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Resumo

Este artigo tem como objetivo abordar e discutir como foi trabalhado o tempo musical em
Gestos (2010), trio para clarinete, trompete e contrabaixo. Em relagdo a composicao,
trabalhou-se com as ideias de duragdo pura e tempo cronométrico de Bergson, além da
relacdo entre percepcao do tempo e quantidade de informagdo, propostas por Moles e
Grisey; sobre a interpretagdo da peca, foram consideradas, entre outras, as ideias de
Pareyson. Ademais, nos referimos ao processo de comunicagdo musical, procedimento de
transmissdo de ideias sonoras compartilhadas entre compositor, intérprete e ouvinte.
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Introduciao

Gestos foi um trio composto em 2010 por Danilo Rossetti, para clarinete em Sib, trompete e
contrabaixo. A proposta para a composi¢do da peca surgiu em uma disciplina do Programa de
Po6s-Graduagao em Musica da UNESP, ministrada pela Prof.* Dr.* Sonia Ray, que reunia
compositores e instrumentistas e buscava a interagao entre eles, com o objetivo de, no fim do
curso, ter algumas pecas compostas e apresentadas em um recital.

A contribui¢do do contrabaixista Alexandre Rosa foi capital para a realizacdo deste projeto.
Em sua Dissertagdo de Mestrado intitulada “Técnicas estendidas na performance € no ensino
do contrabaixo acustico no Brasil” (2012), ele contemplou o problema da escrita
contemporanea para contrabaixo através da utilizacdo de técnicas estendidas, além de ter
realizado um recital com obras escritas para o instrumento. O recital foi registrado e,
posteriormente, foi langado um CD com a gravagao dessas obras (Bass XXI, 2013).

Este artigo tem o objetivo de apresentar e discutir os procedimentos composicionais utilizados
na realizagdo de Gestos, juntamente com as reflexdes tedrico-filosdficas que estiveram
presentes neste processo (BERGSON:1988, 2010; GRISEY:1980; MOLES:1969). Também

trazemos questdes que permearam o processo de performance da obra, contemplando tanto
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questdes praticas da execucdo instrumental como o pensamento tedrico que foi utilizado

(BOREM:2000; PAREYSON:2001; SLOBODA:2008).

A Estruturacio Temporal

Nesta obra, houve uma preocupagdo em nao se estabelecer uma métrica rigida. O andamento
foi concebido de forma maleédvel, sendo de fato importante o resultado sonoro proveniente da
interagdo entre os sons. O primeiro trecho da obra (com a duracdo aproximada de um minuto)
¢ o mais “livre”, pois possui uma indicagdo das alturas musicais € a sua duragdo
correspondente aproximada (em segundos), sem o estabelecimento de uma métrica através de
barras de compasso. Apos este trecho até o final da obra, adota-se o uso de barras de
compasso, no entanto tampouco ¢ exigido por parte dos intérpretes uma rigorosidade absoluta
de andamento. As barras de compasso t€ém principalmente a funcdo de determinar uma
duracdo relativa e a relacao entre os eventos musicais.

Como metafora para a estruturagdo temporal da obra, consideramos a dualidade do tempo
proposta por Henri Bergson: tempo cronométrico e duragdao pura (BERGSON, 1988, p. 53 e
SS.). Na primeira categoria, o tempo pode ser entendido como uma grandeza fisica, conforme
as indicagdes de tempo medidas pelo relogio, as quais evocam a nogdo de espago. Dentro
desta visdo também se encontra o ritmo regular, ou a estruturagdo dos ritmos musicais, 0s
quais se baseiam nos andamentos fornecidos pelo metrénomo. Em contrapartida a esta ideia
de tempo, hd a duragdo pura, uma contracdo temporal de duracao inextensiva, caracterizada
pela sucessdao de estados de nossa consciéncia. Este tempo, que tem sua base de existéncia
numa sensacdo exterior, ndo estabelece uma separacdo temporal: presente e passado se
interpenetram numa fusdo de estados de consciéncia.

A duracgao pura € dependente da percepcao, para Bergson um mecanismo imagético. A matéria
(proveniente de estimulos visuais, sonoros, tateis, etc.) é captada por nossos 6rgaos sensoriais
e representada através de uma imagem em nossa consciéncia (imagem presente). Por outro
lado, h4 imagens passadas retidas, que sdo acessadas sempre que ocorre um fendmeno similar
captado por nossos sentidos. Na percepcao, numa explicacao bastante simplificada, ocorre a
modulagdo da imagem presente com aquelas imagens do passado retidas em nossa memoria,
que sdo acessadas neste instante. O processo perceptivo sempre ocupa uma espessura de
duracao (BERGSON, 2010, p. 11 e SS.).

Se analisarmos a dura¢dao de um som tal como a percep¢ao de um objeto que se desenvolve no

tempo percebemos que, nesta analise, ndo estdo incluidos parametros ritmicos ou de medida,
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os quais deixam de ser relevantes. Este contexto poderia ser melhor explicado por uma analise
que tratasse do seu conteudo de informacgao. A partir deste enfoque, o que se perceberia ¢ a
duracdo dos objetos em relacdo a seus contetidos, sendo que a duracdo musical seria
proporcional a densidade desta informacdo. O interesse pela escuta do objeto sonoro —
isoladamente ou em conjunto com outros — no tempo nos leva a percepcio estética na sua
duragdo, a qual adquire uma dimensdo auténoma, desprendida da referéncia espacial ou do
crondmetro (MOLES, 1969, p. 142 e SS.). A percepc¢do durativa cria um estado psicoldgico
especifico, uma sensagdo de duragdo, exatamente pelo fato de a musica ser uma arte que se
desenrola na dimensao temporal.

Quando aborda o tema da musica em Humano demasiado humano (paradgrafo 215), Nietzsche
assume que ela ndo ¢ a linguagem imediata dos sentimentos, e tampouco tem a possibilidade
de transmiti-los diretamente ao ouvinte, apesar de que toda musica dramadtica (cangdes,
Operas) esta, inegavelmente, carregada de simbolismos e significados. Na musica absoluta
(especialmente aquela do século XIX), sua propria forma estaria carregada de ideias e
sentimentos. Se transportarmos este pensamento para o contexto da musica contemporanea
dos séculos XX e XXI, podemos assumir ainda com mais convicgdo que esta musica nao
carrega sentimentos, simplesmente pelo fato de ndo ter forma pré-estabelecida, desde Varése
ou Webern. Assim, cada nova obra tem a capacidade de gerar sua propria forma. Voltando a
Nietzsche, ¢ o intelecto que introduz significagdo aos sons, ao relaciona-los as sensagdes
individuais. Neste processo surgiria a duragdo bergsoniana, contragdo imagética das sensagdes
presentes e da memoria individual.

Em Gestos, a estrutura temporal foi concebida com o intuito de criar um sensacdo de
organicidade para o ouvinte. Privilegiou-se a sua constitui¢do interna ou a sua microestrutura,
ancorada na ideia de tempo dilatado de Gérard Grisey. Segundo ele, de acordo com uma
ordenacdo temporal especifica dos elementos sonoros dentro de uma obra (que privilegie a
duracdo dos sons), € possivel abrir-se uma grande possibilidade de percepcao da estrutura
interna ou microestrutura do som por parte do ouvinte, tal como se fosse dado um zoom na
sua estrutura actstica. Passamos a prestar atencdo em suas caracteristicas intrinsecas como o
timbre ou o envelope sonoro (ataque, decaimento, sustentagdo e extin¢do). Desta forma, se
temos um andamento mais lento, acabamos por ouvir mais detalhadamente o
desenvolvimento interno do som, por outro lado, se temos um andamento mais rapido,
fixamos nossa atencdo na macro-estrutura da obra, ou seja, principalmente nas suas estruturas

formais (GRISEY, 1980, In GRISEY, 2008, p. 76 ¢ SS.).
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Foram adotadas, em Gesfos, marcagdes metrondmicas apos um inicio que ndo apresentava

marcacoes de referéncia cronométrica. Adotaram-se quatro marcagoes diferentes: ; = 48, 1 =
66, 1 = 54, e > = 150. Partindo do principio enunciado por Grisey, procuramos criar um jogo

de contrastes, alternado-se andamentos mais lentos e andamentos mais rapidos.

Percepc¢ao Temporal e Quantidade de Informacao

Uma outra caracteristica da percep¢do da duragdo resulta da relacdo entre andamento
metrondmico e a quantidade (densidade) de eventos que estdo presentes em determinada
passagem musical. Com a finalidade de ilustrar esta relacdo, utilizaremos exemplos da
partitura de Gestos.

A densidade temporal pode ser pensada, em termos musicais, de duas maneiras: como a
sobreposi¢do de diferentes objetos sonoros, criando uma textura sonora resultante; ou também
como a apreciacdo de um unico som (neste ultimo caso, tal como se nele fosse empregado
uma lente de aumento, com a finalidade de ouvir e compreender as suas caracteristicas
intrinsecas, ainda de acordo com Grisey). A riqueza se encontraria nas microestruturas do
som, ou seja, no seu nivel atdmico ou molecular.

Neste sentido, a sensagdo de duracao também pode variar de acordo com a riqueza de eventos
contida no instante temporal, ou duracdo do presente’. Instantes presentes, nos quais a
quantidade de eventos ¢ minima, provocam uma sensacdo de duragdo prolongada, enquanto
que instantes, nos quais existe uma riqueza diversa de eventos, se traduzem numa sensagao de
duragdo mais curta. Em termos musicais, a sensa¢ao de duracdo pode ser atribuida a estas
consideragdes acima, a despeito do andamento metrondmico. Neste sentido, afirmamos que
trechos que apresentam um andamento mais lento, porém com uma densidade de eventos
grande, podem ser percebidos como uma duragdo menor, em comparacdo a trechos de
andamentos mais acelerados, porém com uma densidade de eventos rarefeita.

Na Fig. 1, temos um trecho com andamento | = 54, com eventos espacados. Neste caso, sdao
somente trés eventos num total de quatro compassos: um multifonico do clarinete, um
glissando executado pelo contrabaixo, € um som percussivo sem altura, presente na parte do
trompete. Neste exemplo, temos uma sensacdo de maior espago, ou de esvaziamento do

espectro harménico do som.

* Duragio do presente seria uma espécie de fosforescéncia das percepgdes imediatas, a qual possui uma duragio
variavel (de um a vérios segundos). E um tipo de percepgio instantanea que determina a percepgdo da duragio, e
estd ligada a sensacdo que a preenche. Também esta ligada ao conceito de objeto temporal, pois condiciona a
percepcao das formas temporais como o ritmo e a melodia (MOLES, 1969, p. 142).
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Fig. 1: Andamento mais rapido, porém com uma densidade de eventos menor (sensagdo de duragdo mais
prolongada) (Gestos, 2010, compassos 44 a 47)

No proximo exemplo, de andamento J = 48 (Fig. 2) ha uma quantidade razoavel de eventos
sobrepostos, os quais ndo caracterizam a densidade maxima da obra, porém proporcionam
uma sensacdo de diversidade na audi¢do, pelas diferentes texturas executadas neste(s)
instante(s). No primeiro caso, a tendéncia ¢ voltarmos nossa aten¢do para a microestrutura do
som, ao passo que no segundo caso, tendemos a nos fixarmos mais na sonoridade resultante

da fusao dos timbres do que nos eventos de maneira individual.

| I 3 frullato
< EMU\ o PR I i —— g‘ﬁ_’l-t i
— = L T I
7 w e N

show gliss. show gliss.

da | 3 5
w&ﬁﬁ:ﬁ:ﬁd‘ﬁ—ﬂ—gﬁ:ﬁ:':'
Ky h d 1 1= : 'T!'l:!-l J- =‘ll' -J-;_#‘I- 'Iﬁ'léé 'IWLI.I 11T #I 1 f-'_ 1

I —=——pp mp ° ° ° #-\———#;U

Vi —pp
2
n ) ) gliss. £
i = —= ]
- = ==—
— ]
——pp p ff =——=—pp

Fig. 2: Andamento mais lento, com uma densidade de eventos maior (sensagdo de duragdo mais rapida) ( Gestos,
2010, compassos 10 a 13)

Na Fig. 3, exibimos um trecho da parte final da obra, no qual o andamento é mais acelerado,
com uma densidade de eventos mais alta. E um trecho no qual atinge-se o climax
instrumental, ja que também temos a intensidade sonora se deslocando em dire¢ao ao
fortissimo. Com estas duas variaveis (andamento e densidade) operando em niveis mais altos,
o resultado é uma percep¢do temporal de duragdo mais rapida, em comparagdo aos dois

exemplos anteriores.
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Fig. 3: Andamento mais rapido, com densidade alta de eventos (Gestos, 2010, compassos 62 a 66)
Sobre a interpretaciao de Gestos

Gestos ¢ uma obra muito generosa para o intérprete, no sentido de ser idiomatica quanto a
escritura instrumental. Sabe-se que falta do idiomatismo em uma composi¢do pode acarretar
uma dificuldade de execucdo que chega a tornar a composi¢do inviavel. O contrabaixista e
pesquisador Fausto Borém aponta quatro fatores que caracterizam a escrita idiomatica: (1) a
exequibilidade de todos os parametros musicais: alturas, dindmicas, articulagdes e timbres; (2)
um nivel razoavel de conforto na sua realizacdo; (3) satisfagdo para o intérprete que estuda a
obra e (4) interesse do ponto de vista do publico (BOREM, 2000, p. 96). Estes aspectos
idiomaticos tém sido adquiridos pelos compositores geralmente através de trés maneiras: por
tocarem o instrumento, por experiéncias de composicdes anteriores ou pela aproximagdo com
os instrumentistas.

No processo de composicao de Gestos, houve uma etapa de exploragdo individual dos
instrumentos em conjunto com os instrumentistas. Nesta fase, cada instrumentista gravou
algumas técnicas estendidas que tinha prazer em executar, que foram enviadas para o
compositor. A seguir iniciou-se o didlogo do compositor com os intérpretes. Esta cooperacao
foi fundamental para que juntos se certificassem das possibilidades sonoras dos instrumentos,
possibilidades muito além das técnicas instrumentais tradicionais. A pega foi escrita apos este
periodo de laboratério entre o compositor € os interpretes sendo que, posteriormente, durante
os ensaios, ainda houve didlogo sobre a eficiéncia e possibilidade de execu¢do daquilo que
estava escrito.

ApoOs estas conversas, as partes que apresentavam algum problema eram reescritas e as
modificagdes eram apresentadas para os musicos no ensaio seguinte. Este estagio acima
descrito foi importante para o dominio individual das partes por parte dos instrumentistas.

Para o proximo passo, a execucao da obra em conjunto, fez-se necessaria a divisdo da pega,

6
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para um melhor entendimento da sua estrutura e, dando assim, inicio a formagdo de uma
representacao interna (simbolica ou abstrata) da obra (SLOBODA, 2008, p. 5). A primeira
secdo trabalhada foi a que precede o compasso 1, onde os eventos sdo medidos em segundos.
O que se procurou foi que houvesse, respeitadas as marcagdes temporais, uma fluéncia de um
evento ao outro, ou seja, um pensamento musical onde as duragdes dos eventos fossem
controladas pelos instrumentistas com expressividade e fluéncia na passagem de um ao outro.

O meétier de musicos de orquestra, em que temos que tocar absolutamente nos mesmos
milésimos de segundo, nos ajustando aos padrdes ritmicos e afinagdes, faz com que tenhamos
que ter flexibilidade e nos guiemos pela nossa audi¢do. Na pratica isto significa livrar-se do
condicionamento do “pulso métrico” e basear-se em outras questdes interpretativas. Ou ainda,
nas palavras do maestro Claudio Abbado (1933 - 2013): “Para mim o mais importante ¢é
ouvir” (SERVICE, 2009). Desta maneira o andamento deixa de ser estritamente rigido,
apresentando certa maleabilidade em relagdo as duragdes dos sons, a fim de privilegiar suas
caracteristicas intrinsecas de ataque, decaimento, sustentagao e extingao.

Na parte central, um ostinato de cordas duplas, pensado inicialmente como um baixo continuo
inégale’ transformou-se num possivel walking bass, por estar mais de acordo com a
instrumentagdo (clarinete e trompete), que sugere uma sonoridade e swing mais proximos do
Jazz. Esta secao exige dedilhados ndo convencionais por parte do contrabaixista e sonoridades
realmente asperas, com frullati e trillos por parte dos instrumentos de sopro. Desta forma
consegue-se atingir a “dramaticidade” presente neste trecho. A se¢do seguinte trata as técnicas
estendidas ndo como mera ornamentagdo, mas sim como elementos expressivos, que
evidenciadas em pequenas cadéncias para cada instrumento acabaram tornando-se o ponto
culminante de Gestos. O termo “gesto” ganha aqui seu sentido mais genérico e corporal e
pode sugerir algo no sentido de um movimento que tem um percurso (comeco, meio e fim) e
que representa uma intervengdo no ambiente, revestida de significado musical. Muito
contribuiu a acustica onde a musica foi tocada no Recital de Defesa de Mestrado, com boa
reverberacdo, o que permitiu que fossem valorizados os desdobramentos harmonicos
decorrentes das técnicas estendidas.

Desta maneira, atingiu-se um dos pontos principais escolhidos para a interpretagao da obra: o
timbre. A peca Gestos requer que as passagens de um instrumento ao outro, com intercambio
de técnicas estendidas e sonoridades ora densas ora rarefeitas, sejam realizadas com grande

sutileza, de modo que o ouvinte s6 perceba qual instrumento estd tocando através do gestual.

5 Convengdo ritmica da musica francesa no periodo barroco, segundo a qual certas divisdes do tempo ocorrem
em valores alternadamente longos e breves ainda que escritas com valores ritmicos iguais. Convengodes
semelhantes as notas inégales acontecem também no jazz (FULLER, 2001, p.190-200).
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O contrabaixo, explorado nestas passagens de uma forma ndo usual, com harménicos muito
agudos, por vezes se funde com o timbre dos outros instrumentos, criando um amalgama
sonoro muito prazeroso de se realizar. Este prazer decorre do idiomatismo dos trés
instrumentos, uma vez que todos os sons nesta obra sdo o produto de um gesto ou de um
movimento. Por fim, trazemos as afirmag¢des do filosofo Luigi Pareyson (1918-1991),
considerando a composicao e a execugdo da obra musical, que serviram como reflexao critica

para a performance:

E como julgar a obra se s6 conhecemos a execucao e como julgar a execugdo, se ndo a
distinguimos da obra? E, na verdade, este duplo juizo ¢ possivel precisamente em
virtude do fato de que entre a obra e a sua execug@o ha, a um s6 tempo, identidade e
transcendéncia: a execugdo ¢ a propria obra e, a0 mesmo tempo, ndo ¢ sendo uma
execucdo dela, e a obra € esta sua execug¢do, mas ao mesmo tempo, ¢ juiz ¢ norma
dela. Enquanto a execucdo € a propria obra, ¢ possivel julgar a obra através dela;
enquanto a obra € norma de execucado, ela oferece um critério para julgar acerca da
execucgdo (PAREYSON, 2001, p. 222).

Consideracoes Finais

Conforme procuramos mostrar, os artificios utilizados na composi¢do de Gesfos buscaram
conceber diferentes sensagdes temporais. Estes contrastes se apresentam como a oposicao
entre andamentos mais lentos e mais rapidos, somados a uma densidade maior ou menor de
eventos.

Nesta abordagem temporal, nos distanciamos do tempo cronométrico em favor de uma
sensacdo de duragdo baseada no conteudo de informagdo presente no(s) objeto(s) sonoro(s).
Neste contexto, situamo-nos proximos do conceito de duracdo pura proposto por Bergson,
assim como da sensacao de duragdo psicoldgica a partir da variagdo de densidade interna do
som, ligada & quantidade de informacdo disponibilizada, tal como sugere a abordagem de
Moles sobre a teoria da informagdo. Foi evidenciado ainda que a colaboracdo do compositor
com os interpretes tornou Gestos uma obra idiomatica, musicalmente desafiadora e de grande
interesse para a performance.

E importante salientar que, enquanto condensada na partitura, a obra existe potencialmente
através de notagdo grafica representada no espago do papel, sob as coordenadas de tempo e
alturas. Resumidamente, esta seria a representacdo espacial da temporalidade dos eventos
sonoros imaginada pelo compositor. Como abordamos anteriormente, o compositor pode
buscar, através das estruturas concebidas, influenciar o ouvinte na sua percep¢do do tempo

musical.
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A temporalidade registrada de forma espacial na partitura € sugerida aos intérpretes, os quais
realizam este discurso e os transformam em musica de fato (sons). E somente na execugio
que a peca ganha fisicamente sua dimensao temporal, processo este que passa pelo crivo dos
intérpretes que executam a peca apds terem interiorizado o seu tempo.

Por fim, ha a ressignificagdo do discurso musical pelo ouvinte que, ao acompanhar o tempo da
execugdo da obra, o contrapde internamente ao tempo da sua memoria (tempo imaginario,
abstrato e espacial por natureza), que opera simultaneamente a execucdo. O ouvinte, ao longo
da obra, compara e articula este tempo interior com o tempo real dos eventos ouvidos. Desta
feita, como resultado deste processo que envolve trés agentes (compositor, intérprete e

ouvinte), temos ao menos trés tempos musicais distintos.
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	Este artigo tem como objetivo abordar e discutir como foi trabalhado o tempo musical em Gestos (2010), trio para clarinete, trompete e contrabaixo. Em relação à composição, trabalhou-se com as ideias de duração pura e tempo cronométrico de Bergson, além da relação entre percepção do tempo e quantidade de informação, propostas por Moles e Grisey; sobre a interpretação da peça, foram consideradas, entre outras, as ideias de Pareyson. Ademais, nos referimos ao processo de comunicação musical, procedimento de transmissão de ideias sonoras compartilhadas entre compositor, intérprete e ouvinte.

