PROCESSOS COMPOSICIONAIS

Daniel Quaranta

A PALAVRA PROCESSO

A palavra processo apresenta uma pluralidade de sentidos e usos, podendo ser
utilizada para descrever situagdes diversas em contextos diferentes das ciéncias e das
artes. Neste trabalho, nos referiremos a determinados processos aplicados na criagao
de musica.

Os processos que guiam a construcio de uma obra determinam as suas
caracteristicas estéticas particulares, assim como também revelam o lugar a partir do
qual o compositor vé€ o mundo. Muitos procuram subsidios tanto na teoria da musica,
quanto na aplicacio de algoritmos matemaiticos, na l6gica dedutiva, na tradugio de
algum postulado da fisica, da actstica, psicoactstica, da literatura (ficcional ou
nio), em questdes referentes 2 filosofia, ou ainda partindo de combinagdes destas e
de outras possibilidades.

Dessa forma, ao escolher qualquer processo composicional, realizamos uma
op¢ao que € tanto estética como ideoldgica, e qualquer idéia, para ser traduzida em
miusica e desenvolvida como uma composi¢gdo musical, precisa da aplicagio de
algum processo composicional que a guie e a desenvolva.

Processos Composicionais e Forma
Podemos observar duas situagdes recorrentes: a primeira, em que 0S processos

geram a forma da obra; e a segunda, em que o processo estd subordinado a uma
forma preestabelecida.

Processos Geradores de Forma

Os processos geradores de forma sio aqueles que tém como objetivo o
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desenvolvimento de uma ou mais idéias musicais, sem estarem contidos numa
estrutura formal pré-estabelecida, ou seja, o desenvolvimento destas idéias gera uma
estrutura formal Gnica, subordinada as exigéncias e possibilidades dos processos.

Processos Subordinados a Forma

Os processos subordinados a forma sio aqueles que estdo submetidos previamente
auma estrutura formal, seja dentro de uma forma sonata, rondé, ou de uma fuga ou
qualquer outra proposta formal considerada a priors, como por exemplo, os cilculos
de proporg¢io através das se¢des dureas. Podemos mencionar, aqui, Apparitions, em
que Ligeti, tendo limitado previamente a forma, posteriormente preencheu os
espacos de acordo com essa delimitagdo. Também podemos nos referir & obra de
Béla Bart6k, no primeiro movimento de Miisica para Instrumentos de Corda, Percussio
e Celesta, em que cada uma das sessoes dessa fuga foi construida segundo cdlculo de
suas sec¢Oes dureas. Por conseguinte, nesses dois exemplos, ndo podemos dizer que
o0 processo gerou a forma, e sim, que a forma delimitou o processo.

PROCESSO METAFORICO

Metifora é o conjunto de procedimentos relacionados com a representagio
indireta de um conceito através de uma retérica do desvio.! Definimos processo
metaférico como a recriagio musical de alguma situagdo ou estado, real ou imagindrio,
em que o processo composicional tenta “reconstruir” através de representacdo
indireta tal situagdo ou estado. Este tipo de obra apresenta caracteristicas
programdticas ou ilustrativas.

Vamos observar se é possivel aplicar esta defini¢do a algumas das composig¢oes de
Gyorgy Ligeti.
Gyorgy Ligeti

O conceito de processo metaférico foi pensado a partir da percepgdo de algumas
caracteristicas recorrentes na obra de Ligeti, as quais foram corroboradas,

! Kerbrat-Orecchioni, Catherine. La Connotacién. Buenos Aires: Ed. Hachette, 1983, p. 12.
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posteriormente, na leitura de varios depoimentos do compositor a respeito de sua
obra. Ligeti apresenta uma preferéncia ilustrativa em sua maneira de narrar. O
primeiro elemento que nos chamou a atencio foi a relagio entre os titulos e as obras,
j4 que os titulos sugerem um tipo de escuta particular, orientando o ouvinte, dando
as pistas na dire¢do das imagens que ele propde musicalmente.

Logicamente, eu nido tenho nenhuma preferéncia expressamente programética
ou ilustrativa, mas isso ndo quer dizer que eu sou contra a musica que sugere
associagdes. Pelo contririo, sons e contextos musicais continuamente trazem a
minha mente a sensacdo de cores, consisténcias, formas visiveis ou também
testdveis. Por outro lado, cor, forma, propriedade material ¢ ainda idéias abstratas
impulsionam involuntariamente minha concepg¢do musical. Isto explica a
presenca de tantas caracteristicas “extramusicais” na minha composigdo. Soando
em planos e massas, as quais podem suceder-se, penetrar-se, ou misturarem-se
umas as outras (...) materiais molhados, pegajosos, gelatinosos, fibrosos, secos,
quebradigos, granulares e compactos (...) constru¢des imagindrias, labirintos,
inscrigdes, textos, didlogos, insetos, estados, eventos, processos (...)
transformagdes, catéstrofes, desintegracdes, desaparecimentos. Todos estes sdo
elementos desta musica “ndo-pura. ?

Evidentemente, Ligeti vai além do significado tradicional de harmonia, melodia
ou contraponto e orquestracio, j4 que todos esses elementos nio estdo a servigo de
uma construcio formal pura, mas funcionam como ferramentas mediadoras entre o
campo das idéias (ou das imagens) e a musica.

Uma pega importante para tomar como exemplo neste momento é Apparitions
(1958-9). A importincia desta obra para o nosso trabalho reside na questdo formal
relacionada ao processo, j4 que poderia ser classificada como uma estrutura que
corresponde A nossa defini¢ao de processo subordinado a forma, ndo a uma forma
tradicional, mas a uma forma pré-estabelecida a partir de pequenas se¢des dureas
que o compositor delimitou previamente, que se encaixam dentro das se¢des dureas
das duas grandes partes principais. O compositor trabalhou ainda com um repertério
de valores de duragio pré-estabelecidos. Por outro lado, poderfamos inferir, a partir
do titulo (Apparitions), a existéncia de uma série de elementos que estariam
relacionados também 2 nossa defini¢io de processo/metifora, j4 que, de alguma
forma, condiciona o ouvinte a uma dire¢io em que a tendéncia ilustrativa predomina.

2

* Michel, Pierre. Gyorgy Ligeti: Compositeur d “aujourd “hui, p. 139. In: Griftiths, Paul. Gydrgy Ligeri.
Londres: Ed. Robson Books Ltd., 1997, p. 27.
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Fui influenciado por Boulez, Stockhausen, ¢ a forma de pensar de Coldnia.
Neste movimento h4 um repertério de elementos de duracéo (...) Eu traba-
lhei neste movimento, quase como um tipégrafo, utilizando pequenas cai-
xinhas contendo letras do alfabeto (...) E havia outra regra: a proporg¢io das
duas grandes partes do primeiro movimento foi baseada na se¢io durea, ¢ a
subdivisdo destas duas partes também foi feita de acordo com a se¢io durea.
Entdo a grande forma estd construida a partir da se¢do durea, as pequenas
formas (os tijolos) provém do repertério e tem uma regido onde os dois
processos se encontram.?

PROCESSOS EXTERNOS

Processos externos sio aqueles que se baseiam em axiomas ou premissas nao
relacionados (2 primeira vista) a musica. Nos tltimos 60 anos de misica de concerto,
foi possivel observar essa tendéncia na musica de compositores preocupados com
novas maneiras de estruturar o discurso musical. Isto é, muitos compositores
comegaram a pensar primeiro em estruturas possiveis de ser traduzidas em
parimetros musicais, ¢ depois em alturas e ritmos. O primeiro caso que vamos
analisar € a série de Melodias Racionais, de Tom Johnson.

Estas pegas foram baseadas na aplicagio de diferentes tipos de permutagdes sobre
séries numéricas, mas que podem ser expressas como séries de alturas. No encarte
que acompanha uma gravagio da obra, o compositor nos diz que “a l6gica dedutiva
raramente foi utilizada como fator de controle em misica”.* Também encontramos
uma nota do compositor afirmando que esta série pode ser tocada por qualquer
instrumento, partindo de qualquer transposi¢io, que nio € necessério tocar a série
inteira, ¢ que esta pode ser interpretada por um solista ou qualquer grupo
instrumental. Isso significa que, nesta obra, o processo é muito mais importante que
o resultado sonoro em si, j4 que o Gnico fator que ndo pode ser mudado € a relagdo
que existe entre os elementos que constituem a légica e a identidade de cada série,
dando-lhe um sentido. Nesse caso, como podemos observar, o processo ¢ gerador
de forma.

Vejamos dois exemplos que escolhemos entre as 21 pegas que compdem esta
série:

> Griffths, op. cit., p. 30.
* Johnson, Tom. Rational Melodies. Eberhard Blum Flute, Hat Hut Record Ltd., Therwil-Switzerland, 1998.
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Peca N°. VI

O primeiro exemplo utiliza um procedimento bastante explorado por composi-
tores minimalistas, seguindo critérios de soma e subtragio de elementos de uma
série que, neste caso, tem cinco alturas. Como foi dito anteriormente, tanto as alturas
quanto o ritmo sio livres. Por essa razdo, descreveremos este processo através de
digitos, onde cada digito pode ser representado por qualquer altura pré-determina-
da. Por exemplo: 1 poderia ser D6, 2 = Ré, 3= Mib, 4= F4,5 = Fa#.

12> 123 > 1234 12345 2345 345 45

51 512 5123 51234 1234 234 34

45 451 4512 5123 5123 123 23 34...

etc... 23451 3451 451 51 L.

Pega N°. VII

A peca, que tem 32 frases, consiste na permutagdo de cinco pares de alturas, Bb-
C, C-Eb, Eb-F, F-Ab, Ab-Bb, cada um dos quais pode apresentar-se de forma
ascendente ou descendente. A estrutura total segue uma 16gica binéria, representada
por 0, que significa pares de intervalos ascendentes, e 1, que representa pares de
intervalos descendentes:

00000 > 00001 => 00010 =-> 00011 =
2> 00100 > 00101 = 00110 => 00111 =
2 01000 > 01001 = 00110 = 01111...etc

PROCESSOS EXPERIMENTAIS

The past doesn “t influence me, I influence it
(De Kooning).

Qual seria uma defini¢do apropriada para “musica experimental”? Quais sdo os

pressupostos que uma composi¢ao deve apresentar para se tornar experimental?
% r radicao ou fazer u eleitur r
Deve romper com a tradicio ou fazer uma releitura dela?
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Para entender alguns dos processos que foram aplicados por muitos composito-
res europeus, norte-americanos e latino-americanos entre as décadas de 1950 e 70,
devemos contextualizar as premissas tedricas e ideolégicas que guiaram essas for-
mas de conceber a arte em geral e a misica em particular, observando quais foram os
elementos que geraram essa transformagio estética. Em principio, poderfamos
pensar que o experimentalismo colocou em xeque todas as estruturas referenciais
conhecidas até entdo. Da elaboragio A composigio, da execucio a percepgio da obra
de arte. Assim, ao abordarmos essa nova maneira de pensar a musica, nao podemos
separar o contexto dos processos composicionais, nem a relagdo da obra com o
intérprete e o pablico, j4 que naquele momento aconteceu uma integracdo entre os
musicos eruditos e os populares, assim como entre o publico erudito e o popular,
criando-se um forte e rico intercAimbio. Dessa maneira, “tornou-se possivel inclusive
a realizagio de concertos conjuntos de grupos eletrénicos e de misica pop, e isso
sem qualquer incongruéncia, pois jd a distin¢ao era apenas uma questdo de formagao,
origem, ptblico e marca de disco”,” criando fronteiras mais ténues entre os géneros.
E possivel observar como, nessa época, existia uma influéncia mudtua entre
compositores, pintores, escultores, dancarinos. E o caso do grupo do qual John
Cage fazia parte com Morton Feldman, Jackson Pollock (com sua Actzion Painting),
Alexander Calder (com suas estruturas de Mdbiles e Estdbiles) e Robert Rauschemberg
(com técnicas como combine-painting).

Finalmente, € interessante observar a frase de De Kooning que utilizamos como
epigrafe, que expressa a importincia de determinados movimentos que, ao pensar a
arte (a musica neste caso) no tempo presente, acabam influenciando as leituras que
a partir desse momento se fazem do passado,® construindo uma nova tradigio do
ponto de vista da composigdo, interpretagdo e recepgio das obras por parte do ptblico.

PROCESSOS GRADUAIS

“A musica como processo gradual™ € o titulo de um dos artigos inseridos em
Ecrits et Entretiens sur la Musique, de Steve Reich. Nesse texto, Reich justifica sua

wu

Griffiths, Paul. A Misica Moderna: Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1987, p. 154.

Esta é aidéia que Jorge Luis Borges tem acerca de Kafka, ou seja, depois de Katka, nunca mais leremos
seus precursores da mesma forma jd que ele nos obriga a uma reconstrugio do passado, rompendo o
conceito de influéncia e gerando uma nova leitura da tradigdo. Cf Los precursores de Kafka. In: Borges,
Jorge Luis. Obras Completas. Buenos Aires: EMECE ed., 1974.

Reich, Steve. Ecrits et Entretiens sur la Musique. Paris: Christian Bourgois Editeur, 1981.
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postura frente & composicdo. Tentaremos fazer um resumo das considerag¢des abor-
dadas nesse artigo para entender melhor sua proposta estética, cuja pedra funda-
mental se apdia sobre um conceito particular de processo composicional.

A primeira consideragio é sobre a questio da percepc¢do da obra, j4 que o
compositor acredita que a mesma deve expressar claramente o processo envolvido
na composi¢io, ou seja, o ouvinte deve entender o que acontece no interior do
processo sonoro, e para isso, ele deve ser construido partindo da premissa de um
desenvolvimento gradual. A musica, segundo essa perspectiva, é em si mesma o
desenvolvimento de um processo gradual, como um cinone ad infinitum, onde o
controle do compositor passa pela escolha do processo e dos materiais e aceita o
resultado dessas escolhas.

Vejamos agora um exemplo extraido da peca Piano Phase (1980), para dois
pianos ou duas marimbas. Nessa obra podemos observar um processo através do
qual o piano I se mantém tocando ao longo da pega inteira a mesma frase, ¢ o piano
II realiza uma seqiiéncia de permutacdes ciclicas (processo pelo qual cada elemento
é substituido pelo seu sucessor ¢ o Gltimo pelo primeiro), aplicada sobre os mesmos
elementos do piano I. Por exemplo, tendo uma série de seis elementos, poderiamos
expressar este processo em digitos da seguinte forma:

PIANOI > 123456 >123456 >123456...Etc

PIANOII>123456 2234561 >345612...Etc

Um processo similar foi realizado na obra Clapping Music, para dois percussio-
nistas, em que o compositor realiza uma tnica estrutura ritmica, para dois instru-
mentistas, permutando circularmente uma delas, enquanto a outra se mantém fixa,
ou seja, repetindo sempre a mesma ordem de elementos.

Clap1:1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11,12->1,2,3,4,5,6,7,8, 9,10,11,12>1,2, 3,
4,5,6,7,8, 9, 10,11,12 etc.>

Clap2:1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11,12>2,3,4,5,6,7,8,9,10, 11,12, 1>3,4,5,
6,7,8,9,10,11,12, 1, 2 etc.>

Ap6s essa breve andlise, podemos observar que o compositor utiliza o mesmo
processo composicional — permutagio circular dos elementos — tanto para Piano
Phase como para Clapping Music.
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PROCESSOS DOS FENOMENOS SONOROS (MODELOS ACUSTICOS)

Noés somos miusicos e nosso modelo é o som e ndo a literatura, o som e nio a
matemaitica, 0 som € no o teatro, as artes plésticas, a fisica quintica, a geologia,
astronomia ou acupuntura (Gérard Grisey).

Em 1975, com a premiére de Partiels, Gérard Grisey inaugura uma forma
nova de pensar a musica instrumental, baseada na valoriza¢io do fendmeno
sonoro, considerando o timbre como modelo auto-suficiente para a geracao de
novos processos composicionais. Essa maneira de conceber a composi¢io musi-
cal toma como ponto de partida o “timbre (e nido a harmonia), os parciais ¢ a
amplitude (e nio as alturas e a dindmica), os trajetos percorridos entre dois
pontos (e nio o material e variagdo)”.?

Nesta obra para 18 instrumentos, o compositor se baseia no modelo acistico
derivado da andlise espectral de um som emitido por um trombone. Dessa an4-
lise espectral irdo surgir todas as informagdes necessdrias para a constru¢do da
obra, ou seja, o contetido espectral que evolui temporalmente com suas mudan-
¢as de amplitudes.

A proposta principal dos compositores espectrais ¢ estabelecer um continuo
entre os sons, os timbres ¢ os materiais harmonicos ¢ texturais a partir da
andlise dos espectros empregados de modo a possibilitar os processos de
amdlgamas e hibridizacdo.’

Trabalhar com modelos actsticos permite ao compositor planejar uma obra par-
tindo de uma concepgio diferente dos parAmetros de altura (parciais), intensidades
(amplitudes) e orquestracio, respondendo as necessidades especificas do som que
é tomado como base. A escolha da orquestracio, por exemplo, estard subordinada as
informagdes que nos sio oferecidas pela andlise espectral do som em questdo, que
determina ainda os instrumentos que melhor se adeqiiem aos parAmetros obtidos
nessa andlise. Isso implica um conhecimento profundo do compositor sobre as
possibilidades actsticas dos instrumentos escolhidos, j4 que “a partir do momento
em que se trata de recriar de maneira instrumental timbres previamente analisados,

8 Hurel, Philippe. Le Phénomeéne Sonore, um Modele pour la Composition. In: Barriére, Jean-Baptiste.
Le Timbre, Métaphore pour la Composition. Paris: L.R.C.A.M, Christian Bourgois Editeur, 1991, p. 261.

’  Gubernikoff, Carole. Tristan Murail — L *Espirit des Dunes. Mimeo.
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é necessirio conhecer o contetido espectral de cada instrumento, assim como as

relages que eles produzem (batimentos, efeitos de mascaramento, etc.)”.!

No primeiro exemplo, vejamos a série harmonica contendo 32 parciais a
partirde um Mi 1 (41, 2 Hz) extraida de um trombone. Alguns elementos foram
extraidos dessa andlise e utilizados como materiais composicionais por Gérard
Grisey em Partiels:

El=412 Hz ) . 1i6 114 1/4 16
& T dl .i 1 ; 5 I i : ‘ ‘ T H 1 I T
= -3 T N7 I I
=
2 16 14 1/ 1/4 M
A ok 1i6 16 16
I T T T 1 1 11 _'_;

O compositor utiliza esse material para organizar uma primeira reconstrucio
do timbre de base a partir de uma distribui¢io na orquestra. Isso € feito aplicando
uma altura (que corresponde a um parcial do som de base) para cada instrumento
ou grupo instrumental dentro da orquestra. O ndmero que estd ao lado do nome do
instrumento corresponde ao ndmero de parcial do som de base:

8
5 A
38 W&
Violmos 34 Ll 1
30 oJ !
26
22 Picolo 1/4
18 Vioks
14 Viola
10 Cello oJ 1
6 Chrinste J
=T "
2 Fombone

10

Hurel, op. cit., p. 267.
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Os Processos Composicionais

Uma das grandes descobertas dos compositores espectrais € a utilizagio de pro-
cessos tradicionalmente aplicados no dominio da musica eletroactstica, gerando
uma grande diversidade de materiais que se aplicam a composi¢do de musica ins-
trumental. Dessa maneira, os dois exemplos apresentados acima poderiam servir
como material para aplica¢ido dos seguintes procedimentos:

® ParAmetros a serem analisados nos modelos actsticos:
1) Contetdo freqiiencial (parciais)

2) Ataque, sustenta¢io e decaimento do som, chamado envelope A.D.S.R.

ttack Decay

Sustain

AN

3) Amplitude dos parciais e dinAmica global.
* Filtragem:

A técnica de filtragem pode ser aplicada tanto para realcar como para apagar
determinadas faixas freqiienciais do espectro de um som.

¢ Sintese Subtrativa:

Partindo de um agregado de alturas, realizamos a subtrag¢ao (filtragem) gradual
das alturas alheias ao som que tomamos como modelo actstico, até alcangar a repre-
sentagio simbdlica parcial ou total do mesmo.

¢ Sintese Aditiva:

Processo que realiza o caminho contririo da sintese subtrativa, ou seja, par-
tindo das alturas (totais ou parciais) contidas no som modelo, adicionamos
paulatinamente novas alturas criando um agregado. Esse processo pode ser uti-
lizado como uma maneira de acrescentar inarmonicidade a um espectro har-
monico, por exemplo.
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* Modulagio em Anel:

O processo de modulacio em anel (ring modulation) consiste em adicionar e
subtrair uma ou mais freqiiéncias moduladoras a uma freqiiéncia portadora. Por
exemplo, 500Hz, 150Hz e 100Hz como freqiiéncias moduladoras ¢ 50Hz como
freqiiéncia portadora. Aplicamos as seguintes operacdes de soma e subtragdo:

500Hz + 50Hz e 500Hz - 50Hz
150Hz + 50Hz e 150Hz - 50Hz

100Hz + 50Hz e 100Hz - 50Hz

® Modulac¢io de Freqiiéncias:

A freqiiéncia modulada é uma técnica utilizada para sintetizar sons e foi utiliza-
da para transformar os materiais de alturas derivados do espectro de determinados
sons. Essa técnica consiste em uma freqiiéncia portadora que se transforma de
acordo com outra onda que a modula.

Frequéncia Portadora (Fp)

Frequéncia Moduladora (Fm)

Indice de multiplicagio (por exemplo, 3)

Fp + indicel x Fm =X e Fp-indicel xFm =Y

Fp + indice 2xFm =X* e Fp-indice2xFm =Y~

Fp + indice 3xFm =X"" ¢ Fp-indice3xFm=Y" """

Dessa forma, Tristan Murail, na obra Gondwana, realiza um procedimen-

to de modulagio de freqiiéncia, o qual toma como freqiiéncia moduladora de
uma freqiiéncia de 207,65 Hz (que corresponde ao sol# 2), como portadora de

' Boulanger, Richard. The Csound Book. London: The Mit Press, 2000.
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uma freqiiéncia de 392 Hz, e como indice de modulagio = 9. O resultado da
aplicagio € o seguinte:

Resultados das somas: resultados das subtragdes:
392 + 207,65 = 599,65 (D) 92 — 207,65 = 184,34 (F#)
392 +2x207,65= 807,3Hz (G) 392 -2 x207,65 = -23,3 Hz (F#)

392 + 3x207,65 = 1014,95Hz (B) 392 — 3 x 207,65 = 230,96 Hz (A#)...

Finalmente apresentamos um tltimo procedimento chamado Cross Synthesis,
ou interpolagio entre dois timbres diferentes.

Tomando dois sons como modelos acisticos, podemos realizar uma sintese cru-
zada, que € a fusdo das informagdes de amplitudes e fases de ambos os sons. Essa
operagio pode ser feita com a ajuda de um programa chamado phase vocoder, que
permite observar as modificagdes espectrais, através da realizagdo de um sonogra-
ma, criando assim um som hibrido, produto dessa fusao.

CONCLUSAO

Estes sdo alguns dos processos composicionais determinados pela nossa pesqui-
sa, alguns dos quais funcionaram como fonte bibliogrifica na nossa dissertagdo de
Mestrado realizada no Programa de Pés-graduagio da Universidade Federal do
Rio de Janeiro, em 2001, sob a orientagdo do professor Dr. Rodrigo Cicchelli Velloso.
Também serviram como “inspiragdo” para a criagdo dos nossos préprios procedi-
mentos composicionais que estao plasmados em algumas de nossas pegas.
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