da ciéncia.

Embora enfatize a importancia dessa classificagdo, Bateson conseguiu classificar
apenas algumas das transformacgdes ou codificagdes, que ocorrem na comunicacao dos efeitos
da diferenca entre as partes do processo mental, como incluidas no 5° critério (BATESON,
2002:102-106). Encontrar a formulagdo que apresento acima nesse critério para as
transformagdes encontradas através da observagao do processo por esse modelo, nomeadas ali
através dos verbos acessar, comparar e contribuir € cujo conteudo esta expresso na sua
descrig¢do, foi um dos pontos mais dificeis do trabalho com suas ideias e as mudangas na
forma das minhas abordagens podem ser tragadas em dois dos artigos publicados durante a
pesquisa (PUIG, 2011b e 2012).

Essa abertura para uma forma diferente de olhar para os processos mentais, segundo
Bateson, esta sujeita a validade da ideia de que a estruturagdo que apresenta da epistemologia,
da evolugdo das espécies e da epigénese®! seja possivel (BATESON, 2002:85). Bateson sugere
que o problema mente-corpo, como desenvolvido em Descartes, por exemplo, pode ser
resolvido por uma argumentagdo nesta linha de pensamento e que "os fendmenos que chamamos
de pensamento, evolugdo, ecologia, vida, aprendizagem e outros desse mesmo tipo ocorrem
unicamente em sistemas que satisfazem estes critérios"$? (BATESON, 2002:86, grifos do autor).
Embora tenha apenas apontado para esses projetos, muito do que conseguiu desenvolver a partir
deles encontra-se na base dos desdobramentos do pensamento sistémico nas ultimas décadas. O

simples estudo dos seus pressupostos, como, por exemplo, em 7odo estudante sabe... (Every

81 Os processos da embriologia vistos como relacionados, a cada estagio, ao status quo ante (BATESON,
2002:212). "The processes of embryology seen as related, at each stage, to the status quo ante."

82" . the phenomena which we call thought, evolution, ecology, life, learning, and the like occur only in
systems that satisfy these criteria."
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Schoolboy Knows...), segundo capitulo de Mind and Nature (BATESON, 2002), ¢ uma
introducao a mudanga de paradigma nas ci€éncias modernas. Mas ¢ especialmente na maneira
como pensa, na sua capacidade de pensar acerca do pensar, a partir de uma base na Biologia,
que pode-se identificar ferramentas para o pensar como um todo, a partir também de outros
campos. Nao me refiro aqui, ao funcionamento do processo mental proposto por ele e ao seu
resultado, e, sim, a propria forma como Bateson encara esses problemas, sua metodologia no
sentido da andlise do problema, sua forma de pensar.

Portanto, como na fita de moebius, fica claro que o modelo também oferece uma
ferramenta para comecar a discutir, de alguma maneira, as inter-relacdes presentes na situagao
estudada: um grupo de musicistas improvisa a partir de uma partitura com notag¢do ndo-
tradicional. O que se tem que evitar, como fica claro da discussdo anterior e no pensamento
de Bateson, ¢ tomar o modelo pela realidade, pela "coisa em si mesma". Fica claro, assim, a
imaginacdo — essa oficina da escuta e da percepcdo artistica —, que ¢ possivel entender
melhor essa situagdo ao vivé-la, ao perceber suas minticias e ativar suas riquezas em meu
proprio corpo, mas que também pode ser proveitoso entender se um modelo tem algo a mais a
contar sobre ela; e se algum conhecimento emerge dai, acerca da realidade e do modelo. A
partitura ¢ sempre uma metamensagem? Por outro lado, se ela funciona como uma
metamensagem, quais sdo as caracteristicas dessa metamensagem? como isso funciona
efetivamente a partir da partitura e da sua presenca como instrumento de uma improvisagao
em uma situagdo de concerto?

E a partir destas questdes, que parti para a analise de um exemplo dessa situagdo. A
partitura de Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter (1990b). Essa discussdo € o objeto do

proximo capitulo.



4. WU-LI, DE HANS-JOACHIM KOELLREUTTER:
UM SEGUNDO OLHAR SOBRE A PARTITURA

A situagdo onde um grupo de musicistas improvisa a partir de uma partitura com
notagdo ndo-tradicional, representa uma parte do repertorio da musica contemporanea, que
encontra um grande impulso no movimento do Fluxus e especialmente em John Cage, mas que
ndo pode ser resumida a esses e outros nodulos. Sua abrangéncia é maior do que o escopo deste
trabalho comportaria. Para se ter uma ideia dela, basta folhear um livro como o de Theresa Sauer
(2009), Notations 21, que traz exemplos de partituras desde essa primeira geragdo dos anos 50
do séc.XX até compositores mais jovens, atuantes hoje. A propria autora chama a atengdo em
seu Prefacio (SAUER, 2009:4), para o fato de que sua organizacdo de obras para o livro ndo foi
sistematica, justamente pela riqueza e variedade de trabalhos que chegaram a ela. Nao seria o
caso aqui, nesta tese, portanto, de tentar uma sistematizagao qualquer desse campo.

Penso que seja mais proveitoso analisar um exemplo, uma partitura que represente a
situagdo estudada e, a partir dessa analise, procurar olhar para a partitura de outra maneira,
que traga novas questdes acerca do que me interessa como compositor. Debru¢o-me sobre
Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter, cuja partitura com notacdo ndo-tradicional pressupoe a
improvisagao a partir dela. A escolha desta composi¢ao especifica esta calcada principalmente
em dois motivos. Entre 1992 e 1995, tive a oportunidade de estudar com Koellreutter, que
empreendeu comigo o ensino da planimetria durante algum tempo das aulas de composicao.
Faco um pequeno relato a respeito no Anexo 1. O conhecimento em primeira mao de sua
técnica de composi¢cdo nao so auxilia a andlise empreendida aqui, como também foi e tem
sido a primeira inspiracdo para as buscas que tenho feito como compositor no uso de
partituras graficas, formas abertas, instrumentacdo aberta e partituras-objeto. O segundo
motivo € o fato de que acredito que uma analise como esta possa contribuir de alguma forma
para a area dos estudos sobre composi¢ao no Brasil.

Trata-se aqui de uma analise musical, mas que seguird caminhos diferentes daqueles
geralmente tragados por essa disciplina. Procuro nela responder a questdes que emergem do
proprio estudo e sdo elas que norteiam a forma da andlise: Se a partitura funciona como

metamensagem, como essas mensagens chegam a quem entra em contato com ela? Existe



105

realmente algum padrdo reconhecivel, entre o que estd na partitura e o que se pode ouvir em
uma improvisagao a partir dela? Como esses padrdes estdo expressos na partitura? O caminho
escolhido, naturalmente, ¢ passivel de ser questionado, mas espero que traga alguma

contribui¢do para esta pesquisa e para o estudo da planimetria, como entendida por Koellreutter.

4.1. A partitura

Wu-Li foi publicada em 1990 e consiste, nesta ordem, de (KOELLREUTTER, 1990b):
* um texto acerca de Wu-Li mesmo e de concepgoes estéticas do autor;
» uma figura mostrando a possibilidade de superpor o diagrama sobre si mesmo;
* legenda;
* 0 Diagrama K, com a indicagdo da data de estreia no Rio de Janeiro: 25 de

setembro de 1990; e

* notas explanatdrias, ao lado do Diagrama K.

Segundo Amadio (1999:119 e 158) foi composta entre 1988 e 1990 e as palavras do
titulo sdo pronunciadas como em portugués.

As ideias expostas por Koellreutter no texto, em grande medida, ndo podem ser
facilmente tragadas as suas origens fora do pensamento do compositor. Essa dificuldade reside
no fato de que geralmente as referéncias estdo soltas, marcadas entre aspas e com o nome do
autor entre parénteses, mas ndo ha indicagdo da obra ou bibliografia.®3 Muitos conceitos apenas
podem ser compreendidos em toda sua extensdo pelo estudo daquilo que Koellreutter chamava
de sua "estética relativista do impreciso e paradoxal" (KOELLREUTTER, 1990b:204), exposta
em diversos textos (ver, por exemplo, KOELLREUTTER, 1993, 1991, 1989a, 1989b ¢ 1987
um bom resumo dos pontos centrais dessa estética pode ser encontrado em SILVEIRA e
IRLANDINI, 2011:1093). Ap6s o estudo dessas fontes, persiste mesmo assim a dificuldade da
discussdo do texto em Wu-Li, uma vez que os textos que se referem a sua estética também nao
trazem referéncias claras para conceitos chave. Acredito que também nasceu dai, a necessidade,
para Koellreutter, de construir algo como um glossario, em sua Terminologia de uma nova

estetica da musica. Mesmo nesse livro, no entanto, as referéncias ndo existem diretamente e

83 Esta pratica € recorrente em suas publica¢des. Por um lado, isto dificulta o estudo sistematizado de sua
producdo escrita, mas por outro, indica uma opgdo clara por fugir de normas pré-estabelecidas. Conhecer
tudo o que Koellreutter conhecia e poder, portanto, suprimir-se a necessidade de referéncias fora dos seus
textos, ¢ uma tarefa impraticavel. Resta a opgdo da interpretacdo, que se for levada a cabo criteriosamente,
inclui o estudo pessoal dessas referéncias soltas: acaba-se por fazer um caminho mais coerente com as ideias
que Koellreutter defendia em relacdo a educacdo e a busca de crescimento pessoal do artista.
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Koellreutter refere-se apenas a uma Bibliografia (KOELLREUTTER, 1990a:137). Isso faz
acreditar, como uma hipotese possivel de trabalho para o estudo de sua obra, que s6 € possivel
discutir a estética de Koellreutter, confrontando-a a uma outra estética. Ndo € o caso desta
analise, que, ao confinar-se a uma obra especifica, tenta olhar para ela pelos parametros
definidos nela propria. Parto do principio, portanto, que a partitura € constituida de todos os
elementos listados ao inicio: texto, figuras e notas explanatdrias. No entanto, pelos motivos
expostos acima, minha intengdo aqui ndo pode ser a de discutir o texto. Sendo assim, quero
analisar algumas caracteristicas do resultado sonoro de Wu-Li, com relagdo a forma e aos gestos,
mas também com relagdo ao processo para o qual a partitura parece apontar. Farei isso através
de uma andlise dos diagramas, legenda e notas explanatérias, recorrendo ao texto sempre que
este esclareca algo acerca do processo, mas com o cuidado de utilizar os conceitos ali expostos
que parecam claros o suficiente ao leitor, discutindo-os, quando necessario.

Além da partitura publicada e da andlise de Amadio (1999:119-123), recorri a trés
gravacdes da obra®* e destaco o video feito em 2000 na entdo Hochschule der Kiinste, hoje
Universitdt der Kiinste (UdK-Berlin, Alemanha), onde fiz meu estagio de doutorado-
sanduiche. Esse video, disponivel na Mediateca da UdK, traz a gravagdo de um concerto-
conversa com Koellreutter, organizado por Elzbieta Sternlicht e Berthold Tuercke. Wu-Li esta
entre as pegas executadas por um ensemble que inclui o compositor brasileiro Chico Mello,
ex-aluno de Koellreutter e radicado em Berlin. O excerto correspondente a execugdo de Wu-Li
esta no Anexo 3.10.

Para Koellreutter (1990b:203), Wu-Li ¢ um exemplo de composi¢do planimétrica,
como ele denominava sua técnica para compor partituras graficas. Ele entendia planimetria
como um "levantamento cronografico destinado a fornecer as medidas e propor¢des do plano
partitura ou de uma de suas partes, isto ¢é, a proje¢do grafica das partes significativas do trecho
[musical]" (Koellreutter, 1990a:104). O Diagrama K, portanto, ¢ uma proje¢ao grafica das

partes significativas do trecho musical proposto por ele, segundo as medidas e propor¢des de

84 1) Disponivel na Mediateca, Biblioteca da Universitat der Kiinste (UdK), Berlin, Alemanha (Signatur: WF
0156): Video do concerto-conversa com Koellreutter, em 02 de dezembro de 2000, 19h, na Kammersaal,
Fasanenstr. 1B, da (entdo) Hochschule der Kiinste Berlin. Inclui execugdo de “Wu-Li” pelo Ensemble em
ensaio de musica experimental e regéncia do compositor (sic). Intérpretes: Per Hauber, saxofone; Chico
Mello, clarinete; Burghard Schlothauer, violino; Berthold Tuercke, piano. (KOELLREUTTER, TUERCKE e
STERNLICHT, 2000)

2) Pelo ABSTRAI Ensemble: Pedro Sa e Daniel Serale, percussdo, Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
Rio de Janeiro, Brasil, 27/5/2011. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=EIZRr20GSho.
Acessado em 25/3/2013.


http://www.youtube.com/watch?v=ElZRr20GSho
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um levantamento grafico de ocorréncias no tempo (crono-grafico).

Para analisar as inter-relacdes entre os parametros definidos por Koellreutter na partitura,
recorro a uma defini¢do de gesto. Como chamam a atengdo Cadoz e Wanderley (2000:74), ndo
parece razoavel procurar uma Unica defini¢ao de gesto musical, pois esta deve partir do contexto
da observacdo em que estd inserida. Como interessa-me a espectromorfologia dos gestos
musicais aqui analisados, parto novamente de Smalley (1997:113, ver 1.1.), como no primeiro
capitulo, tomando emprestada a ideia de que estes se dao no tempo e sua energia de movimento
fica expressa nas mudangas espectrais e morfologicas pelas quais passam. No entanto, coerente
a visdo de Koellreutter, de uma musica multidimensional e multidirecional em Wu-Li (ver
citagdo abaixo, em 4.3.), ¢ preciso desvincular gesto da concepcao linear de tempo que Smalley
enfatiza. Santiago e Meyerewicz (2009:86) recorrem a nog¢ao de multimodalidade e consideram
que, "apesar de sua natureza holistica, o gesto em musica abrange varios niveis da percepcao
humana e atua de forma multimodal, como um canal de comunicacdo de significados
simultaneos, que integram tempo e espago." Para eles, o gesto no contexto da performance
musical ¢ de natureza psicofisica e precisa ser visto como "envolvendo um processo cognitivo
complexo e integrado, no qual ocorre uma conexdo entre as instancias de vida do ser e os
diferentes aspectos que seu gesto pode conter" (idem, 2009:85).

Para a compreensao destes processos, parece-me fundamental o conceito do emergir
(emergence), como em Bateson e nos estudos da complexidade, ¢ do qual falarei mais no
Capitulo 5, que entende que: "a organizag¢do do todo produz qualidades ou propriedades novas
em relacdo as partes isoladamente" (MORIN, 2003:72), ou seja, qualidades ou propriedades
que emergem assim que a organizacdo das partes ¢ constituida e ndo existem ou sdo
previsiveis quando elas sdo apresentadas em isolamento (MORIN, 2007:5). O conceito do
emergir, nesse sentido, traz consigo a compreensdo de que aquilo que emerge ¢€: irreversivel,
s0 pode ser estudado levando-se em conta o tempo e, portanto, ndo pode ser replicado; e
irredutivel, resistindo ao estudo pela redugdo as suas partes menores. Nesse contexto, ha que
se ver o todo como mais do que a soma das partes e, a0 mesmo tempo, menos que a soma das
partes, cujas qualidades sdo inibidas pela organizacdo do conjunto. Sendo assim, aproximo-
me dos gestos em Wu-Li compreendendo que estes: se ddo no tempo e sdo irreversiveis, sao
multimodais, sua energia de movimento estd expressa em suas mudangas espectrais e

morfologicas, e apresentam uma complexidade, da qual emergem qualidades ou propriedades
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imprevisiveis a partir das suas partes em separado e irredutiveis as caracteristicas destas.

O Diagrama K é composto de formas geométricas (circulos, triangulos e quadrados),
linhas e algarismos. Estes elementos estdo distribuidos de maneira assimétrica dentro de uma
circunferéncia. Na Fig.24, estdo colocados lado a lado: o Diagrama K, a legenda (acima, a
direita) e as notas explanatorias (abaixo, a direita). O que entende-se por legenda, aparece
com o titulo "SUPERPOSICAO DOS DIAGRAMAS”, em caixa alta, que é repetido em caixa
baixa no topo da folha, sobre a figura que efetivamente mostra essa possibilidade. Ela:

a) faz a correspondéncia entre as formas geométricas e suas duragdes em
unidades de tempo (UT): o circulo corresponde a duragdes de 1 a 2 UT; o
triangulo, 4 a 8 UT; e o quadrado, 10 a 20 UT; e

b) indica que a escolha da unidade de tempo fica a critério da intérprete.

UT =unidadede tempo a
critério do intérprete
=somoupausa de du-

g ragio de 1-2 unidades
de tempo

A =som, pausaou siléncio
de 4-8 unidades de
tempo

] =som ou siléncdo de
10-20 unidades de
tempo

Os algarismos ao lado das li-
nhas de trajeto referem-se a
duragio das trajetérias de si-
Iéncio, pausa ou som em uni-
dades de tempo.

Y

As entradas dos instrumentos
ou vozes ocorrem a critério
dos intérpretes; da mesma
forma densidade ou rarefagio
da polifonia.

Os sons de altura definida ou
indefinida obedecem 3 tessi-
tura dos instrumentos ou vo-
zes respectivos, subdividida
em sons graves, médios ou
agudos.

Fig. 24 — Wu-Li, de Hans-Joachim Koellreutter (1990):
Diagrama K, legenda (acima) e notas explanatorias (abaixo).

Nao ha alturas definidas no diagrama, apenas a indicacdo, nas notas explanatorias

(Fig.24), de que h4a uma subdivisdo da tessitura em regides grave, média e aguda, a ser
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realizada segundo a tessitura de cada instrumento ou voz. Essa instru¢do ¢ dada por escrito,
sem a indicagdo da dire¢cdo para que apontam os parametros. Para que lado ¢ o grave, para que

lado ¢ 0 agudo? Segundo Amadio (1999:121, grifo meu):

Nas margens da folha que contém o diagrama sugere-se uma divisdo que define as
regides de alturas das notas emitidas pelos intérpretes na execugdo da improvisagao.
A partitura, circular, também pode ser posicionada de diferentes maneiras diante do
intérprete, o que vai sugerir em que regido da tessitura do instrumento as figuras do
diagrama vao se localizar.

A intérprete, portanto, pode girar a partitura e escolher um eixo de graves e agudos. Ira
distribuir os sons executados durante a improvisacao, na tessitura de seu instrumento, segundo esse
eixo. H4 que imaginar que isso pode se dar com qualquer nmimero de instrumentos, em qualquer
tessitura e com as diferencas de escolhas de eixos entre as intérpretes. O tecido musical se faz
completamente maleavel. Vale ressaltar, que Koellreutter explicita nas notas explanatorias, ao
contrario do trecho acima de Amadio, que os sons podem ser "de altura definida ou
indefinida" (Fig.24). Tomando como base, portanto, que ha um eixo para o parametro de alturas,
que implica que os simbolos que estdo em cima representam sons agudos € 0s que estdo embaixo,
sons graves, deve-se manter em mente que escolho para esta andlise a posi¢do que acompanha o

eixo vertical da folha e posso ver os diagramas como mostrados na Fig.25.

Fig. 25 — Wu-Li (Koellreutter, 1990): Diagrama K e Superposi¢ao de Diagramas: sua distribui¢@o na tessitura
do instrumento, segundo uma escolha do eixo de alturas que acompanha o eixo vertical da folha.
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As duracdes sdo definidas a partir de uma unidade de tempo, cuja escolha fica a
critério da intérprete, e estdo notadas em nimeros fixos ou em intervalos maximos € minimos,
tanto no diagrama quanto na legenda. No primeiro paragrafo das notas explanatdrias (Fig.24),
aparece a correspondéncia entre os algarismos e as linhas, ou seja, aqueles indicam a duragao
destas. A cada linha — que Koellreutter chama de "trajetorias" — e forma geométrica,
corresponde uma duragdo ou intervalo de duragdes. As intérpretes podem mover-se livremente
pelas trajetdrias, executando os simbolos segundo sua leitura da partitura. Koellreutter indica
ainda que "as entradas dos instrumentos ou vozes" e a "densidade ou rarefacdo da polifonia"
ocorrem a critério das intérpretes (Fig.24). Nao ha indicagdes acerca de outros parametros do
som. Omitindo qualquer referéncia a eles e a instrumentacdo da pega, tanto aqui quanto no
texto, Koellreutter deixa-os completamente abertos a escolha das intérpretes.

Fiz uma correspondéncia entre as duragdes das formas geométricas, classificando-as
como curtas, médias ou longas, € comparei essa classificagdo as dura¢des das linhas, como
mostra o Quadro 2. A partir dessa comparag¢do, surge mais uma classificagdo, a das duragdes

muito curtas, para as linhas entre 0 e 1 UT.

Quadro 2 — Wu-Li (Koellreutter, 1990): classificagdo das
duragdes de formas geométricas e linhas.

WU-LI
duragoes
muito curta curta média longa
circulo triangulo quadrado
la? 4a8 10a 20
linhas linhas linhas
Oal la?2 Sial7
(em unidades de tempo, UT),

A legenda indica ainda (Fig.24), que as duracdes podem ser interpretadas como som,
pausa ou siléncio e ha uma classificagdo implicita entre as palavras "pausa" e "siléncio", do
ponto de vista das duragdes. Enquanto a palavra "som" ¢ utilizada para todas as duragdes,
pausa ¢ utilizada apenas para duragdes curtas e médias, e siléncio, apenas para duragdes
médias e longas. Esta classificagdo torna-se ainda mais importante, se for considerado que a

maior parte do texto da partitura ¢ uma discussdo acerca do siléncio (KOELLREUTTER,
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1990b:204-205). A discussao a qual me refiro estd nas duas se¢des centrais do texto, incluindo
a mais extensa, de um total de quatro secoes.

A escolha da palavra "trajetérias", por outro lado, aponta, ao meu ver: a) para o carater
dindmico que Koellreutter desejava imprimir a sua notagdo; € b) para uma leitura dindmica das
linhas grafadas, ndo como grandezas, mas como tendéncias, caminhos possiveis. Considerada
junto a expressao "linha de trajeto", acaba por lembrar o tabuleiro, o jogo, a leitura dindmica
segundo o momento. E uma notagio mével: embora confinada as duas dimensdes da folha de
papel, aponta para outras dimensdes na interpretagdo dos seus simbolos.

Nesse sentido, ao abordar as duracdes, torna-se necessario imagina-las sempre como
ritmos, propor¢des de intervalos de tempo e gesto efetivamente corporal. A partir dai, ¢é
interessante notar que Koellreutter utiliza um ambito de duragdes para as figuras geométricas,
onde a duracdo maxima ¢ sempre o dobro da duragdo minima. O intervalo entre os diferentes
ambitos de duragdo das figuras geométricas ¢ sempre de 2 UT. O Quadro 3 mostra essas
relagdes. Ela também mostra que o circulo ocorre mais vezes, ou seja, entre as figuras
geométricas, ha uma predominancia de gestos mais curtos, com 1 a 2 UT. Essa predominancia e,
portanto, maior probabilidade de serem executados, ¢ equilibrada por trés quadrados, que
representam gestos dez vezes mais longos, com 10 a 20 UT. Vale notar (Fig.24), que os dois
triangulos estdo concentrados em um lado do diagrama e que os quadrados estao: dois, em lados
opostos, € um, no que seria a regido grave, olhando-se pelo eixo de alturas que escolhi. O gesto

que esta no lado oposto do diagrama a esse quadrado, ¢ um circulo, ou seja, de duragao curta.

Quadro 3 — Wu-Li (Koellreutter, 1990), formas geométricas:
relagdes entre as duracdes e ocorréncia no diagrama.

WU-LI
formas geométricas
circulo tridngulo quadrado
duragoes la?2 4a8 10a 20
minima = mdxima anterior +2 (4=2+2) (10=8+2)

maxima = dobro daminima (2=1%x2) (8=4x%x2) (20=10%2)
quantas vezes ocorre no
Diagrama K @) 2) 3 12)
curta média longa total
(em unidades de tempo, UT)
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O mesmo pode ser observado para as linhas, mas estas requerem uma andlise mais
detalhada da sua distribui¢do. Em primeiro lugar, o Quadro 4 mostra a distribuicao das duragdes
das linhas, entre muito curtas, curtas e médias. Ha um total de trés linhas muito curtas, oito
linhas curtas e sete linhas médias, ou seja, dezoito linhas ao todo. Destas, treze tem duragdes
fixas e cinco tem um ambito de duragdes — por exemplo, "0/1" indica uma duracao entre 0 e 1
UT —, isto ¢, sua duragdo ¢ mével e vai depender da escolha da intérprete, dentro do ambito
indicado. As formas geomeétricas, nessa perspectiva, t€ém sempre dura¢do movel. Fica claro o
equilibrio entre duragdes curtas e médias nas linhas, especialmente se for levado em conta que a

linha movel de 1/5 UT abrange as duas classificagdes (curta e média).

Quadro 4 — Wu-Li (Koellreutter, 1990), linhas fixas e méveis:
duragdes e ocorréncias no diagrama.

WU-LI
linhas
_linhas fixas : totais
duracdes : Pl 2 i 3 4 ) 6
t S0 : : ?
A4 0 Disgrama K e i @ @ o0
_linhas méveis _
duracdes : 0/1 : 1/5 4/7
quantas vezes ocorre :
no Diagrama K : Q) : @) : @® ®)
: muito : curtas . médias
: curtas : :
totais | (3): (8): (M| @a8)
(em unidades de tempo, UT)

4.2.  Wu-Li: gestos

A partir das observagdes em 4.1., ¢ possivel entender gestos que estdo fixados
cronograficamente na partitura. Para analisa-los, utilizo uma escala de cinzas colocada sobre
os diagramas, para as duragdes das linhas e figuras geométricas: quanto mais escuro, mais
longo, quanto mais claro, mais curto. Essa escala estd associada a classificagdo apresentada na

Tabela 3. Além disso, as linhas de duracdo moével estdo diferenciadas por serem tracejadas.
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Fig. 26 — Wu-Li (Koellreutter, 1990): Diagrama K, triangulo de duragdes curtas (a esquerda)

e “malha” exterior (a direita). (Escala de cinzas: quanto mais escuro, mais longo.
Linhas de duracdo movel: tracejadas.)

Fig. 27 — Wu-Li (Koellreutter, 1990): Diagrama K, trajetérias que ligam a “malha” exterior do diagrama ao
triangulo de duragdes curtas (a esquerda) e todo o diagrama com tons de cinza (a direita). (Escala de cinzas:
quanto mais escuro, mais longo. Linhas de duragdo modvel: tracejadas.)

Olhando para a distribuicdo dos simbolos no Diagrama K, a primeira coisa que me
chamou a aten¢do foi o tridngulo central, de duragdes muito curtas nas linhas e duragdes
curtas nos circulos (Fig.26, a esquerda). Esse € o Unico lugar da partitura em que essas linhas
aparecem. A "malha" externa do diagrama, destacada na Fig.26 a direita, possui uma

predominancia de linhas e formas geométricas de duracdo média e longa. A concentracdo de



114

duracdes curtas, para o meu eixo de leitura das alturas, encontra-se na regido grave,
contrastando com o gesto mais grave do diagrama, de duragdo longa. Essa configuragdo
contrasta, por sua vez, com a configuracdo do po6lo oposto, onde o gesto mais agudo tem
duracdo curta, um circulo, e estd rodeado de gestos de duragdo média. A predominancia na
regido grave de gestos de duragdo curta e na regido aguda, de gestos de duracdo média,
também pode ser observada nas trajetérias que ligam a malha externa ao tridngulo de
duracgdes curtas (Fig.27, a esquerda), novamente, para o eixo de alturas que escolhi.
Analisando o diagrama dessa forma, tornam-se claros alguns gestos chave, que sdo
traduzidos em movimentos corporais e resultados sonoros na minha execugao,
correspondendo ao meu eixo de alturas. O tridngulo central, de duragdes curtas e muito curtas,
destacado na Fig.26 a esquerda, provoca, na regido média, uma aceleracdo do movimento em
relagdo as outras duragdes. Isso faz com que ele sobressaia na sonoridade que emerge da
improvisagdo. Toda a ligacdo entre esse triangulo central e as trés figuras geométricas mais
graves do diagrama ¢ feita com duragdes curtas, o que pode ser visto na Fig.27, a direita. Duas
dessas figuras geométricas graves também sao curtas, o que faz emergir, por contraste, um
ponto focal na figura geométrica mais grave do diagrama, um quadrado, que se alonga no
tempo (10 a 20 UT), ressonante. A malha externa na regido média e médio-aguda tem uma
predominancia de gestos de duragao média e longa, contrastando com o triangulo central e as
duragdes curtas que levam a regido mais grave. Da mesma maneira, a linha de 6 UT (duragao
média), que liga diretamente o triangulo central ao gesto mais agudo do diagrama, forma em
conjunto com estes um gesto que sobressai como outro ponto focal. Essa mesma linha de seis
unidades de tempo tem um papel importante na superposi¢ao dos diagramas. Ela ndo so liga
diretamente o tridngulo central a sua repeticdo no diagrama superior, como também continua a
ligar o tridngulo central deste ultimo ao gesto mais agudo. Ou seja, na leitura das alturas com
0 meu eixo, passa-se diretamente, através dela, de um tridngulo de duragdes curtas na regido
médio-grave, para outro na regido médio-aguda, bem como, deste ultimo, diretamente ao
gesto mais agudo dos diagramas superpostos o que pode ser visto na Fig.28. Nela, destaco
ainda outras caracteristicas da superposicdo dos diagramas: os pontos de superposi¢cdao
(estrelas pretas), que se encontram em gestos curtos; um ponto de superposicdo que se
encontra no tridngulo de duracdes curtas; as trajetorias de ligagc@o entre os dois diagramas, que

incluem a linha de seis unidades de tempo; e duas linhas que estdo ausentes na superposi¢ao
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(pontilhadas), uma de cada diagrama. Nao fica claro em nenhum ponto da partitura o motivo
dessa auséncia, mas posso supor a partir da leitura musical dos diagramas superpostos e
seguindo o pensamento composicional planimétrico em trajetorias, que Koellreutter quis
equilibrar as possibilidades de gestos para continuar a obter, por exemplo, os pontos focais
aos quais me referi, também na superposi¢cao. Ao mesmo tempo, retira o foco do quadrado
que fica no diagrama superior. Retirando certas escolhas, enfatiza outras. Ou seja, trata-se de
uma questdo de equilibrio entre informacdo e redundancia, aquilo que tem menos

probabilidade de ser repetido, pode tornar-se algo novo, uma informagao.

Fig. 28 — Wu-Li (Koellreutter, 1990): Diagrama K e Superposi¢do de Diagramas: pontos de superposigdo
(estrelas pretas), trajetorias de ligagdo entre os diagramas superpostos, linhas ausentes, tridngulo central de
duragdes curtas e sua repeticdo e a linha de seis unidades de tempo.

Como s6 ha a indicagdo da regido de alturas, cada gesto pode ser improvisado com
diferentes alturas ou sugestao de alturas. Essas execugdes podem ser vistas como variagdes do
gesto, sem que haja entre as variacdes qualquer hierarquia — umas sdo variagdes das outras.
Leve-se em conta que estas observagdes ainda seriam validas para a escolha de outros eixos

de alturas. Mudando-se o eixo das alturas, pode-se imaginar o resultado, da mesma forma,
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como novas variagdes. Note-se que mesmo nas mudancas de eixo o triangulo de duragdes
curtas permanecera sempre na regido média ou médio-grave e médio-aguda.

Certamente outros exemplos de gestos podem ser destacados do Diagrama K e da sua
possibilidade de superposi¢ao, levando em conta as trajetorias dindmicas para a interpretacao.
Acredito, no entanto, que estes exemplos ja sirvam de base para o restante desta analise, com

vistas a compreender melhor as questdes colocadas no inicio do Capitulo.

4.3. Padrao de inter-relacoes entre padroes de inter-relacées: um metapadrio

Som e siléncio alternam-se segundo a "renda" (KOELLREUTTER, 1990b:205) ou
"teia" (idem:208) formada pelas trajetorias do Diagrama K. Amadio (1999:122), relata:
"Através dessa teia (o diagrama K), o compositor d4 unidade & composi¢do. O resultado
sonoro dessa unidade se manifesta em forma de um contraponto intrincado, de variagdes sutis
e infinitesimais." E possivel entender que as caracteristicas com relagdo as duragdes, revelam
um pensamento composicional interessado nas inter-relacdes das duracdes em som, pausa ou
siléncio, numa trama de alturas relativas. Entenda-se aqui inter-relagdes em um sentido que
enfatiza seu carater dinamico, dando-se de maneira complexa através de interagcdes no
tempo.®> As duragdes moveis, tanto das figuras geométricas quanto de algumas linhas,
associadas a escolha livre das UTs pelas intérpretes, apontam claramente para uma
estruturacao de inter-relacdes: ndo importam duragdes precisas, mas o tender a executar um
som em um ambito de duragdes, relativo, ndo as outras "vozes" da trama musical, uma vez
que cada uma pode estar seguindo pulsagdes diferentes, e, sim, a sua propria constru¢ao no
tempo. As linhas de duragdes fixas, que constituem o maior numero entre as linhas, reforgam

esse pensamento

Na estética relativista do impreciso ¢ paradoxal, as interagcdes de sons e ocorréncias
musicais sdo representadas em diagramas temporais que permitem estruturar os
lapsos de tempo em que ocorre a musica, de maneira englobante, resultando uma
composicdo em que sons e siléncios podem ser interpretados como positivos e
negativos como sucede na imagem fotografica (KOELLREUTTER, 1990b:205).

Ao mesmo tempo, hd uma interagdo entre os diferentes gestos das intérpretes, que se da
pela escuta, no tempo, e esta imbricada a concepgao de que Wu-Li ¢ muisica a ser improvisada, em
conjunto, € com as interagdes musicais que acompanham essa atividade. Para Koellreutter (1990b:

205), "Wu-li constitui um verdadeiro evento coreografico de sons e ocorréncias musicais

85 Ver nota de rodapé 8.



117

interatuantes através do tempo." Sua dindmica estd expressa no levantamento cronografico de
ocorréncias musicais da partitura planimétrica, nas possibilidades de interpretagdo, aberta, das
trajetorias fixadas pelo compositor através da concretizagdo grafica da partitura. Analisando os
gestos definidos por Koellreutter — apenas com relagdo ao ambito relativo de alturas, a sua
duragdo relativa em som, pausa ou siléncio e as inter-relagdes possiveis nesse jogo, no tempo —,
fica clara a complexidade que deles emerge. A maioria dos simbolos na partitura tem duracdes
moveis, 17 ao todo (12 formas geométricas e 5 linhas de duragdo moével), apegadas, no entanto, a
uma "trama" de linhas de duracdo fixa, 13 ao todo, distribuidas entre as outras. Note-se que a
propor¢do entre as duas, apesar de assimétrica, € proxima. Ou seja, duragdes moveis tendem a
acontecer mais vezes, porém as fixas estardo sempre presentes, especialmente, interligando as
moveis. H4 um equilibrio dindmico entre as duragdes, nas suas possiveis sucessdes no tempo.
Apegado a ele, um outro equilibrio dinamico, entre as alturas. Ambos dao-se no tempo e sao uma
coisa s6. Destaca-se o tridngulo de duracdes curtas, que permanecera sempre aproximadamente —
estatisticamente — na mesma tessitura, acompanhado de uma malha externa que pode possuir, por
exemplo, pontos focais, gerados através dessas mesmas inter-relacdes. Ha tendéncias, definidas
por trajetorias mais longas ou mais curtas, pela alternancia de som, pausas e siléncio. Ao serem
efetivamente transformadas em som, em uma improvisacao, os gestos dai decorrentes, complexos
e irreversiveis, soam no espago de apresentacao, e deles emerge a interpretacao da pega, para cada
intérprete, para cada ouvinte e para o conjunto. Koellreutter (1990b:205) ainda diz que esta é "uma
composi¢do em cuja macroforma cada uma de suas partes, em um certo sentido, contém o todo a
maneira do holograma." Ao referir-se ao holograma, onde qualquer parte, em qualquer escala,
contém as informagdes do todo, reporta-se de certa maneira a um pensamento fractal, a algo que
também possui auto-semelhanga em escalas.

Retomando as questdes que norteiam esta analise, ¢ possivel ver como as mensagens
definidas na partitura, em sua organizagdo crono-grdfica, chegam a quem entra em contato
com ela a partir desta mesma organizagdo. Seus padrdes sdao reconheciveis, tanto
graficamente, quanto auditivamente, e estdo expressos claramente em sua notagdo, apesar de
abertos. Como exemplo, esses padroes podem ser reconhecidos nos gestos destacados em 4.2.
Some-se a isso a constru¢do da polifonia, na liberdade com relagdo as entradas de cada
instrumento ou voz e da escolha da unidade de tempo, onde as inter-relagcdes das duracdes e

alturas mantém-se na leitura do diagrama para cada intérprete, através das possibilidades de
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trajetorias fixadas graficamente. Essa polifonia tem suas caracteristicas proprias e, apesar de

extremamente aberta, ¢ reconhecivel e possui uma certa identidade. Para Koellreutter:

Trata-se de padrdes sonoros multidimensionais e multidirecionais, passiveis de
serem redistribuidos (variados e/ou transformados), um fenémeno dindmico de que
procedem novos padrdes (holomovimento). Trata-se de uma autentica teia dinamica
a qual, no entanto, ndo dispensa a nogdo de ordem, empregando o diagrama para
manejar variacdo e transformagdo, e a planimetria para determinar os principios de
ordem (KOELLREUTTER, 1990b:205 ¢ 208).

Percebe-se, assim, que a partitura esta voltada para as inter-relagdes dos eventos

sonoros € nao para a definigdo precisa de parametros. Muito embora seja possivel conceber,

’

neste caso, um outro tipo de precisdo: uma precisao da imprecisdo. E nos gestos realizados
durante a performance que a musica toma vida, como evento complexo, real, ndo mais uma
projecdo. Eles podem ser fortuita ou meticulosamente variados, podem aparecer em diferentes
combinagdes e configuracdes no tempo, mas mantém uma semelhanga interna: as inter-

relagdes entre as diferentes duragdes e ambitos de alturas, constroem essa semelhanga.

Desaparecem o pentagrama ¢ a "composi¢do para vozes", os quais sdo substituidos
pelo campo sonoro, resultado da organiza¢do planimétrica dos signos musicais
dentro de um determinado lapso de tempo. (...) Na composi¢do de campos sonoros,
o processo de desenvolvimento cede lugar ao processo de transformagdo. A
determinacdo de graduagdes e tendéncias encontra-se entre o preciso € o impreciso,
entre o determinado ¢ o indeterminado. Assim, a composi¢do de campos sonoros
depende, principalmente, do equilibrio das relagdes entre ordem e desordem, entre
as camadas de sons curtos (pontos), longos (linhas), grupos ¢ complexos sonoros e
entre os graus de adensamento e rarefagdo (KOELLREUTTER, 1991:86).

Ao executar a musica, pode-se perceber que Koellreutter trabalha com todos esses
parametros em Wu-Li. O processo pelo qual a forma musical de Wu-Li € reconstruida em uma
apresentacao, € que so se dd no momento mesmo da improvisagdao pelos musicos, aponta para
as caracteristicas definidas na partitura, o equilibrio dindmico entre as camadas de sons curtos,
longos, grupos e complexos sonoros. O campo sonoro composto, assim, tem em seu centro o
processo de transformacao, no tempo. E brinca, na minha opinido, em seus saltos e contrastes,

com a metafora que Koellreutter (1990b:203, sic) buscava com as palavras chinesas do titulo:

estruturas de energia organica - em termos de estruturagéio musical: estruturagéo planimétrica
caminho - rumo, tendéncia
contra-senso: "contraria sunt complementa" (Niels Bohr)

perseveranga nas idéias - coeréncia, estilo, iluminago.

Para mim, a melhor maneira de entendé-lo foi experimentar a leitura da partitura,

sentir como essas inter-relacdes tomam forma em meu corpo, através dos gestos sonoros que
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produzo em um instrumento ou com minha voz. A leitura do diagrama com o olhar, implica
imaginar e executar pausas, siléncios, alturas ou complexos sonoros em diferentes tessituras,
com as duragdes que as acompanham nas figuras geométricas e nas diversas ramificagdes das
linhas a partir delas. Isso move meu corpo e minha imaginacdo de uma determinada maneira,
no fazer-se da musica. Passa pelo reconhecimento de meus limites como intérprete e joga
minha imaginag¢ao sonora € meu fazer, também muscular, em gestos musicais, na exploragao
desses limites. Assim, tornou-se ainda mais claro o processo pelo qual o diagrama maneja
variagoes ¢ transformacdes.

Produz-se, assim, uma musica aberta, de carater auto-reprodutivo e auto-semelhante,
porém extremamente variada, dindmica, nao-linear, imprevisivel, e também irreversivel, uma
vez que acontece ali, no momento mesmo da execugdo. Sua producdo esta intimamente ligada
as caracteristicas de cada intérprete e seu instrumento ou voz, a sua interpretacao, unica,
pessoal. Mesmo o seu registro, serd apenas o registro de uma de suas possibilidades. E aberta,
possibilitando que cada nova interpretacdo a reconstrua de uma nova maneira, resultando em
diferencas em todos os detalhes da execuc¢ao e da forma. Guarda uma certa identidade, através
das marcas impressas pela partitura nesse processo.

Através do texto que acompanha Wu-Li, € possivel perceber outro aspecto importante,

que ndo pode ser desligado destas observagdes, por tocar diretamente nos aspectos politicos

desta musica e do seu fazer, do seu musicar. Logo no primeiro paragrafo, Koellreutter toma
conscientemente um passo para longe da forma tradicional de concerto e da designacdo do
produto artistico como obra e chega a delinear como imagina apresentagdes musicais no futuro.
Por tras da composicao, entendida como um ensaio no sentido exposto por Koellreutter (1990b:

203), hé um projeto politico acerca da musica de concerto e da arte.

Wu-Li é musica experimental. Porque, nele, o experimentar ¢ o centro da atuacdo
artistica. Ndo é uma obra musical. E um ensaio. E um termo médio entre musica
concertante ¢ musica improvisada. (Acredito que o concerto como forma social da
musica, do futuro, serd substituido pela apresentacdo em publico de improvisacdes
individuais e/ou grupais, espontaneas, isto &, de livre vontade, ou estruturadas, isto &,
que tém disposi¢ao metddica).

Um paragrafo como este levanta muito mais questdes do que respostas. Parece-me
natural que seja assim, uma vez que dirige-se ao futuro, aquilo que ainda ndo se deu, que esta

em processo de vir a ser. Numa visdo fractal e holografica, ¢ um questionamento auto-

semelhante ao proprio Wu-Li. Para mim, ndo interessa entrar na discussao do que entender por
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obra ou ensaio de musica experimental, mas observar a inter-relacdo desses dois campos.
Essa perspectiva informa o meu trabalho no sentido de buscar solu¢des neles. O que emerge
desta inter-relagdo com respeito aquilo que chamamos de musica de concerto? Referir-se a
esta musica como um termo médio entre concertante e improvisada, responde a diversos
questionamentos acerca desta maneira de compor, mas nao € uma resposta definitiva. A
postura politica que este tipo de composicdo suscita, questiona frontalmente os papéis
estabelecidos: "O dualismo compositor/intérprete-ouvinte deixa de existir, pois intérprete e
ouvinte tornam-se co-compositores, complementando e completando o processo de
composi¢cao" (KOELLREUTTER, 1990b:203). Para mim, este aspecto tem ainda
consequéncias mais profundas com relagdo ao compor, que serdo discutidas no Capitulo 5.

Voltando ao Diagrama K, as inter-relagoes de alturas e duragdes escolhidas por
Koellreutter estdo mapeadas graficamente nos simbolos e linhas da partitura, em suas relagdes
geométricas e nas possibilidades de escolha. Da sua interpretacdo, emergem padrdes sonoros
ao longo da improvisacdo e uma polifonia complexa, um evento complexo, que ndo pode ser
explicado olhando-se apenas para suas partes, ou seja, pela sua redugdo. Emergem eventos
complexos, gestos sonoros, cujas qualidades e propriedades ndo conseguimos prever a partir
das suas partes (intérpretes, partitura, instrumentos) em separado. Ao mesmo tempo, as partes
continuam um universo humano, rico e singular.

Isto parece deixar claro que esta musica € composta por um conjunto de inter-relagdes,
mais do que com alturas e duracgdes fixas. Também quer dizer que ela foi pensada e grafada
como uma maneira de comunicar essa ideia. Nesse sentido, a unica coisa fixa na partitura ¢
uma estrutura dindmica. Ou, de outro ponto de vista, ela € como um sistema nao-linear, capaz
de intimeros resultados, porém sempre mantendo o mesmo padrdo, como um atrator estranho.

Mesmo aberta e, portanto, imprevisivel, Wu-Li apresenta identidade na configuracdo
especifica das inter-relagdes que a constituem, de onde emerge um padrdo reconhecivel, formado
por outros padrdes reconheciveis, € cujos tragos tornam-se claros na sua forma, entendida como
processo que € reconstruido ao longo do tempo real da performance. Portanto, de ainda outro ponto
de vista, ela pode ser vista como um metapadrdo: um padrdo de inter-relagcoes entre padroes de
inter-relagoes. Uma ideia que define tendéncias ao longo do tempo no tecido musical improvisado
e que esta organizada graficamente na partitura — esse entendimento pressupdem sua realizagdo

no tempo como condigdo da escuta que a reconhece.
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5. COMPLEXIDADE E METAPADROES COMO FERRAMENTA PARA A
COMPOSICAO COM FORMAS ABERTAS, PARTITURAS GRAFICAS E
IMPROVISACAO

Seguindo essa busca, foi nos estudos da complexidade que encontrei algumas ideias
que ajudaram a expandir o pensamento a partir de Bateson. Ideias de consequéncias
complexas, porém, ao mesmo tempo, simples. Quero expor essas ideias aqui com mais
detalhes do que aqueles com os quais foram referidas até aqui no texto. Por outro lado, este
capitulo tenta ndo retomar os conceitos anteriormente explicitados, mas olha-los por outro
angulo. Lembrando a metéafora da fita de moebius e a discussdo sobre modelos (ver Cap.2),
procuro também entender o que o contato com essas ideias revela sobre elas proprias.

Trata-se de uma tarefa bastante dificil escrever a respeito da propria composi¢cao. H4 um
certo desgaste analitico. E como se as palavras esbarrassem nas arestas da musica. A analise
reduz por demais, ainda. Ndo é possivel descrever o todo em um trabalho desta natureza. E
possivel apontar para certos padrdes, que podem levar a compreensao do todo, mas nao sdo

condicdo necessaria a esta. O que tento a seguir, € um ensaio nessa dire¢do. Dentro dos limites

de uma tese de doutoramento, procuro deixar claras as ideias, através de palavras e do seu uso as
vezes literario, apesar das minhas parcas ferramentas nesse sentido. Fago um percurso nao-
linear, do inicio da tese, apds o seu contexto, até aqui, para, depois, voltar ao contexto, através
de aspectos da partitura e sua inter-relagdo com intérpretes. Procuro um olhar transversal, que
deixe entrever o que pode emergir da inter-relagdo das abordagens tentadas aqui.

Volto, primeiro, a situagdo estudada: um grupo de musicistas improvisa a partir de
uma partitura com notagdo nao-tradicional. Um aspecto composicional que sobressai dela, a
partir de uma visao que tenta abarcar a complexidade do processo, ¢ o fato de que ela
constitui-se em uma inter-relagdo de pessoas, propria de uma cultura musical ocidental e
originalmente eurocéntrica. Pressupde, como condi¢do para sua existéncia, que uma partitura
seja admitida como um suporte valido para a comunicagdo de uma ideia, da qual se parta para
a realizagdo de uma performance musical. Nada disso é possivel sem as pessoas, sem suas
escolhas ou fora do contexto de uma heranga europeia no musicar. E, consequentemente, sem
as inter-relagdes de poder que existem ali.

Fazendo um corte, que foca na partitura, parece-me que nesta situacdo especifica,
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culturalmente, outorga-se a figura do compositor a posicao de autoridade e a partitura ganha
essa dimensado: ¢ produto dela. Pode-se encontrar, por parte de uma intérprete, mas também
por outros agentes do musicar, a posicdo de subserviéncia a autoridade comunicada pela
partitura. Ela pode tornar-se inquestiondvel, irrevogavel e muitas vezes indecifravel, desse
ponto de vista. Subverter essa ordem pode gerar confusdo, reagdes adversas e o
questionamento da validade do discurso musical assim realizado.

Utilizar a improvisagdo como parte indispensdvel da reconstru¢do de uma ideia
musical, especialmente se esta postura ¢ comunicada através de uma partitura, ¢ um ato que
por si s6 questiona a ordem da sua autoridade na colocacdo explicita de um paradoxo: através
da autoridade, a propria autoridade € questionada. Essa configuracdo causa, na intérprete ou
qualquer outra pessoa que entre em contato com uma partitura que explicite essa ideia, no
minimo, um estranhamento: a autoridade da partitura ¢ esvaziada por ela mesma? a partitura
tem a autoridade de dizer que ndo ha autoridade nela?

Neste caso especifico, parece-me que a resolugcdo do paradoxo desvela-se pela logica da
autoria. Quem ¢ o compositor? Nao € autor quem tem autoridade, mas quem de fato cria. Parece-
me claro, assim, que neste papel atribuido de compositor, o questionamento dessa atribuigdo
precisa ir a sua raiz, ser, nesse sentido, radical, para fugir desse paradoxo. Torna-se claro que o
contexto é o questionamento dos papéis atribuidos de compositor, intérprete e ouvinte. Para que o
contexto fique claro na comunicagdo da qual a partitura faz parte — sem menosprezar o fato de
que a presenca da partitura ¢ uma escolha —, este questionamento deve fazer-se presente no
proprio produto do trabalho que tento desempenhar a partir dele e ficar claro nos seus detalhes, na
sua forma, no seu estar no mundo. Essa radicalidade precisa passar pela postura politica que
questiona sua auto-atribui¢do: sou compositor, mas nao entendo esse rétulo da mesma maneira que
ele normalmente ¢ entendido e fagco questdo de deixar isso claro, nas partituras. Tento alijar do
trabalho a pretensdo de autoridade e potencializar a de autoria. Proponho uma ideia musical,
aberta, e tento explicitar suas tendéncias e limites. A autoria estd presente até este ponto na
partitura. A partir dai, a autoria ¢ das intérpretes que quiserem entrar no processo.

Minha autoria, no entanto, estd misturada ao intérprete que sou a0 compor, pois preciso
entender como funcionam os instrumentos para 0s quais escrevo e quais suas caracteristicas e
possibilidades, quais as habilidades e capacidades envolvidas, ou, caso eu me torne intérprete, de

fato, em uma performance. A linearidade deste discurso em palavras, textual, ndo basta para
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descrever a complexidade do processo, mas, como nos padrdes de moiré, ¢ possivel apontar para
aquilo que emerge do processo a partir de seus padrdes de base. Imagine, portanto, que intérprete e
compositor sao também ouvintes. A autoria se faz presente também através da escuta, uma vez que
a musica ¢ recriada na maneira como cada um a apreende, do ser ouvinte. Imagine também, que
intérprete, ao interpretar, ¢ também compositor, recriando a musica, de fato. E que compositor, ao
compor, precisa ser intérprete. Ou seja, ouvinte-intérprete, ouvinte-compositor, ouvinte. A
circularidade que entdo salta ao entendimento mostra que ¢ ela mesma que nos aproxima, em uma
retroalimentacdo que produz cadeias complexas. Somos sempre ouvintes, em qualquer papel do
musicar, em que nos encontremos. Também, sempre criamos € interpretamos.

Embora toda a configuracdo parega muito mais fluida nesse cendrio, os papéis estdo
mais bem definidos e, ao mesmo tempo, muito mais abertos, interpenetrando-se. Esta
condi¢do nos unifica e a0 mesmo tempo deixa claras as diferencas: sao distintas as entradas
para esse mundo. Quais sdo as diferencas entre esses papéis: interpretacdo (performance),
composi¢do, e o ser ouvinte (aprecia¢do), que se da, principalmente, através da escuta?¥¢

A interpretacdo ¢ sempre pessoal e intransferivel, ¢ marca de uma pessoa. Ela se da,
primeiramente, pelo controle dos movimentos musculares, mesmo daqueles ligados a
espontaneidade. Ou, entendendo por um outro lado, ao conhecimento pleno, também corporal,
de nossas capacidades e habilidades (que por sua vez, dao lugar a competéncias). A intérprete
dedica sua vida a esse controle e tanto mais é capaz quanto puder esquecer a técnica, por
domina-la, ficando sua atividade no que vai para além dela. D4 lugar, assim, ao gesto musical
criado no momento. Com todas as minucias de uma comunicagao humana que nao se da por
palavras e ultrapassa o que pode ser expresso por elas. Nao no sentido de supera-las, mas de
comunicar algo que ndo ¢ passivel de ser comunicado através delas.

A composicdo se da pela imaginacdo que tenta configurar, da forma que conhece, os
movimentos do som. Utiliza técnicas e conhecimento acerca do funcionamento sonoro de
diferentes meios — solos e conjuntos, vozes e instrumentos, meios eletronicos,
espacializacdo, reverberacdo... —, porém, tenta a mesma comunicacdo que a intérprete, ao

aplicar essas técnicas a conformagdao de um discurso sonoro no tempo. A diferenga ¢ que a

86 Tento aqui, muito timidamente, um paralelo com as ideias de Keith Swanwick na educa¢do musical, mas
acredito que a palavra "performance", que eu mesmo ja usei, carregue consigo, no contexto da cultura
brasileira, um significado por demais ligado ao show, a indlstria cultural como ela se apresenta hoje, e,
portanto, a perpetuagdo de uma sociedade de consumo, onde a atengdo ao que ¢ de fato diferente, pode ser
perdida. Ao mesmo tempo, falo do campo da musica eletroactistica, onde as ferramentas da escuta encontram
um desenvolvimento singular.



124

compositora tradicionalmente inicia essa atividade antes da intérprete e antes que a janela da
comunicagdo com outras ouvintes seja reconstruida no tempo.

A ouvinte, por sua vez, entra nesse mundo pela porta dessa comunicagdo. Esta ali por
causa dela. Certamente, a palavra comunica¢do ndo passa aqui, como todo este texto, de um
artificio para descrever um processo que se da para muito além dela. Como ouvintes,
identificamos os tragos do controle muscular e da imagina¢dao sonora. Eles fazem parte
também da musica, com todas as nuances de sensa¢des que pudermos captar.

E o derramar-se por dentro de si mesmo o que caracteriza esse processo, em que
compositora, intérprete e ouvinte transformam-se em algo novo, talvez ainda sem nome.?’
Como se uma mesma atividade humana, o musicar, fosse apreendido de maneiras diferentes
ao longo de uma membrana. Confundem-se, em um ato criativo onde a aceitagdo dessa
caracteristica ¢ condi¢do de sobrevivéncia do proprio processo, junto ao reconhecimento das
potencialidades e diferengas de cada individuo, como sujeitos dele.

A incompreensdo que pode emergir do contato com a composi¢cdo musical que se
interessa por esse olhar, desfaz-se uma vez que o contexto torna-se claro: ¢ esse mesmo o
processo € ¢ esse mesmo o questionamento que ele coloca. Para a intérprete, esse contexto
precisa ficar claro no primeiro contato com a partitura, a fim de facilitar sua entrada no
processo. E preciso deixar claro que ela é um convite a alguém que deseja engajar-se em um
processo desse tipo: aberto, ele mesmo, a reconfigurar essas posigdes e opgoes, suas escolhas.
Como nos critérios do processo mental em Bateson e nas cadeias circulares ou mais
complexas de retroalimentagdo do pensamento sistémico, as regras das transformagodes que
acontecem no processo estdo, elas mesmas, sujeitas a transformacao. No entanto, esta claro o
contexto. Todas essas atividades podem ser vistas como uma coisa s6, ou como partes do
mesmo processo complexo de criagdo humana através dos sons.

As composicdes, portanto, ndo podem passar de convites. Como engajar uma outra

87 Utilizar, para este caso, uma descri¢do que refere-se a um per-verter da ordem estabelecida causa estranhamento a
quem conhece as teorias psicanaliticas e seus desdobramentos a respeito da perversdo como patologia humana. No
entanto, se tomo este verbo por um outro significado, daquilo que ¢ vertido — virado, derramado, talvez, escorrido —
através de algo (per), pelo seu interior, e se somo a isso a ideia de que pode ser vertido por dentro de si mesmo, formo
uma imagem que me parece proxima ao processo em si. Essa imagem foge a associagdo que o subverter provoca com
aquilo que vem de baixo (sub), com algo que ¢ virado sobre si mesmo, com uma hierarquia questionada e, portanto,
admitida e reforcada. Também foge aos significados de soverter (= fazer desaparecer, além de sinénimo de subverter),
retroverter, reverter, inverter, averter (= desviar do curso), everter (= provocar destruigdo, arruinar), introverter ou
controverter, todos o0s quais carregam consigo uma ideia de oposigdo, destruigdo ou de um movimento direcionado.
Ha ainda o converter, cujo significado ligado a associagdo, remete a persuasdo (religiosa e) ideologica. O per-verter
ndo ¢ direcionado. No caso especifico da metafora a qual me refiro, ele s6 ¢ direcionado para dentro de si mesmo,
porém de uma maneira ndo-linear, fluida, paradoxalmente sem dire¢do, que lembra a membrana.
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pessoa em um processo conjunto como este, se nao pela gentileza do convite? Um convidar
humano e sincero, que pode ser aceito ou recusado. Caso aceito, podemos vir a construir um
complexo sonoro no tempo.

Para isso, ¢ imprescindivel que a intérprete queira entrar no processo. Caso seja esta a
escolha, precisa estar disposta a reconstruir a obra musical a partir da partitura. O esfor¢o de
interpreta-la a0 maximo de suas potencialidades, ja € ato criativo e que segue o seu proprio
processo complexo, local, do qual faz parte a maneira como a intérprete relaciona-se com a
partitura. Esta, a inter-relacdo intérprete-partitura, ¢ essencial para a reconstru¢do da musica.
Este esforco ndo pode, portanto, prescindir do convivio com a partitura € com as ideias que
ela veicula. Elas s6 s3o realmente abertas por serem interdependentes das escolhas das
intérpretes, pois se ndo houver quem escolha, ndo hé abertura. Por outro lado, sem escolhas,
nao ha comunicagdo, ndo hé o processo, ha um rada. Para dar base a essas escolhas, as ideias
precisam estar claras na partitura. E aqui que entra a ideia, de que um metapadrdo pode servir
de ferramenta para a composicdo musical que se interessa por formas abertas, sua
configuragdo em partituras graficas e na inter-relagdo com a eletronica ao vivo.

Em seguida, volto a Bateson e seus critérios do processo mental (PUIG, 2012), onde
pude perceber que, analisando a situagdo — um grupo de musicistas improvisa a partir de
uma partitura com notagdo ndo-tradicional — como um sistema e aplicando a essa situagao
esses critérios, é possivel entender todo o grupo de musicos e a partitura como engajados em
um unico processo mental. Nesse contexto, a partitura pode ser vista como um ponto por onde
flui energia colateral para o sistema, ou seja, um ponto através do qual entram no sistema
mensagens de um outro processo mental: o de quem compde. Interligado a isso, as mensagens
que a partitura contém podem ser vistas como metamensagens.

Pode-se dizer, entdo, que na inter-relagdo intérprete-partitura ha uma metacomunicagao. A
partitura € veiculo de mensagens acerca do som, por exemplo, mas também de mensagens acerca
dessas mensagens, acerca do seu contexto e da sua relevancia. Fazendo um paralelo com a visao de
Koellreutter, estas seriam as tendéncias, para as quais a partitura planimétrica aponta (ver 4.3.). De
fato, ¢ a partir de sua Acronon que posso definir meu interesse por esta pesquisa. Ao perguntar-lhe
o porqué de uma esfera transparente como suporte da partitura, Koellreutter respondeu que sua
utilizacdo estava ligada ao significado do titulo: procurava comunicar uma ideia da dissolug¢do do

tempo medido, uma ideia daquilo que estd para além dele. Segundo Del Pozzo (2007:282) o
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prefixo "A" do titulo, refere-se ao que Koellreutter (1990a:11) entendia como o

prefixo grego = alfa privativo. D4 a idéia de transcendéncia, privando o conceito do
seu valor absoluto. Ndo ¢ contrario nem conforme e nao t€m o significado do termo
a que precede. O alfa privativo incorpora determinado conceito em outro de maior
abrangéncia. Ex.: atonal, amétrico, arracional .8

Portanto, através do formato e da transparéncia do suporte de sua partitura, da qual
emergem, por exemplo, superposi¢cdes dos simbolos nela dispersos, ele tenta comunicar uma ideia
do contexto relativo ao tempo dentro do qual os outros aspectos da partitura estdo inseridos. Isto ¢
reforcado pela possibilidade de se mover a partitura durante a interpretacdo. Ensaia uma
metacomunicagdo, uma comunicagao acerca de outras mensagens dentro da comunica¢do. Em Wu-
Li, como em Acronon, a abertura que a partitura grafica traz consigo, podendo ser girada e
interpretada de maneira extremamente diferente a cada execucdo, também aponta para o fato de
que o contexto € esse mesmo, o da criagdo no momento, da improvisacdo. Em meu trabalho, essa
metacomunicagdo ¢ ensaiada a partir da ideia de que as palavras, sua disposi¢do, seu significado,
sua posi¢do grafica na folha, sua luminosidade, a forma grafica dos simbolos utilizados, as cores, a
disposicao na e da folha, o tipo de papel, o uso de outros materiais que nao o papel, seu formato,
sua disposicdo, suas propriedades, seus aspectos cénicos, a inter-relagdo corporal que provocam,
todos esses e ainda outros podem ser vistos como parte dela. Esse pressuposto € sustentado por um
entendimento que v€ a forma musical — nao os esquemas que criamos dela, mas a forma em si,
que se da no momento mesmo da performance — como algo que ¢ reconstruido a cada execugao
de uma composic¢ao (como exposto acerca de Wu-Li).

Para Demo (2011:136):

Em todo processo reconstrutivo, usamos componentes 1l6gicos recorrentes, estruturas
comuns e reversiveis de arrumagdo, sistematizagdes coerentes, totalidades de sentido
linear. Trata-se do lado necessariamente ordeiro da reconstrugcdo, ou do lado
estruturado do caos, mas isso ¢ apenas "armadura", "esqueleto”. A reconstrugdo
como tal ocorre em sua dimensdo nao linear, quando, de uma base dada, é possivel ir
muito além dela, agregando contribuic¢@o propria. O lado propriamente reconstrutivo
esta na contribui¢do propria, na inovagao como tal. Reconstruir ndo pode reduzir-se
a repor tal qual o que havia antes. Implica desbordar os limites do dado. Nao se trata
apenas de rearrumar, mas de, sabendo desarrumar, arrumar de outra forma, de tal
sorte que o processo determina resultados criativos.

Ou seja, a forma musical ndo € reconstruida sem a contribui¢cdo propria e os resultados

criativos aos quais a intérprete chega. Isso ¢ valido para a reconstrucdo de qualquer forma

8 Tanto no livro (1990a:11) quanto em aulas, Koellreutter fazia um contraponto entre este, o "alfa negativo",
que da a idéia de negacdo (p.ex., anonimo), e o prefixo derivado do "ad" latino, que da a ideia de acréscimo
(p-ex. assimilagdo).
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musical no momento da performance, como evento complexo, mas ¢ tornado radical na
composi¢do que pressupde a improvisagdo. Ai, a criagdo, no momento mesmo da
performance, esta no centro do seu vir a ser. Para isso, ¢ preciso "desbordar os limites do
dado", apo6s desarrumar, arrumar de tal maneira que o processo chegue a resultados criativos.
Se a intérprete procura reconstruir a obra musical a partir da partitura, sua interpretacao
do que estd contido nra partitura estd presente em seus gestos musicais, em suas contribuigoes
proprias. Como diz Demo, parte-se das sistematizagdes e aquilo que se ouve na performance, a
forma musical reconstruida no tempo, ¢ interdependente dessa interpretagdo da partitura. Ao
mesmo tempo, a interpretagdo faz-se com a partitura, a partir do convivio com ela, com as ideias
que veicula e sua inter-relagdo com os outros aspectos da performance, incluindo ai, sentir-se
confortavel para a interpretacdo. Este convivio € anterior, nos primeiros contatos, no estudo, nos
ensaios, mas também ¢ posterior, através da possibilidade da improvisacao, quando se percebe

novos caminhos, a serem realizados, no momento mesmo da performance.

Nesses casos, 0 processo de performance gera a sua propria trajetoria musical, pois os
individuos envolvidos dividem a responsabilidade de executar e criar a musica. No
decorrer do processo ha momentos sonoros espontdneos que manifestam-se como
climax locais que descrevem a historia viva de cada uma dessas manifestacdes. E a
iteracdo de processos e a interagdo coletiva de individualidades, de intuigdes musicais
e da cognicdo de cada um dos agentes que leva o grupo a construir padrdes emergentes
com extrema coeréncia estrutural. Ou seja, cada agente é parte de um processo que
produz complementaridade entre percepgdo e acado (MANZOLLI, 2013:51).

Para dar base a esse pensamento Manzolli recorre ao conceito de autorganizagao:

A auto-organizagdo pode ser descrita como um processo no qual organizacdes
emergem a partir de numerosas interagdes locais dos elementos de um sistema.
Mesmo sendo essas interagdes executadas apenas com informacdo local, a dindmica
interna do sistema origina novas organizagdes, mais gerais, € sem um projeto ou lei
estabelecida a priori (MANZOLLI, 2013:50).

Para Manzolli (2013:51), o conceito de autorganizacao estd presente nas propostas de
John Cage, através do uso do acaso, e de Steve Reich, na musica entendida como o préprio
processo. Ele chama a aten¢@o para as situacdes limite que ocorrem nessas musicas, em suas
convergéncias, e que podem ser vistas como "estruturas emergentes ou, num esfor¢o de
linguagem, sdo atratores cirscunstanciais" (MANZOLLI, 2013:51, grifo do autor).

Para o pensamento sist€émico, a autorganizacdo ¢ interdependente de cadeias de
retroalimentagdo (feedback), que tem a capacidade de fazer com que a informacdo seja
carregada por todo o sistema, vindo a influenciar novamente, apos passar pelos outros

componentes da cadeia, o seu ponto de origem.
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Parece-me central, a partir destas observacdes, entender de maneira mais profunda o
conceito do emergir (emergence, ver 3.1.1.). Segundo Morin (2003:72), no emergir "a
organizagdo do todo produz qualidades ou propriedades novas em relacdo as partes
isoladamente." Em sistemas vivos, estas qualidades e propriedades emergem assim que sua
organizacao ¢ constituida e ndo existem quando eles sao apresentados em isolamento (MORIN,
2007:5). Na ideia de que algo emerge das inter-relagdes entre as partes de um sistema — caso
queiramos enxergar algo na realidade com essa lente —, de que sdo observaveis caracteristicas
no todo, propriedades e qualidades do todo, que nao existem quando elas sdo apresentadas
isoladamente, encontra-se realmente uma bomba conceitual, como diz Morin.?® Nessa
perspectiva, ¢ imprescindivel lembrar que o todo ¢ mais do que a soma das partes, mas ¢, ao
mesmo tempo, menos que a soma das partes, cujas qualidades sdo inibidas pela organizacdo do
conjunto. Cada parte tem um valor em si mesma que nao pode ser facilmente percebido quando
as partes encontram-se em interacdo. O todo, apesar de rico e muito mais que a soma das partes,
nunca chega a refletir toda a riqueza de cada parte em separado.

O conceito do emergir, nesse sentido, traz consigo a compreensao de que aquilo que
emerge: ¢ irreversivel, o tempo ¢ sua condi¢do bésica. Por esse motivo, ndo permite replicar
resultados idénticos; e € irredutivel, pois a reducdo as suas partes menores, ndo o explica.
Agostino DiScipio, compositor italiano que vem trabalhando com o pensamento sistémico

desde a década de 90, ressalta que:

A nogdo do emergir evocada aqui ndo ¢ em nada metaforica. Ela tem sido adotada em
diversas areas de pesquisa (...) para referir-se intuitivamente a processos pelos quais
uma cole¢do de componentes em interacdo apresentam comportamento coletivo (...);
em outras palavras, propriedades de nivel mais alto de um fodo sdo construidas e
sustentadas por diversos componentes de nivel mais baixo, interconectados, afetando
mutuamente uns aos outros (DI SCIPIO, 2011:100-101, grifos do autor).”

Ao referir-se ao emergir, David Borgo (2006:9) utiliza o exemplo de uma colméia de

abelhas (a partir de Kevin Kelly®!):

89 No original: “In ‘Chance and Necessity’, Jacques Monod makes a great state of emergence, i.e. qualities
and properties that appear once the organization of a living system is constituted, qualities that evidently do
not exist when they are presented in isolation. This notion is taken, here and there, more and more, but as a
simple constatation without being really questioned (whereas it is a conceptual bomb)” (grifo meu).

% "The notion of emergence evoked here is not at all metaphorical. It has been adopted across various
research domains (...) to intuitively refer to the process by which a collection of interacting components
shows collective behaviour (...); in other words, higher-level properties of a whole are brought forth and
sustained by several interconnected lower-level components mutually affecting each other."

91 KELLY, Kevin. Out of Control: The New Biology of Machines, Social Systems, and the Economic World.
Addison-Wesley Publishing Company, 1994.



129

A inteligéncia dos enxames, ndo sé representa um tipo de percep¢ao distribuida para
a colméia, mas a colméia também possui um tipo de memoria distribuida; a média
das abelhas opera com uma memoria de seis dias, mas a colméia como um todo
opera com uma memoria distribuida de até trés meses, duas vezes mais longa que a
vida de uma abelha comum.®?

Para Morin (2008:8), a no¢do do emergir toma uma importancia fundamental, pois uma
certa complexidade que se organiza, produz qualidades especificas da autorganizagdo. Ele
chama a atencdo (idem:10) para o fato de que toda autorganizacdo depende do seu meio-
ambiente para conseguir energia e informagao. Ao trabalhar para manter a si mesma, utiliza sua
propria energia e por isso necessita retirar energia do meio-ambiente. Chama esse processo de
"auto-eco-organizagdo" em seres vivos, no qual identifica que haverd ainda a necessidade de
procurar alimento e defender-se de ameagas, que implicam em capacidades cognitivas minimas.
Sendo assim, chega-se ao que ele chama, como consequéncia légica, o complexo de autonomia-
dependéncia. Um ser vivo autonomo, depende do seu meio-ambiente em matéria e energia, €
também em conhecimento e informacdo. No entanto, quanto mais desenvolve sua autonomia,
tanto mais serdo desenvolvidas dependéncias multiplas. Chega-se assim a conclusao de que "a
autonomia ndo pode ser concebida sem sua ecologia"?? e a necessidade de entender sistemas que
sdo capazes de se auto-gerar e auto-reproduzir. Quebram-se, dessa maneira, as ideias classicas
das correntes de produto — produtor e causa — efeito e entra-se na ideia de um loop recursivo:
"em um processo auto-gerador ou auto-produtor ou auto-poético ou auto-organizador, os

produtos sdo necessarios a sua propria produgdo."** Para ele:

A sociedade ¢ o produto de interagdes entre individuos humanos, mas a sociedade ¢é
constituida com suas emergéncias, sua cultura, sua linguagem, que retroage aos
individuos e, assim, os produz como individuos fornecendo-lhes linguagem e cultura.
Nos somos produtos e produtores. Causas produzem efeitos que sdo necessarios para
sua propria causalidade (MORIN, 2008:10).%

92 "Not only does swarm intelligence represent a type of distributed perception for the hive, but the hive also
possesses a type of distributed memory; the average honeybee operates with a memory of six days, but the hive as
a whole operates with a distributed memory of up to three months, twice as long as the lifetime of the average bee."

93" .. the autonomy cannot be conceived without its ecology" (MORIN, 2008:10).

94 "In a self-generating or self-producing or self-poetic or self-organizing process, the products are necessary
for their own production."

9 "Society is the product of interactions between human individuals, but society is constituted with its
emergencies, its culture, its language, which retroacts to the individuals and thus produces them as
individuals supplying them with language and culture. We are products and producers. Causes produce
effects that are necessary for their own causation."”
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5.1. A critica ao pensamento sistémico: metapadrées e a improvisacio

Pedro Demo (2011:13) estende criticas ao carater demasiadamente recursivo de
"estruturas sistémicas" e considera que "¢ preciso ultrapassar a no¢do de simples organizacio
das partes, para atingir modos de ser: na complexidade ndo linear pulsa relagdo propria entre o
todo e as partes, feita a0 mesmo tempo de relativa autonomia e profunda dependéncia" (idem:
17, grifos do autor). Entra na discussdo iniciada entre Luhmann e Habermas,’® que passou

também pelas ideias de Maturana e Varela com relag@o a autopoiese, e considera que:

... 0 que se tem chamado de "pensamento sistémico" ¢ ainda produto linear, porque, ao
fundo, apenas reprodutivo. Tem ja a vantagem de ressaltar sua dindmica, por conta do
conceito de sistema vinculado a capacidade de autopoiese. Todavia, ainda, ¢ visdo de
resguardo, preservagdo, recomposicao, ndo de risco aberto. Na pratica, tal perspectiva tem
como objetivo desfazer tragos ambiguos do sistema, para que seja mais controlavel. Por
isso, afigura-se como tatica de dominio mais do que conhecimento (DEMO, 2011:28).

Da mesma maneira, e pelas proprias hierarquias, a recursividade infinita de
metapadrdes joga seu pensamento em um vazio (ver 3.4.). As raizes do pensamento atual
sobre a complexidade estdo no pensamento sistémico, mas € preciso dar o salto ao qual Demo
se refere e atingir modos de ser.

Entendendo criticamente, Bateson aproxima-se de um conservacionismo,
especialmente por seu pensamento em hierarquias e a tentativa de leva-lo a um pensamento
nas ciéncias sociais. Essa mesma tentativa tem sido feita, de outras maneiras, por diversos
pensadores sistémicos. Para mim, a discussdo entre Luhmann e Habermas ¢ ainda atual: a
pesquisa de sistemas visa a uma teoria da sociedade ou a uma tecnologia social, no sentido de
uma tecnologia aplicada ao controle da sociedade?”’

Torna-se importante a visdo politica apresentada por Félix Guattari (2000) em suas
Trés Ecologias (Trois écologies) onde anuncia uma ecosofia, cujos campos complementares
sdo os de uma ecologia social, de uma ecologia mental e de uma ecologia do meio-ambiente.

Ele coloca o pensamento em sistemas e estruturas como oposto a um pensamento do processo.

Ao mapear os pontos de referéncia cartografica das trés ecologias, ¢ importante deixar de
lado paradigmas pseudo-cientificos. Isto ndo tem relacdo simplesmente com a
complexidade das entidades sob consideragdo, mas, de maneira ainda mais fundamental,
com o fato de que as trés ecologias sdo governadas por uma logica diferente daquela da
comunicac¢do ordinaria entre falantes e ouvintes, que nio tem relagio nenhuma com a
inteligibilidade de conjuntos discursivos ou o entremear indeterminado de campos de
significacdo. E uma logica de intensidades, de agenciamentos existenciais auto-referenciais
engajados em duragdes irreversiveis. (...) Enquanto a légica de conjuntos discursivos tenta

% Acerca desta discussdo, ver o proprio DEMO, 2011 e RAMMAGE e SHIPP, 2009, Cap.21. pp.212-213.

97 Theorie der Gesellschaft oder Sozialtechnologie: Was leistet die Systemforschung? —
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delimitar completamente seus objetos, a logica das intensidades, ou eco-logica, esta
preocupada apenas com o movimento e intensidade de processos evolutivos. Processo, gue
oponho aqui a sistema e a estrutura, almeja capturar a existéncia no proprio ato da sua
constitui¢do, definicao e desterritorializagdo. O processo de 'se por a ser' esta relacionado
somente a subconjuntos expressivos que se separaram da sua moldura totalizante e
comegaram a trabalhar por sua propria conta, ultrapassando seus conjuntos referenciais e
manifestando-se como seus proprios indices existenciais, linhas de fuga processuais
(GUATTARI, 2000:44, grifo e tradugdo minhas).%®

Essa perspectiva pode colocar sob novo entendimento todo o pensamento da
complexidade desenvolvido aqui. Entender sistemas e estruturas ¢ diferente de entender
processo, que esta mais proximo de uma logica das intensidades, nos seus atos de constituigao,
definicao e desterritorializa¢do. Fixado em se pdr a ser no mundo, um processo pode separar-se
de sua moldura totalizante e manifestar-se como seus proprios indices existenciais. Aquilo que
dele emerge, pode ser visto como uma manifestagdo dessas linhas de fuga processuais.

Vejo que ¢ preciso, pessoalmente, como artista, como educador, ultrapassar a nocao de
sistemas feitos de partes e suas inter-relagdes — a organizacdo — e passar a lidar com uma /ogica
das intensidades — um modo de ser —, ndo sem que esta venha informada por essa possibilidade
do entendimento da organizacdo. Ou seja, entender o funcionamento de sistemas que se autorganizam
¢ apenas entender uma possibilidade de olhar para a realidade: um modelo. Também uma estéria, que
aponta para o que ¢ relevante para quem a conta: as inter-relagdes, como elas se ddo em cadeias de
retroalimentagao, € das quais emergem caracteristicas, propriedades e qualidades no, do, para e com
o todo, que ndo existem quando suas partes sao observadas separadamente. Como modelo, suas
consequéncias sociais sdo por vezes assustadoras, como no gerenciamento de organizagdes
econdmicas onde humanos exploram o trabalho de suas/seus semelhantes. A utilizagdo do
pensamento sistémico ¢ da complexidade na administragdo de empresas, na atual ordem capitalista,
por exemplo, € no minimo estranha, sendo abjeta, uma vez que nas suas consequéncias finais, os dois
sdo incompativeis dentro de uma ecologia mental que favorega a criagao de territorios que possam ser

habitados por um projeto humano. Como diz Guattari (2000:53):

% "In mapping out the cartographic reference points of the three ecologies, it is important to dispense with pseudo-
scientific paradigms. This is not simply due to the complexity of the entities under consideration but more
fundamentally to the fact that the three ecologies are governed by a different logic to that of ordinary communication
between speakers and listeners which has nothing to do with the intelligibility of discursive sets, or the indeterminate
interlocking of fields of signification. It is a logic of intensities, of auto-referential existential assemblages engaging in
irreversible durations. (...) While the logic of discursive sets endeavours to completely delimit its objects, the logic of
intensities, or eco-logic, is concerned only with the movement and intensity of evolutive processes. Process, which I
oppose here to system or to structure, strives to capture existence in the very act of its constitution, definition and
deterritorialization. This process of 'fixing-into-being' relates only to expressive subsets that have broken out of their
totalising frame and have begun to work on their own account, overcoming their referential sets and manifesting
themselves as their own existential indices, processual lines of flight."
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O principio comum as trés ecologias ¢ este: cada um dos Territdrios existenciais com
os quais nos confrontam, ndo ¢ dado como um em-si [en-soi], fechado em si mesmo,
mas sim, como um por-si [pour-soi] que ¢é precario, finito, finitizado, singular,
singularizado, capaz de bifurcar-se em repeti¢des estratificadas e mortais ou abrir-se
processualmente de uma praxis que o deixa ser feito 'habitavel' por um projeto
humano. E esta abertura praxica que constitui a esséncia da 'eco'-arte.%’

E preciso demarcar a linha que separa essa compreensdo, de uma rotulagio qualquer da arte.
O 'eco' em Guattari refere-se a uma maneira de observar a arte e ndo aos produtos dela em si. Essa
perspectiva € especialmente importante para a composicdo musical que se interessa pela
improvisagio como parte do processo de sua criagdo. E na improvisacio que estd o processo por-si,
isto ¢, precario, finito, finitizado, singular, singularizado. Através da partitura, procuro comunicar
algo da praxis desse projeto humano que é o processo de reconstrucdo de uma forma musical unica
no tempo através da improvisagdo. Isso se da por todos os meios dos quais disponho, com todas suas
limitagdes. O processo de leitura<—>escrita dessa partitura ¢ parte do processo de compor: € o
processo de codificagdo<—>decodificacdo de mensagens e metamensagens que apontam para o

pensamento de um metapadrdo. A constru¢ao de um metapadrao como ferramenta para a composicao

musical s6 tem sentido, se for vista como a tentativa de comunicar a praxis desse projeto humano.
Nao ¢ na partitura, no entanto, que essa tentativa se esgota. O processo por-si, so se da

na improvisagdo. Assim, aponta para a possibilidade de ultrapassar hierarquias — a partir

mesmo de Bateson — para ver modos de ser, como em Guattari (2000:54):

Gregory Bateson mostrou claramente que o que ele chama de 'ecologia de ideias' ndo
pode estar contido em um dominio da psicologia do individuo, mas organiza-se em
sistemas ou 'mentes’, cujos limites ndo mais coincidem com os individuos
participantes. No entanto, separo-me de Bateson quando ele trata agdo e enunciago
como meras partes de um subsistema ecolégico chamado 'contexto'. Para mim,
considero que o fazer-se existencial de contexto acontece sempre por uma praxis que ¢
estabelecida na ruptura do 'pretexto’ sistémico. Ndo ha uma hierarquia totalizante para
localizar e localizando os componentes da enunciagdo em um dado nivel. Eles sdo
compostos de elementos heterogéneos que tomam uma consisténcia e persisténcia
mutuas ao cruzarem os limiares que constituem um mundo as custas de outro.!%

O processo composicao<—>improvisagdo ¢ o proprio processo em que nao hd uma

9 "The principle common to the three ecologies is this: each of the existential Territories with which they confront us is not
given as an in-itself [en-soi], closed in on itself, but instead as a for-itself [pour-soi] that is precarious, finite, finitized, singular,
singularized, capable of bifurcating into stratified and deathly repetitions or of opening up processually from a praxis that
enables it to be made habitable' by a human project. It is this praxic opening-out which constitutes the essence of 'eco’-art."

100 "Gregory Bateson has clearly shown that what he calls the 'ecology of ideas' cannot be contained within the domain of
the psychology of the individual, but organizes itself into systems or ‘minds', the boundaries of which no longer coincide
with the participant individuals. But I part company with Bateson when he treats action and enunciation as mere parts of
an ecological subsystem called 'context'. I myself consider that existential taking on of context is always brought about by
a praxis which is established in the rupture of the systemic 'pretext'. There is no overall hierarchy for locating and
localizing the components of enunciation at a given level. They are composed of heterogeneous elements that take on a
mutual consistency and persistence as they cross the thresholds that constitute one world at the expense of another."
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hierarquia para localizar e localizando os componentes da enunciagdo em qualquer nivel, a
composi¢do ¢ feita de elementos heterogéneos que tomam uma consisténcia e persisténcia
mutuas — mais do que apenas tendéncias — ao cruzar os limiares (as membranas) que
constituem uma musica, as custas de outra. Fechada em si mesma, porém aberta
processualmente para fazer-se habitada pelo seu projeto humano, sua enunciagdo, sempre
Gnica. Fechada na partitura, mas aberta a improvisa¢do. E nesse entendimento que encontro
sentido para a ideia da utilizacdo de um metapadrao como ferramenta para a composi¢ao
musical com formas abertas, partituras graficas, improvisacdo, outras linguagens artisticas e

eletronica ao vivo: ndo por elas em separado, mas pela enunciagdo que pode emergir delas.

5.2. Diagramas

Todo esse pensamento, desenvolvido até aqui nesta tese, encontra eco nos estudos acerca
de diagramas. Em seu texto introdutorio ao livro Drawing a Hypothesis: Figures of Thought,'°!
Leeb (2011:31) relata que hd pelo menos duas maneiras opostas de se entender o termo
"diagrama". Segundo a autora, para alguns, eles sdo principalmente ferramentas da
sistematizacdo, resolvendo problemas pela sua capacidade de dar suporte a inferéncias
perceptivas que sdo extremamente faceis para humanos. Para outros, eles sdo proliferadores de

processos de desdobramento, mapas do movimento.

Se no primeiro caso o diagrama visual ¢ observado em termos do seu potencial para
ordem e visualizacdo, por exemplo na matematica, economia, estatistica e
pedagogia, no segundo caso ele é mais a possibilidade estrutural de colocar as
relagdes em primeiro plano, concebendo o diagramatico, assim, como algo que
descreve o alinhamento de palavras, contornos [shapes], objetos e pessoas. Se o
primeiro conceito do diagramatico é retrospectivo — por meio de diagramas, um
processo complexo de pensamento ou um argumento podem ser compostos ou um
conjunto de circunstancias sistematizadas — o segundo € projetivo, com vetores
apontando em dire¢des desconhecidas (LEEB, 2011:31).102

A autora identifica essas duas concepcdes com a filosofia de Michel Foucault, no
primeiro caso, ¢ Gilles Deleuze e Félix Guattari, no segundo, ressaltando que elas, na verdade,

sdo complementares: "Nao ¢ uma questdo, no entanto, de dois tipos fundamentalmente diferentes de

1010 proprio livro de Gansterer (2011) ¢ um exemplo desse pensamento em diagramas, indo muito além
daquilo que pode ser lido apenas através das palavras.

102 "f in the former case the visual diagram is regarded in terms of the potential for order and visualisation, for
example in mathematics, economics, statistics or pedagogy, in the latter case it is rather the structural possibility
of putting relationships in the foreground, so conceiving of the diagrammatic as something which describes the
alignment of words, shapes, objects and persons. If the first concept of the diagram is retrospective — by means
of diagrams, a complex thought process or argument can be composed or a set of circumstances systematised —
the second concept is projective, with vectors pointing in unknown directions."
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diagramay; ao contrario, essa oscilagéo entre sistematizar e abertura ¢ inerente ao diagrama"'?3 (LEEB,
2011:31); e observa que essa mesma ambivaléncia esta presente nas referéncias desses filosofos ao
diagramatico. Segundo a autora (idem:32), o diagrama como entendido por Foucault, serve a
descri¢do do processo através do qual relagdes de poder sdo produzidas pela inter-relagdo de forgas e,
nesse sentido, ndo permanece como externo ao sujeito, mas sim essencial para o tomar-forma, o 'se
por a ser' desse sujeito em relacdo ao seu campo social: as linhas que conectam esse sujeito em suas
inter-relagdes com esse campo social materializam-se no diagrama desenhado. O fato de que, a partir
desse pensamento, torna-se cada vez mais dificil fazer uma disting@o interior/exterior, resultou numa
forte inter-relagdo entre o diagramatico e o espago mental. Isto for¢a o diagramatico a abandonar o
espago euclidiano e passar a conceber o espago topologicamente, ou seja, em termos de relagdes
modais entre entidades espaciais, suas correlagdes, sua posicdo uma em relagdo a outra, sua
sequéncia, suas partes ou agregados no espaco, sem levar em consideragao razdes e proporcdes. Por
outro lado, isto tem como consequéncia que as inter-relagdes de posicdo, ou seja, de localizagdes no
espaco, tornam-se extremamente importantes: "o ponto de vista autoral ¢ sempre imanente a0 campo
de observagio",'™ interdependente das mudangas de localizagdo, que por sua vez sdo decisivas para a
descri¢do do processo que envolve inter-relagdo de forgas, como em Foucault, e da propria 'posi¢ao’,
como autor, no sentido espacial e metaforico (LEEB, 2011:33). Na visdo da autora, a partir de
Deleuze e Guattari, pode-se entender que o pensamento diagramatico gera um salto cognitivo que
estende as possibilidades do pensamento; os pontos de mudanga, de resisténcia, de desestabilizagdo e
descoberta, em um diagrama, serdo aqueles que estimulardo o aparecimento de processos criativos; e,
por esses motivos, cada ponto de um diagrama pode tornar-se um ponto pivd, de atividade

significativa.

Por essa razdo, diagramas ndo sdo apenas ilustracdes ou sistematizagdes de um conjunto
de circunstancias, que — gragas a seu arranjo espacial na escrita — produzem espago bi-
ou tri-dimensional produtivo como espago mental, de maneira que intervalos, distancias,
e localizagdes também se tornem elementos que ddo significado e resolvem significado.
Como um principio de desenho operacional, escapam a dialética insoltvel da presenca e
auséncia que pervade todo o jogo da representagdo (LEEB, 2011:33).105

103 "Tt is not a question, however, of two fundamentally different types of diagram; rather, this oscillation
between systematising and openness is inherent in the diagram."

104 v(_ ) the authorial viewpoint is always immanent to the field of observation." A partir d¢ BRUYN, E.
Topological Pathways of Post-Minimalism. In: Grey Room 25 (Herbst (Autumn) 2006), p.34.

105 "For this reason, diagrams are not only illustrations or systematizations of a set of circumstances, which — thanks to
their spatial arrangement as writing — render two- or three-dimensional space productive as mental space, so that the
intervals, distances, and locations also become meaning-giving and meaning-resolving elements. As an operational
drawing principle, they escape the insoluble dialectic of presence and absence which pervades the play of representation.”
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Um diagrama torna-se, portanto, como objeto materializado na escrita, no desenho, nas
relagcdes modais entre entidades espaciais, na simbologia, nas cores, nas formas e nas texturas,
ao mesmo tempo retrospectivo — almejando compor "um processo complexo de pensamento ou
um argumento" ou, em outro nivel desse mesmo pensamento, por uma abdug¢do, "um conjunto
de circunstancias sistematizadas", dos quais pode-se reconstruir um resultado musical — e
projetivo — produzindo espago mental, no qual intervalos, distancias e localizagdes, e, por
consequéncia, consisténcias e persisténcias, dado um contexto criado por esse mesmo processo,
dao e resolvem significado, escapando a dialética da presenca e auséncia na representagao.
Encontrar a forma com que a partitura entra em se por a ser no mundo, sua formalizag¢do grafica,
visual, corporal, sonora, como produto e produtora, ¢ resultado da atividade de compor, tanto
quanto o € a aten¢@o no sonoro, como componente essencial, parte integrante do sistema e, por
isso, indispensavel, se quisermos olhar por essa lente. Nao h4 primazia de uma linguagem
(artistica) sobre a outra, mas uma inter-relagdo especifica, local, que da e resolve significado.
Novamente fazendo um salto abdutivo, essa inter-relagdo especifica pode ser pensada como um
metapadrao, um padrdo de inter-relagdes entre padrdes de inter-relagdes. Nessa configuragdo as
inter-relagdes ndo sdo fixas em hierarquias, mas estdo sujeitas a desestabilizagdo, mudanga,

resisténcia, descoberta, através da improvisacao, da sua abertura.

5.3. Metapadriao: ferramenta (e nao-formula)

Confeccionar a partitura, portanto, pode ser visto também como a tentativa de
comunicar padroes de inter-relagdes. Para mim, como compositor, um metapadrao s6 serve
como ferramenta desse pensamento, se puder ser entendido como dindmico e aberto,
complexo, ao tentar interpreta-lo.

Neste tipo de composicao e, especialmente, notagdo, como desenvolverei a seguir, ha
um risco de que a obra desmorone. De que ela ndo se sustente por si mesma, ja que € produto
de inter-relagdes complexas. Estas, comegam muito antes de uma apresentacao e se estendem
por longos periodos de tempo, durante os ensaios € até nos primeiros contatos com a partitura.
Através delas, a intérprete ird criar a sua propria obra, inscrevé-la em seu corpo, em seus
gestos, nos resultados sonoros que obtém do seu instrumento, na sua memoria muscular e
afetiva, e, talvez, at¢ mesmo em outros tipos de notagdo. Ird dedicar-se a procurar os

resultados que deseja e procurara solugdes criativas, utilizando o maximo do seu potencial
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para tentar recriar o melhor desse processo durante a performance. Dessa maneira, este risco
ndo deve ser encarado como improdutivo, mas como atuante no processo € em grande parte
responsavel pela sua reconstrugio. E dele, da possibilidade de que a obra ndo se faga, que
nasce o maior impulso para que ela venha de fato a existir.

Ha um certo excesso de esquemas nesta abordagem, que me incomoda muito mais hoje, do
que quando iniciei esta pesquisa. Metapadroes ainda soam muito como um "esquema plausivel",
pré-definido. No entanto, através deles a complexidade entra cada vez mais no trabalho. As
escolhas abaixo sdo um retrato disso, para o bem ou para o mal, ou para algo entre os dois,
dindmico e complexo. Trata-se de utiliza-los como ferramenta para a composi¢ao, mas ndo como
formula. De fato, apenas como tragos de uma busca sincera, e, por isso mesmo, uma nao-formula.

Um metapadrao pode ser visto como uma metafora, isto ¢, "uma maneira de
comunicar economicamente o contexto ¢ a relevancia das inter-relagdes das informacodes
contidas na comunicagao" (3.1.2., p.48). Ele ndo existe em si mesmo, ¢ uma ideia, que emerge
de outras ideias. Nao ¢ possivel descrevé-lo em palavras, mas apenas apontar para seu
significado. Anéalogo aos diagramas, serve como ferramenta a composicao musical, apenas na
medida em que foca o entendimento no pensamento de inter-relagcdes. Quais sdo as inter-
relagdes que caracterizam este processo? Dada uma determinada imagem poética, sentida em
meu corpo, quais sao as inter-relagdes que ela evoca e como posso traduzi-las em algo
musical? Como posso transduzi-las em uma partitura? Como posso traduzi-las ou transduzi-
las em outros meios, que ndao o sonoro? no corporal, no visual, no espago de apresenta¢ao?

A aproximacao das palavras traduzir e transduzir é consciente, utilizadas aqui em seu
sentido corriqueiro, levando em conta também a polissemia e os aspectos histéricos de seu
uso, e tem por finalidade chamar a atengdo para a classe de processos aos quais elas estdo
ligadas. A tradugdo ¢ o verter de um discurso em uma lingua, para outra lingua. A transdu¢ao
¢ o verter das diferengcas em um fluxo de energia, para outro fluxo de energia. Uma
informagdo passa de um meio a outro: isto pode ser visto como a classe desses dois processos.

No decorrer da pesquisa tedrica e composicional exposta nesta tese, s6 encontrei uma
maneira pela qual poderia apontar para o padrdo complexo esperado, além do resultado
sonoro em si, gerado no momento da performance. A estratégia utilizada ¢ a descricdo dos
diversos padrdes de inter-relagdes envolvidos, que servem como base para uma aproximagao

a descricao do padrao de inter-relagdes complexo, dinamico e imprevisivel. As descricoes,
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porém, ndo sdo os padroes complexos, apenas apontam para eles, que s6 acontecem no tempo
vivido da performance. A impressao de que este argumento procura evadir-se da descri¢cao dos
padroes complexos em si, ¢ desfeita (esta ¢ minha tese) pela intengdo consciente na
construcao dos padrdes que lhe servem de base.

Encontrei algumas formas, descritas abaixo, de tentar deixar claro aquilo para que aponta o
metapadrao. Para isso, perguntei: quais sdo as inter-relagdes — relacdes reciprocas, que
pressupdem uma interagdo — que podem ser verificadas a partir apenas da partitura? A fim de
deixar claras as inter-relagdes, ha nela, partitura, formas de comunicar contexto e relevancia na
interagdo com outras pessoas, com as intérpretes? Isto €, de comunicar uma metamensagem? Em

outras palavras, tento de alguma maneira transduzir um contexto — as sensagoes, as intuigdes — e

sua possivel reconstrugdo no tempo — sonora, visual, corporal —, sobre um suporte.

5.4. A segunda pessoa do singular e o texto

Uma primeira caracteristica que procurei colocar nas partituras ao longo do tempo, ¢ o
uso da segunda pessoa do singular: vocé, tu. Essa escolha abre para um registro da linguagem
coloquial, sem perder em precisdo. A precisdo, no entanto, ¢ ensaiada através de uma
polissemia bastante branda, que se da principalmente pelo uso de uma linguagem poética no
texto, incluindo ai sua disposi¢ao grafica na folha. Nao se trata de poesia, apenas da utilizagao
de ferramentas buscadas nela. A inspiragdo vem, também, dos quadrinhos e do design grafico.

A segunda pessoa do singular torna o discurso direto, ligado ao corpo e a produgdo dos sons
que se deseja. Nao ha subterfiigio e pode haver algo como poesia, uma indicagdo de que se esta
tentando comunicar algo que ultrapassa as palavras, que tenta comunicar algo que ndo € possivel
comunicar através delas. Ou seja, o texto procura apontar para o fato de que ha algo para além das
palavras, uma referéncia das referéncias. E procura, também, apontar para as caracteristicas dessas
referéncias, através das inter-relagdes que explicita tecnicamente e da inter-relagdo com a intérprete,
no proprio texto, mas também na sua disposi¢ao grafica em relagdo aos outros elementos da folha.

A segunda pessoa do singular € pessoal e intransferivel. Somos dois: eu e vocé. Nada
entre nos, a nao ser a partitura (ou este texto). Por isso, um convite: — Vamos fazer juntos
esse som? Por outro lado, tudo entre noés, pois € claro que esta escolha também carrega
consigo uma posicao politica, cultural, histdrica e social, psicoldgica e emocional — como se

estes campos de atuagdo humana pudessem ser vistos separadamente. Por outro lado ainda,
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alguma coisa entre esses dois pdlos, onde se estabelece a confianca, que ja ¢ mais do que eu e

voceé: € algo que emerge da nossa inter-relacao.

5.5. Tempo e notaciao

Com frequéncia passa-nos despercebida a ideia de tempo por tras da escrita sobre linhas
horizontais, presente na notacdo tradicional da musica (ou, também, neste texto). As sucessoes
estdo calculadas, todas sobre uma régua do tempo. Como fugir disso, tornando-a mais aberta?
Encontrei algumas solugdes, durante esta pesquisa de doutorado, que foram aplicadas nas
composicdes. Por exemplo, o uso de proporg¢des nao-lineares baseadas em nimeros primos.
Utilizei-as em ritmos sonoros, mas também em proporgdes de tamanho e posicao, tanto na folha,
quanto fora dela. Para nimeros primos baixos, os resultados tornam-se mais previsiveis, porém,
com numeros primos altos, passam a apresentar uma auto-similaridade variada. Gosto de trabalhar
com diferentes campos de nimeros primos proximos, associados a eixos, em diferentes
combinacdes. Muitas vezes os eixos podem ter, eles mesmos, um comportamento ndo-linear,
porém, mais espacado no tempo. Penso nessas propor¢des ndo-lineares como modelos dindmicos e
inspiro-me nos graficos de atratores estranhos. Mas também interessam-me as formas criadas por
seres vivos, incluindo as cidades. E diversos movimentos do mundo, como a 4dgua, as migragoes, a
dispersao das espécies de flora e fauna, nossa conformagdo geoldgica. Essas observagoes e
aplicagdes serviram de base, de maneira ndo-linear no processo de composi¢ao, para o pensamento
das propor¢des entre os simbolos referentes a duragdes e ao tempo.

O uso de curvas me pareceu uma solugdo para evadir o calculo matematico de
duragdes e passar a um campo do tempo vivido no corpo, através, também, da visdo, na
leitura das linhas pelo olhar. Ao mesmo tempo, essa sensagdo do tempo no corpo, na sua
execucdo de um gesto musical a partir da leitura da partitura, ¢ base para o jogo de duragdes,
indo das variacdes dos gestos a duragdo da forma, em diferentes pecas. Para o sentido do
tempo grafado dessa maneira na partitura, o contato com ela durante a performance pode
tornar-se indispensavel. Ou seja, algumas partituras ganham a singularidade de serem
pensadas para sempre estarem presentes no momento da performance. Outras, podem ser

dispensadas de todo, dependendo do convivio anterior com ela e da memoria das intérpretes.
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Fig. 29 — gosto de terra: diagrama central, p.8 da partitura (Anexo 2.7.1.).

De certa maneira, essa abordagem veio nascendo antes (como em lagrimar, ver abaixo), mas
teve seu apice na crise instaurada em na darvore da vida (ver partitura, Anexo 2.4.1.), com relagio as
duragdes expressas em nimeros. Nao me parece que estejam bem resolvidas ali, embora a peca
funcione. Os niimeros focam por demais a atengdo em um tempo estriado interno, que precisa-se
manter, retirando foco da escuta do resultado sonoro do conjunto, onde se da a circularidade do
processo. Isso se dé, pelo menos, até que as duragdes especificadas se tornem intuitivas na
improvisagdo. A escolha de alturas esta interligada a seu resultado nas ressonancias do piano,
entrecortada pela sua participacao mais ativa (p.>2< do Piano, Anexo 2.4.1.). Ha diferentes fluxos em
interagdo: o violdo, o piano, as madeiras e as ressonancias. Da sua inter-relagdo emerge um outro
fluxo, global, ligado a poética por tras das escolhas feitas para sua configurac@o na partitura.

Todo o trabalho ligado a peca foi marcado por diferentes ressonancias, de fatos e na vida.
Em primeiro lugar, esta composi¢do marca a morte de minha mae. Sua poética nasceu durante o
periodo de sua convalescéncia. A peca gira em torno da tampa do sarcofago do imperador
K'inich Janaab' Pakal, de Palenque (México), conhecido apenas como Pakal. Nascido a 23 de
margo de 603 e falecido, com oitenta anos, a 31 de agosto de 683 (segundo as datas retiradas das
inscricdes maias para o calendario mesoamericano de contagem longa, convertidas para o
calendario romano), foi o pentltimo governante conhecido dessa cidade pré-colombiana. A
tampa ¢ uma representacdo da passagem de Pakal pela arvore que os Maias chamavam de
drvore da vida, identificada com a Ceiba Pentandra, conhecida no Brasil como Sumauma, uma

espécie que se espalha por quatro continentes € ¢ das mais importantes no ecosistema
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amazonico, por exemplo. Encontrei o desenho e os decalques dessa tampa feitos pela
pesquisadora Merle Greene Robertson.!% Através de uma técnica que requer muita paciéncia e
habilidade, ela consegue um resultado superior a qualquer fotografia. Freidel, Schele e Parker
(1999), a partir da arqueoastronomia, demonstram que a tampa, ndo s6 ¢ uma representagdo da
passagem de Pakal pela arvore da vida, como também contém informagdes precisas acerca da
posicao de constelagdes de estrelas no céu no dia da sua morte. Essa imagem ressoou com um
conto da autora Susana Fuentes (2005, pp.9-14), Sumauma e Reco-Reco. Nele, o menino musico
vive a morte de seu companheiro, o gato Reco-Reco, e reencontra-o na paina da Sumaima do
Jardim Botanico do Rio de Janeiro, brilhando ao sol, e nas constelacdes no céu.

Em ABSTRAI (ver Cap.1, 1.1.), tento uma sensa¢do de tempo que ¢ totalmente ligada ao
corpo, através do olhar e da proniincia da palavra "abstrai". As duragdes sdo interpretadas a
partir das distancias fisicas entre os cilindros, dentro de um tempo maior, dado pela interpretagao
do tempo da pronuncia da palavra "abstrai" nas suas multiplicagdes e divisdes, alongamentos e
contragoes, sentidas no corpo. Todo esse processo ainda estd contido em um terceiro sentido de
tempo, que € reconstruido na sua forma musical, como um todo. J&, em gosto de terra e, de
outra maneira, em dgua, as linhas passam a escala do corpo humano, saindo da folha de papel.
Os gestos de gosto de terra (ver partitura no Anexo 2.7.1.) ddo-se em um espago geografico em
volta do piano e as tendéncias de seus movimentos corporais estao fixadas na partitura, ligadas a
interpretagdo das linhas no seu diagrama central (Fig.29) como duragdes dos gestos e
movimentos em volta do piano, incluindo possiveis pausas (ver Cap.6).

Na video-partitura de dgua (ver Anexos 2.8.1. ¢ 2.8.2. e nas Figs. 30 e 31) as linhas saem
literalmente da folha de papel e tomam o chdo do espaco de apresentacdo, entrando de fato na
escala do corpo. A projegdo ¢ feita sobre o chio do espago de apresentagdo, verticalmente, a partir
do topo, apontada para baixo. A video-partitura, acompanhada de suas explicagdes, traz o convite a
uma intera¢do corporal com as linhas, através da movimentagdo das intérpretes ao redor e entre
elas. Esta possibilidade faz parte do pensamento acerca do resultado final da projecdo: ao utilizar-
se fumaca cénica, ela se torna uma projecdo em trés dimensdes, pelo direcionamento da luz criado
pelo desenho da propria video-partitura, em inter-relagdo com a movimentacdo das musicistas.
Embora esta ideia ja estivesse presente anteriormente durante o processo de concepgdo da video-

partitura, sua elaboragdo como um tipo de "escultura" de luz em movimento foi aprofundada pelo

196 Merle Greene Robertson’s Rubbings of Maya Sculpture: http://www.mesoweb.com/rubbings/index.html.
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contato com a obra do artista Anthony McCall,'°” em julho de 2012, em Berlin, durante minha
estada na cidade (ver n.r. 2). Em sua exposi¢ao "Five Minutes of Pure Sculpture", na Hamburger
Bahnhof,!%® pude mergulhar no carater paradoxal ¢ ludico dessa expressdo que atravessa diversas
linguagens e da-se em um tempo fluido e estendido. Compreendi melhor aquilo com o que ja
tratava desde as primeiras ideias para a composicao, quase dois anos antes. Penso a proje¢cdo como
uma figura dangante em trés dimensoes, levo em conta a interacdo entre os movimentos das
intérpretes — paradas, movendo-se em volta e por dentro dela, com movimentos diversos — e a
fumaca cénica, de cuja interagdo com a luz, ela emerge. Mesmo sem a fumaga cénica, ja € possivel
ter uma ideia dessa figura, numa sala escura. Tanto nos movimentos das intérpretes em inter-
relagdo com a luz, com ou sem fumaga cénica, quanto na dispersdo desta ultima, o resultado
esperado € caotico, dinamico, fluido, complexo. Nao ha como prever os seus detalhes, mas ha

como imaginar suas consisténcias e persisténcias.
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Fig. 30 — dgua (4 a 7 instrumentos da mesma familia com pelo menos trés tessituras diferentes): p.13 das
instrucdes da partitura (Anexo 2.8.1.).

107 http://www.anthonymccall.com

108 htp://www.smb.museum/en/museums-and-institutions/hamburger-bahnhof/exhibitions/ausstellung-detail/anthony-mccall html
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Estas, estdo espelhadas na forma linear que o video toma no tempo, uma das maiores
dificuldades da concepg¢do desta partitura: como torna-lo fluido, mesmo preso a linha do tempo
(timeline) da edi¢do do video? A utilizagdo de elementos fixos e mdveis na animagdo, faz com
que a video-partitura espalhe-se por diferentes espacos, indicando a possibilidade aberta de uma
inter-relagdo corporal com a luz. Ao mesmo tempo, as configuracdes da luz sdo a propria
partitura, que indica quais os gestos musicais a serem executados e suas caracteristicas no
tempo, indicadas nas instru¢des da partitura. Aqui, como pode-se ver na Fig.30, a descrigdo dos
gestos leva em conta a linearidade do tempo colocada pelo video, simbolizada por setas

horizontais na sua concretizacao grafica.

Fig. 31 — dgua (4 a 7 instrumentos da mesma familia com pelo menos trés tessituras diferentes): dois quadros
da video-partitura (Anexo 2.8.2.).
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O campo sonoro desses gestos toma uma configuracao dindmica e complexa, ao ser
executado pelas intérpretes, levando-se em conta as escolhas possiveis a partir dos simbolos
projetados. A leitura da partitura se d4 no momento mesmo da improvisagdo, seja nos ensaios
ou durante a performance, o que abre sempre a possibilidade para descobertas e interacdes
imprevistas, cénicas e sonoras, resultando também na espacializagdo do som no espago de
apresentacdo. O campo de espectromorfologias dos gestos musicais € aberto no tempo, em
diversos sentidos, e aponta para certas consisténcias e persisténcias. Suas caracteristicas estdo
ligadas a minha interpretacdo de fluxos de dgua, como indica o titulo, no tempo e no espago.
Essa interpretacdo pessoal da agua também esta refletida na projecdo e no jogo cénico que ela
provoca. Da inter-relagdo de todos esses elementos emerge alguma outra coisa, que € ao

mesmo tempo reconhecivel e Unica, para cada pessoa e a cada performance.

Fig. 32 — Luz: gesto apresentado graficamente, p.1 da partitura (Aﬁexo 2.6.1.).

Em Luz (ver partitura, Anexo 2.6.1.), o tempo estd ligado a um gesto apresentado
graficamente nas primeiras folhas da partitura (Fig.32). Sua vivéncia corporal como gesto
musical ¢ a base das medidas do tempo, incluindo sua extrapolagdo em duracdes maiores, para a
forma como um todo, e suas subdivisdes. Tudo parte da mesma forma, mas o que resulta ¢ um
padrdo sonoro que pode ser ouvido como fractal, auto-semelhante, embora, ao contrario destes,
imprevisivel em seus detalhes. Procuro com isso, fazer com que ela se assemelhe a uma arvore e
suas intrincadas voltas sobre si mesma, porém: uma arvore de luz, intermediada ai, por aquilo
que poderia ser uma de suas paisagens sonoras, em diferentes configuragdes sonoras daquilo que
¢ brilho, reluz, reflete, farfalha pontos de formas complexas, dentro de um padrdo maior. Ao
trabalhar com diferentes niveis de tempo — um tempo sentido pelo gesto musical e seus
desdobramentos, € um tempo global, dentro do qual o outro tempo flui —, a partitura anuncia
um padrio de inter-relagcdes maior, que confere contexto a outros padrdes de inter-relagdes. Isto
esta na propria interpretagdo do gesto, quando executada. Esta interpretacdo se da também nas

escolhas de espectromorfologias, em um jogo de interdependéncia. Os clusters do piano (p.7 da
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partitura, Anexo 2.6.1.), e os desdobramentos destes no uso das escalas, constroem um arco nas
alturas do piano, tendo em vista, especialmente, seu desenvolvimento espectral como
ressonancias. O conjunto de alturas do violino (p.8) representa um mapa das alturas que podem
sobressair como harmonicos a partir dos clusters do piano. As alturas do violino constituem uma
linha a parte, que, ao serem ligadas a escuta, entram em inter-relagdo com as alturas do piano. A
intérprete deve buscar na improvisacao ao violino, as notas da escala que estdo proéximas a um
dos harmonicos que soam do resultado da interpretacdo da pianista, que deve estar consciente
disto. Desse modo, cria-se uma cadeia de retroalimentagdo. Esta funciona, especialmente, nas
consisténcias e persisténcias que emergem da improvisagdo, em torno das indicagdes da
partitura. As cores té€nues e transparéncias, sua composi¢do grafica, tentam criar um contexto no
qual fique claro que essa ideia ¢ intencional. Ao mesmo tempo, o texto refor¢a essa dire¢ao do
pensamento, através de referéncias e expressoes.

A forma se desenvolve dentro dessas duas sensagdes de tempo, marcadas pelo siléncio
(p.1) em meio ao gesto apresentado graficamente. Esse siléncio ndo s6 articula o gesto nas
suas diferentes duracdes, como articula a forma como um todo. Essa configuracdo ¢ uma
tentativa de chamar a aten¢do para a presenga desses dois tempos.

Em U-Bahn 2 (ver Cap.1, 1.2.), o sentido do tempo esta ligado as sensagdes do tempo
dentro da igreja, nas inter-relagdes entre o tempo da maquina, das pessoas e do prédio. A
notagdo procura realgar certas caracteristicas desses tempos, através de simbolos e textos, mas
também pressupde uma sensagdo de tempo dada pelo proprio gesto musical da intérprete, um

tempo sentido no corpo, ao se improvisar a partir dos diagramas.

2
Lagrn
o

partitura de estudo

Fig. 33 — lagrimar: p.3 da partitura de estudo (Anexo 2.3.1.) e ponto focal marcado pela seta vertical.

Toda a forma de lagrimar (Anexo 2.3.) esta ligada ao tempo do gotejar, de uma tnica
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gota e seus respingos, estendido imensamente para a improvisagao das intérpretes e da regente, e
comprimido através da eletronica. Sua notagao traz uma seta do tempo, que converge para um
ponto focal, marcado por uma grande seta vertical (p.3, Anexo 2.3.1. ou 2.3.2., Fig.33). Ela
permite, no entanto, fluxos complexos dentro de uma estrutura mével, cujas fronteiras ndo sao
claramente definidas, mas que estdo marcadas pelos trés circulos concéntricos nos quais os
intérpretes se movem e suas estagdes, com as trés paginas diferentes da partitura (ver pp.1-3, e
demais explicagdes da partitura). Essa movimentagdo e os gestos musicais criados, sao captados
por 11 microfones, que sdo a matriz da espacializagdo da eletronica. Apdés o ponto focal, a
eletronica reproduz a gravagdo da performance ao revés, comprimindo-a sucessivamente no
tempo, até chegar ao gotejar. As trés folhas da partitura que vao ao palco possuem também um
carater movel (ver partitura de palco, Anexo 2.3.2.). As possibilidades de escolhas de alturas sao
modificadas pela manipula¢do das intérpretes, através de abas que giram um disco por tras da
folha. Toda a espacializagdo vem da movimentagdo dos musicos em torno dos microfones e ¢
reproduzida pela eletronica em um sistema multicanal em torno do publico. A eletronica marca a
existéncia desse espaco acustico através de processamentos ténues do som ao vivo. Esta
composicdo ¢ uma tentativa de uma prova de conceito (proof of concept) com relagdo a
possibilidade de se utilizar um metapadrdo como ferramenta para a sua composi¢do. Este
metapadrao ¢ claro: uma gota, e ¢ enunciado na partitura. Os materiais musicais das trés folhas
da partitura que vao ao palco abrem possibilidades a serem exploradas na improvisacao, todas
dentro de um arco de espectromorfologias onde as fronteiras entre uma e outra ndo estdo bem
definidas, elas pervadem umas as outras. Sua reproducao ao revés, pela eletronica, revela que a
forma musical até o ponto focal, reconstréi o som do gotejar, independente dos detalhes da
improvisagdo. Ao mesmo tempo, todos os detalhes da improvisagdo sdo importantes para a
reconstru¢do da forma no tempo, cuja riqueza ¢ o grande interesse da musica. Ela permanece na
reproducao pela eletronica, que reproduz a gravacdao em reverso, primeiro com uma velocidade
que permite ainda ouvir atentamente os detalhes, e vai sendo acelerada até um gotejar.

A estreia, registrada no video no Anexo 2.3.3., ndo contou com todos os meios de
produgdo necessarios. Todo o setup de video depende de tecnologia cujo acesso nao era tao facil
a época quanto esperado (livestreaming direto da camera, via wi-fi). Hoje seria mais facil
realizar a peca como ela foi pensada e ainda espero ter essa oportunidade.

Os trés diagramas de mar — dobras em som, sao translicidos, com linhas curvas e tons
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de cinza (pp.10-12 da partitura, ver Anexo 2.5.1., Fig.34). As linhas curvas marcam duragdes e
os tons de cinza, um campo relativo de intensidades. Colocados um sobre o outro, pela
superposi¢do de suas transparéncias e sua movimentagdo durante a performance, emergem
configuragdes de duracdes e intensidades entre os gestos musicais abertos descritos nas outras
paginas da partitura. O tempo de cada intérprete, na leitura das duragdes e intensidades entre os
gestos, ¢ fluido. Da superposi¢do desses tempos emerge uma outra configuragdo fluida, que
apresenta algo parecido as dobras do titulo e a sensacdo descrita na partitura (p.3, Anexo 2.5.1.):
de estar no mar com a agua até o peito e ser levantado levemente do chdo pela passagem de uma
onda. Da superposicdo dos tons de cinza emergem diversas nuances de intensidade e da
superposi¢do das linhas emergem inimeras possibilidades de duragdes entre os gestos. O
resultado sonoro ¢ interdependente da descricdo dos gestos, assim como da leitura das linhas e
tons de cinza e assemelha-se a reconstrucao de uma estranha simetria assimétrica (como na foto
da capa). Sua concretizagdo grafica na partitura e como objeto a ser manipulado durante a

performance, tentam deixar claro que esse fluxo do tempo ¢ aquilo que se busca.

Fig. 34 — mar — dobras em som: diagramas translucidos e
trés possibilidades quaisquer de superposigédo (ver partitura, Anexo 2.5.1.).

Em cotidianamente (gravagdo no Anexo 2.9.) ha uma vontade de trabalhar com

diferentes fluxos de tempo, mas que ainda ndo estd bem resolvida. Os campos permanecem
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por demais estaticos ou ativos, faltando a adicdo de novos elementos de variacdo, incluindo a
convivéncia de outros sentidos de tempo. O desenvolvimento de certos gestos musicais das
intérpretes e de recursos na eletronica ao vivo parece um dos caminhos para suplantar essa
dificuldade. A encenagdo em si ainda constitui outro problema, cuja solu¢do vem derivando
para um misto de proje¢des, instalacao interativa e performance ao vivo. Por outro lado, ha
que repensar o uso do texto, cuja linearidade temporal precisa ser quebrada, mantendo, no
entanto, sua coeréncia poética. Trata-se de uma tarefa dificil, mas que acredito que possa ser

solucionada também pela linha de pensamento apresentada aqui.

5.6. Objetos e a inter-relacio corporal

Tratar a partitura como um objeto ¢ uma extrapolacdo do pensamento de que a folha
de papel também ¢ um objeto, com o qual se estabelece uma determinada inter-relagdo
corporal, que se modifica no tempo, mas ¢ interdependente da sua fungdo. A notagdo sobre
uma folha de papel, confere a folha de papel a funcdo de carregar mensagens, informagdes
sobre um fluxo musical no tempo. Sua inter-relagao corporal ¢ univoca.

Por outro lado, uma partitura-objeto, que pressupde a manipulacio, passa a comunicar
outras mensagens ao ser manipulada. A inter-relagdo corporal passa a ser diferente: ao
manipular a partitura, outras mensagens passardo a circular no sistema, ela deixa de ser uma
inter-relagdo univoca. Ou seja, a inter-relagdo corporal pode estar proposta também a partir
da partitura. A memoria, também corporificada, ¢ pressuposto da sua manipulagdo e esta, ao
mesmo tempo, distribuida na partitura, presente, como objeto.

Em um espaco de apresentacao tradicional, como o do palco italiano, as inter-relagdes
corporais entre as intérpretes e a partitura sdo tradicionalmente univocas. A partitura ¢
escondida ou apagada da performance. Esse apagar, no entanto, pode pressupor um
conhecimento profundo dela, que ja faz parte da memoria, corporificada.

Cada uma dessas duas situagdes — com ou sem a partitura — também toma um outro
significado na inter-relagdo com o publico. Essa inter-relacdo pode ir de algo distante, sem a
partitura ou onde a partitura tradicionalmente ainda ¢ escondida — por exemplo, uma
partitura para orquestra, que necessita na maior parte das vezes estar voltada para a intérprete,
que se encontra virada para a regente —, a uma inter-relacdo muito intima, onde o publico

pode mover-se livremente ao redor e entre as musicistas € tem contato direto com a partitura.
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Mudando o espago de apresentagdo, muda-se a inter-relacdo corporal com a partitura. E,
quando presente, pode ser mdvel ou fixa — um outro tipo de inter-relagdao. Presente, e parte
integrante da performance, a inter-relagdo pode incluir seu aspecto visual, estatico ou movel,
que também ¢ corporal. Assim, ao propor uma situagdo de apresentagdo diferente da
tradicional, a partitura pode indicar mensagens acerca de seu contexto, enunciar uma
consisténcia e persisténcia mutuas, € como se cruza os limiares para o seu mundo, o se por a

ser do seu projeto humano.

5.7. Uma metafora sensivel?

Apoés estas consideragdes, cabe a pergunta: pensar em um metapadrao, como uma
metafora de um campo sonoro, corporal, visual, cénico, plastico, ... , que envolve todas as
pessoas presentes, seria o pensar em uma metafora sensivel? Em um entendimento
esquematico: Seria essa a classe de pensamento ao qual essa ferramenta esta ligada? E
possivel entender melhor esta ferramenta, utilizando-se a ideia da abdugao?

Ou seja, o pensamento € reconstruido em uma metafora, que ndo se faz apenas pelo
uso de palavras, mas também de uma notacdo musical especifica, propria de cada autora, de
sua concretizagdo, em uma folha de papel ou objeto ou video ou qualquer outro suporte, € na
inter-relagdo corporal que esta pressupde, com a partitura, com o espago de apresentacao e
com o publico.

Nesse sentido, inicio o proximo Capitulo por considerar o algoritmo construido para
gosto de terra e as inter-relagdes entre ele, a intérprete, o instrumento € o espago acustico, para
depois ampliar esse campo para a partitura e o pensamento composicional. E uma tentativa de
descrever um exemplo, a partir do processo de criagdo do algoritmo, dentro do processo maior

de criacao da composi¢ao, onde o pensamento explorado nesta tese foi utilizado.
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6. GOSTO DE TERRA: PENSAMENTO SISTEMICO E CADEIAS DE
RETROALIMENTACAO EM UM ALGORITMO PARA ELETRONICA AO VIVO, E
O METAPADRAO COMO FERRAMENTA

A estrutura deste texto, de certa maneira, pretende ser ndo-linear. Este Capitulo ndo ¢ o
coroldrio daquilo que foi exposto até aqui, mas simplesmente um exemplo de um caso
especifico onde essas ideias foram utilizadas no processo composicional, incluindo a concepgao
da partitura e da eletronica ao vivo. Volto a escrever mais proximo ao pensamento sistémico de
Gregory Bateson. Foco na aplicacdo de certos pressupostos de sua abordagem do processo
mental para a formalizagdo de um algoritmo na eletronica ao vivo, em um contexto musical.'?
Por si s6, este assunto poderia constituir uma outra pesquisa. De fato, ela ja estd em processo.
Acredito que tal pesquisa deva acercar-se mais da Sonologia € menos da Composigao,
abarcando assuntos como: descritores para analise do som, sistemas interativos para
performance musical e, até mesmo, inteligéncia artificial aplicada a eletronica ao vivo para fins
musicais. Nao seria possivel, no entanto, discutir estes assuntos, mesmo de forma muito inicial
como neste capitulo, se ndo tivesse aprofundado a compreensao tedrica acerca do pensamento
sistémico e dos estudos da complexidade.

As ideias de Bateson tornaram-se a base desta formaliza¢ao. Assim, faz-se necessario
abordar novamente, de maneira ligeira, certos conceitos desenvolvidos anteriormente neste
texto, porém focando nas necessidades de explicacdo das escolhas de programagdo feitas.
Uma vez pronto o algoritmo, a tarefa parece facil ao musico que ndo estd familiarizado com
programacdo. Tornar-se-a claro neste capitulo que ela ¢ de fato ardua e nada obvia. O
algoritmo descrito aqui tem por base as experiéncias feitas desde o Mestrado, quando entrei
em contato pela primeira vez com o software Max/MSP, orientado por Rodrigo Cicchelli
Velloso na Escola de Musica da UFRJ. Seu desenvolvimento partiu das experiéncias
realizadas em composi¢des como Revoada, Caotrios 3, ecolocagdo — sobre as historias de
quando nos achamos, lagrimar, mar — dobras em som, no trabalho do grupo ALVO (para voz
e eletronica ao vivo, com Claudia Alvarenga e Adriana Miana, de 2005 a 2008), no trabalho

solo do Narwal, entre outras. Sua utilizagdo faz parte do ltimo patch produzido durante o

109 Agradego a Fernando lazzetta, Vania Dantas Leite ¢ Rodolfo Caesar, por me mostrarem a importancia de
abordar este assunto nesta tese.
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curso de doutorado, para a composicao gosto de terra.

No entanto, cabe a pergunta: a quem, inicialmente, interessa uma pesquisa como esta?
A ninguém mais que o proprio artista. Ela ndo tem interesse comercial e trata de questdes
dificeis de serem contextualizadas fora do processo de criacdo artistica, particular, de um
individuo. No entanto, apds serem atingidos resultados, tornam-se claras possiveis utilizagdes
em outros contextos. Assim como o objeto pesquisado, a forma da observacdo e da
concretizacdo dos resultados também possui retroalimentagdes circulares. Trata-se de um
processo de vir a ser (becoming), que sé se da coletivamente e ¢ uma atividade compartilhada.
O interesse por esse tipo de formalizacdo vem da observagcdo do campo e da leitura da
bibliografia especializada em eletronica ao vivo, pensamento sistémico na arte e na musica. O
trabalho na formalizagdo s6 se da a partir de ferramentas encontradas no campo, embora seja
uma etapa que requer uma individuagdo, pela dificuldade de comunicar a ideia artistica por
outros meios que ndo sua propria realizagdo. Uma vez realizada, ela volta ao didlogo, como
aqui. Acredito que a contribui¢do de um capitulo como este nesta tese, resida justamente na
possibilidade desse didlogo, que sé se dara se o texto puder tornar claros os pressupostos que
nortearam a formalizacdo do algoritmo descrito. Sendo assim, parto para delinear como essa
formaliza¢do relaciona-se diretamente com as ideias estudadas em Bateson e quais seus

resultados neste caso especifico.

6.1. O sistema: de partes e suas inter-relacoes

O pensamento sistémico entende sistemas como formados por partes em interacao.
Sado importantes as partes e suas inter-relacdes. Considerando isto, vale destacar que para
Bateson "a regra basica da teoria de sistemas ¢ que, se vocé€ quer entender algum fendomeno ou
aparéncia, vocé deve considerar esse fenomeno dentro do contexto de todos circuitos
completos que sdo relevantes para ele"''” e que "um sistema (...) é qualquer unidade que
contenha estruturas de retroalimentacdo e portanto capaz de processar informagao" (BATESON
e DONALDSON, 1991:260, grifo do autor).''! O patch de gosto de terra parte deste

pressuposto. Nessa perspectiva, o sistema em questdo ¢ formado nao so pelo algoritmo e sua

110 "The basic rule of systems theory is that, if you want to understand some phenomenon or appearance, you
must consider that phenomenon within the context of all completed circuits which are relevant to it."

I "A gystem, after all, is any unit containing feedback structure and therefore competent to process
information."
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formalizagdo em um patch de Max/MSP, mas também pelo piano, com o resultado sonoro da
interacdo entre o instrumento e a intérprete, em um determinado espago acustico. As
interagdes entre essas quatro partes do sistema, algoritmo, intérprete, instrumento ¢ espaco
acustico, por sua vez, sdo dependentes da interface entre elas. Neste caso,

a) uma determinada forma de capturar dados digitais da performance ao vivo

e retornar o resultado do algoritmo ao espago acustico, a intérprete e a

resposta sonora do instrumento:

* um microfone ¢ utilizado para efetuar uma transdugdo de aspectos
tipicamente medidos a partir do som — frequéncias e amplitudes —
e torna-los disponiveis como numeros para o sistema digital através
da Transformada Réapida de Fourier (FFT, Fast Fourier Transform);

» alto-falantes sdo utilizados para projetar o som novamente no espaco
acustico, provocando possiveis respostas sonoras:

- do patch, através da captagdo do microfone,

- do instrumento, através da vibragdo das cordas por simpatia,
uma vez que durante a maior parte da peca o pedal permanece
acionado por um anteparo, €

- da intérprete, que ¢ encorajada na partitura (Anexo 2.7.1.) a
escutar e responder musicalmente ao resultado sonoro de todas
as partes envolvidas;

* a interface do patch (Ul = user interface) ¢ utilizada para:

- receber comandos e configuragdes da intérprete, e

- retornar visualmente aspectos do funcionamento do patch
importantes para a performance da musica;

b) uma determinada forma de interagir com o instrumento:

* a2 maneira com que a intérprete toca o instrumento, incluindo
técnicas estendidas e todo o contato fisico entre os dois (o qual tem
grande importancia nao sé para a execugao das técnicas estendidas,
como também para a poética da composicao, incluindo os aspectos
teatrais e coreograficos dessa interagao),

* a escuta voltada para sua resposta sonora,
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+ a forma de captacdo do microfone, e
* a maneira com que os alto-falantes e as respostas sonoras do espaco
acustico atuam sobre ele;

¢) e, também, uma determinada forma de interagir com o espaco acustico:

* a escuta voltada para sua resposta, e
* a retroalimentacdo de seu resultado sonoro no sistema, através do

microfone e do piano.

contato
corporal e escuta
execu¢do

intérprete

Ul espago

PIaro acustico

algoritmo

alto-

microfone e

Fig.35 - Representacdo esquematica do sistema em gosto de terra:
as partes (mais escuras), suas interfaces (mais claras) e inter-relagdes (setas).

Em primeiro lugar, o sistema ndo pode entrar em funcionamento, desta maneira, se nao
houver a intérprete. Nada funciona sem a vontade desta. Ela ird escolher tocar a musica e
langar-se no convite a interagdo auditiva, corporal, também com a tecnologia.

Dado qualquer impulso inicial, como a performance da peca, o sistema acumula
informacao e pode ser deixado funcionando no espago onde se encontra. Continuara reagindo
a impulsos sonoros no ambiente, incluindo aqueles gerados pelo seu proprio funcionamento.

Ou seja, neste caso, o sistema passa a funcionar como uma instalagdo sonora, na propria sala
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onde se deu a performance e como resultante do material fornecido pela intérprete. Aquilo que
foi executado e gravado durante a performance, torna-se a base para novas respostas €
possiveis interagdes do publico, através das quais, novo material pode vir a ser adicionado.
Note-se aqui a utilizacdo da memoria dinamica a qual Bateson se refere, ao analisar um
sistema que tem caracteristicas do processo mental, baseada "ndo em armazenamento estatico,
mas na circulagdo da informagao dentro do circuito" (ver 3.3., BATESON, 2000:465). Essa
memoria permanece € vai sendo modificada ao longo do tempo, com a introdugdo de
elementos novos, através do processo de gravac¢do, como descrito abaixo.

Em segundo lugar, nota-se nos itens acima as cadeias de retroalimentacdo existentes
entre as partes do sistema e a capacidade de processar informagdo associada a elas, de onde
emerge a autorganizacdo. Caso seja dado ao sistema tempo suficiente para que funcione, as
caracteristicas de sua autorganizacdo emergem claramente. Através de suas inter-relacoes —
das interagdes que acontecem através das interfaces —, as partes do sistema interinfluenciam-
se e modificam, assim, o que emerge do seu funcionamento a cada instante. A explicagdo

diagramatica na Fig.35 tenta tornar essas cadeias mais claras.

6.2. Diferenca e informacio

Para Bateson, informacdo consiste em diferencas que formam uma diferenca
(BATESON, 2002:92)'!2 ¢ a diferenga pode ser considerada um fendmeno ndo-substancial,
ndo localizado no espago ou no tempo (BATESON, 2002:85). Ele destaca que, para produzir
noticias de uma diferenca, ou seja, informagao, deve haver uma relagao entre duas partes de
um sistema ou da mesma parte em dois momentos diferentes no tempo, de maneira que a
diferenga entre elas possa ser imanente a sua inter-relacdo. Todo o processo, por sua vez, deve
ser de tal modo que noticias dessa diferenga possam ser representadas dentro de uma entidade
que processa informagdo, como um cérebro, um ecosistema ou um computador (BATESON,
2002:64). Como destaco no Capitulo 3, a informagdo pode ser entendida, por esse ponto de
vista, como uma classe de algum tipo de diferencas, imanente na inter-relacdo que envolve as
partes. E uma diferenca de segunda ordem, que s tem sentido se observada em seu contexto.
Também ¢ importante lembrar que, para Bateson, mudanga (change), por esse motivo, ¢ a

diferenga que ocorre ao longo do tempo (BATESON, 2000:458).

112 Ver nota de rodapé 58, para uma nota de tradugdo.
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6.3. Numero e quantidade

Outro pressuposto importante para entender o caminho de formalizagdo buscado no
algoritmo, refere-se a diferenga entre nimero e quantidade que Bateson aponta em Mind and
Nature. O que importa nessa diferenca nao sdo realmente seus nomes, a forma como
descrevemos essas categorias em palavras — nimero ou quantidade —, mas o fato de que as
ideias formais por trds desses conceitos sdo imanentes ao processo observado. Para ele,
nimero ¢ do campo do padrdo, gestalt e computagdo digital, enquanto quantidade ¢ do campo
do analogico, da computagdo probabilistica (BATESON, 2002:46).

Buscando exemplos na Biologia para explicar o conceito, ele se refere a uma flor que
tem cinco pétalas e muitos estames. O niimero de pétalas ird permanecer o mesmo de um
individuo para o outro, mas o nimero de estames ira variar enormemente. Bateson tenta explicar
que parece claro em termos bioldgicos, que as diferencas de padrdoes dos niimeros menores,
como trés e cinco, por exemplo, sdo drasticas e formam até importantes critérios taxondmicos.
Por outro lado, depois de um certo tamanho em ntimeros, eles se tornam quantidade, o que
significa, de seu ponto de vista, que para o organismo ha um processo diferente em andamento
para aquela parte de sua forma em crescimento: "niimeros podem ser considerados como sendo
acurados, porque ha uma descontinuidade entre cada numero inteiro € o préximo. Entre dois e
trés, ha um salto. No caso da quantidade, esse salto ndo existe"!'!® e elas serdo, nesse sentido,
sempre aproximadas (BATESON, 2002:45, grifos do autor). Ele afirma que essa diferenca ¢
basica para a teorizacao nas ciéncias comportamentais (behavioral sciences), por revelar duas
maneiras diferentes de conceber a relacdo entre partes de um organismo ou entre partes de
processos. Sua concepgao € a de que niumeros sao o produto do ato de contar, de uma contagem,

e quantidades, da medi¢do, da mensuragdao (BATESON, 2002:45).

6.4. Digital e analdgico
Estendendo esse pressuposto para a diferenga entre sistemas digitais e analdgicos, ele

escreve: "sistemas digitais estdo mais proximos de sistemas contendo numero; enquanto

13 " numbers can conceivably be accurate because there is a discontinuity between each integer and the
next. Between two and three, there is a jump. In the case of quantity, there is no such jump."
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sistemas analdgicos parecem ser mais dependentes da quantidade"!'* (BATESON, 2002:103).
E continua esclarecendo que em sistemas digitais ha uma descontinuidade entre "resposta" e
"ndo resposta”, sim e ndo, ligado e desligado, 1 e 0, ou seja, as partes de um sistema digital
funcionam como um switch (uma chave comutadora ou comutador).

Olhando para um switch do ponto de vista do circuito, ele ndo existe quando estd
ligado, pois, nesse caso, nao ¢ diferente do resto do fio condutor. De maneira similar, quando
um switch esta desligado, também nao existe do ponto de vista do circuito, uma vez que os
condutores s6 existem como tais quando o switch esta ligado. "Em outras palavras, o switch ¢

nada, exceto nos momentos em que muda sua posi¢dao, € o conceito 'switch' tem assim uma

relacdo especial com o tempo. Ele estd relacionado a nocdo de 'mudanga’, ao invés da nocao

de 'objeto!> (BATESON, 2002:101, italicos do autor, sublinhado meu).

6.5. Quantidade e padrao

Como exposto no Capitulo 3, Bateson utiliza o fendomeno de moiré para explicar
padrdes. Ele reforca que nele podemos observar que: dois padrdes sdo combinados para gerar
um terceiro; quaisquer dois desses trés padroes podem ser usados como base para a descri¢ao
do terceiro; o problema da definicdo de padrdo, pode ser abordado através desse fendmeno
(BATESON, 2002:75). Observando fenomenos dessa natureza, percebe-se que o padrao que
emerge ndo pode ser facilmente descrito sem que se remeta aos padrdes que lhe deram
origem. Como emergir, ¢ irredutivel e irreversivel, e interdependente do observador (ver
Capitulo 5). E importante observar novamente que o proprio conceito de um padrdo dindmico
e complexo, em constante mudanca, porém reconhecivel ou um atrator estranho, pode ser
entendido, também, como um caso desta classe de casos.

O que chamou minha atencdo e disparou as solu¢des encontradas para construir o
algoritmo descrito aqui, foi a observacdo, em Bateson, de que "uma razdo entre duas
quantidades ja é o comego de um padrdo" (BATESON, 2002:49, grifo do autor).!'® Sendo

assim, surgiu a questdo que motivou o algoritmo: se for possivel medir quantidades em um

114 "Notice that the digital systems more closely resemble systems containing number; whereas analogic
systems seem to be dependent more on quantity."

115 "In other words, the switch is not except at the moments of its change of setting, and the concept 'switch'
has thus a special relation to time. It is related to the notion 'change' rather than to the notion 'object'.”

116 “But note that a ratio between two quantities is already the beginning of pattern.”
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sistema digital e reunir informagao acerca de uma determinada quantidade no tempo, entdo as
quantidades poderiam ser comparadas ¢ uma razdo entre elas vir a mostrar um padrdo
emergente?

De certa forma, o patch de gosto de terra tenta respondé-la, mas em um ambito de
resultados que ndo poderia ser considerado "cientifico" ou isento de questionamentos e falhas.
E apenas uma fentativa, justificada unicamente pelo processo do trabalho artistico, pelos meus
interesses como compositor, pelos meios a disposi¢ao na inter-relagdo destes dois aspectos e
pelo interesse em formalizar uma implementagdo das ideias estudadas em Bateson e no
pensamento sistémico em geral, nesse contexto. Para mim, o padrdao complexo que busco
nesta composi¢ao estd presente no resultado sonoro obtido e no funcionamento do patch como
um todo, dentro do sistema descrito aqui, formado por aquilo que observo como sendo o
circuito completo, cujas partes me parecem ser aquelas relevantes ao resultado musical

esperado: algoritmo, intérprete, instrumento e espago acustico.

6.6. Formalizacao na eletronica ao vivo

Um sistema digital seguindo o fluxo de dados de uma performance ao vivo, retorna
tipicamente um fluxo de nimeros, mas nao indica quase nada acerca das quantidades nesse
fluxo. Para dar um salto por sobre essa lacuna, o algoritmo apresentado aqui compara o fluxo
de niimeros no fempo. Uma medida dos nimeros em um determinado momento do fluxo ¢
comparada a mesma medida em um momento imediatamente posterior. O algoritmo retorna o
numero um (1) se as medidas forem iguais ou o numero zero (0), se forem desiguais. Esse
procedimento ¢ repetido para uma fracdo bem maior de tempo e os resultados sao agrupados
em um conjunto. Este conjunto, por sua vez, ¢ comparado a um limiar (threshold) e o
algoritmo programado para retornar o estado do conjunto de acordo com esse limiar, isto &, se
a quantidade de igualdades esta acima ou abaixo do limiar.

Para que sua formalizagdo torne-se clara, ¢ preciso analisar uma das instancias em que
¢ aplicado no patch de Max/MSP preparado para a performance de gosto de terra, por
exemplo, no subpatch mostrado na Fig.36, abaixo. O patch encontra-se no Anexo 2.7.2. e
pode ser aberto e pesquisado em um computador com Max/MSP 6.X ou Max Runtime
instalados (este ultimo, uma versdo gratuita, que ndo permite copiar ou editar partes da

programacao.) Vale ressaltar que, para esta analise, ndo entrarei nos detalhes das funcoes de
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cada objeto, uma vez que isto tornaria o texto extremamente prolixo e intrincado, desviando a
atencio do objeto da anilise, que é o funcionamento do algoritmo como um todo. E
importante notar que o fluxo de dados € continuo (apesar da descri¢do do algoritmo em
palavras ndo refletir esta caracteristica), ou seja, a cada instante novos dados sdo gerados e

passam continuamente pela cadeia. Pode-se observar isso na mudanga continua de certos

numeros quando o patch estd em funcionamento e que apresentam-se "congelados" na Fig.36.
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Fig. 36 - Subpatch "stable?freq5" do patch de gosto de terra representando seu algoritmo:
1. os dados sdo tratados; 2. comparados no tempo; 3. visualizados como um conjunto de resultados;
4. comparados a um limiar; 5. o valor do limiar ¢ recebido da interface com o usuario (UI); 6. os resultados sdo
enviados para fora do subpatch; ¢ 7. passam por um controle de seguranca antes da saida.

6.6.1. Passos do algoritmo
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Como o fluxo de dados no software Max/MSP ocorre de cima para baixo na janela

onde os objetos estdo arrumados, temos 0s seguintes passos no algoritmo, numerados aqui

como na Fig.36:

1.

O fluxo de frequéncias captadas pelo microfone ¢ analisado segundo a FFT,
no objeto ffi~, e seu resultado utilizado para calcular a centroide
(frequéncia de maior "peso" segundo as amplitudes no tempo) do conjunto
de dados, para uma janela de 512 amostras da FFT, no objeto centroid~. O
resultado dessa operacdo ¢ expresso em numeros reais (decimais). Em
seguida, o objeto round aproxima este resultado a um numero natural, ou
seja, sem a parte decimal. O objeto speedlim forca a passagem de dados a
ocorrer apenas a cada 13 milisegundos, isto €, este objeto regula a
velocidade dos dados, sendo esta instru¢do dada com o primeiro argumento
apés seu nome. O objeto z/ stream agrupa-os em conjuntos de 103
resultados para um célculo de sua média aritmética no objeto mean, apos o
qual, o resultado ¢ novamente arredondado para um namero natural (objeto
round).

Os resultados do procedimento acima sdo acumulados no objeto bucket,
cujo argumento, dois (2), faz com que ele retorne dois deles subsequentes
no tempo, em suas duas saidas, e da esquerda para a direita (instru¢do dada
pelo objeto loadmess [2r, leia-se o argumento como left to right). Estes

n__n

dois, por sua vez, sao enviados ao objeto (exatamente igual a), que os
compara ¢ retorna 1 para uma igualdade ou 0 para uma desigualdade. O
segundo objeto z/ stream do algoritmo acumula 53 desses "uns" e "zeros"
em um conjunto.

Este conjunto pode ser visualizado na message box (caixa de mensagens) a
direita, mudando no tempo quando o patch estd em funcionamento.

O conjunto resultante de 2. e visualizado em 3. tem seus elementos
somados no fluxo continuo de dados, cuja velocidade continua sendo a
cada 13 milisegundos (ver 1.). Essa soma, que estd necessariamente entre 0

(todos os elementos do conjunto sdo iguais a zero) e 53 (todos os elementos

do conjunto sdo iguais a um), ¢ enviada a um objeto ">" (maior que), cujo
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argumento ¢ o /imiar ao qual me referi acima. Este objeto retorna 1 se a
soma estiver acima do limiar ou 0, se estiver abaixo. Em seguida, um outro
speedlim ¢ aplicado, com um intervalo de tempo de 503 milisegundos, ou
seja, aproximadamente meio segundo.

5. O controle do valor do limiar chega da janela principal do patch, isto ¢, da
interface com o usuario (UI), através do objeto r sense (ou receive sense),
ligado ao objeto ">" citado em 4.

6. Os resultados de todo o algoritmo sdo enviados para fora do subpatch de
duas maneiras: a) pela saida 1, o 1 ou 0 obtido no passo 4., que também ¢
indicado para visualizagdo dentro do subpatch por um objeto toggle (um
tipo de switch, ver 6.4., acima), que fica marcado com um grande X quando
o resultado € 1 (como na Fig.36) e desmarcado, quando o resultado ¢ 0; e b)
pela saida 2, o conjunto de "uns" e "zeros" obtido em 2. e visualizado 3.,
que serd utilizado para um outro tipo de visualizagdo na UI (descrita
abaixo).

7. Toda a operacao possui um controle de seguranca para quando a utilizacao
do algoritmo ¢ ligada ou desligada. Este controle ¢ feito ao receber a
mensagem de ligado ou desligado pelo objeto » on-off (ou receive on-off),
que se origina na Ul. Ao ser desligada, por seguranca, o controle envia a
mensagem 0 pela saida 1 e desconecta a passagem dos dados para fora dela,
através de um outro switch, nomeado em Max/MSP de gswitch? e que
aparece na janela como um objeto de corpo cinza, com pontos brancos e
uma linha mais escura indicando o caminho feito pelos dados. No caso
desta implementa¢@o, quando desligado (como na Fig.36), o caminho ndo

leva a nenhuma outra ligagao.

6.6.2. Estavel ou instavel: a necessidade do "tosco"

Em outras palavras, o algoritmo, apresentado acima na descri¢do destes passos e
formalizado no subpatch, retorna a informagdo de que as frequéncias na performance, ou uma
parte delas, estdo relativamente estaveis (stable) no tempo, a qualquer momento. Caso a

comparagdo com o limiar, ao invés de "maior que" (>), seja a de "menor que" (<), entdo o
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mesmo algoritmo retorna a informagdo de que as frequéncias estdo relativamente instaveis
(unstable) no tempo. Digo "relativamente", pois o algoritmo reage a qualquer frequéncia estavel
que perdure por mais de meio segundo (nesta implementagao, onde o segundo objeto speedlim,
citado no passo 4., funciona com esse intervalo de tempo) e as aproximagdes pelas quais passam
os dados obtidos da performance através do microfone, desprezam pequenas flutuagdes nas

frequéncias (menores que 1,0 Hz). O uso deste dispositivo de aproximagdes tem base:
a) na observacao de Bateson (em 6.3.) de que quantidades serdo sempre

aproximadas; e

b) de que ndo importam as flutuacdes menores que 1,0Hz para saber se a

intérprete esta executando algo que tenha uma frequéncia estavel.
Percebemos como estavel, muitas vezes, aquilo que nos microdetalhes ndo o ¢. Ou
seja, pequenas flutuacdes de entonacdo nao indicam necessariamente uma mudanga na altura
ou alturas intencionadas. E uma questio de numero e quantidade: a medida ultra-acurada da
digitalizagdo da onda sonora, ndo dd conta de que, neste caso, o que importa ¢ uma
informacao de outra ordem. Uma quantidade grande de frequéncias bem proximas, no tempo,
indica que ha frequéncias estdveis na performance ¢ no que ¢ captado pelo microfone,
independente da acuidade numérica dos dados. Diga-se de passagem — mas ndo sem grande
importancia para outros possiveis usos deste algoritmo —, que isto ¢ verdade para qualquer

instrumento ou até mesmo para qualquer som presente em uma paisagem sonora qualquer. Por

outro lado, o passo 1. do algoritmo pode ser substituido por outra entrada e outro tratamento
dos dados, que ndo esta, focada nas frequéncias (um dos quais desenvolverei abaixo). Nesse
caso, as aproximagdes ¢ a forma do tratamento terdo de ser adequadas a cada caso e ao
entendimento da informacao que se deseja obter.

Portanto, através de uma diferenca em quantidades, medidas em dois momentos
diferentes no tempo a partir de um mesmo fluxo de dados, isto €, a partir de uma mesma parte
do sistema (ver 6.2.), e comparadas entre si através de uma razdo matematica, obtém-se uma
informagao acerca da performance, no momento em que ela acontece. Esta informagao, como
destacado em 6.2., ¢ uma diferenga de segunda ordem. Ou, diferencas que formam uma
diferenca. E ai que se concretiza o salto que ultrapassa a lacuna entre namero e quantidade em
um sistema digital. Nota-se também que este salto ndo seria possivel sem as aproximagdes dos

valores numéricos, pois a acuidade dos nimeros reais — isto ¢, sua precisao nas casas
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decimais, em contraposi¢do aos nimeros naturais —, tornaria impossivel a comparacgao entre
eles, gerando sempre, na pratica, desigualdades matematicas pela instabilidade dos nimeros
digitais fornecidos a partir da digitalizagdo da captagdo do microfone.

Em outras palavras, o algoritmo pressupde como necessario que a medida seja "tosca".
Essa necessidade, por outro lado, da ao resultado uma certa caracteristica "organica", que
reflete algo como a caracteristica geral de momentos da performance, sem se ater a detalhes
ou a precisdo numérica. Ela d4 conta da ndo-linearidade e imprevisibilidade do discurso
musical, caracteristicas estas presentes também em qualquer organismo vivo ou em qualquer
processo mental como entendido por Bateson. Por esse mesmo motivo, apds testes do
algoritmo, a escolha pratica de se fazer a aproximagdo em dois momentos (nos dois objetos
round): antes e depois do célculo da média aritmética (em mean), gerando dados mais toscos

e, assim, maior estabilidade do fluxo numérico ao redor dos valores aproximados.

6.6.3. O controle de “sensibilidade”

Por consequéncia do seu funcionamento, o controle do nimero escolhido como limiar
(threshold), pode ser visto como um controle da "sensibilidade" do algoritmo: um nimero
pequeno como limiar faz o algoritmo reagir a uma quantidade menor de diferencas — mais
sensivel — e um nuimero grande, a uma quantidade maior delas — menos sensivel. Este
controle esta implementado na Ul do patch, a disposi¢cdo da intérprete, para que esta possa
adequar o funcionamento da eletronica ao vivo as caracteristicas das outras partes do sistema

e das interfaces entre elas (ver Fig.35).

6.6.4. O microfone como sensor

E interessante observar que o microfone, com relagdo a este algoritmo, atua no sistema
muito mais como um sensor, apesar de também ser utilizado em outras instancias do patch
para uma de suas aplicagdes mais comuns, gravar os sons captados. Isto €, sua fungdo
principal estd na capacidade de captar diferencas no tempo, efetuar sua transdugao e torna-las

acessiveis ao algoritmo.

6.6.5. O uso de numeros primos

Para fechar esta parte da analise do algoritmo deste subpatch, ¢ necessario destacar um
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aspecto 0bvio ao observador e que pode parecer desnecessario ou prosaico, mas que constitui
para mim uma caracteristica fundamental do seu funcionamento, auditivamente reconhecivel na
aplicagdo do algoritmo: a utilizacdo sistematica de numeros primos. Isso é feito em todos os
valores que definem grandezas ligadas a mensurag¢do do tempo no sistema digital e acumulagao
de valores numéricos em conjuntos que, na formalizagdo do patch como descrita aqui, referem-
se a quantidades. A excegdo esta nos valores ligados a FFT, pela sua caracteristica matematica
de necessitar valores em poténcias de dois. Este caminho tem duas finalidades:
a) procura evitar limitagdes no funcionamento do patch que aproximem sua
compreensdo de tempo a de um tempo isométrico, o que, de fato, ¢ um
parametro em toda a composi¢ao; e
b) torna extremamente improvavel a possibilidade de que venham a ocorrer
co-incidéncias (entendidas aqui em seu sentido literal) de eventos no
tempo, devido a caracteristica matematica dos nimeros primos, de serem
divisiveis apenas por si mesmos e por 1.

Isto, por sua vez, reforga a nao-linearidade e a impressao de "organicidade" buscadas,
as quais me referi acima, e esté ligado a ideia de que o "tosco" tem um papel importante nesse
sentido. Essas caracteristicas — tosco, ndo-linear, organico —, para mim, descrevem padrdes
que fazem parte da descrigao do padrao complexo buscado no funcionamento da eletronica ao

vivo na composi¢ao e, portanto, estdo presentes, das maneiras descritas, em sua formalizagao.

6.7. Disparando outra instincia do patch através do algoritmo: o uso de uma

diferenca de terceira ordem

Em seguida, uma segunda instancia do algoritmo ¢ aplicada ao mesmo fluxo de dados,
mas para um intervalo diferente de tempo. Na Fig.36, o intervalo de tempo ¢ de 503
milisegundos, dado pelo argumento do objeto speedlim no passo 4. (ver 6.6.1.), o que
significa que o resultado da comparacdo com o limiar definido no objeto ">" (maior que)
somente ira passar aproximadamente a cada meio segundo. Na segunda instancia do algoritmo
a qual me refiro aqui, este argumento estd definido para um intervalo de tempo de 701
milisegundos, no objeto speedlim destacado na Fig.37. O resultado destes dois subpatches ("p
stable?freq5" e "p stable?freq7", Figs. 36 e 37, respectivamente) €, entdo, matematicamente

acoplado no patch principal e mostrado na Ul através de um grande objeto foggle (um
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switch), que fica ao centro, acima da janela que mostra uma forma de onda, e esta indicado na
Fig.38. Esse switch ¢ responsavel por ligar e desligar uma outra instancia do patch: a
gravacdo, e so ird mudar seu estado se o resultado (1 ou 0) das duas instancias do algoritmo
coincidir, a qualquer instante no tempo. Ou seja, cada vez que os dois algoritmos detectam
simultaneamente frequéncias estaveis entrando pelo microfone, da forma exposta acima, o
patch aciona a gravacdo do dudio que o microfone capta e este ¢ armazenado em uma
memoria (um objeto buffer~). As amostras assim gravadas, sdo material para uma convolugdo
(descrita em 6.9.) com o resultado sonoro da performance ao vivo, € constituem a base do que
¢ ouvido como resultado sonoro do processamento da eletronica. A forma de onda da
gravacdo ¢ mostrada na janela que fica abaixo do grande toggle e muda, de acordo com a
gravagao no buffer~ que acontece durante a performance. Chega-se, assim, a uma diferenca
de terceira ordem a partir de outra comparacao ou razao entre duas quantidades. A informagado
acerca da estabilidade ou instabilidade das frequéncias na performance ¢ duplamente checada
para diferentes intervalos de tempo. Duas informagdes, se combinadas apropriadamente,

formam uma terceira, fundamental para o funcionamento do sistema.
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Fig.37 - Subpatch "stable?freq7" do patch de gosto de terra: destaque para
o objeto speedlim com um intervalo de tempo de 701 milisegundos.

6.8. Retorno visual da informacao obtida pelo algoritmo
A informagao obtida pelo algoritmo ¢ retornada visualmente na Ul do patch de
diferentes maneiras (cf. Fig.38):
a) através das mudancas de estado do grande foggle, que liga e desliga a
gravacao de dudio;
b) através da visualiza¢ao da forma de onda do que ¢ gravado da performance
ao vivo, acompanhando a mudanca de estado do grande foggle; e
¢) através de uma pequena janela posicionada a direita do grande foggle, com

linhas verticais, cujo funcionamento ¢ descrito abaixo.
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retorno visual e retorno visual da retorno visual:
controle das fungoes de gravagdo: ligada frequéncias retorno visual da
gravagao e convolugao ou desligada estaveis ou gravacdo: forma

(ver partitura) (grande toggle) instaveis de onda

sensibility -
<
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Fig.38 - Interface com o usuario (Ul = user interface) do patch de gosto de terra: destaque para o controle de

“sensibilidade", acesso aos subpatches, retorno visual e controle das fungdes de gravagio e convolugdo
associados a instru¢des dadas na partitura e alguns retornos visuais das informagdes obtidas pelo algoritmo.

Essas informagdes, como visto acima, tem um papel fundamental no funcionamento
do sistema, caso a intérprete e o algoritmo forem entendidos como duas partes deste, pois
constituem um aspecto importante da interface entre eles. Constituem a maneira pela qual o
algoritmo retorna dados digitais a intérprete (ver 6.1., letra a).

A pequena janela referida em c), retorna visualmente um resultado interessante do
algoritmo, cujo funcionamento talvez possa ser considerado como uma indicacdo do padrao
que emerge da comparagdo das diferengas em quantidades. Cada linha vertical dessa janela ¢
a representagdo de um resultado "1" (um) do conjunto de "uns" e "zeros" acumulados no
passo 2. e visualizados na message box do passo 3. (ver 7.6.1.), para as duas instancias do
algoritmo, simultaneamente. Elas se movem rapidamente da direita para a esquerda quando o
processamento de som do patch estd ligado, na velocidade de 13 milisegundos que ¢ dada
pelo speedlim do passo 1. Sua coloracdo estd programada para ser ligeiramente transparente,
translucida. Ao serem alimentados os resultados das duas instancias do algoritmo para a
mesma pequena janela, essa transparéncia provoca um refor¢o da coloragdo nas sobreposigoes

das linhas, em contraste com aquelas que nao estdo sobrepostas e com o fundo preto. Quando
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as frequéncias encontram-se "estaveis" na performance, muitos "uns" sdo gerados pelas duas
instancias do algoritmo e um numero maior de linhas move-se nessa pequena janela, com
maior densidade no tempo, emulando um fluxo que oferece uma "dica" de quando a gravacao
sera ou nao acionada.

Todo esse retorno visual faz parte da possibilidade da intérprete utilizar sua propria
performance, a execugao do piano em si, como um controle indireto da eletronica ao vivo, dai
sua importancia. Ou seja, a eletronica passa a ser uma extensdo de sua execucdo do
instrumento. Suas acdes musculares, guiadas pela escuta musical do resultado sonoro, tem
influéncia direta em uma parte significativa da resposta da eletronica. Essa impressao ¢
reforcada por uma outra aplicacdo do mesmo algoritmo dentro do patch, descrita abaixo, cuja
visualizagdo, conscientemente, ndo ¢ oferecida na UI de maneira a resguardar a possibilidade
de um acoplamento muito direto entre intérprete e eletronica ao vivo, cujo resultado poderia
facilmente descambar, neste caso, para a obviedade no discurso musical € comprometer a nao-

linearidade desejada.

6.9. Outra aplicacdo do mesmo algoritmo dentro do patch, a espacializacio por um

modelo dinimico nio-linear e o acoplamento destes a uma estranha convolucao

O processamento de audio conhecido como convolugdo, em um sistema digital, refere-
se ao cruzamento de dados obtidos da FFT de duas fontes diferentes, podendo estas ser tanto
dois arquivos de audio, quanto dois fluxos de dados do dudio ao vivo. Uma anélise de dudio
pela FFT resulta em dados referentes as frequéncias e suas amplitudes correspondentes, para
cada janela de analise (48.000 janelas por segundo, na qualidade de audio para DVDs). Ao ser
realizada uma convolugdo, cruzam-se os dados de frequéncias da FFT de uma fonte, com os
dados de amplitude da outra. Ou seja, a espectromorfologia resultante desse processamento
possui, em sua evolucao temporal, as frequéncias de uma fonte, com as amplitudes da outra.

No patch de gosto de terra a convolucdo ¢ feita entre: o que esta gravado no buffer~
resultante do processo de gravagdo descrito em 6.7., de onde sdo fornecidas as frequéncias, e
aquilo que ¢ captado pelo microfone da performance ao vivo, de onde vem as amplitudes, no
momento mesmo em que ¢ captado. A diferenga, que torna essa convolu¢do um tanto quanto
estranha, esta no fato de que o algoritmo de convolugdo construido para o patch filtra as

amplitudes que se apresentam abaixo de um determinado limiar, isto ¢, mais suaves que ele,
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onde esse limiar ¢ definido pelos resultados continuos de um sistema dindmico nao-linear (ver
Capitulo 2), o Atrator Estranho de Hénon-Heiles. Como este atrator possui quatro dimensoes,
ele apresenta quatro variaveis diferentes em um fluxo continuo de resultados nao-lineares no
tempo. Além disso, duas destas varidveis sdo acopladas no patch, através de uma média
aritmética, gerando um quinto resultado. Escalonados, esses valores em fluxo continuo sdo
utilizados para definir tanto cinco diferentes limiares de amplitudes para dez instancias do
algoritmo de convolugdo, quanto dez trajetdrias de espacializacdo (que podem ser vistas na Ul
do patch, Fig.38, como os pequenos circulos a sua extrema direita, sobre duas grades de
latitudes e longitudes polares representadas por circulos, semi-circulos e linhas).

Assim, a espacializagdo move-se continuamente, de acordo com os resultados do
atrator estranho, gerando trajetorias auto-similares, fractais, mas nunca iguais. Cinco pontos
movimentam-se mais proximos ao centro, os outros cinco sdo como um eco destes primeiros,
acompanhando seu movimento como uma "sombra", posicionados mais distantes do centro e
mais altos com relagdo ao solo. Para cada par de pontos da espacializagcdo assim gerado, sdo
direcionados resultados de convolugdes parecidas, mas com atrasos diferentes.

Da mesma maneira, os limiares de amplitudes das dez instdncias da convolucdo
mudam constantemente de maneira ndo-linear, segundo os resultados do atrator. O
processamento parte de uma lista de limiares, escolhidos previamente pelas suas
caracteristicas espectromorfoldgicas. Cada um destes provoca uma resposta diferente, porém
todos "picotam" o som (pela filtragem de amplitudes abaixo do limiar), com um resultado que
vai de um "rugido" abafado a um "mastigar" e "cuspir". Ao mesmo tempo, devido a
organizacao de alturas na composicao e as intensidades que vem da performance ao vivo, o
resultado desse processamento guarda — de maneira ndo-linear, complexa e imprevisivel —
algumas semelhancas com o que a intérprete executa ao piano, incluindo as técnicas
estendidas. Estas caracteristicas estdo obviamente ligadas a poética evidenciada pelo titulo da
composi¢ao, mas a resposta do padrio complexo gerado ¢ imprevisivel o suficiente para
desfazer a obviedade em movimentos surpreendentes.

Sua nao-linearidade ¢ reforgada pela implementacao do algoritmo discutido neste
capitulo para gerar atrasos (delays) na reproducdo do resultado das convolugdes através da
espacializacdo. A aplicagdo do mesmo algoritmo descrito em 6.6.1. tem agora seu foco nao

mais em obter informagdo acerca das frequéncias presentes na performance e sua relativa
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estabilidade, mas nas inftensidades do que ¢ captado pelo microfone e sua relativa
instabilidade. Como consequéncia, esta abordagem provoca mudancas estruturais nos passos
1.,2.,3., 4. ¢ 6. do algoritmo (ver 6.6.1. e confrontar com a Fig.39). Além disso, o passo 5. ¢é
eliminado, uma vez que ndo ¢ mais necessario que a intérprete tenha controle sobre sua
"sensibilidade", bem como o passo 7., pois o fluxo de dados deve manter-se continuo, para
que nao haja quebras indesejadas na informagao obtida e que ird controlar os delays.

Trata-se agora de dados vindos de um objeto meter~, um mostrador da amplitude do
sinal, cuja saida retorna nimeros reais com seis casas decimais. O passo 1. desta
implementag¢do do algoritmo arredonda os niimeros para quatro casas decimais e eles sdo
comparados no passo 2. O passo 3. acumula um nimero menor de resultados da comparagao,
37 ao todo, que agora passam por um limiar fixo, no passo 4. Trés instancias desta
implementag¢do do algoritmo respondem ao fluxo de dados de dois meter~, um para cada
canal de 4dudio de entrada (estéreo ou mono duplicado). Cada uma dessas instancias tem um
limiar diferente, respectivamente 7, 5 e 3. A diferenca principal no passo 4. esta no fato de que
a comparacao com o limiar ¢ feita em um objeto "<" (menor que), ou seja, a informagdo
obtida ¢ a de que as intensidades estdo mudando frequentemente, ou seja, estdo "instaveis" na
performance. Esta informagdo, no entanto, passa de uma maneira diferente para fora do
subpatch, no passo 6.: o resultado da comparagdo com o limiar — 1 para intensidades abaixo
do limiar, portanto, "instaveis", ou 0, para acima dele — ¢ utilizada dentro do proprio
algoritmo, como um switch, para abrir ou fechar a passagem de outra informag¢ao: os dados a
respeito das intensidades. Ou seja, cada vez que o algoritmo detecta um fluxo instavel de
intensidades na performance, ele deixa passar para fora do subpatch os ntimeros reais

arredondados que representam essas intensidades.
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Fig.39 - Uma das instancias do algoritmo. Neste caso, utilizado para obter
informagao acerca da instabilidade das intensidades na performance ao vivo.

Estes numeros, por sua vez, sao utilizados em outros subpatches, para definir delays
aplicados aos diferentes resultados da convolucdo. Escalonados, estes dados determinam a
escolha dos tempos de delay em trés listas diferentes, representando duragdes muito longas,
muito curtas e curtas. Estas listas também sdo constituidas apenas de ntimeros primos, em

uma ordem nao-linear, arbitraria.!l”

6.10. Padrao de inter-relacdoes entre padroes de inter-relacoes, um metapadrao
complexo: tempo e eletronica ao vivo

Fechando este capitulo, trata-se aqui de evidenciar os padrdes descritos que apontam

117 As listas, com os nimeros correspondentes ao atraso (delay) em milisegundos, na ordem em que aparecem
no algoritmo (em trés subpatches diferentes), sdo:

* lista 1: 7879, 8179, 8563, 9013, 17011, 13513, 9157, 12637, 13001, 14747, 16237, 11173, 17737;

« lista 2: 53, 73, 89, 103, 953, 53, 131, 73, 751, 157, 313;

« lista 3: 53, 73, 89, 103, 1013, 1091, 131, 1657, 1523, 157, 313, 2357, 1231.



170

para o padrao complexo ao qual me referi em 6.5. Todos eles sdo padrdes dindmicos, de
formas diferentes, dos quais emerge a meu ver um padrdo geral, reconhecivel. No sentido do
pensamento composicional, portanto, posso pensar em um metapadrdo, um padrao de inter-
relacdes entre padroes de inter-relacdes, com cadeias de retroalimentacdo complexas,
imprevisivel, irreversivel e irredutivel.

O primeiro padrao de inter-relagdes para o qual quero chamar a atengdo refere-se a
utilizagdo, em diversas camadas, da matematica em nimeros primos para mensurar o tempo e
quantidades. Embora previsivel e determinista, sua utilizacdo gera um comportamento
complexo no algoritmo que engendra as respostas da eletronica ao vivo. Defasagens: a quase-
coincidéncia, portanto, uma ndo-coincidéncia, de eventos no tempo, mas que guardam,
mesmo assim, pela repeti¢do, marcas de seu perfil temporal definido. Um tempo e qualidade
de reacao do algoritmo a frequéncias estaveis e intensidades instaveis na performance, cujo
comportamento ¢ ao mesmo tempo previsivel e imprevisivel: sabe-se que a resposta vird, e
sabe-se mais ou menos como, especialmente apos sua utilizagdo continuada, mas nio se sabe
exatamente quando e o como guarda sempre detalhes imprevisiveis.

O segundo padrao de inter-relagdes, a utilizagdo de um modelo dindmico ndo-linear,
um atrator estranho, cujos resultados possuem caracteristicas de auto-similaridade fractal e de
complexidade na sua dispersao no tempo. No entanto, sua complexidade permanece no
ambito daquilo que Morin (2005:5) chama de complexidade restrita: embora forneca um
excelente modelo de um sistema complexo, sua realiza¢cdo estd no ambito de uma concepgao
"descomplexificada" da realidade.

O terceiro padrao de inter-relacdes realiza-se através de cadeias circulares e mais
complexas de retroalimentacdo, cujos tragos caracteristicos estdo dados, mas ndo podem ser
previstos em seus detalhes: o algoritmo aciona a gravacdo através de frequéncias estaveis,
grava partes daquilo que soa na performance e estas gravagdes servem de base para a
convolu¢do, como material harmoénico e melddico; através de intensidades instaveis,
diferentes tempos de atraso sdo definidos para a reprodu¢do do resultado da convolucdo na
espacializacdo nado-linear; esta, por sua vez, também entra diretamente (através do som das
caixas) e indiretamente (nas ressonancias do piano e do espago acustico) na gravagdo. Estas
cadeias estdo ligadas aquelas demonstradas no item 6.1. e sua utiliza¢do, no algoritmo, esta

associada as reagdes complexas (imprevisiveis, irreversiveis e irredutiveis) das outras partes
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do que ¢ visto aqui como um sistema, i.e. intérprete, instrumento e espago acustico, e so faz
sentido por causa delas. Sem que essas cadeias estejam completas, ndo ha o emergir do padrao
complexo: o metapadrao, como ferramenta composicional, pensa estes padrdes presentes no
algoritmo como condicdo para sua realizagdo e ¢ assim que eles sdo implementados. As
escolhas composicionais, como todo processo reconstrutivo (DEMO, 2011:136; op.cit., Cap.
5), partem de experiéncias anteriores, com algoritmos e com a composicdo com formas
abertas e partituras graficas, e tentam "desbordar os limites do dado", arrumar em outra forma.

Acima de todos os padrdes em gosto de terra, para mim, encontra-se a concepg¢ao de
que o tempo ¢ um fator essencial para que um sistema apresente verdadeiramente cadeias
circulares de retroalimentacdo. Apesar deste aspecto tornar-se claro ja no inicio deste capitulo,
quando da exposi¢do e analise dos pressupostos encontrados em Bateson, vale destacar aqui
sua importancia, tanto no desenvolvimento do algoritmo apresentado, quanto na poética da
peca. O algoritmo descrito ndo seria possivel sem imaginar que, para mensurar quantidades e
perceber uma diferenca entre elas no fluxo de dados digitais, ¢ necessario introduzir o tempo
na programagdo. A concepg¢ao de tempo, na musica como um todo, esta ligada ao tempo do
gesto musical no corpo. O que o algoritmo tenta mensurar, € consequéncia desses gestos.

A obsessdo encontrada em muitos trabalhos que utilizam eletronica ao vivo, de certa
forma evidenciada pela denominacdo "eletronica em tempo-real" (a qual eu mesmo ja
utilizei), de que tudo deve se dar no maximo da velocidade, quase que instantaneamente —
pois esse seria o objetivo do processamento digital de dados em uma maquina, como um
computador, por exemplo —, acaba por encobrir, por diversas vezes, a possibilidade da
espera, do vagaroso, do tosco. A expressao "em tempo-real" evidencia essa obsessdo € o véu
que ela joga sobre a realidade. No entanto, seria justamente o "tempo-ndo-real" aquele que
importa para sistemas que se autorganizam? E necessario esperar, para que a informagdo
possa ser percebida como uma diferenca de segunda ordem, como diferencas vérias e,
portanto, que demandam tempo para acontecer, demandam tempo para formar uma classe de
diferencas em um contexto.

Nao héa a necessidade de uma resposta imediata em gosto de terra, mas de uma
resposta organica, que se autorganize pelas suas retroalimentagdes. Especialmente, pelas suas
retroalimentagdes sonoras — o que fica evidente para quem vivencia a performance. Estas

nao podem ser desligadas do todo, deste sistema especifico: espago acustico, instrumento,
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intérprete e algoritmo. Todos estes, por sua vez, contribuem com suas respostas corporais
caracteristicas, se entendermos que: a arquitetura € o corpo do espago acustico; o microfone,
os alto-falantes, a maquina, a programac¢ao, fazem parte do corpo do que chamei aqui de
algoritmo; e os corpos do instrumento e da intérprete, que ja tem sua imagem bem assentada
em nossa concep¢ao de mundo. Formariam, todos juntos, um outro corpo? de onde emerge
um gosto de terra — com todas contradi¢cdes, duvida e polissemia desta expressdo — na
inter-relagdo com a imagem sonora musical sugerida pela partitura?

H4 em gosto de terra a "eliminagdo explicita das fronteiras" entre composi¢do,
performance, instrumento, eletronica ao vivo e partitura, para a qual o compositor Fernando

lazzetta (2007:124-125) chama a atengdo em relagdo a sua obra Cicero (2003):

O programa criado para a pega ¢, a0 mesmo tempo, a partitura, o gerador sonoro e o
instrumento usado na performance. O ato de compor a peca mistura-se com a
programagao dos sons e com a construgdo da interface com a qual o musico efetivamente
toca a peca. O computador ¢ elevado a categoria de instrumento possibilitando a
combinagdo, o processamento e o controle simultdneo de diversos elementos sonoros.

e, mais adiante,

Ao criar-se um determinado moédulo do programa para gerar ou processar um som,
estava-se ao mesmo tempo criando um trecho da obra e a interface que seria
utilizada para toca-la. O programa criado implica num pensamento composicional e
num pensamento interpretativo que sdo estabelecidos processualmente durante a
criagdo da obra.

O algoritmo criado para gosto de terra, ou seja, o "programa" realizado no software Max/
MSP, ao qual lazzetta se refere, ndo ¢ toda sua partitura, como no caso de Cicero, mas ¢ também
gerador sonoro e parte do instrumento usado na performance. Suas respostas visuais € sonoras sao
imprescindiveis para a reconstrugdo da musica, no tempo € no espago acustico em que a
performance se realiza. H4 uma inter-relacdo entre ele, a intérprete e a partitura, através de:

» comandos dados no teclado do computador, como o inicio ¢ o fim da
gravagdo dos clusters (ver partitura, Anexo 3.7.1.), indicados na partitura,
com certa liberdade de escolha, e o controle de "sensibilidade", entre outros;

* respostas visuais a performance, como a janela de linhas verticais e o inicio e
fim da gravagao; e,

* principalmente, respostas sonoras no espaco acustico, imbricadas em todo

seu funcionamento aos gestos musicais da intérprete.
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O pensamento composicional, e interpretativo,''® ao qual lazzetta se refere, esta
presente em toda a formulacdo do algoritmo, tendo em vista seu resultado sonoro,
estabelecido processualmente, isto é, durante o processo de composi¢cdo, pelas escolhas
realizadas com relagdo ao seu funcionamento:

» a gravacdo de trechos com frequéncias estaveis e sua inter-relagdo com o
movimento harmonico criado pelos clusters — movimento este, que
apresenta diferentes alturas a cada cluster e, simultaneamente, ressonancias
que guardam certa estabilidade, levando-se em conta o conjunto dos clusters,
comparados entre si (ver p.10 da partitura; e experimentar ao piano);

* os diferentes resultados da convolugdo associados aos atrasos nas respostas
(delays, ver 6.9.) e sua inter-relacdo com as intensidades dos gestos musicais;

* a espacializagdo nao-linear e sua inter-relacdo com o espago acustico; €

* a possibilidade de continuar funcionando depois da performance, como uma
instalacdo sonora, que continua a incluir o piano e o espago acustico da
apresentacao.

Tudo isso, aplicado aos seus possiveis resultados sonoros ao longo do tempo. A partitura
aponta para algumas caracteristicas desse funcionamento, que s6 podem ser entendidas com um
olhar de segunda ordem: aquilo que emerge no momento da performance, levando em conta os
gestos musicais descritos e os diagramas contidos nela — o fluxo complexo de informagdes, que
¢ a0 mesmo tempo previsivel e surpreendente. Para o pensamento composicional, dessa forma,
ha a possibilidade de utilizar a metafora do metapadrao como uma ferramenta: ha um padrao de
inter-relagdes entre os padroes de inter-relacdes. Ao se descrever estes ultimos, € como eles se
relacionam, também fora da partitura, pode-se apontar para a descri¢do do primeiro. De fato, em
gosto de terra, estas inter-relacdes sdo descritas em diversos niveis:

* da inter-rela¢do de alturas, duragdes e intensidades, na notacdo parcialmente
tradicional e no texto;

* as espectromorfologias, descritas nos gestos, e a inter-relagdo entre elas, no
diagrama central (p.8 da partitura; Fig.29, acima);

* as inter-relagdes entre corpo, instrumento, cena, movimento e gesto musical;

* a inter-relacdo entre todas essas atividades e a escuta do resultado musical;

118 N3o vejo os dois como algo separado, como ja expus no Cap.5.
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* 4 inter-relacdo entre a escuta e a resposta musical;
* a inter-relagdo entre estas e a leitura visual ou a partir da memoria, das inter-
relagdes de duragdo e espectromorfologias descritas no diagrama central.
Ha uma circularidade e voltamos ao tempo da performance, onde a forma musical ¢é
reconstruida na atividade da intérprete, a partir de sua escuta, e na escuta de cada ouvinte,
revelando consisténcias e persisténcias ao longo do tempo. Cada performance ¢ unica. Nao ha

como prever o que ird acontecer, mas ha como antecipar seus caminhos.

6.11. A partitura e o metapadrao

A partitura de gosto de terra comega por divagar sobre o gesto, o contexto das escolhas
de alturas e, principalmente, as cadeias de retroalimentacdo entre o corpo, o gesto, a escuta e a
eletronica ao vivo (p.1 da partitura). Isso € feito no texto, mas também com o auxilio de setas,
como componentes graficos. Em seguida, ela define um mapa de posi¢des em volta do piano (p.
2), onde cada uma ¢ relacionada a um niimero, de 1 a 5. Cada gesto: ganha um nome (ou dois) e
um simbolo; e sdo relacionadas as posigdes, em volta do piano, possiveis para cada um deles.

Nas proximas cinco paginas (pp.3-7) sdo definidos cinco gestos, j4 com nome e simbolo,
sendo que o de 5 circulos (p.7, note-se que fujo & numeracdo sequencial, uma vez que eles nao
pressupde uma sequéncia dada) € um tipo de gesto de gestos, € o de 3 circulos (p. 5) € um gesto
duplo, contendo dois significados, e, por isso, dois nomes (percussdo e vocalise), cuja inter-relagdo
esta definida na propria pagina: "alterne entre estes dois e entre misturas dos dois". Cada gesto ¢
definido como um impulso inicial a partir do qual a intérprete deve desenvolver transformagoes,
todos com diferentes niveis de abertura para alturas, duragdes, intensidades, posigoes em volta do
piano, texturas e densidade espectral (espectromorfologias), em inter-relagdo. A primeira vez que
sdo tocados durante a improvisacao, aparecem na versao desse impulso inicial. Ao retornar a um
gesto, a intérprete deve aplicar a ele uma transformacao. O gesto de 5 circulos (p.7) consiste em
escolher "um dos gestos e transformé-lo adicionando técnicas e caracteristicas de outros gestos",
um tipo de gesto de gestos, como coloquei acima. Na primeira folha da partitura, fica claro que o
contexto dessas transformagdes também esta ligado ao corpo, € a maneira como ele pode se
movimentar em torno da execu¢do do impulso inicial como gesto musical. Nesse sentido, o
convivio corporal com os gestos, através de estudo, ensaios e performances, ¢ fundamental para os

gestos musicais que emergem na improvisagao, incluindo ai a eletronica e os clusters (p.10). Estes
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ultimos (clusters), constituem quase que um sistema a parte, com sua cadeia de ressonancias,
soando de forma complexa no tempo, também através da eletronica. Na verdade, eles sdo apenas
mais um tipo de gesto, porém muito menos aberto, muito mais distribuido no tempo, em relagdo
aos outros, € com transformacdes muito mais direcionadas, para a intérprete, desvelando um
campo harmonico durante a performance, que perpassa toda a musica.

Nesse contexto, a eletronica ao vivo pode ser vista como um tipo de energia colateral
se tomarmos agora o sistema que inclui intérprete-partitura. Ela traz consigo para este sistema,
metamensagens de um outro sistema — o do compositor que programou a eletronica — na
propria configuracao de seu resultado sonoro. Metamensagens que definem contexto para
outras mensagens na partitura, estendendo seu significado sonoro, € na interpretagdo, pelas
escolhas para as quais apontam: responsividade e recursividade, transformagao e memdria.

O diagrama central da partitura (p.8; Fig.29, acima) ¢ uma tentativa de comunicar as
inter-relagdes entre os gestos no tempo, incluindo os clusters. As linhas, curvas, representam
o tempo entre um gesto e outro, incluindo a movimentagdo corporal em volta do piano, com
as possibilidades de sentar, andar, correr e passar por baixo dele. A sensacdo do tempo esta
ligada a duragdo corporal do gesto e dessa movimentagao.

Na p.9 da partitura, fica claro que as linhas representam relagdes entre as duragdes,
uma vez que devem ser sentidas a partir da duragao do gesto de 1 circulo (p.3), que pode
mudar a cada transformagdo que se fizer dele. Note-se que ¢ um gesto relativamente curto,
que pode pressupor tanto uma pequena quanto uma grande movimentagdo em volta do piano,
pela maneira como se insere no diagrama. A partir da mudanca de duragao desse gesto, todas
as outras duragcdes mudam, proporcionalmente ao tamanho de suas linhas.

Um outro tipo de gesto de gestos, que recebe este nome, ¢ definido na mesma p.9, a partir
do diagrama central (p.8). Nele, a intérprete retira o apoio que pressiona o pedal do piano e
improvisa ao teclado, procurando tocar versdes transformadas de qualquer gesto feito
anteriormente. As linhas tracejadas indicam a liberdade da duragdo com relagdo aos outros gestos.
Esse pensamento ¢ estendido a uma linha tracejada, que liga o gesto de 4 circulos ao gesto de 1
circulo: um momento para parar, pensar, retomar. Mesmo que essa atividade tenha lugar a cada
gesto executado e a cada siléncio e movimentacao, as linhas tracejadas reforcam que ela ¢ algo
importante no processo: a sensacao de tempo pode ser estendida ou comprimida, ¢ esse o contexto.

Ao mesmo tempo, pela sua abertura, essas linhas tracejadas lembram que o processo ¢ o da
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improvisagdo, das escolhas e da criagdo no momento, sempre baseada nas experiéncias anteriores.
A utilizagdo dessas linhas e desse gesto de gestos, no entanto, esta ligada a condi¢ao de ja se ter
passado pelo menos uma vez por todos os gestos. Isso tenta reforgar a ideia de que ha um tempo
maior a ser transformado, aquele que inicia com o gesto de 1 circulo e suas transformagdes.

Por outro lado, a utilizagdo dessa escolha na improvisagao também depende da sua
posigdo e inter-ligagdes no diagrama: no caso desse segundo tipo de gesto dos gestos, ele sera
emoldurado: 1) por uma pausa e o gesto de 2 circulos (p.4), ao qual estd ligado, o que
pressupde uma movimentagdo em volta do piano e a consequente pausa, provavelmente sobre
ressonancias, ou possivel siléncio, ou 2) pelo gesto de 3 circulos, vocal ou percussivo; no caso
da outra linha tracejada, ela pressupde uma ligagdo entre o primeiro gesto de gestos do qual
falei, e o gesto de 1 circulo, inicio da transformacao do tempo.

A permeabilidade dos gestos, na sua dindmica no tempo, ¢ uma caracteristica que s
se pode entender por um olhar de segunda ordem. Os gestos se sobrepdem e interinfluenciam-
se no tempo, sonoramente, através da eletronica e sua auto-similaridade nos delays, mas
também através dos procedimentos de transformacgado dos gestos aplicados pela intérprete, que
incluem a retroalimentagdo de informagdes entre os gestos, na sua interpretacdo, na
performance corporal ao piano.

O gesto de 4 circulos (p.6), peculiarmente, possui uma permeabilidade no tempo
presente nos objetos metalicos utilizados, que podem permanecer sobre as cordas do piano
por um periodo de tempo bastante varidvel, dependendo de cada intérprete e cada
performance, influenciando a espectromorfologia de outros gestos musicais, pelas suas
respostas sonoras. O gesto de 5 circulos, pela sua posi¢dao no diagrama, implica numa maior
probabilidade da utilizagdo desses objetos de metal, que ainda estardo sobre as cordas.

A inter-relagdo corporal que gosto de terra sugere ao publico, pode incluir e ir além da
situacdo do palco italiano. A musica se faz também pelos movimentos da intérprete nos gestos
e estes podem ser observados de maneira distante ou muito intima, do publico sentado em um
teatro, a um espago de apresentacdo que possibilite sua movimentacdo perto da intérprete e do
piano. As consisténcias e persisténcias para as quais o diagrama aponta, s6 ficam claras na sua
leitura musical, incluindo ai as diferentes respostas da eletronica a sua execug¢ao, as diferentes
posicdes e movimentacdes em volta do piano, as propor¢des de ritmo entre os gestos, as

variagoes possiveis de espectromorfologias e espacializagdes. Na partitura, tudo tenta apontar
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para um padrdo de inter-relacdes entre padrdes de inter-relagdes, dindmico e aberto,
complexo, cujo resultado ¢ a propria musica. Essa leitura pode se dar pela imaginagdo, ao
compor, mas também se faz pelo testar a eletronica. Nao ha necessidade de que a intérprete ou
o publico saibam disso anteriormente, a definicdo do metapadrdo sdo a propria partitura,
aberta, e as respostas da eletronica, com suas cadeias de retroalimentacao. O esperado, € que

essas coisas sejam sentidas, sem a necessidade de qualquer explicagdo como esta.
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CONSIDERACOES FINAIS

Através de trés olhares sobre a partitura (Caps. 3, 4 e 5; ver titulos), procurando entendé-la
como imbricada em uma situacdo — um grupo de musicistas improvisa a partir de uma partitura
com notag¢do ndo-tradicional —, pude perceber a possibilidade de utilizar um metapadrao, um
padrao de inter-relacoes entre padroes de inter-relagoes, como ferramenta do pensamento para a
composicao com formas abertas, partituras graficas, improvisagdo, interacao entre linguagens e
eletronica ao vivo, entendendo melhor o papel da partitura no processo de reconstrugdo da forma
musical no tempo, através da improvisagcdo das intérpretes.

Nao hd um metapadrao reconstruindo-se ao vivenciarmos uma composicao. Nao ha,
sequer, a necessidade de se saber, que haveria qualquer coisa parecida a um metapadrao. O
que ¢ reconstruido no tempo da performance, ¢ uma forma musical.

O metapadrao, em si, s6 existe como ideia. Uma ideia que pode ajudar o pensamento
composicional por trazer a frente as inter-relagdes, nada mais. E um diagrama, construido antes
de sensagdes e depois de uma metafora delas. Esse diagrama: € refrospectivo, ao partir do que ¢
dado, seu arramjo espacial na escrita, sua constituigdo como sensacdao, € produzir espago
produtivo como espago mental; e € projetivo, com suas consisténcias e persisténcias no tempo
apontando em direcdes desconhecidas, corporificadas processualmente na improvisacdo da
intérprete, através de inter-relacdes complexas entre ela, o tempo, o instrumento, 0s corpos, o
espago de apresentacdo, o espago acustico, a eletronica, o publico, cruzando limiares e
constituindo sua enunciagdo. Escapa, assim, como diagrama, a dialética insoluvel da presenca e
auséncia na representacao e tenta dizer o indizivel, descrever o indescritivel, apontar para aquilo
que emerge. O diagramatico ¢ sempre pessoal e intransferivel, porém aberto — autoral, para
todos os envolvidos, sem partir da prerrogativa de ser arte (LEEB, 2011). Disso segue, que a
configuracdo da partitura em um diagrama, pode ajudar o pensamento composicional. Penso que
posso desdobrar esta pesquisa na concep¢do e confec¢do de partituras, incluindo partituras-
objeto e video-partituras, e na formulagio de algoritmos para a eletronica ao vivo.

Para além de um metapadrdo, héd algo incomunicédvel, uma sensa¢do, que da origem a
um sentimento de relagdes, uma apuragdo de suas possibilidades poéticas e o uso dessas

escolhas para definir outras escolhas com relagdo a composi¢do. A partir dessas operagdes de
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abducdo, da busca por metaforas, posso definir escolhas que permeiam diferentes niveis de
inter-relagdes no tecido musical no tempo, mas defino também marcos poéticos, e estes
podem ultrapassar as fronteiras entre o que normalmente vemos como diferentes linguagens
artisticas. A mesma sensa¢do da origem a gestos que sdo interdependentes de outros meios,
além do sonoro. Nao ha como separa-los.

Para mim, um metapadrdo s6 faz sentido se utilizado como ferramenta do pensamento.
O entendimento esquematico de sistemas, de partes e suas inter-relagdes, onde existem
cadeias de retroalimentagdo, o emergir € a autorganizacdo, aponta para as possibilidades desta
ferramenta ao se compor com formas abertas, partituras graficas, improvisacdo, interagdao
entre linguagens e eletronica ao vivo. Esses fluxos de informagdo de tipo esquematico, como
os que sdo descritos para o patch de gosto de terra, talvez ajudem a obter informagdes acerca
da performance na interagdo com a eletronica. Mas também podem ser referentes a forma
como um todo. Pode-se pensar: quais sdo as inter-relacdes especificas do fluxo de
informacoes desta forma musical que estou imaginando, no tempo? Este pensamento, em
diferentes escalas, pode gerar todo o material a ser colocado em uma partitura que queira
comunicar a ideia dessa forma musical. Ou em um patch que faga parte dela, uma cena, um
movimento corporal, um espago acustico... Podem ser referentes a alturas, duracdes,
intensidades e outros parametros do som, em interagdo. Podem ser mais do que isso, ao se
pensar em espectromorfologias, que definem consisténcias e persisténcias para o resultado
sonoro no tempo: caracteristicas estruturais, texturas, comportamentos, coeficientes de ruido,
harmonicidade ou inarmonicidade, densidade espectral.

Parece-me possivel, ao substituir o esquematico pelo diagramatico, pensar em fluxos
de informagdo de diversas ordens, em retroalimenta¢do complexa, com aquilo que deles
emerge, a partir da eco-logica a qual Guattari (2000:44, op. cit., p.134) se refere: preocupada
com o movimento e intensidade de processos evolutivos, "almeja capturar a existéncia no
proprio ato da sua constitui¢do, definicdo e desterritorializacdo", no seu processo de se por a
ser, nas suas linhas de fuga processuais.

Uma das questdes que se impde, hoje, a partir deste trabalho, especialmente da sua
aproximacgdo ao diagramadtico, estd ligada a propria realizacdo da partitura. As marcas
artisticas que emergiram nas ultimas composigdes, pedem uma exploragdo da confeccdo da

partitura & mao e nao no computador. Esse processo, no entanto, deve levar algum tempo.
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Vejo com mais clareza o meu interesse pela aproximacgao ao design e ao estudo dos materiais.
Acredito que haja possibilidades poéticas a serem descobertas, especialmente ao se cobrir esse
pensamento esquematico, que eles também representam, com um véu de incertezas.

Por outro lado, intensifico meu interesse no experimentalismo, na gambiarra (OBICI,
2014; OBICI e FENERICH, 2011), procurando aprender com a riqueza ¢ a inteligéncia da
espontaneidade, aliada a técnica e ao pensamento artistico. Produtos e produtoras da
diversidade, acredito que tenham um papel importante na ecosofia para a qual aponta Guattari
(2000). Pretendo aprofundar os estudos acerca do diagramatico nas linhas de pensamento
entre as quais Leeb (2011) tece suas reflexdes: Foucault, Deleuze e Guattari.

Merecem ainda especial atencao os estudos acerca da improvisagdo. Acredito que haja
um salto a ser dado na sua compreensdo e que este, estd ligado justamente ao pensamento da
gambiarra e a processos complexos de aprendizagem e criacdo. A improvisagdo, como
atividade humana, ndo pode estar presa a uma teia de esquemas sistémicos, mas, sim, € livre,
com toda surpresa que dela emerge. Da mesma maneira, o processo de ensino-aprendizagem,
o aprender a aprender. As ideias estudadas permeiam minha pratica pedagogica e o
pensamento acerca: da avalia¢dao, do planejamento, da sala de aula, dos métodos, daquilo que
vemos como diferentes disciplinas, ou diferentes disciplinas na musica — educagdo musical,
musica e tecnologia, composi¢cdo, percep¢do aural, contraponto, formas, harmonia,
apreciagdo, performance, para destacar apenas algumas.

Provavelmente, meus estudos posteriores apontardo para esses lados. Ao final desta
pesquisa, encontro-me apenas na posi¢ao de dizer que acredito estar dando passos nessa diregao.
Nao ha nada de concludente e ainda muito por ser estudado. Esta tese tenta, de diversas
maneiras, levar a um pensamento que possa deixar claras algumas ferramentas para se pensar
nessa direcdo. Nao ha como abarcar tudo neste texto, também pela imaturidade de diversas
questdes. Portanto, este € um relatorio que traz conclusdes sempre parciais € na incerteza, mas

que contribuiram e contribuem para minha pratica como compositor e professor.
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ANEXOS

Anexo 1. Relato pessoal: aulas com Koellreutter e planimetria

Anexo 2. DVD interativo (html + arquivos digitais)

2.1. ABSTRAI (2011)

2.1.1. Partitura
2.1.2. Audio 1

2.1.3. Audio 2

— estréia

ABSTRAI Ensemble

Daniel Serale, percussao; Doriana Mendes, soprano; Marcos
Campello, guitarra; Pauxy Gentil-Nunes, flauta; Pedro
Bittencourt, saxofone.

Musica Brasileira do séc. XXI

Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB)

Rio de Janeiro, 3/8/2011

— ABSTRAI Ensemble, com a participagdo do compositor.
Daniel Puig, eletronica ao vivo; Fabio Adour, guitarra;
Marina Spoladore, escaleta; Paulo Dantas, difusao; Pauxy
Gentil-Nunes, flauta; Pedro Bittencourt, saxofone.

Festival de Inverno de Ouro Preto, Grémio Literario Tristdo
de Ataide.

Ouro Preto, MG, 14/7/2014

2.2. U-Bahn 2 (2012)

2.2.1. Partitura
2.2.2. Audio 1

2.2.3. Audio 2

— gravagdo do som da passagem do metrd dentro da igreja
(ouvir com bons fones ou caixas com resposta nos graves);
gravador portatil (Olympus LS-5, 48Khz, 16bits) encostado a
segunda pilastra de metal, a esquerda do altar para quem entra.
— estréia

Kai-Uwe Jirka, regente; Age-Freerk Bokma, o6rgao;
Symphonieorchester der Universitdt der Kiinste Berlin.

Como uma das intervencdes em: Le Martyre de Saint
Sébastien, de Claude Debussy. Saint Sébastien: Hanna
Schygulla; Solos: Vanessa Barkowski, Olivia Vermeulen,
Csilla Csovari; Age-Freerk Bokma, 6rgédo;
Symphonieorchester der Universitit der Kiinste Berlin;
Haupt- und Maidchenchor der Sing-Akademie zu Berlin;
Staats- und Domchor Berlin. Espaco, Luz, Video: Ingo
Bracke; Sonorizacdo: Torsten Ottersberg; Dire¢do, Produgao,
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Script: Christian Filips; Dire¢do Musical: Kai-Uwe Jirka.
Intervengdes de Miika Hyytidinen, Aziz Lewandowski,
Alejandro Moreno e Daniel Puig (Coordenag¢do do Prof.
Daniel Ott, UdK-Berlin).

Berlin, Alemanha 03/11/2012

lagrimar (2012)
2.3.1. Partitura de estudo
2.3.2. Partitura de palco

2.3.3. Video

— estréia

ABSTRAI Ensemble e

International Contemporary Ensemble (ICE)

Claire Chase, flauta; Daniel Lippel, violdo; Daniel Serale,
percussdo; Doriana Mendes, soprano; Jacob Greenberg,
piano; Joshua Rubin, clarone; Leonardo Sousa, percussao;
Marcos Campello, guitarra; Paulo Dantas, guitarra; Pauxy
Gentil-Nunes, flauta; Pedro Bittencourt, saxofone-baixo;
Rebekah Heller, fagote; Ross Karre, percussao.

Passara (turné do ICE no Brasil), Escola de Musica da
UFRJ, Salao Leopoldo Miguez.

Rio de Janeiro, 20/6/2012

O projeto desta composi¢ao recebeu o Apoio a Pesquisa e Criagdo Artistica, em
novembro de 2011, e sua estréia, o Apoio a Eventos, em 2012, ambos da Secretaria
de Estado de Cultura do Rio de Janeiro (SEC-RJ). A orientadora do projeto foi a
compositora Profa. Dra. Vania Dantas Leite (UNIRIO).

24.

na arvore da vida (2012) (anteriormente "#i yax-tche — na arvore da vida")

2.4.1. Partitura

2.4.2. Video 1

2.4.3. Video 2

— estréia

International Contemporary Ensemble (ICE)

Claire Chase, flauta; Daniel Lippel, violdo; Eric Lamb, flauta;
Jacob Greenberg, piano; Joshua Rubin, clarinete; Rebekah
Heller, fagote.

Passara (turné do ICE no Brasil), Sala Itat Cultural

Sdo Paulo, 24/6/2012

— International Contemporary Ensemble (ICE)

Claire Chase, flauta; Daniel Lippel, violdo; Eric Lamb, flauta;
Jacob Greenberg, piano; Joshua Rubin, clarinete; Rebekah
Heller, fagote.

Passard (turné do ICE no Brasil), UNESP, Sala Vera Janocopulos
Sdo Paulo, 25/6/2012
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2.5. mar — dobras em som (2012)

2.6.

2.7.

2.5.1. Partitura
2.5.2. Audio 1

2.5.3. Audio 2

— ensaio

Bettina Daniele Berger, flautas; Matthias Koole, guitarra; Rei
Nakamura, piano, Daniel Puig, eletronica ao vivo. Coaching:
Lucas Vis.

Darmstadt, julho 2012

— ensaio

Bettina Daniele Berger, flautas; Matthias Koole, guitarra; Rei
Nakamura, piano, Daniel Puig, eletronica ao vivo. Coaching:
Lucas Vis.

Darmstadt, julho 2012

2.54. Video — estréia
Bettina Daniele Berger, flautas; Matthias Koole, guitarra; Rei
Nakamura, piano, Daniel Puig, eletronica ao vivo.
boost! Preistrdgerforum & Matteo Cesari, 46. Internationale
Ferienkurse fiir Neue Musik. Stipendienpreistrager 2010.
Darmstadt, 27/7/2012

Luz (2013)

2.6.1. Partitura

2.6.2. Audio — estréia
Duo Hellgvist-Amaral
Heloisa Amaral, piano; Karin Hellgvist, violino
Auditorio Teresa Cuervo Borda, Museo Nacional de Colombia
Bogoté, Colombia, 17/4/2013

gosto de terra (2013)

2.7.1. Partitura

2.7.2. Patch — Max/MSP 6.X
folder em formato .zip, necessita: 1) da instalacio de Max
Runtime ou Max/MSP 6.X; 2) ser descompactado; e 3) ser
copiado como folder (guardando sua estrutura interna),
dentro da pasta patches.

2.7.3. Video 1 — estréia
Adam Marks, piano
Vinicius Giusti, eletronica ao vivo
1l Bienal de Musica Hoje
Capela Santa Maria
Curitiba, PR, 22/8/2013

2.7.4. Video 2 — Késia Decoté, piano

... a nocturne, piano recital
Primeira Igreja Batista do Rio de Janeiro
Série Musica de Primeira
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Rio de Janeiro, RJ, 05/6/2014

Daniel Puig, eletronica ao vivo. Video: Primeira Igreja
Batista do Rio de Janeiro. Audio: Primeira Igreja Batista do
Rio de Janeiro e Daniel Puig. Mixagem: Daniel Puig
https://kesiadecote.wordpress.com/tag/puig/

2.8.1. Partitura — instrucoes
2.8.2. Video-partitura

2.8.3. Audio

— estréia

The Formalist Quartet (Los Angeles)

Andrew Mclntosh, Mark Menzies, violino | viola; Andrew
Tholl, violino; Ashley Walters, violoncelo.

Out of Tunes, concertos e workshop focados em musica
microtonal. Conceito e organi¢do: Marc Sabat, klangzeitort,
Universitdt der Kiinste (UdK-Berlin). Apoio: UdK,
Embaixada dos Estados Unidos. Em comemoragdo aos 80
anos de Christian Wolff. Mixagem de 4udio: Sebastian Zidek
¢ Daniel Puig.

BKA, Série Unerhérte Musik

Berlin, Alemanha, 26/11/2013
http://www.unerhoerte-musik.de/Archiv_2013.html

2.9. cotidianamente (work-in-progress)

Audio

— ensaio aberto

Alberto Pucheu, poesia; Frangoise Berlanger, voz; Frauke
Aulbert, voz, soprano; Leila Danziger, artista visual; Matthias
Koole, guitarra; Daniel Puig, eletronica ao vivo.

Il Simposio Brasileiro de Pos-Graduandos em Musica (11
SIMPOM), PPGM, IVL, UNIRIO.

Rio de Janeiro, 23/11/2012

2.10. Wu-Li (Hans-Joachim Koellreutter)

Video

— Ensemble em ensaio de musica experimental

Per Hauber, saxofone; Chico Mello, clarinete; Burghard
Schlothauer, violino; Berthold Tuercke, piano.

Excerto do video do concerto-conversa com Koellreutter, em
02 de dezembro de 2000, 19h, na Kammersaal, Fasanenstr.
1B, da (entdo) Hochschule der Kiinste Berlin. Disponivel na
Mediateca, Biblioteca da Universitit der Kiinste (UdK),
Berlin, Alemanha (Signatur: WF 0156; KOELLREUTTER,
TUERCKE e STERNLICHT, 2000).


https://kesiadecote.wordpress.com/tag/puig/
http://www.unerhoerte-musik.de/Archiv_2013.html
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ANEXO 1.

Relato pessoal: aulas com Koellreutter e planimetria
Daniel Puig (2014)

Parto, aqui, para um relato pessoal. Espero que auxilie quem possa se interessar por
este tipo de composicdo, mas ¢ importante reforcar que ndo representa argumento para esta
tese. E apenas um relato. Por outro lado, também esclarece porque interessam-me as ideias
centrais desta pesquisa.

Fui aluno de Koellreutter entre o inicio de 1993 e meados de 1995. Tive aulas com em
ele principalmente no Rio de Janeiro, mas também em Sao Paulo, em um curso de férias em
sua casa, acerca da analise de trés sonatas de Beethoven, do qual participaram, entre outros,
Alexandre Fenerich, Fabio Furlanete, Marcio Tinoco e Valério Fiel da Costa. Comecei com
aulas de Contraponto e Analise, passando depois a estudar também Composi¢do. Percebendo
meu interesse por formas abertas e partituras graficas, Koellreutter deixou de lado o
serialismo, ao qual haviamos dedicado alguns meses, e passou a me ensinar a planimetria, sua
técnica de composi¢ao para a estética relativista do impreciso e paradoxal. Para ele, a
planimetria era uma consequéncia do serialismo e partiamos sempre de uma série onde as
alturas ndo eram tomadas como absolutas, mas sim como um conjunto ordenado de relagdes
intervalares. Sua concepg¢do era a de que a planimetria era capaz de manter o equilibrio entre
as diferentes alturas utilizadas, por partir de uma visdo estatistica da ocorréncia dos eventos
ou signos musicais durante a execu¢do. A constru¢do composicional da planimetria
privilegiava uma visdo das relagoes dentro do discurso sonoro, em detrimento de uma
decupagem de valores absolutos. Tal visdo estatistica tinha uma forte base empirica.
Koellreutter insistia que o compositor deveria imaginar uma execu¢do real da partitura
planimétrica, testar seu funcionamento anotando diferentes possibilidades de execug¢do —
especialmente as possibilidades extremas de escolhas dos intérpretes — e estuda-las

cuidadosamente, adaptando a partitura as suas conclusdes.
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Nesse processo, apds analisarmos uma de suas partituras planimétricas, partimos para
a construgdo conjunta de um exemplo. Minha tarefa foi, entdo, a de escrever possibilidades de
execucdo para este exemplo, para diferentes instrumentacdes dadas por ele, e trazé-las na
proxima aula. Assim, olhando para a partitura planimétrica construida, eu deveria imaginar os
possiveis caminhos que os executantes tomariam e escrevé-los no pentagrama, em notacao
tradicional. Ele esperava que eu escrevesse pelo menos trés possibilidades diferentes de
execucdo. Além disso, que pensasse nas escolhas extremas que os intérpretes poderiam fazer a
partir da abertura deixada pela partitura e anotasse duas outras possibilidades diferentes, que
privilegiassem essas escolhas. Todo este exercicio s6 € possivel, imaginando-se uma execug¢ao
real e seus possiveis desenvolvimentos.

Do balizamento dos resultados desses exercicios, que levavam a revisdo da partitura
planimétrica da qual partiam, e sua comparacao com a ideia musical originalmente fixada na
imaginacdo, comecou o desenvolvimento de uma escrita que privilegiava a composi¢do de um
campo de possibilidades e de um "ouvido interno" para a sua construgdo. Esses aspectos eram
discutidos nas aulas, quando ele enfatizava a importancia do equilibrio entre redundancia e
informagdo para a unidade e identidade de uma obra.!'” Para Koellreutter, esses eram os
aspectos mais importantes da composi¢do musical, em conjunto com o que ele considerava o
maior valor da obra de arte: uma "marca pessoal", como ele dizia, que identifica uma
determinada pessoa como autora ou autor. No caso da musica, uma sonoridade propria,

individual e reconhecivel.

19 Ver informag¢do, redunddncia, € unidade, em KOELLREUTTER, 1990a.
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ANEXO 2.

DVD interativo (html + arquivos digitais)




