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A obra Quando se muda a paisagem..., de Rodrigo Lima,

como um processo de solfejos

Pedro Mani & Silvio Ferraz

Introducao

Como um/a compositor/a percebe a propria composicédo durante seu processo
criativo? Quantas formas de percepcéo se justapdéem e se sobrepbem ao longo da
escritura?

Temos varias possibilidades de resposta, abrangendo mdltiplos campos em
simultaneidade — alguns de ambito abstrato, outros de carater concreto. Mas,
formando um escopo mais objetivo, podemos iniciar uma investigacao partindo da
ideia de “solfejo”: este é tradicionalmente tido como a atividade de cantar um
enunciado musical codificado — escrito sobre uma partitura —, sem a necessidade de
saber seu conteudo previamente. Para tanto, a pessoa que solfeja parte de um
repertorio perceptivo interno ja construido. Mas nos parece gue solfejo é algo mais

abrangente do que aparenta ser a primeira vista...

O solfejo € [...] uma maquina produtora de transdug¢des energéticas do tipo que
faz com que as informacdes codificadas num sistema grafico provoque uma
série de movimentos e ajustes psicofisioldgicos no corpo daquele que solfeja de
modo a preparé-lo & producgéo e consolidacdo de uma energia acustica atual ou
virtual*. [grifo nosso] (PENHA, 2016, pp. 74 — 75).

Vale observarmos que a consolidacdo de uma energia “virtual” também tange
a construcdo de uma escuta mental — uma imaginacado perceptiva — da qual
trataremos adiante.

A palavra italiana solfeggi faz referéncia as notas musicais sol e fa. Solfejar
era também sinbnimo de cantar sol e fa — solfar, ou cantar por solfa —; ja 0 nome

“papel solfado” surgiu como sinénimo de papel pautado (PENHA, 2016, p. 73).

1 Vale observarmos que a consolidagdo de uma energia “virtual” também tange a construcdo de uma escuta
mental — uma imaginacao perceptiva — da qual trataremos adiante.
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Temos assim nomes diferentes para 0 mesmo objeto: papel pautado, papel solfado
ou, mais comumente, partitura. A proximidade entre suporte onde incidem notacdes
e solfejo consta num dos préprios nomes atribuidos ao suporte. Disso e de outras

observacdes podemos concluir que notacao e solfejo tém alguma forma de ligacéo.

Enquanto do ponto de vista do paradigma tradicional (cf. ZAMPRONHA, 2000) a
notacdo seria vista como codigo secundario, algo que apenas teria funcdo de registro e
decodificacdo — util apdés uma inspiracdo musical j4 estar plenamente formada —, se
estudarmos a relacdo entre suporte de criacdo e solfejo veremos que ha muitas influéncias
entre a forma como algo é trabalhado e notado e o modo como isso é percebido. Edsom
Zampronha defende que a escrita ndo é um codigo secundério, mas sim o mundo onde

certas possibilidades criativas e perceptivas sdo possiveis:

[...] a maneira como era estruturada a representacdo escrita possibilitava a realizacdo de
certos tipos de organiza¢do musical ao mesmo tempo que impossibilitava outros, o que
pode nos levar a pensar que, por exemplo, a organizagdo musical polifénica tipica da ars
antiqua ndo tenha sido uma concepcdo anterior & escrita, mas uma concepg¢ao que
surgiu a partir dela, a partir das formas de organizagdo do pensamento musical que a
escrita possibilitava. A mesma escrita que serve para resolver um problema
representacional, uma vez transformada, possibilita a emergéncia de outros tipos de
organizacdo musical, ou de escrituras. [...] Desta forma, a escrita ndo pode ser entendida
como um simples cédigo secundario que registra a intengdo composicional. A escrita
seria, na verdade, o préprio ambiente das possibilidades de construcdo dessa
organizagdo musical, da geracdo de escrituras. (ZAMPRONHA, 2000, pp. 14 — 15)2

ean-Paul Holstein, no livro Le Solfege (1987), explica que na Franca o termo
solfége (traduzido do italiano) surgiu ao final do século XVIII, sendo usado de inicio
para designar principalmente colecdes de exercicios para os cantores (HOLSTEIN,
1987, p. 3). Mas os territérios abarcados pela palavra sofreram mudancas ao longo
do tempo: no inicio do século XX a palavra tinha valor de conjunto de principios
elementares da musica em certos casos, enquanto em outros parecia lidar mais
diretamente com exercicios vocais que visavam desenvolver no¢cdes perceptivas
musicais, ligadas a execucao de partituras (HOLSTEIN, 1987, p. 3); ao final do
século XX — quando o autor escreve o livro —, 0 termo parece ser mais do que um

conjunto de exercicios vocais e perceptivos, e também mais do que principios

2 Ou seja, escrita € um universo de possibilidades com formas caracteristicas de funcionamento e de criar
relagdes, tendo suas consequéncias ferramentais e perceptivas. Ja a escritura é a utilizacéo efetiva das
possibilidades da escrita. Escrever musica sobre partitura € realizar uma escritura partindo do mundo da
escrita musical.
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elementares da musica. O solfejo parece ser uma completude entre teoria, notacao

e percepcao, além de ser tido como base da formagdo musical como um todo.

No livro Sight Singing® Complete,Maureen Carr e Bruce Benward usam a
metafora dos “olhos que ouvem” como resultado de um treino perceptivo de
decodificacdo e compreensdo musicais. Observar uma partitura e poder ouvi-la a
partir da leitura é tido como objetivo final do método (CARR; BENWARD, 2011, pp.
16 — 17). Nisto entra também a escuta interna:

A ideia de reprodugcdo mental de uma obra de arte ndo é exclusiva da mdasica. Por
exemplo, um estudioso de drama elisabetano incita um leitor de uma peca de
Shakespeare a “recitar a pe¢a em sua mente, considerando o conhecimento de detalhes
do texto inerente a um ator, que ouve e vé cada momento da pec¢a’. O estudante de
musica tem exatamente o mesmo objetivo: ser capaz de reproduzir mentalmente o
conteldo de uma partitura, ouvindo e vendo cada momento musical — considerando o
detalhamento da compreensao musical de um regente, intérprete ou compositor. (CARR;
BENWARD, 2011, p. 17)

Um solfejo n&o ocorre apenas na via da decodificacdo de uma partitura, pois o
ato de compor também implica na necessidade de um solfejo. E 0 movimento
criativo também toma forma a partir de uma rede perceptiva/conceitual integrada a
guem cria, por mais que o enfoque seja a busca por criar algo novo. Sobre isto,

Salvatore Sciarrino cré que

[...] o homem n&o introduz nenhuma inovagéo sem referéncia ao contexto em
gue ele opera. Na linguagem artistica, como nas outras linguagens, nés nao
produzimos uma verdadeira inovacdo. Ao contrario, por mais radicais que
possam aparentar as novidades, sempre se trata de transformacdes.
(SCIARRINO apud GIACCO, 2001, p. 22)

Sabendo que num processo criativo ha uma infinitude de estimulos e
poténcias, podemos concluir que a ideia de solfejo pode ser ampliada para outros
dominios além de sua concepcédo tradicional, englobando diferentes ferramentas
técnicas, formas perceptivas, ideias poéticas e estruturais, etc. Mas também torna-se

necessaria uma categorizacdo sistematica para lidar com a multiplicidade de

3 Sight singing pode ser tido como sindnimo a solfejo em inglés. Apesar da distancia etimoldgica entre ambas
as palavras, vemos o emprego de sight singing em muitos casos com a mesma funcdo de solfejo. Uma
traducdo em portugués para o termo em inglés também seria “leitura cantada a primeira vista”.
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dimensdes possiveis. Nao ha um numero finito de possibilidades, mas buscamos
principios gerais que podem nos ajudar a organizar diferentes tipos de solfejo.

Neste artigo faremos uma investigacdo sobre o que sdo os solfejos numa
composicao, mostrando suas aplicagdes na andlise da primeira secao (cc. 1 — 33) da
obra Quando se muda a paisagem..., para orquestra de camara, de Rodrigo Lima
(2008).

Ndo serd o foco encontrar respostas cabais sobre um tema de tao dificil
tangibilidade, e a analise nao lidara com todas as dimensdes da peca. Buscaremos
partir de principios gerais que possamos formar consideracdes e reflexdes Uteis para
uma maior conscientizagao sobre o0 processo criativo e para a criagdo de um aparato

analitico proficuo.

Algumas consideracées sobre solfejos*

Nenhum solfejo abrange conscientemente todos os niveis da percepcao
simultaneamente; h& hierarquias, mesmo que diafanas e mutaveis. Comumente na
musica tradicional europeia os focos do solfejo foram melddicos, harménicos e
ritmicos. O timbre, por exemplo, em muitas ocasifes ndo estava presente no
primeiro plano do ato criativo; a propria notacao tradicional j& denota tal hierarquia:
uma partitura para instrumento de cordas poderia ndo ter nenhuma informagao
timbristica como sul tasto o usul ponticello, mas notas e ritmos deveriam
necessariamente estar presentes. A Unica questado timbristica presente na partitura
seria a especificacdo do instrumento®. Sejam quais forem os solfejos numa
composicdo, ha questbes que ficam em maior evidéncia, e sobre elas incidem

estimulos multifarios ao longo do processo composicional.

4  Gustavo Penha explora a tematica do solfejo em sua tese de doutorado (2016, pp. 72 — 151). Sdo mostrados
exemplos de tipos distintos de relagdes de solfejo, tais quais “solfejo e sinalética”, “solfejo e signo”, “solfejo e
responsividade”, “solfejo-comando”, dentre outros.

5 Se pensarmos na inacabada Arte da Fuga (Die Kunst der Fuge) BWV 1080, de Johann Sebastian Bach
(1685 — 1750), em que ndo ha especificagdo de instrumentos, vemos que a hierarquia de fato residia em
outros aspectos que ndo o timbre, tais quais a condugdo das vozes, a articulagcdo formal, etc. Em outro
extremo, podemos pensar na obra Quattro pezzi su una nota sola (1959), para orquestra, de Giacinto Scelci
(1905 — 1988). Nela, o discurso se da sobre alturas praticamente estaticas, através das quais séo criados
timbres e gestos.
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Ferramentas composicionais nao implicam por si s6 em solfejos. Uma
mesma ferramenta pode ser manipulada de diferentes maneiras através de
diferentes solfejos, gerando assim resultados direcionados. Logo, o solfejo implica
no uso intencional de uma ferramenta visando formar algo mais ou menos
direcionado. A intencdo no uso de um procedimento, somada a percep¢ao, é 0 que

caracteriza um solfejo.

Gustavo Penha explica que numa escuta nunca apreendemos a totalidade
das qualidades implicadas naquilo que escutamos, pois escutar € constituir um
ponto de vista que seleciona algumas informagbes ou linhas expressivas em
detrimento doutras. Sendo a escuta sempre uma percep¢ao parcial do outro corpo
percebido (ou objeto, meio, coisa) que possui consigo sua propria percepcao total,
uma percepcao de fato é sempre a coisa menos aquilo que ndo nos interessa ou
nao conseguimos apreender (PENHA, 2016, p. 87). Neste sentido, nossas formas de
solfejar se relacionam intimamente com nossa bagagem individual, somada a nossa
intencdo. Tatiana Catanzaro explica, partindo das classificacdes de formas de

escuta propostas por Pierre Schaeffer no seu Tratado dos Objetos Musicais®:

[...] as qualificagcdes dadas variam, assim como a escuta geral, “em fungéo de
cada experiéncia anterior e de cada curiosidade” (Schaeffer, 1966, p. 126), isto
€, “cada escuta pratica”, para 0 compositor, “corresponde a um circuito de
comunicacdo especializado relativamente independente” (Schaeffer, 1966, p.
126). A partir disso, é relativamente natural chegar ao pensamento de que cada
tipo de escuta diferente, ou seja, cada tipo de intencdo diferente, leva também a

um tipo de solfejo diferente. (CATANZARO, 2005, p. 4).

6 A respeito das ideias contidas no Livro Il do Tratado de Schaeffer (1966), Catanzaro resume objetivamente a
proposta dele de quatro formas de escuta: “Ecouter, que se refere ao ato de se interessar em um som,
dirigindo-se ativamente a ele; Ouir, que é perceber pelo ouvido, de forma generalizada; Entendre, que é ter
uma intencéo frente ao som percebido, uma percepgdo qualificada; Comprendre, que trata de uma dupla
relacdo entre Ecouter e Entendre, e que é a parte que apreende conscientemente o significado do som”
(CATANZARO, 2005, p. 4).
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Os suportes de criacao

Zampronha explica que as diferentes escrituras sdo frutos das possibilidades
existentes nas formas de escrita. Ou seja, sistema de representacdo e ferramentas criativas

estéo interligados entre si:

“N&o se trata de termos um sistema de representagdo (0 que podemos chamar
genericamente de escrita) de um lado e procedimentos composicionais
(genericamente uma escritura) de outro. O que estamos dizendo é que a
escritura emerge da prépria escrita e se aplica sobre a prépria escrita, fazendo
com que a composicdo musical ndo seja outra coisa sendo uma escritura da
escrita. [...] Se h& algo em potencial, este potencial esta dentro da propria
escrita. E ela que € um continuo de possibilidades para a geracdo de escrituras.”
(ZAMPRONHA, 2000, p. 160).

Lidando com essa premissa das possibilidades de escritura surgirem da
escrita, tangemos também a teméatica dos suportes de criacdo. Sistemas de
representacdo e procedimentos criativos dialogam entre si; tais sistemas de
representacado necessitam de um meio para existir, ndo sao puras abstracdes. Logo,
eles existem sobre um suporte.

O suporte de criacdo (cf. DELALANDE, pp. 32 — 50) também exerce
influéncia sobre como solfejamos: na musica composta sobre partitura ha
"procedimentos de escrita” que se manifestam visualmente, tais quais retrogradacéo,
contraponto, harmonia, fuga; em suma, o desenvolvimento de materiais horizontais e
superposi¢coes verticais. Tudo isto se deve aos recursos da escrita, que propiciam
determinadas praticas criativas’ (DELALANDE, 32 — 33) — portanto, certas formas de
escritura. No caso da musica eletroacustica, por exemplo, outras ferramentas séo
propiciadas pelo suporte de criagdo — a escrita aqui é bastante diferente.

Mesmo quando se compf8e musica sem o0 contato direto com um suporte
fixo, por exemplo ao improvisar, € comum que nossa propria imaginacao lide com
um conjunto de ferramentas advindo do suporte, como se houvesse “suportes de

criacdo imaginarios” em certos niveis do solfejo. Ou, para quem nunca teve contato

ELINNT3

7 Cf. as nogdes de “paradigma tecnologico”, “tecnologia de registro” e “tecnologia de criagdo” em Delalande
(2001, pp. 32 - 50).
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com partituras, a propria memoria mental e muscular e os habitos de execugéo sdo
também suportes.

Lembremos que cada suporte traz consigo uma enorme bagagem de
ferramentas, préaticas, formas de criacdo e manipulacdo de materiais. Silvio Ferraz,
comentando sobre o pintor Francis Bacon, explica que € um processo presente em
muitos meios além do musical (2005). Para isso, usa como exemplo a partitura em

branco:

[...] A partitura em branco ndo € o espaco vazio, ela é ji toda preenchida, ela ja
esta toda atravessada de sensos comuns e da exigéncia do bom senso que se
guer o unico modo de ascendermos a boa cépia de um ideal, de pretendermos
ao posto mais alto, ao posto mais proximo ao ideal. Bacon fala disto com relacdo
a tela. Falamos com relacdo a partitura, ou qualquer outro espaco de
composi¢do (penso aqui nas diversas ilhas de montagem computacional para a
muasica... todo um quadro de ideias de musica ja predeterminado com o qual se
debater). O espaco ja foi tracado, j& hd a marca, o sinal expressivo de alguém
por ali. Dai que o territorio vai se constituir pela sua linha de fuga antes de mais
nada. (FERRAZ, 2005, pp. 80 — 81).

Uma das caracteristicas tradicionais da partitura € a separacdo entre
criador/a, intérprete e publico — estruturacdo que sabemos ser passivel de
guestionamentos e transgressdes, mas cujo peso da tradicdo se percebe em nossa
pratica. lgor Stravinsky, em sua Poética musical em seis licbes (1982, pp. 121 —
122), defende que h& uma mdusica potencial (notacdo musical) e uma mauasica que
ocorre empiricamente (execucao musical). Disso ele encara a entidade musical
como algo singular por encarnar dois aspectos, “de existir sucessiva e distintamente
em duas formas separadas entre si pelo hiato do siléncio” (STRAVINSKY, 1982, p.
121), as quais determinam que haja os papéis de “criador/a” e “intérprete”. E ha
espacos vazios entre ambas as formas: mesmo que uma peca seja escrita com 0
maximo de precisdo e minuciosidade, ha elementos "escondidos" que ndo possuem
definicdo, pois mesmo a dialética verbal seria ineficiente para definir a dialética
musical integralmente (STRAVINSKY, 1982, p. 123).

Comumente esses espacos vazios sao preenchidos por tradicoes de
execucao. Stanley Boorman atesta, dentro do contexto da mausica ocidental

tradicional, que a notacédo ndo é a musica em si®: comumente a versdo notada néo é

8 Para uma discussao questionando tal afirmacgéo, cf. ZAMPRONHA (2000).
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mais do que uma fonte de conselhos, informacdes e instru¢des para que a musica
seja recriada e que, cingida pelas tradicbes de execucdo, muitas vezes pode apenas
conter o minimo de informagdes® (2001, pp. 405 — 406). Suporte de criacdo, técnicas
composicionais e tradicdes de execucgao se inter-relacionam.

Portanto, ao sabermos que um suporte de criacdo denota consequéncias
criativas, € possivel reconhecer, ou mesmo arquitetar, atravessamentos de
diferentes suportes entre si. Encontramos, por exemplo, atravessamentos entre
artes plasticas e musica na tese de doutorado de Alexandre Ficagna (2014), que
mostra como a visualidade e o suporte do desenho dialogam com a partitura musical
e a escrita sobre partitura, explicando também como as noc¢des de intermodalidade
da escuta®™ e intermodulacdo de meios™ (cf. FICAGNA, 2014, pp. 46 — 48) se fazem
sempre presentes na prética artistica. Afinal, meios diferentes ndo necessariamente
lidam com energias diferentes. Quando o pintor Wassily Kandinsky diz que, na
pintura, “o ponto é a forma musical mais concisa” (apud GIACCO, 2001, p. 18), € por
reconhecer uma relagao profunda entre ambas as atividades, por saber que ambas
sdo atravessadas pelas forcas do tempo e do espaco e que seus territorios se

comunicam de alguma forma.

Intercambios entre sentidos

Nossos sentidos realizam trocas constantes entre si: € natural, por exemplo,
gue a ideia de textura resida tanto no sonoro quanto no visual e no tétil; a sensacao

de espacialidade, por sua vez, dialoga com nossas movimentagdes fisicas, com

9 Em pecgas conhecidas do repertorio, por exemplo, ha caracteristicas de execu¢do que ndo constam escritas,
mas ja séo subentendidas por serem comuns as suas épocas, tais quais portamentos, staccatos, mudangas
de ritmo e de acentuagao, etc. (BOORMAN, 2001, p. 408)

10 Cf. Ficagna (2014, pp. 8 — 16) sobre o tema da “intermodalidade da escuta” e da “percepcao intermodal”.
Também cf. Smalley (2007, pp. 39 — 40) sobre o tema da “percepgdo transmodal”. Basicamente, nossos
sentidos ndo agem isoladamente, sempre havendo cruzamentos entre si.

11 Sobre a intermodulacdo de meios, em Ficagna (2014, pp. 46 — 48) constatamos algumas maneiras como
desenhos podem gerar resultados musicais e mesmo criar novas possibilidades de desdobramento destes,
da mesma forma que algo escrito sobre partitura pode gerar estimulos sobre o desenho. Ou seja, ambos os
meios se intermodulam e criam novas formas de agenciamento que, apenas através de um dos meios
isoladamente, seriam inviaveis ou de dificil estruturagdo. Conferir os relatos sobre o tema também em
Ficagna (2014, pp. 152 — 182).
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guestdes culturais, etc. (SMALLEY, 2007, p. 39). Ficagna, esmiucando o “quadro
recapitulativo do solfejo dos objetos musicais” (SCHAEFFER, 1966, pp. 584-587),
comenta que o proprio vocabulario da tipomorfologia schaefferiana é cingido pelos
outros sentidos além da audicdo: o critério de massa remete tanto a visualidade
guanto a percepcao de volume; o critério de grédo remete a percepcao tatl; e ha
critérios que remetem as ideias de “claro” e “escuro”, “opaco” e “metalico”, etc.
(2014, p. 9).

E importante entendermos que essas camadas a principio “extra-musicais”
existem na pratica musical e, por consequéncia, nos solfejos, o que torna até dificil
dizer que sejam “extra-musicais”, ja que pensadas musicalmente.

Os solfejos entre si podem se relacionar e formar diferentes combinagdes —
basicamente uma criacdo artistica é alcancada através de tais cruzamentos de
solfejos. Podem inclusive ter escopos de tamanhos distintos: um solfejo textural
pode lidar com uma orquestra inteira, enquanto um solfejo melédico pode lidar com
um anico instrumento; e ambos podem se sobrepor; ou uma soma de solfejos
melddicos pode ser usada a favor de um solfejo textural, etc.

A maneira como todos estes processos se articulam resulta em diferentes
modelos de composicdo. Tatiana Catanzaro, em seu artigo “Modelos
Composicionais™? (2005), conclui alguns modelos bdasicos, os quais oferecem

possibilidades diversas de ramificagdes (e mesmo intersecgdes):

[...] o modelo sonoro (Debussy, Varése, Murail, Grisey etc); o modelo estrutural
(Schoenberg, Stockhausen e Boulez); o modelo conceitual (Cage

e Kagel); e o modelo dramatico (Berio). Mas € possivel ainda inferir outros
modelos [...]. Temos, assim, o modelo calculavel (Xenakis), como uma
subcategoria da figura, o modelo performatico como uma subcategoria do gesto,
e o0 modelo visual (Varése), como uma intersec¢do da textura com a figura, entre
muitos outros. (CATANZARO, 2005, p. 5).

E nosso proprio corpo € presente no solfejo, seja conscientemente ou néo.

Arnie Cox (2011) defende a hipotese das “imagens miméticas motoras” [mimetic

12 A autora organiza objetivamente os preceitos basicos para classificar modelos de composigdo, os quais
podem ocorrer “fora do tempo” (confec¢@o de estruturas racionais a serem posteriormente desdobradas em
materiais musicais) e “no tempo” (exploragcdo do fendmeno sonoro, gestualidade, etc.), dentre outras
categorizagfes. Fazendo dialogo entre Pierre Schaeffer e Brian Ferneyhough (além de outros autores), ela
chega em categorias que se tornam gradativamente mais especificas, abarcando desde caracteristicas
gerais a idiossincrasias.
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motor imagery], a qual tem como base o entendimento que a experiéncia musical é

internalizada mental e corporalmente, e que

parte do modo como compreendemos musica é através de um tipo de empatia
gue envolve imaginarmos que estamos fazendo os sons aos quais ouvimos. Isto
€ um caso especial da tendéncia humana para entender um ao outro via
imitagdo, a qual podemos chamar de cognicdo mimética ou compreensado
mimética [...]; portanto, € uma “hip6tese mimética”. (COX, 2011, p. 1)

Claro que isso possui muitos aspectos e se da de formas diferentes em cada
individuo a depender das suas experiéncias corporeas, culturais e musicais. Se uma
pessoa ndo sabe como funciona um instrumento que esta ouvindo, suas imagens
miméticas motoras serdo mais distantes da realidade de execuc¢do, mas ainda assim
ocorrerdo. Caso a pessoa saiba tocar o instrumento que ouve, havera um grau maior
de experiéncias corporeas envolvidas, suas imagens miméticas motoras sendo

influenciadas diretamente por isso (cf. COX, 2011, pp. 6 — 7).

Sobre o termo usado por Cox, vale esclarecer: a imitacdo é evidente em
criangas, mas em adultos ela se torna mais contida. Esta forma “velada” € imagética,
e ha o envolvimento de imaginar acfes, tais acfes sendo imitativas; dai o termo
“imagens miméticas motoras”. Ele observa, porém, que o termo se mescla com a
ideia de “simulacdo mental”, mas que a palavra “mental” poderia encobrir o papel do
sistema motor (COX, 2011, p. 2). Para nds, contudo, é relevante apontarmos essa
proximidade entre “imagens miméticas motoras” e “simulacdo mental”, pois é onde a

ligacdo entre corpo e solfejo se torna evidente.

E a voz — sendo igualmente corpo — também se mostra presente,
possuindo destaque em muitos tipos de solfejo. Ao imaginarmos uma linha melédica
muito provavelmente estaremos subvocalizando®: a melodia estard presente na
musculatura vocal de alguma forma, seja num canto efetivo, numa movimentacao

abdominal, numa mudanca de ritmo respiratorio.

13 Subvocalizagdo mimética é a acdo de qualquer imagem motora ou agdo motora ligada a musculatura vocal.
Pode ser cantar baixinho, mover a lingua, ou mesmo respirar de acordo com o que se imagina (para maior
aprofundamento, cf. COX, 2011, p. 8 — 10). Curiosamente, na p. 6 ele explica resumidamente
subvocalizacéo como “cantar dentro da cabeca”, o que remete ao termo “ouvido interno” (termo que se ouve
em diversas situacdes, muitas vezes ligadas as areas de composicdo ou regéncia). Alias, podemos
subvocalizar imaginando ndo apenas linhas melddicas, mas também texturas, jogos energéticos, gestos, etc.
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Sobre a chamada *“escuta interna”, Larson (2012, p. 29) observa a
complexidade de nossa capacidade de imaginar: podemos visualizar ou ouvir, por
exemplo, apenas em nossas mentes. A acdo de imaginar sons, de escuta-los
mentalmente — sem estejam soando de fato —, ele chama de “auralizar” (2012, p.
29).

Como ultima observacgéo, agora sobre a notagdo musical em si, consideremos
gue a partitura evidencia alguns tipos de solfejos, mas nao todos, por ser um suporte
gue lida diretamente com certos parametros e com outros ndo. Mas as maneiras
como uma partitura € manipulada por quem a utiliza mostra pistas relevantes, e em
muitas situacdes ela € o Unico meio de investigagdo de uma obra. Neste momento,
buscando averiguar a eficacia do nosso estudo, faremos a analise com enfoque na
partitura.

Ha solfejos cujo raciocinio é tangivel observando-se a configuracédo geral dos
materiais e as relagdes que se fazem evidentes. Estes solfejos serdo o escopo deste
artigo.

N&o é nossa intencdo esmiucar todas as possibilidades de solfejo (além do
mais, elas parecem incontaveis). Mas organizamos algumas ideias gerais que
podem nortear nossa compreensao numa investigagao agora mais focada.

Vamos a andlise da obra Quando se muda a paisagem..., de Rodrigo Lima.

Andlise da primeira secao (cc. 1 - 33) de Quando se muda a paisagem...,

de Rodrigo Lima

Consideracodes preliminares sobre a obra

Iniciaremos usando alguns principios basicos da Teoria dos Conjuntos:
“classes intervalares” (cf. STRAUS, 2005, pp. 6 — 15; KOTSKA, 2006, pp.186 — 188);
“forma normal” e “melhor forma normal” (cf. STRAUS, 2005, pp. 35 — 38; KOTSKA,
2006, pp. 178 — 185); “forma original” [prime form] (cf. STRAUS, 2005, pp. 57 — 59;
KOTSKA, 2006, pp. 185 — 186). Logo, ndo lidaremos de inicio com o tema dos
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solfejos. Porém, apos essa primeira fase analitica, enfocaremos na temética

principal deste artigo.

Usaremos os principios de “rotacdo” e “projecdo” que, conforme Rodrigo
Lima explica em sua dissertacdo de mestrado*, sdo, respectivamente, a colocacéo
de uma determinada estrutura intervalar em registros diferentes com suas inversdes
e a transferéncia de uma mesma estrutura para novos registros (cf. LIMA, 2009, pp.
61 — 74).
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Figura 1 (excerto de LIMA, 2009, p. 66): exemplo de rotag6es de uma mesma matriz harmonica.
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Figura 2 (excerto de LIMA, 2009, p. 69): rotacBes e proje¢ées em Déserts, de Varese, cc. 63 — 65.

Levaremos em conta que o/a leitor/a tera em maos as primeiras doze paginas
da obra (presentes nos anexos). A partitura estd em C e os acidentes apenas sao

aplicados as respectivas oitavas em que aparecem.

14 E intitulada Da nota ao som: explorando territérios harménicos (2009). Nela, Lima estuda concepcdes de
escrita do “som” em diferentes compositores do séc. XX. Um dos principais escopos neste sentido é a
utilizacdo de “matrizes harmonicas”, as quais sdo encontradas em obras distintas, com foco especial nas de
Varese.
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Nomes de notas escritos sem 0s sinais b ou # sempre fardo referéncia a
notas naturais. O simbolo ~ fara referéncia a uma relacado de cromatismo entre duas
classes de alturas. Por exemplo: A ~ C diz respeito as classes A—Bb - B - C.

Consideremos o C central como C4.

Sempre que houver instrumentos ndo especificados nas figuras, eles seréao
especificados nas legendas, respectivamente de cima para baixo.

Lembrando que a investigagdo dos solfejos se dard aqui sobre a partitura em
si. Sabemos que ela ndo necessariamente exibe com clareza todos os aspectos de
um solfejo, mas, por outro lado, nos oferece pistas que possibilitam deducbes
relevantes.

Na poética de Lima forcas germinais (matrizes harmonicas e cole¢bes de
materiais, por exemplo) séo trabalhadas continuamente, mas sempre se
relacionando com o todo. Isto € uma caracteristica marcante de sua producédo e de
Quando se muda a paisagem...

Uma outra fase da pesquisa que complementa a andlise, realizada em
23/08/2019, foi uma conversa diretamente com o compositor, onde este gentiimente
contou sua narrativa quanto ao seu processo e 0s seus solfejos, relevando novas
dimensdes e planos da obra e contribuindo para o aprofundamento do nosso
estudo’. Houve também uma palestra que Lima deu em 05/09/2014 no EMA™
falando justamente sobre a peca aqui analisada, que foi de grande utilidade,
mostrando uma ponte entre ferramentas compositivas e ideias poéticas e lidando
consequentemente com a tematica dos solfejos. Destacamos disso 1) sua busca por
fazer com que materiais econémicos sejam explorados e percebidos em varias
vertentes; 2) jogos de sobreposi¢cOes de temporalidades diferentes, culminando em

varias camadas simultéaneas (cf. nas referéncias o link com a gravagéo da palestra).

15 A transcricdo da entrevista e a analise da pecga na integra estardo presentes na dissertacdo de mestrado “A
relacdo entre processos de solfejo e as estruturacdes da composi¢éo”, atualmente em fase de elaboragéo
pelo autor.

16 Encontros Musica Atual, que ocorreram no Departamento de Musica da ECA/USP entre 2014 ~ 2019, com

possibilidades de haver novas edi¢gfes futuramente. Sao palestras onde compositores falam sobre trajetérias
e processos criativos, além de discutirem pecas selecionadas e responderem perguntas dos ali presentes.
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Um exemplo de matriz harménica

Ha intervalos com maior relevancia harménica e meléddica. Certos intervalos
combinados formam estruturas recorrentes, as quais Lima chama de matrizes
harménicas (cf. LIMA, 2009, pp. 43 — 88). Atraves delas sao criados os “matizes” da
peca, “coloridos intervalares” préprios a paleta sonora arquitetada pelo compositor?’.
llustraremos isto com os clusters de classes de alturas: podemos encontrar o uso de
rotacdo e projecdo simultaneamente em materiais onde, se organizdssemos suas
alturas na melhor forma normal — ou seja, de maneira que todas as alturas fossem
apresentadas escalarmente na organizacdo mais compacta possivel, independendo
da ordem de apari¢cdo no tempo —, encontrariamos o que chamaremos de clusters
de classes de alturas. Escrevendo em sua forma original encontrariamos [012],
[0123], [01234], [012345], etc. O numero de componentes pode variar em cada
contexto, mas o principio estrutural e perceptivo se mantém.

O cluster de classes de alturas é uma matriz harménica que se projeta sobre
alturas variadas, também possuindo tessituras de tamanhos diferentes; a partir disso
as notas sao distribuidas em regides amplas, ou seja, sdo rotacionadas — ao invés

de permanecerem contidas no ambito restrito de um cluster*® convencional.

Vejamos abaixo alguns exemplos:

17 Sobre os termos “matriz’ e “matiz”, o compositor esclarece: “A primeira trata-se da escolha de um ‘bloco
harmdnico’ de caracteristicas intervalares especificas que sirva de modelo sonoro para uma obra musical.
Matiz, por sua vez, seriam as gradag¢des de sonoridades que a ‘matriz harmonica’ inicial sofre no decorrer da
obra” (LIMA, 2009, p. 43, nota de rodapé).

18 Comumente o termo cluster designa um aglomerado de notas adjacentes entre si, geralmente dentro da
logica cromatica. Portanto, um cluster iniciando em C4 e terminando em G4 teria as alturas: C4, C#4, D4,
D#4, E4, F4, F#4, G4. Mas ao usarmos cluster de classes de alturas, a tessitura de cada nota ndo se restringe
a espacializacdo adjacente. Colocar as alturas de uma estrutura harmonica em tessituras diferentes e distantes
entre si € precisamente fazer a rotagdo das alturas, conforme mostrado por Lima na figura 1. Portanto, usar
essa estrutura sobre diferentes classes de alturas ¢ efetuar sua “projecdo” (transpé-la), enquanto distribuir

espacialmente suas alturas ¢ efetuar sua “rotacdo”.
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Figura 3: c. 8, oboé. A linha melddica é formada por rotages do cluster de classes de alturas C ~ E, cuja forma
original € [01234].
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Figura 4: c. 12. Fagote (clave de fa), trompa (clave de sol), trompete (clave de sol) e trombone (clave de fa).
Cluster de classes de alturas A ~ C# ao longo deste grupo instrumental. Os acentos recaem exatamente nas
primeiras apari¢cdes de cada nota, enquanto suas repeticdes sdo sem acento. Ao final do compasso temos
[01234].
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Figura 5: c. 16, fagote (clave de fa). RotacGes do cluster de classes de alturas Bb ~ E, forma original [0123456].
Este material em especial ja se apresenta desde o c. 1 no piano, aparecendo em outros pontos desta segao.

Ha outras matrizes harmonicas com caracteristicas intervalares diferentes do
cluster de classes de alturas, mas néo as estudaremos aqui, pois ndo é nosso foco.
Mostramos acima um exemplo para que o/a leitor/a compreenda como 0 compositor

esculpe seus materiais, mas agora pensaremos pelo viés dos solfejos.

A preocupacédo em criar sonoridades com “cores” caracteristicas, é tratada
através do uso de matrizes harmoénicas. Conforme dito, um solfejo implica no uso de
uma ferramenta (ou mais) com certa intencionalidade, numa certa dire¢céo. O
procedimento “matriz harménica” € usado como maneira de criar coloridos sonoros
caracteristicos. Mas na obra geralmente ha estruturas dessemelhantes — apesar de
individualmente claras — em sobreposicao, fazendo com que a escuta seja
complexificada e se torne “labirintica”. Lidando com esse contraste Lima manipula o
nivel de complexidade da escuta geral, tanto no que tange perfis intervalares quanto

outras dimensdes sonoras, tais quais diferentes gestos ou ritmos.

Pelo prisma dos solfejos, podemos inferir que trechos com maior clareza
harmoénica se relacionam com momentos em que 0 compositor solfeja seus matizes
sonoros com limpidez. Ja quando diferentes construcdes séo sobrepostas — o que
ocorre em varios momentos —, ha um solfejo que lida com individualidades
estruturais divergentes em simultaneidade. O crivo perceptivo entdo se volta mais a
macropercepc¢do do que a clareza das micro-individualidades; é um solfejo com

€SCopo mais panoramico.

DEBATES | UNIRIO e N© 23 ¢ Dezembro 2019



PEDRO MANI & SILVIO FERRAZ
A obra Quando se muda a paisagem..., de Rodrigo Lima, como um processo de solfejos

DEBATES | UNIRIO, n. 23, p.28-76, dez., 2019.

p. 44

Figura 6: c. 26. Todos em clave de sol: flauta (Bb ~ C), oboé (Bb, Eb, E), trompete (G ~ A), vibrafone (G# ~ B) e
violino 1 (A ~ B). Sobreposi¢éo de clusters de classes de alturas diferentes em flauta, trompete, vibrafone e
violino 1 (totalizando G ~ C), simultaneamente a estrutura do oboé, que foge dessa configuracéo intervalar. O
perfil ritmico de quintinas sobre notas majoritariamente estaticas estd em todas as linhas. Outros eventos foram
omitidos da figura.

Na figura 6 encontramos duas estruturas dispares: clusters de classes de
alturas (possuindo tanto perfil individual quanto soma global) e a linha do oboé (com
Bb, Eb, E). J& no compasso seguinte, c. 27, se organizarmos todas as classes de
alturas linearmente, encontraremos um cluster de classes de alturas entre G# ~B e

outro entre D ~ E; a escuta se complexifica.
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Sobre algumas formas de continuidade energética
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Figura 7: excerto dos primeiros dois compassos de Quando se muda a paisagem...
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Observe a figura 7: violino 1 faz uma linha ascendente em crescendo e some
repentinamente no c. 2. Campana, por sua vez, ataca a cabeca do c. 2. Se vistos
isoladamente, o violino 1 seria uma energia que cresce e some abruptamente (0
mesmo acontecendo com cello e contrabaixo) e a campana seria um ataque
abrupto; mas a energia do todo é clara — linhas ascendentes em crescendo que
culminam num ataque — e nisso ha um jogo de continuidade entre os instrumentos
com linhas “interrompidas” e o todo; ha uma completude de fluxo energético. Por
exemplo, a energia do violino 1 pode ser considerada como *“concluida” por
campana, voz superior do piano e voz inferior do vibrafone, pois os trés ataques (C5
e C#5) sdo numa tessitura préxima ao final da linha do violino 1. E comum que numa
obra orquestral ocorram estas formas de continuidade, mas numa orquestragdo mais
tradicional provavelmente o violino 1 também atacaria o c. 2, ao invés de deixar sua
direcionalidade “inacabada”.

Ja viola, violoncelo e contrabaixo poderiam ser tidos como uma soO energia, a
gual apenas € concluida na viola, que por sua vez “aciona” o violino 2, uma
ressonancia do ataque em pizzicato que ganha permanéncia.

Nesta peca a continuidade € muitas vezes formada por saltos de fluxo na
instrumentacao (aparentando haver interrupcdes a primeira vista), e isto é fruto de
um solfejo que agencia o mantimento de fluxos energéticos através de conexdes as

vezes subjacentes.
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Figura 8: c. 15, clarinete e piano. Ap6s um ataque do conjunto, piano reitera o material do primeiro compasso,
seu fluxo sendo continuado pelo clarinete (ritmo, tessitura média e dinamica). O substrato ritmico dos trechos em
destaque € continuo (0 que acontece em maior escala ao longo da peca, conforme mostraremos adiante).

Ha vérias formas de continuidade. Porém, ndo séo todas as situacfes com
interrupcdes que apresentam saltos de fluxo. HA momentos em que as
direcionalidades ndo chegam a uma *“conclusdo” e nao saltam para outro
instrumento, culminando em pausas efetivamente. Sdo pontos onde o corte € o que
0 compositor solfeja’®.

Pensando neste inicio da obra como manifestacdo de um solfejo, observemos
a sequéncia dos eventos: h4 um ataque do tam-tam seguido de figuras melddicas
ascendentes que surgem num crescendo dal niente; elas culminam num novo
ataque (c. 2) com ressonancias, geradas tanto de forma natural por vibrafone e
campana, quanto de forma escrita, manifesta pelo violino 2. H4 uma “gestualidade”
que perpassa desde o ataque do tam-tam até o surgimento do C#4 no violino 2: é
como se as figuracdes ascendentes surgissem das ressonancias do tam-tam — até o
fato do total cromético estar presente no c. 1 alude a sonoridade complexa do tam-
tam —, criando forcas e culminando num outro ataque, o qual também deixa

ressonancias, das quais o C#4 do violino 2 é mantido, tornando-se posteriormente

19 Cf. FERRAZ (2015) para considera¢6es aprofundadas sobre “corte”.
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um “centro gravitacional”. A tal relacdo entre eventos — que acontecem como se um
fosse consequéncia do outro — chamaremos de solfejo gestual do conjunto
instrumental®. H4 uma gestualidade que se da entre os instrumentos de forma una:
mais do que ser uma colecdo de individualidades, os instrumentos sdo pensados
como manifestacdo de uma unica energia gestual com diferentes registros.

Sobre a concepcdo de “gesto” que usaremos aqui, Steve Larson explica:
“uma forma na qual comumente antropomorfizamos movimentacdes musicais é
chamando-as de “gestos”, mapeando a sucessao musical como movimentacdes
humanas intencionais” (LARSON, 2012, p. 50).

A atividade musical “toma emprestados” aspectos e no¢des da movimentagao
motora, inclusive suas restricbes. Uma destas restricbes € “a tendéncia das
movimentacdes motoras possuirem inicio, meio e fim” (2012, p. 145), ao que Larson
chama de “gesto”. E da mesma forma que gestos fisicos podem ser organizados em
hierarquias, os gestos musicais também o podem, de modo que gestos maiores
possam conter em si gestos menores (2012, p. 145)%, exatamente como vimos
acima. Podemos seccionar esta passagem em pedacos menores: ataque do tam-
tam com ressonancias (gesto 1), figuras ascendentes em crescendo (gesto 2),
ataque do c. 2 com ressonancias (gesto 3). Mas, pela conexao evidente entre os trés

eventos, concluimos que a légica aqui € unificada: € um grande gesto.

Na obra hé& véarios materiais com envelopes dindmico e melddico

semelhantes: movimentacdes ascendentes em crescendo. Séo tipos de gesto, com

20 Silvio Ferraz, em suas aulas de Composi¢do, expde aquilo que chama de modelo “massa-mola”, onde séo

aplicadas relagbes cinéticas a composicdo: da mesma forma que um corpo fisico que se move age sobre
outros corpos fisicos, corpos musicais se movem e geram novas movimentagdes em outros. No¢8es como
gravitacdo, gestualidade, inércia e causalidade permeiam tal processo, mesmo a composi¢do se dando num
ambito abstrato. Tais no¢Bes também sdo encontradas nas teorias de LARSON (2012) que, apesar de dar
clara énfase ao repertorio tonal entre os periodos barroco e romantico, mostra principios que se aplicam
também a musica contemporanea. No solfejo explicado acima vemos essas relacdes.
Catanzaro explica que “segundo Ferneyhough (1990, 21 — 24), compreendemos gesto como uma “classe
particular de objetos ou estados com a virtude de que todos os membros dessa classe se referem a um
dominio semantico particular, com uma significacdo estabelecida através de uma convencgéo”
(FERNEYHOUGH, 1990, 23), com uma funcdo expressiva, como, por exemplo, abstracdes ou relagées
analdgico-musicais dos movimentos do corpo humano” (CATANZARO, 2005, p. 5). Relagbes de causa e
efeito presentes neste tipo de tratamento entram nesta categoria de significacdo estabelecida através de
uma convengao.

21 Larson neste trecho se apoia em: HATTEN, Robert S. Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes:
Mozart, Beethoven, and Schubert. Bloomington: Indiana University Press, 2004. Outra bibliografia voltada ao
repertério tradicional, mas que oferece definicbes com possibilidades de aplicacdo também na mdusica
contemporanea.
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tendéncia energética clara e inicio, meio e fim. Veremos que Lima faz coletdneas
gestuais que varia constantemente.

Vale citarmos Denis Smalley, que aponta para a existéncia de principios de
“gravitacdo” na musica, explicando as seguintes suposi¢des: 1) a ideia de que é
necessario maior esforco para alcancar regidbes agudas; 2) a sensacdo de atracéo
em direcdo a estabilidade em regides graves, presente no repertorio tonal; 3) a
nocdo de “cadéncia’, que se associa a relaxamento, sendo que a propria palavra
cadéncia implica ideia de descida; 4) o fato de suspensfes serem ‘“resolvidas”
majoritariamente em direcdo descendente, algo relacionado a sensacdo de
relaxamento também (SMALLEY, 2007, p. 45)%. Poderiamos supor que a relacédo
entre envelopes dinamico e melédico mostra um solfejo que se comunica em parte
com isso.

A partir do c. 2 o violino 2 sustenta em pianississimo o C#4 continuamente até
o final do c.14, se tornando assim um “centro gravitacional’®. A partir do c. 3
ouvimos “perturbagdes” em torno do C#4, pois séo inseridas gradualmente alturas
muito préximas, rugosidades na sonoridade. As alturas acrescentadas s&o
respectivamente (apenas indicaremos a primeira aparicdo das notas, nao
considerando suas iteracdes): C4 e D6 (vibrafone, c. 3), Db ¥ baixa?* (viola, c. 5),
Eb4 (vibrafone, c. 4) e E5 (piano, c. 6). Se encararmos Iisto por prisma
espectromorfolégico, veremos a transformacéo gradual de uma Unica nota (C#4) em

um espectro inarmdnico® (cluster de classes de alturas, contendo também Y de

22 Quanto ao primeiro item (ideia de que é necessario maior esforco para alcancar tessituras agudas), também
podemos associar a agdo de subvocalizagdo proposta acima por Cox acima. Afinal, cantar em regifes
agudas requer maior tens@o das pregas vocais do que em regibes graves; em contrapartida, para alcancar
notas graves o relaxamento das pregas é fundamental. Dito isto, ha um parelelo entre a nogéo de gravitagdo
proposta por Smalley e a de subvocalizagdo de Cox também no quarto item, em que o relaxamento é
associado a movimentacéo descendente.

23 Aqui tal termo se referindo a um polo de atracdo da escuta, que se torna uma &rea estavel do espaco
acustico. Cf. em SMALLEY (2007) reflexdes sobre “espaco” e “gravitagdo” (este ultimo topico
especificamente nas pp. 45 — 47).

24 |Isto se refere a notas ¥ de tom alteradas.

25 A Prof? Dra.Adriana Lopes Moreira apresentou um fichamento unificando uma contextualizagdo de Carole
Gubernikoff com conceitos de Denis Smalley. Sobre a ideia de nota, comenta: “Com base na identificagédo
estrutural interna dos sons, Smalley diferencia nota, nd, gréo e ruido, e ao referir-se a nota, traz outros dois
conceitos: espectro harmdnico e espectro inarmdnico (MOREIRA, 2016b, p. 3). A “nota definida” seria o
primeiro tipo, a nota tradicional; o espectro harménico é mais difuso, porém intimamente ligado a série
harmdnica, deixando clara uma sensagcdo de “som fundamental’; o espectro inarménico se configura
diferentemente da série harmdnica “natural”, tendo ambiguidade de foco (SMALLEY, 1986, pp. 65 — 67).
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tom), seus parciais formando choques. Ha um solfejo timbristico: € voltado ao
timbre, aqui em didlogo com o cluster de classes de alturas (no caso 0s ¥ de tom
sendo vinculados a tal, como uma extrapolagdo dele), mas onde percebe-se um

esculpimento sensorial além das relacbes de alturas puramente.
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Figura 9: cc. 3 (Ultima pulsagéo) e 4. Violino 2 (C#4, cujo acidente ndo consta por causa das ligaduras), viola
(clave de D6 na terceira linha) e violoncelo (clave de Fa). VariacGes de timbre entre sul tasto e sul ponticello
tornam o timbre ainda mais rico e evidente.

Amplificacoes e colecoes de materiais

Observemos que o evento da figura 9 foi iniciado no vibrafone (c. 3: classes
de alturas vizinhas e ritmos de tercina) e que a partir de entdo esta ideia musical foi
expandida pelo conjunto. Ocorre o0 que Lima chama de amplificacéo (cf. a palestra
citada acima): uma ideia musical se ramifica por varios instrumentos e ganha grande
propor¢cao na escuta. Neste caso o evento nascido no vibrafone é amplificado pelas
cordas e madeiras agudas (cc. 4 — 9), que apresentam variacdes e ganham “vida”,
mas ainda se mostram ligadas ao evento anterior.

Na figura 6 (c. 26) encontramos semelhangas entre todas as agdes
instrumentais. Na partitura é possivel encontrar em trechos anteriores figuras
ritmicas de quintinas em fusas ou semicolcheias sobre alturas majoritariamente
estéticas — um gesto especifico —, mas geralmente aparecendo com menor énfase.

Por exemplo: no c. 14 em trompa e trombone, nos c. 19 — 21 respectivamente em
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oboé, trompete e vibrafone; ou mesmo de forma germinal no c. 6 do clarinete.
Contudo, a partir do c. 24 este gesto se espalha pelo grupo, cria “ramos”, passa por
variagées. E outro caso de amplificagdo. Deste procedimento infere-se que a
percepc¢édo do compositor se volta ao preenchimento da escuta por uma ideia
musical caracteristica. E uma percepc¢ao arborescente que pensa em varias
camadas de eventos, mas tais camadas se relacionando entre si constantemente;

uma percepcdo em que ramos se expandem.

Isto se liga a poética de explorar forcas matriciais. Uma mesma ideia toma
diferentes formas, indo do plano de fundo ao primeiro plano, mudando de carater,
etc. H& um solfejo que explora continuamente as possibilidades dos materiais, suas

nuances e peculiaridades.

Vejamos agora a questdo das colecbes de materiais: no c. 9 reaparece no
piano o material melédico ascendente que aparecera no c. 1, agora transposto 8%
acima e sem um ataque conclusivo (que acontece em vibrafone e percussdo, um
salto de fluxo). Este material, que carrega tanto um colorido intervalar (disposi¢cao
das alturas) quanto uma carga gestual (melodia ascendente em crescendo) claros,
aparece também nos cc. 15% e 30 (piano), e encontramos suas primeiras setes
classes de alturas (Bb ~ E, cf. figura 7), em sua respectiva ordem e com a mesma
carga gestual, nos seguintes lugares: c. 16 (fagote) cc. 18, 19 e 20 (violoncelo), c. 23
(viola). A utilizacdo de uma mesma ideia em pontos variados e com diferentes
gualidades sonoras também ocorre com muitos outros materiais. O compositor cria
uma colecao de materiais e os manipula a favor de diferentes conformacdes gerais,
podendo ter multiplos graus de variagcdo. Sdo manifestagdes de uma mesma origem,
mas sempre com um colorido proprio ao contexto pontual. Através disso cria
sonoridades ricas e variadas partindo de uma economia surpreendente de materiais

germinais.

26 Na figura X, usada para ilustrar o salto de fluxo na instrumentagdo, ¢ precisamente o c. 15 do piano que
consta, onde o mesmo material agora € justaposto & movimentagdo do clarinete. Ou seja, uma combinagdo
diferente em cada contexto.
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Figuras 10: duas apari¢des do gesto derivado do c. 1 (piano). A esquerda, fagote (c. 16, clave de fa); a direita,
violoncelo (c. 20, clave de f4).

Outro exemplo: o gesto abaixo aparece nos cc. 16 (violino), 18, 20 e 23
(vibrafone). E o mesmo material, apenas as duas primeiras notas sendo diferentes
no violino, o que se justifica pelo fato do G3 ser sua nota mais grave. Ou seja, 0
gesto é manipulado de acordo com o contexto de execucdo. As semelhancas de
envelopes dindmico e melddico deste gesto e daquele da figura anterior reiteram a

constatacdo de haver cole¢des de materiais com varios graus de variagao.
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Figura 11: & esquerda, c. 16, violino 2; a direita, c. 23, vibrafone (ambos em clave de sol).

E o gesto de quintinas sobre notas reiteradas (figura 6) também possui

variacOes e combinacdes, das quais apenas ilustramos algumas:

jeté 3
' ol
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Figura 12: Violoncelo (clave de sol), c. 26; percussao (bongos), c. 25; trompete, c. 20; flauta, c. 11 (aqui com
alteracGes de altura).
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P sub. f

Figura 13: c. 24, oboé. Compare com o c¢. 26 do mesmo instrumento.

Repare como cada variagao dialoga com as possibilidades de execucédo do
instrumento em que aparece, o idiomatismo de cada meio. Ha ai um solfejo da
execucdao instrumental, o que se conecta a hipétese das imagens miméticas motoras
de Cox (vista acima), onde o compositor imagina a movimentagcao motora dos

instrumentistas em didlogo com as caracteristicas dos instrumentos.

Sobreposicdes de eventos

No c. 6 inicia-se uma sobreposicdo de eventos que se densifica até o c. 15.
No c. 14, por exemplo, encontramos: 1) gestos percussivos aos pares de fusas
(fagote, percussao, piano, violoncelo e contrabaixo), 2) linhas melddicas
arborescentes (madeiras agudas), 3) ataques acentuados (metais e vibrafone, sendo
qgue trompa e trombone fazem também o gesto de quintinas sobre fusas), 4)
rugosidades em torno do C#4 (cordas agudas).

Podemos concluir que existem varios solfejos sobrepostos entre cc. 6 — 14: a
nota C#4 se mantém sempre, acompanhada por suas “perturbacbes” (solfejo
timbristico); madeiras agudas iniciam movimentagfes melddicas cada vez mais
complexas (um solfejo melddico, lembrando que € atravessado por preceitos
estruturais, tais como matrizes harmoénicas); ataques graves ocorrem “gquase
regularmente”, interagindo com a percussdo (encaramos estes como um tipo de
solfejo gestual percussivo ligado a ideia de reiteracdes sem reverberacao); vibrafone
encorpa a textura geral fazendo figuras sobre o cluster de classes de alturas C ~ E
(aparecendo um F4 no c. 14); piano age como um “coringa”, inicialmente se
relacionando com vibrafone (c. 6), depois com instrumentos graves (c. 7), para entao

executar sozinho o material do c. 1 soando 8% acima (c. 9) e voltar entre os cc. 12 —
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14 a incorporar os ataques graves. O compositor cria pela somatéria de solfejos
sobrepostos um espaco sonoro onde o/a ouvinte pode se focar em diferentes
pontos?’. A isso chamaremos solfejo de camadas heterogéneas: é um solfejar de
diferentes solfejos ao mesmo tempo, algo que atravessa a obra do inicio ao fim.
Contudo, ndo € como se as diferentes camadas de eventos ndo dialogassem entre
si; pelo contrario, ha mais de uma forma de didlogo. Se elencarmos as varias
movimentacgdes individuais atentando ao substrato ritmico proveniente da soma dos
eventos, por exemplo, veremos que h& formas de complementaridade ritmica entre
as camadas sobrepostas e justapostas, as vezes de maneira ténue, outras de modo
patente. Mas de forma geral observa-se que a soma dos ritmos resulta numa
“correnteza” de ataques, uma ritmica global fluente, ao passo individualmente ela é
fragmentada. Isto € uma continuidade prépria ao solfejo de Lima no que tange o
agenciamento de camadas heterogéneas em dialogo com o aspecto ritmico.
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Figura 14: c. 13, flauta, oboé e clarinete. Cada linha individualmente é curta, mas a soma delas cria um substrato
ritmico continuo, além de um Unico fluxo energético.

27 Vale relacionar isto com Smalley (2007), onde ele narra os sons de uma paisagem ouvidos de uma janela
(pp. 35 — 37) e, com sua narrativa, quem |é consegue imaginar o espaco descrito e seus sons. O autor
explica que, na memoria, apesar da compreensao do espaco ter se dado ao longo do tempo de modo linear,
na memdria o todo ndo é linear, pois apreendemos o espago em si (pp. 37 — 38). Adriana Moreira comenta:
“Smalley aponta para o fato do ouvinte precisar atentar para cada evento sonoro e acumula-lo para formar
uma paisagem sonora [soundscape], uma vez que ndo se pode ouvir tudo simultaneamente. Observa que
usou sempre o tempo verbal presente com o intuito de denotar certa permanéncia. Considera o0 espago mais
formativo do que o tempo”: “o tempo pode ser colocado a servi¢co de espagco em vez do contrario. O tempo
se torna espago” (SMALLEY, 2007, p. 37, apud MOREIRA, 20164, p. 2).

E coerente conectar isto com a escuta de Quando se muda a paisagem, ndo de modo literal, mas como
uma forma de escuta que, pela maneira de lidar com diferentes camadas em simultaneidade, cria também
na memoria um espacgo com discurso que ndo é estritamente linear.
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Figura 15: cc. 31 — 33. O substrato ritmico é continuo (apesar de irregular), enquanto as linhas individuais sdo
fragmentadas. Ao final é feito um rallentando global escrito, somado a uma transformacao timbristica dos
ataques (sopros, teclas, cordas).
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Figura 16: cc. 84 — 85. Este trecho néo faz parte da primeira secdo, mas exemplifica o tratamento do substrato

ritmico. Nenhuma individualidade preenche a totalidade dos dois compassos, mas ha ataques de fusas

ininterruptamente.
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Cortes

No c. 15 todos atacam violentamente, exceto vibrafone (silente) e flauta
(dindmica piano). Do conjunto inteiro, somente flauta e piano ndo séo silenciados
apos o ataque. Aqui ocorre o que podemos pensar como um principio tecnomorfico®
(cf. CATANZARO, 2018, pp. 74 — 78) onde a técnica de “fitragem de impulso”
(CATANZARO, pp. 101 — 102) € aplicada a escrita instrumental: os instrumentos
realizam ataque na “cabeca do compasso” (rotacdes do cluster de classes de alturas
Bb ~ F), mas sé as sonoridades de flauta e piano permanecem. Ressaltemos que
este € o momento em que o C#4, que soava desde o c. 2, € silenciado.

A surpresa reside tanto na dinamica elevada quanto na técnica de filtragem
de impulso escrita instrumentalmente, também silenciando o C#4. A sequéncia de
eventos entre o c. 6 e o inicio do c. 15 revela um crescendo do todo: h& diferentes
camadas sonoras, mas a globalidade é manipulada num crescendo. O
agenciamento das varias dimensdes individuais e seu resultado global ocorre pelo
solfejo de camadas heterogéneas. E a explosdo do c. 15, seguida de diminuicao
abrupta de densidade sonoro ilustra um exemplo de corte, onde 0s ouvintes s&o
postos numa situacédo de “perder o chado”, sendo obrigados a buscar alguma forma
de continuidade (cf. FERRAZ, 2015).

28 Conforme Catanzaro (2018) explica, as tecnologias das musicas eletrdnica e concreta influenciaram também
a escrita vocal e instrumental ao longo do século XX, gerando novas ferramentas, as quais ocorrem tanto em
processos simulativos (técnicos) quanto metaféricos (conceituais) (cf. exemplos em CATANZARO, pp. 85 -
139).
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Figura 17: c. 15, filtragem de impulso. Flauta (B6), oboé (C4), clarinete (B3), fagote (Bb1) e trompa (Bb4). Na
partitura € possivel ver o conjunto ocupando ambito entre F7 e BO.
No c. 16 ocorre outra filtragem, onde violino 2 e madeiras realizam gesto
ascendente em crescendo — ideia gestual ja discutida —, 0 oboé sendo o Unico que
permanece do bloco. Ha filtragens de impulso com diferentes proporcoes também

nos cc.19 e 23.
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Figura 18: cc. 16 — 17, madeiras executam (junto ao violino 2, omitido) uma sinergia ascendente. Um gesto
ascendente conjunto seguido de uma filtragem de impulso.
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Figura 19: cc. 19 — 20. Trompa (clave de Sol), trompete (idem), trombone (clave de Fa) e vibrafone (clave de
Sol). No c. 19 vemos filtragem de impulso (ampliada pelas cordas, aqui omitidas); no c. 20 encontramos 0s
materiais das figuras 11 e 12.

Enquanto tais filtragens sdo uma forma gestual de corte, este existe também
no aspecto formal. Ao esmiugarmos os cc. 16 — 18 vemos que no c. 17, logo apos a
filtragem de impulso, andamento e dindmica mudam, além do material inicial de
tercinas em torno de C# (clarinete, fagote e vibrafone) retornar brevemente. Além
disso, violino 2, viola e trompete apresentam um material inédito (a ser explorado na
secao posterior), que apenas dura o tempo do compasso, pois no c. 18 tudo é
interrompido e voltam os gestos ascendentes em crescendo. O que encontra-se no
c. 17 é umajanela formal: justaposi¢cbes abruptas entre momentos dispares.
Enquanto isto, por um lado, faz com que o0s ouvintes operem um desvio perceptivo,
buscando assim alguma continuidade de fluxo (cf. FERRAZ, 2015), por outro lado
faz também com que surja uma percepcdo em janelas. No caso desta peca, em que
isto se mostra um recurso recorrente (pois ocorre também em secdes posteriores), €
comum que tais janelas revisitem paisagens vistas anteriormente. Ora, isto ndo é
outra coisa sendo uma aplicacdo da “forma em janelas” proposta por Salvatore
Sciarrino (cf. GIACCO, 2001, pp. 61 — 83), onde uma janela se abre sobre certo
espaco temporal, gerando descontinuidade com o que vinha logo antes. Neste caso
temos uma janela que se abre sobre o passado (material do inicio) e sobre o futuro

simultaneamente (material que sera proliferado na secéo posterior).
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A propria economia de materiais basicos possibilita este estilo de escrita. As
janelas formais sdo tanto uma manifestacdo dos jogos de contrastes caros ao
compositor quanto uma via para retrabalhar ideias constantemente através do

contraste.

Consideracgoes finais

Vimos como Rodrigo Lima arquiteta diferentes configuracbes musicais
partindo de ideias matriciais que garantem continuidade em seu solfejo. Um exemplo
disso € o cluster de classes de alturas, matriz harménica que € explorada através de
projecdes e rotacbes. Mas matrizes harmdnicas sdo, em realidade, um meio para
esculpir sons: enquanto, por um lado, € uma ideia estrutural que influencia os
materiais, por outro, ndo é uma estrutura que se imp&e. E a busca por explorar
coloridos singulares que age como forca motriz para a utlizacdo de um
procedimento especifico, e aqui entra nossa definicado de solfejo.

A revisitacdo de materiais germinais permeia o discurso, trazendo coeréncia
no todo e, paralelamente, enorme gama de variedade. H4 uma poética em que 0s
materiais nascem de uma origem “simples” e, ao crescerem e se relacionarem entre
si, criam sonoridades e formas complexas. Ha coletaneas de ideias musicais
(podendo ser ritmicas, melddicas, harménicas, gestuais) que se manifestam, se
conectam e saltam de um ponto a outro, ora aparecendo num plano de fundo, ora
amplificadas por todo o grupo.

Ha multiplas camadas, tanto sobrepostas quanto justapostas, que contribuem
para a criacdo de uma escuta multidimensional: o todo ndo € chapado, possui
diversos niveis e possibilidades de escuta. Neste sentido, relacionamos o titulo da
obra com a ideia de espaco proposta por Smalley (2007), este espaco sendo
construido pela escuta através do tempo, mas ocupando na memodria uma
configuracdo néo linear. A peca se desenvolve linearmente no tempo e sua criacao
se deu através da partitura (que possui apresentacdo linear), mas as diferentes
paisagens criadas pelo compositor ocupam dois territérios: o linear, da sequéncia de

materiais musicais e seus desenvolvimentos, e 0 néo-linear, dos espacos
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imaginarios criados e suas diferentes dimensdes. O proprio titulo possui relagdo com
iSSO.

O conjunto orquestral muitas vezes € manipulado como se fosse um corpo so,
ou um grupo de grandes corpos. Muitas ideias s&o incorporadas pelos conjuntos
instrumentais como se eles fossem registros diferentes de uma mesma energia, ao
invés de individualidade distintas e com fun¢des delimitadas (como numa concepcéo
tradicional de orquestragao).

Vendo panoramicamente o plano formal concluimos que a poética de Lima
culmina na criacao se ideias norteadoras basicas que dao vida a multiplas conexdes:
a transformacao timbristica lida com rugosidades geradas por classes de alturas
préximas, se conectando com o uso das matrizes escolhidas; as gestualidades
individuais e conjuntas formam colecdes de gestos e se proliferam; as diferentes
combinacdes de camadas sobrepostas formam espacos imaginarios
constantemente variados na percepcao.

A obra oferece varias dimensdes e detalhes de escuta, sendo também um
modelo exemplar de como estruturar materiais € manipulé-los, tanto por um viés
técnico quanto pelos prismas sensorial e poético. A economia de materiais é
admiravel, ainda mais levando em conta a diversidade de configuracdes exploradas
e a riqueza de nuances de escritura.

Esta foi uma empreitada inicial muito proficua, onde encontramos uma ampla
gama de solfejos e suas formas de manifestagdes.

Inicialmente fizemos uma contextualizacdo, acompanhada por consideracdes
sobre o solfejo. Organizamos considerac¢des iniciais para pensarmos neste tema, o
gual ainda possui “pontas soltas” e questdes que precisam ser trabalhadas com
mais maturidade, mas que ja se mostrou tangivel e frutifero. Delimitar o escopo que
a palavra solfejo abrange € um tanto dificil: apesar de ser relacionado diretamente
ao fazer musical, ele € acompanhado por abstracfes e muitos atravessamentos.

Mas, justamente por sua importancia na composicao e suas possibilidades de
aplicacdo também em analise, interpretacdo e ensino, torna-se necessario falar
sobre solfejo.

Vimos com a analise da primeira se¢cdo de Quando se muda a paisagem... que

pensar em solfejos pode esclarecer pontos importantes sobre o plano
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composicional, revelando tanto questdes de estruturacéo e poética quanto os modos
de percepgéo envolvidos. E comum estudarmos ferramentas compositivas e formas
de manipula-las, mas ndo é tdo comum pensarmos nestes como frutos da ansia por
manipular algo imaterial. Neste sentido, acreditamos que a investigagcao sobre o
solfejo pode, também, contribuir para nossa constante reflexdo sobre o fazer

musical.
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