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Instrumentacao

1 flautista (flauta em Sol, picc.)
* 2 percussionistas
* Sons eletroacusticos em quatro canais

* Eletronica em tempo real

Realiza¢ao: Studio PANaroma

Encomenda do trio suigo-brasileiro constituido por Verena Bosshart (flautas) e
Ricardo Bologna e Eduardo Leandro (percussao), e teve estréia em novembro
de 2001 em Genebra, Suiga.



Instrumentos de percussao

Voici la liste de tous les instruments A percussion utilisés:

6 Gongs Thailandais (hauteurs indéfinies)

6 Cymbales Suspendues

Tubes de Cloches (Campane Tubolari): C4, E4, F#4, G4, A4, A#4, C#5, D#5
2 Temple-bells

2 Fltes & Coulisse

Tamtam Moyen

Tamtam Grave

Bruit de Téle

2 Marimbaphones a 5 Octaves

6 Break Drums (hauteurs indéfinies)

6 Cencerros (hauteurs indéfinies)

Cymbales Antiques (Crotales): B4, C#5, D5, F#5, G5, G#5, A5, C6 (hauteurs écrites)
2 Spring Coils

2 Triangles (hauteurs indéfinies)

Vibraphone

Glockenspiel

2 Timbales: C2-C3; E2-E3

8 Tom-toms (hauteurs indéfinies).



Concepc¢ao poética geral

“desejei refletir sobre as influéncias mais cardinais para meu pensamento
compositivo” (MENEZES, 2001)

“o titulo de L’ltinéraire des Résonances nao faz somente alusdo semantica as
referéncias histéricas da segunda metade do século XX que serviram de
base as correntes principais da musica eletroacustica. Ele corresponde
também a arquitetura da prépria morfologia da composicdo. Uma série de 6
ataques/ressonancias no dominio dos sons eletroacusticos ocasiona, a partir
do quarto momento da forma (quarto ataque/ressonancia), a emergéncia no
espaco de duas camadas sonoras, ambas do tipo ataque/ressonancia, em
dois lugares distintos do teatro: uma camada derivada de um som metalico,
extraido originalmente do Solfege de ['Objet Sonore (1967) de Pierre
Schaeffer; a outra camada derivada de um aglomerado harmdnico da obra
instrumental Sur Incises (1996) de Pierre Boulez; ambas reportam-se,
portanto, a dois criadores que se viam como fundamentalmente antagonicos,
ainda que atuantes, todos os dois (e cada qual a sua maneira) no dominio da
musica eletroacustica.”
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40 ataque em diante: reparar na maior uniformidade do espectro




Caracteristica mais geral do estrato eletroacustico: a formacao de camadas
de ressonancia e polarizacdes harmdnicas apds os ataques.



Sons eletroacusticos gerados a partir do Sixxen (six + Xenakis) —
afinacao do instrumento baseada em 6 escalas microtonais de

19 notas cada, criado para a obra Pleiades (1978), para 6
percussionistas.




Referencias

Berio
Schaeffer (Solfege)
Stockhausen

Boulez (Sur Incises)

Xenakis (Sixxen)



Titulo

Itinerarios sonoros por um “espaco real” (distribuicao de fontes e
trajetdrias fisicas reais — percussionistas) e “virtual” (trajetorias
proporcionadas pelos alto-falantes). Notar correspondéncia no
titulo com as obras La (Dé)marche sur les Grains (1993) e Parcours
de I'Entité (1994).



Técnicas composicionais utilizadas

Modulos Ciclicos
Projecoes Proporcionais
Dinamizacao da densidade harmoénica (DDH)
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Estudos iniciais para analise
da partitura:

Identificacao de uma estrutura
Recorrente (perfil)

Notar que esta estrutura é
Apresentada todas as vezes
com o mesmo contorno (perfil)
no momento 2



Materiais de partida

“Reducao analitica” de ataque-ressonancia presente em Sur
Incises (Boulez, 1996):
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Arquétipos webernianos (1o e 20 tipos)
formam esta entidade de base



Constituicao da entidade de base e distribuicao
do modulo ciclico em um perfil:




Atribuicao de 5 ambitos para projecoes
proporcionais
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Duracoes — divisao do m.c. em 6 grupos

Atribuicao dos
COmMpassos

Densidades 2, 4,
3,6,1e5notas

1) atribuicdo dos compassos - “espaco inicial” na partitura

2) atribuicdo das duracdes de cada grupo a cada exposicdao (DDH)

3) escrita da partitura — distribuicao dessas duracdes em andamento e
constituicao das células ritmicas.

4) resultado das duracdes das estruturas



Dinamizacao da densidade harmonica
(momento 2)

Tabela inicial:
6 duracgdes (2", 2,5", (:rUn;ll: 203" w | e | een | e | s
1 1 " 1 X =
3",4",4,5",5") -
T _
Distribuidas pelos Original= | '@ 5(4.5" b7 42" 367 6"
| —
6 grupos do m.c. 2x=13 //
Original= | 4(2) I3 6(4") 125 | osesy | 2
3x=16" '/ -
'Y /
PPS=Ix=| 5() 2(25") 4(4.5") 367 6(2") 137
L —
8 P
E R ‘/
PPS5=2x= 3GY /6(2") 13" 5(4") 2(2.5M 4(45M)
¢ 4'/ /A/
L - , . : 7
PPa(x)=| @) | 3es) | e 1(57) 52
15"




Tomando as novas duracoes determinadas pelo compositor para

Segunda exposi¢ao:
Duracoes da tabela
Acima divididas por

resultando na tabela definitiva seguinte:

cada nova exposicao do m.c.:

1,61 <

Orighael = 1(5™) 5(27)
1x=21"
Original = 3(1.97) 625"
2x=13"
e
Original = 5(3.5) 2 (38"
= 147
3x=16 g -
PP5S=1x= 6(0.87) 1(1.1")
8" —
~
PPS=2x= 2(1M) 4(1.7T)
8” —
a ‘,/
PP 4 (1x) = 1(3.6™ 5(1.4™)

15"

——Novas duracgoes:

cada valorem
segundos
redimensionado
segundo a nova
duracao do
trecho



Divisdao do m.c.1 em 6 grupos,
Diferentes a cada exposicao do
m.c. (DDH)

2,4,3,6,1,5

1,5,2,4,3,6

4,3,6,1,5,2

5,2,4,3,6,1

3,6,1,5,2,4

Observe que a cada
exposi¢ao cresce o
numero de apojaturas
de acordo com a série

2’ 4’ 3’ 6’ 1’ 5 de Fibonacci
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As (re)distribuicOes temporais:

Dos modulos ciclicos, projecoes
Proporcionais e DDH a
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Reflexao sobre as principais técnicas
composicionais utilizadas

Como parece ser uma caracteristica marcante do compositor, a escrita instrumental da obra parte de
modelos essencialmente “nodais” (moddulos ciclicos, proje¢cdes proporcionais, DDH).

O termo “nodal”’ foi adotado para traduzir lattice, muito utilizado por Trevor Wishart para designar
sistemas de organizacdo musical com base em parametros discretos, finitos, como o temperamento
para as alturas ou ritmos aditivos no caso das duragdes. Segue uma acepgao proxima de “pontual’,
com graus fixos.

Reflexao/hipdtese: apesar das projecdes proporcionais abrirem o espago harmdnico utilizado, tornando-
0 mais complexo e rico, o fundamento do perfil manteria a caracteristica do compositor como pos-
serial; exemplo de utilizacdo nao-nodal de um espaco harménico fundamentado em alturas
(temperadas ou ndo): obra Périodes, G. Grisey, que nao obedece uma série de alturas ao principio,
mas vai incorporando frequéncias (traduzidas em alturas) de acordo com um modelo espectral.




Perfil

Interessante notar que, através da percepcdo de contorno, o perfil pode
relacionar uma estrutura elaborada segundo um pensamento nodal a outra
nao nodal. Ex. sonoro: Colores (Phila: In Praesentia) — ver slide seguinte

Boulez: “a experiéncia eletrébnica mostra que essa nogao de intervalo absoluto é
ficticia, e que o poder discriminador da orelha depende em grande parte de
uma unidade de base ou do ambito do registro no qual tais intervalos se
inserem” (BOULEZ, 19806).



Colores: perfil bastante similar surge no
Clarinete e na percussao

Figura 9. Ultimo sistema da p.2 de Colores... O perfil melédico enquanto unidade estrutural.
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Figura 10. Colores... (p.11): Perfis a partir de 8'30" seguindo o modelo estabelecido inicizlmente no clarinete.



Gesto, figura e textura e sua relacao visual com figura e fundo em um
exemplo de pintura — tragcos que demarcam uma area delimitavel
(passivel de ser isolada em uma unidade) dentro de uma textura.
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Pode-se pensar em uma associagao com a linguagem verbal para esta questao dos perfis
e sua audibilidade, que sempre sera apenas parcial, sugestiva; Trevor Wishart argumenta
que a escuta da fala se vale de alguns padrdes intervalares e contornos proximos:

“‘Em um nivel mais profundo, a analise computacional dos sons da fala mostra que os
constituintes individuais sonoros (fonemas) nao sao justapostos uns aos outros da forma
como se poderia elaborar em estudio, mas na maioria dos casos elidem entre si muito
rapidamente durante o ato do discurso. Ainda mais fundamental, muitas consoantes sao
caracterizadas por sua morfologia — a maneira como modificam sua forma — ao invés de
seu espectro (distribuicdo de frequéncias ou caracteristicas formanticas)” (WISHART,
1996).

Esta analise do discurso verbal encerra uma comparacao fundamental com o decurso
sonoro no contexto musical: eventos individuais como notas tocadas sequencialmente por
um instrumento elidem umas nas outras, favorecendo a audibilidade do modelo do perfil
enquanto contorno (fluxo continuo) e n&o exclusivamente enquanto intervalo (salto
discreto).



Secao 1

Primeiro ataque-ressonancia

Percussao metalica



Secao 2

Segundo ataque-ressonancia: entrada da flauta em G;

Material harmonico de base: modulo ciclico constituido a partir
de entidade de 6 notas, com quatro retrotransposicoes.

Ha 3 reincidéncias do modulo ciclico, e em seguida 3 projecoes
proporcionais (compressoes).



Segundo ataque: m.c.1 (flauta em G e “pontuacoes” da
percussao) — 3 exposicoes do perfil

reeme ssonance MOdUIO ciclico 1
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PP5: 2 exposicdes. Reparar no uso da percussao neste inicio da aplicacao das projecoes

proporcionais na peca
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PP4: uma exposicao
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Secao 3 — 30 ataque-ressonancia

Piccolo: PP3 (3 exposicoes)— nao segue perfil original, dilaceramento das extensdes no registro;
Utilizacao do piccolo é acompanhada de ataques mais claros e incisivos da percussao metalica
(em oposicdao a uma apresentacao mais difusa no momento 2).
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2'16,8 2'30
t (Position 3) d_a PP3
PP3 1l I—
l-. - 84) ~ (stable) 0 coel oo
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ca.3": G# marca inicio da PP2 (2 exposicoes)

G#: ajuste por conta (T
da polarizacao (hipdtese)
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PP1 (1 exposicao) — embora represente a maior compressao do perfil original, o
compositor faz uso de oitavas e mantém um registro expandido:
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40 ataque-ressonancia

PP2 nos ataques “duros”. Ataques “doces” (hipdtese): nova entidade harmoénica
_que toma o lugar da anterior?

5'01" Pour les 2 percussionistes:
b .
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Até exposicao do perfil do m.c.1 nas marimbas
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Ritmica da apresentacao do perfil nas marimbas
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Quarto ataque: live-electronics (modulacdao em anel) nas marimbas
Estrato eletroacustico com distribuicao espectral mais uniforme



50 ataque-ressonancia

Tom-tons e timpanos: estrutura ritmica
composta e distribuida em 34" (Fibonacci)






60 atague-ressonancia

“Retorno” dos materiais e sonoridades iniciais:

- percussao metalica

- flauta em G realizando m.c.1 — embora com o perfil desfigurado: PP5, PP4,
PP3, PP2, PP1 + 4 exposicoes do M.C.

Aqui, no entanto, ha um tratamento diferenciado das duracdes, que estao bem
mais espacadas e seguem notacao proporcional, com valores baseados na
série de Fibonacci



Referencialidade dos sons eletroacusticos
constatada nos esbocos



Comentarios

Planejamento e execucao das técnicas na composicao:

Do ponto de vista da apresentacao dos perfis (seja em relacao ao
modulo ciclico ou as projecdes proporcionais) e das suas
distribuicdes temporais, nota-se um controle bastante eficaz no uso
das técnicas composicionais em relacao ao aproveitamento desse
material gerado na composicao. Em outras palavras, os esbocos
mostram muito claramente o caminho seguido pelo compositor, ja
gue o percurso desde a aplicacao das técnicas até a “montagem” e
organizacao final da partitura é bem claro.



Da perspectiva das direcionalidades: uso das projecdes proporcionais em uma ordem de
compressao do registro (da PP5 até a PP1),

Direcao ao agudo: pico C8 (limite piano) no inicio da PP2 (3'04,5")

Direcao ao grave a ca.9'35" (timpanos, tom-tons e camada eletroacustica grave).



A cena musical: a dramaturgia do som e o “teatro de
relacoes abundantes”

Dois itinerarios essenciais:

1) “real”: mobilidade dos percussionistas seguindo a estrela

2) “virtual”: mobilidade dos sons da flauta, amplificados e
projetados pelos alto-falantes (flautista permanece imovel
ao centro)

Temple bells: nos itinerarios 1 para 2, 2 para3 e 3 parad
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A designacao ao intérprete de fungdes outras que as exclusivamente musicais
foi profundamente explorada por Berio e ressoa sobremaneira na obra de Flo
Menezes, que utiliza comumente o termo “situacdes” para as delimitaces
formais de suas obras. O gesto interpretativo como um todo (n&o limitado a
execugao musical) contribui tanto para o desnudar formal da obra quanto, na
musica eletroacustica mista, para ressaltar as ambiguidades caracteristicas
do seu material sonoro.

“O foco em uma apresentagcdo ao vivo, visual ou musicalmente — e estou
pensando em performances solo aqui — é o intérprete. Assim, eu nao
abusaria de todo o potencial de um sistema de difusao como fago em pecas
acusmaticas, porque exagerar na difusdo tendera a prejudicar relagdes
musicais cuidadosamente elaboradas para o intérprete e o conteudo do
dominio acusmatico. Em outras palavras, ha mesclas importantes,
ambiguidades sonoras que vocé pode destruir se intensificar demais a
difusdo do componente acusmatico. Um dos pontos mais importantes na
relacao entre instrumentos e tape € o jogo de ambiguidades, o qual desejo
manter e intensificar” (AUSTIN e SMALLEY, 2000, p.14).



Prever elementos visuais (objetos no palco, trajetérias dos intérpretes, jogos de
iluminagdo, etc.) pode ndo somente permitir ao compositor intensificar os jogos
ilusdérios do material na musica eletroacustica mista, mas também instiga-lo a pensar o
espaco da performance como um todo, de maneira a evitar lancar mao de signos
fortuitos, de uma pretensa dramaticidade desinteressada; a dindmica da apresentacao
nessas condi¢cdes propde um desvelar formal que ndo mais se restringe a articulagdes
ou transformacdes do material musical em si, mas se apoia em verdadeiras Situacdes
formais, inserindo outros campos de significagdo na complexidade da obra, realgcando
a dualidade entre o visivel e o invisivel como uma problematica essencial da
composicao mista, convertendo-se em metafora do confronto entre corpos presentes e
imagens sonoras. A partir do momento em que o compositor prevé a insercao de
situacdes e elementos visuais em uma obra, 0 espaco adquire, como poténcia, uma
funcdo proeminente na concepcéo formal: além do aspecto morfolégico dos sons, sua
dindmica espectral, e das questdes derivadas da estruturacdo do material em si, as
disposicdes visuais e a propria corporalidade do intérprete agregam novos elementos
de significagao.



E interessante notar que a nocdo de situacdo em musica foi utilizada por Tarasti para
revelar a importadncia do acontecimento, da criacdo de um contexto especifico para
que se desdobre a acao musical, contexto este que pressupde precisamente pensar
um espaco que € construido, conformado no desenrolar de uma obra:

“A nocao de situagcdo como nogao existencial e fenomenoldgica faz referéncia a uma certa
unicidade. Certamente, é possivel antever uma tipologia de situagdes, mas esta
tipologia pressupora que cada fendmeno situacional tera que ser examinado como
totalidade independente. A situagcdo nao pode ser explicada como uma série de
cadeias causais separadas: ao invés, deve-se compreendé-la como eventos distintos
agrupados no contexto real onde aparecem. (...) A situacdo pode facilmente ser
identificada ao espaco, e somos incitados a dizer que ela constitui o espaco a um certo
momento e que é concebida por um certo ator. De qualquer maneira, em musica a
situacao pressupde um ator: ndo ha situagcdo sem um sujeito que sera implicado em
uma certa medida. Assim, do ponto de vista de uma obra musical, o que € essencial &
a técnica pela qual ela langa o ouvinte em uma situacdo, forcando-o a participar.
(TARASTI, 1998, p.304).”



Em entrevista realizada com o compositor Flo Menezes em novembro de 2011,
discutiu-se a questao das articulacdes formais e constatou-se um aspecto ja
presente em Parcours... que viria a ser propriamente definido em um
momento posterior, em obras como Traces (2007, para quarteto de cordas e
live-electronics) e LabORAtério (1991; 1995; 2003, para soprano, coro a
cinco vozes, grande orquestra e eletrbnica): as Situacdes, uma verdadeira
“postura de acdo musical’, incorporando na performance em si elementos
espaciais que aderem ao plano formal. Para a composi¢cao de Traces, ele
afirma:

“Minha intencao foi a de 'explodir' o quarteto no espaco e no tempo, explorando
os tracos que se perfazem entre notas e suas ressonancias, entre uma
mesma entidade harménica e suas metamorfoses, entre os sons e suas
projecdes no espaco, entre a inovagao e inevitaveis referéncias classicas do
género [0 quarteto]. A forma da obra estrutura-se em Situagcdes, em que 0s

musicos do quarteto se deslocam pelo espaco total do teatro (MENEZES,
2011).



Nota final: a nocao de Imersao

Paralelo: Berio (Outis, 1996): Neste trabalho — no qual ndo ha, de fato, live-
electronics, mas ha um grande respeito pela substancia acustica musical e pelo
espaco em si — a tecnologia tende a prolongar certos aspectos, a desenvolvé-los
internamente de um modo que poderiam ser quase chamados de dissimulados
ou mascarados” (BERIO apud GIOMI, 2003). Na montagem da performance
desta obra, estreada no teatro La Scala de Milao em 1996, foram utilizados alto-
falantes fora da visdo do publico e dispostos de maneira a ampliar “a perspectiva

sonora’.



