@
[p.31]Composicao por personagens: a escrita de Casa Tomada e Casa Vazia

silvio ferraz

[p.32]Resumo: Neste artigo apresento as estratégias de composicao de Casa Vazia e Casa Tomada,
composi¢des que fazem parte do ciclo Livro das Sonoridades composigao realizada com bolsa Vitae de
Artes para o ano de 2003. O foco principal ¢ a idéia de composicao por personagens, uma aplicagao
ampliada da nogdo de personagens ritmicos desenvolvida por Olivier Messiaen em sua analise da
Sagragao da Primavera de Stravinsky. Para o debate da idéia de personagem, o artigo traz alguns
exemplos extraidos de Stravinsky, Debussy e Bach, bem como uma pequena apresentacao desta
estratégia na composi¢do de Casa Vazia e Casa Tomada. O artigo busca apenas apresentar, € nao
discutir, como a noc¢ao de personagem enquanto estratégia composicional pode estar separada da de
objeto, sonoro ou musical, pensando um modo de compor voltado sobretudo a articulagdo da qual

proviriam os objetos, € ndo o inverso.

palavras chave: Livro das Sonoridades, Messiaen, personagens ritmicos.

Abstract: This paper presents some strategies applied to the composition of Casa Vazia e Casa
Tomada, pieces which are part of the musical cycle Livro das Sonoridades (composed with Vitae-2003
grant for music composition). The former focus is the idea of composition leaded by "personages", one
specific use of the rhythmic personage developed by Messiaen in his analysis of Stravinsky's Sacre. To
clarify the idea of personage as used in our specific case, some examples from Stravinsky, Debussy and
Bach are presented, and also a short analytical presentation of this compositional strategy used in Casa
Vazia e Casa Tomada. Rather than discuss, the article intents to present how the personage notion, as a
compositional strategy, could be separated from the perception of objects (either sonic or musical), and

focused on the fact that objects comes from the articulation and not the opposite.

Keywords: Livro das sonoridades, Messiaen, rhythmic personages.



[p.33]

A estratégia de composi¢ao por personagens foi utilizada durante a realizacao do ciclo de pegas Livro
das Sonoridades, trabalho realizado com bolsa Vitae de Artes para o ano de 2003. O ciclo, formado por
dez pegas, ndo foi composto a partir de uma material de base, ou de um aspecto estrutural que
consistisse em algum elemento unificador. Pelo contrario, a proposta foi justamente a da composicao
de cada uma das pecas de modo independente sem que nenhum elemento abstrato se interpusesse como
fator de ordenagao ou hierarquizagdo. Desta forma a composi¢ao do ciclo foi guiada pela idéia de
tensores e nao por elementos ou fatores de unificacdo. Entre cada uma das pecas opera uma espécie de
tensor, que pode tanto ser um de fator de contraste, como uma complementagao, continuidade-
descontinuidade, ou simplesmente uma interposi¢ao de objetos diferentes. Este modo de pensar e
articular as pecas entre si foitambém aplicado a relagdo entre os menores elementos que compdem cada
uma dessas pegas: acordes, texturas, aspectos ritmico-melodicos etc. E neste sentido que a idéia de
personagem ritmico formulada por Olivier Messiaen em sua analise da Sagra¢do da Primavera de Igor

Stravinsky serviu como referéncia fundamental.

[p.34]
2.

A idéia de personagem ritmico reflete, segundo Messiaen, uma cena: um personagem age, bate em um
segundo, o segundo age mas em razao do primeiro, enfim um terceiro assiste ao conflito (Messiaen,
1986, p.74-75). Ela fala nao do material empregado, aquele aspecto relaciondvel a um fendmeno
sonoro, a um objeto X ou Y, mas de uma tensao existente entre os objetos. Mesmo se pensando na
cena, o personagem nao estaria representa um tipo, mas seria apenas uma agao especifica frente acao
dos outros personagens. Nao fomos aqui muito além do que ja propunha Aristoteles em sua Poética
quando falava daimitacao relacionada nao a um tipo, mas a uma agdo, um quadro de a¢des que
caracterizam um personagem e ndo um quadro de aparéncias. O que entendemos aqui por personagem
¢ justamente aquele fator de tensdo que ndo so esta entre os objetos, mas muitas vezes compoe o
proprio objeto (na propria analise da Sagragdo da Primavera feita por Messiaen, ele distingue dois
personagens onde ouvimos um objeto apenas). Talvez a idéia tal qual tomada aqui ndo fique tao clara

de inicio, visto nosso habito de associar a escuta musical com a escuta de objetos musicais ou sonoros:
1



acordes, melodias, arpejos; sons agudos, graves; sons rugosos, lisos, tonais, ruido etc (cf. nogao de
objeto sonoro em Schaeffer, 1963) e de relaciona-los entre si ou de identifica-los como representacao
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de alguma coisa que lhe € externa (“‘uma paisagem”, “o0 mar”, “a tempestade”).
3.

A idéia de personagem, distingue-se da id¢ia de melodia ou ritmo que representa um personagem, que
representa uma paisagem, ou mesmo que representa um personagem em um didlogo de personagens.
Quando Messiaen fala de personagem ritmico, ele fala de o proprio ritmo sendo personagem. E o ritmo
mesmo que se torna personagem da composi¢do, € ndo representacdo de um personagem (Messiaen,
1992, pp.91 seq.). Localiza assim um personagem constituido de duracdes, sendo este mais uma acao,
uma forma de interferéncia no rumo dos objetos, do que objeto sonoro ou musical voltado para a
escuta. Distingue a idéia de personagem daquela de objeto, ou de fendmeno. E claro que para
prosseguir nesta linha de pensamento, ¢ necessario ter em mente o que ¢ um fenomeno. Quando falo de
fendmeno, estou falando daquilo que nos ¢ apresentado a percepcao, e que no [p.35] caso da musica
tem como principal foco o objeto sonoro ou musical (gama que cobre desde perceber-se um som
qualquer até a percep¢ao musical que decompode este som em notas, nomes de instrumentos, referéncias
extra-musicais, hierarquias sonoras do tipo ruido-som-siléncio etc). Na definicdo de Messiaen, o
proprio objeto serd equiparado a um tipo especifico de personagens que se define no desenho de
motivos, frases, periodos. E na “Dance Sacrale” da Sagracdo da Primavera que Messiaen localiza este
tipo de personagens-duragoes: sao trés personagens (A, B e C): 8 unidades de A, 7de B, 5de A, 7 de
B,3de A, 8deC, 11 de B, 5 de C etc. Nas primeiras aparigdes B estaria para A como um personagem
testemunho da contragdo de A que segue a passos de uma série de Fibonacci, 8-5-3, contra a repeti¢cao
de B mantidao com sempre 7 unidades (Ex.4). Nao operando diretamente sobre os objetos, ou seja
obtendo a tensdo a partir de personagens inscritos nos objetos e entre objetos, Stravinsky tem a mao um
mecanismo ndo so de alternar os modos com que opera sobre seus objetos, como também fica livre
para introduzir novos elementos como que incrustados no movimento, novos personagens € objetos nao
necessariamente interligados aos primeiros por alguma sorte de derivagao ou extensao (seja estrutural,
seja sonora). Os personagens sao como que blocos duros, € com isto a composi¢cao passa a ser um jogo

em que eles se chocam constantemente advindo dai o dinamismo da peca.

4.



No jogo entre os personagens o foco sai do objeto. Ou seja, 0 compositor pensa nao apenas nas
sonoridades que trabalha, nas familias de notas, acordes, timbres, referencialidades, para langar-se na
tensao entre objetos. Se o compositor vai ou nao representar algo, uma cena, ou qualquer coisa que
seja, nao ¢ ai que reside a principal estratégia de composi¢do. Nesta forma de pensar a musica, o que
vem de acordo com a propria visao de Stravinksy, o ato de compor afasta-se do jogo de traduzir uma
narrativa, de representar uma cena, um fato ou um pensamento musical. Em musica o jogo narrativo
toma aparentemente dois modos distintos. De um lado, aquele em que o personagem narra uma
histéria, uma cena, ndo sonoros: uma imagem musical qualquer que lembre qualquer coisa, desde
remeter a um canto de passaro, a uma tradi¢cdo (“a [p.36] musica dos monges”), ou a uma paixao da
alma. O segundo modo, s6 aparentemente diferente deste primeiro, ¢ aquele em que um trecho de
musica representa uma relacao hierarquica dentro da constru¢ao: um tema, um motivo, um periodo,
uma harmonia, uma melodia... a distin¢gdo de objetos musicais e sua relacao estrutural. No fundo sao
duas vezes a mesma relagdo entre um objeto € uma idé€ia abstrata: referéncia interna ou externa, duas
faces de uma mesma moeda. Com isto, compor com personagens, isolando cada personagem, ¢
simplesmente coloca-los em uma relagdo a mais simples possivel: a da tensdo entre os personagens; da

velocidade de entrelagamentos, da seqiiéncia de personagens etc. E, mesmo que por vezes atravessado

de uma relacao narrativa, ndo ¢ desta relagdo que advém a sua for¢a composicional. ® No exemplo da
Sagragdo, ao qual retonarei algumas vezes neste artigo, ¢ sempre lembrado que esta obra “evoca um
ritual pagdo”, mas ndo € ai que o compositor vai trabalhar seus materiais, ¢ antes em um mecanismo de
contrapor, justapor, entrelagar, personagens, definir e abandonar estratégias composicionais € aspectos
ritmico-melddicos, fazer e desfazer texturas sonoras etc. E sobre isto valeria simplesmente lembrar as

constantes declaracdes do compositor que procurava fortemente afastar o carater anedotico de sua obra.
5.

Uma Figura ndo representa algo, mas justamente desfaz o vinculo narrativo entre uma imagem e uma
histéria ao se propor como isolada de um contexto narrativo. Tal idéia ¢ retomada diversas vezes pelo
pintor Francis Bacon (Silvester, 1995) e serve de base ao livro Logica da Sensagdo do fildésofo Gilles
Deleuze (Deleuze,1991). Mas nao és6 em Deleuze e Bacon que a encontramos, dai talvez sua poténcia
para se pensar a arte hoje em dia. A separagao entre arte e narrativa, € recorrente nas cartas de Cézanne,
nas entrevistas e comentarios de AlbertoGiacometti, em escritos de Jean Genet e Antonin Artaud, e

sobretudo nos ultimos escritos de Merleau-Ponty (Cf. Merleau-Ponty, 2002). Em musica, quando



falamos de figuragdo, falamos nao apenas de um elemento sonoro que serve como referéncia externa
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(“o sino de uma igreja”), mas também de figuracdes que servem de referéncia estrutural ou apenas

formal (um tema, um motivo, um ritmo recorrente). Com a idéia de personagens-Figuras, o que se

desfaz ¢ justamente a relagdo [p.37] aparentemente inata que liga a musica a percepgao de fendomenos.

Ao invés de uma escuta voltada ao resgate e a imposicao da memoria como principal instrumento de

abordagem, o que se tem € por um lado o presente constante, € por outro o futuro que se anuncia como

deposito de “possibilidades improvéveis”.(3) Ou seja, a idéia de figura, embora esteja moldada em um
objeto, embora tenha um objeto, ndo estd fundada no objeto, no fendmeno. Ela vai além deste espaco
delimitado da percep¢ao chamando a atencao para uma outra dimensao sensivel, a sensacdo. E, se o
objeto esta ligado a nogdo de memoria, a sensagdo, como nos lembra Deniel Charles, opera pelo
esquecimento ao invés da memoéria (Daniel Charles, 1978). E também neste sentido que Fernando
Pessoa e Mario de Sa-Carneiro pensam o sensacionismo: tendo o poema como um campo de
cruzamentos, lugar em que os sentidos se embaralham, e perdem sua forma clara de orgaos de

percepcao (“ouvir com os olhos”) (Cf. Pessoa, 1998, pp.424-454).
6.

O personagem, tal qual foi tomado aqui, e ndo mais aquele estritamente proposto por Messiaen,
corresponde a uma espécie de agcdo, ou mais acoes, de deformacao de um objeto. Ele se introduz no
objeto para quebra-lo em pequenos pedagos sem forma definida. E sdo esses pequenos pedacos que se
chocardo uns aos outros — no espago acustico € no tempo cronomético — produzindo uma espécie de
“bricolage”, colagem de ndo objetos. Vem dai uma série de conexdes ndo previsiveis, atualizando
lugares de cruzamento os quais ndo podem ser deduzidos do presente. Encontramos assim a idéia de
interseccionismo de Pessoa (op.cit.): a poesia, para a nés a musica, como lugar de proporcionar

conexOes diversas.
7.

Ao desfazer-se da escuta unicamente atrelada ao fendomeno, e langé-la para a dinamica entre objetos, ha
também uma inversao no préprio foco da composigao assumido ao longo do século XX: o material,
seja ele temporal ou ndo (uma seqili€éncia ou uma colecao de notas). Nao se parte mais necessariamente
de um material, forjado a priori, mas, talvez retomando uma pratica antiga, parte-se da [p.38]
necessidade de objetos relativos a personagens, e que ai entio decorrem em material. E claro que

estamos mais proximos de uma escuta da musica até o classicismo, ou mesmo de uma musica popular,
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do que de uma musica cuja escuta seja sempre arrastada pela necessidade de resgate e conexdes
abstratas (como exigida muitas vezes por uma nova escolastica serial).Y Sobre este modo conduzido de
escuta difundido, e praticamente exigido, pela musica formal, Daniel Charles nos fala de uma escuta
que estaria sempre em defasagem frente a seu objeto, pois o tempo de conectar abstrato ¢ mais lento do
que o fluxo de eventos em uma musica. E neste sentido que uma composigio por personagens pensa o
revés desta situagdo: a escuta do tempo presente, da conexao direta com o presente, nas musicas de
culturas tradicionais, e as conexdes flutuantes com um futuro, do qual nada pode ser provado, presente

nos cortes e justaposicoes do barroco (Cf. Charles, 1978, pp.263-264).
8.

Dito de outro modo: com a nogao especifica de personagem que apresento aqui, ¢ de uma outra nogao
de escuta que esta posta em jogo. Ao invés de uma escuta que registra, traduz e interpreta
abstratamente objetos, tem-se uma escuta que produz conexoes o tempo todo, conexdes que se ddo em
tempo-real, pois o tempo nao ¢ o do objeto mas o das conexdes. Imaginar agora, um embate — também
em tempo-real — de uma escuta que produz e uma que registra-traduz-interpreta, ¢ainda elevaruma vez
mais a poténcia desta operacao. Merleau-Ponty discute esta questdo da sensacao como producao em O
olho e o espirito, realgando esta importante dimensao do produzir como diretamente relacionavel ao
tempo real, o tempo de producao. Nocao que transportada para o universo da escuta pode abrir espaco

para se pensar a musica de um modo distinto.
9.

Sem a necessidade da memoria ou da abstracdo para ligar elementos proximos ou distantes, a idéia de
personagem, mais do que uma simples idéia de contraponto por justaposicao, esta ligada a uma
concepgao composicional que de uma maneira radical distancia-se da imposi¢do de um elemento

unificador, [p.39] seja pela conexao causa e efeito, seja pela permanéncia de uma idéia, ou ainda pelo

desdobramento organico de um elementos gerador.(S) Nao especifica-se de antemao quais os
personagens, nem como eles atuardo, manifestando-se mais como uma espécie de jogo livre, no qual as
regras, quando existentes sdo provisorias. E neste sentido que Messiaen fala da “Strophe I de sua
composi¢ao Chronochromie; sao 18 cantos de passaros sobrepostos, uma série de acordes com
duragdes distintas, uma sobreposi¢ao na qual nao ha nenhum contraponto, nenhum ritmo semelhante,
nem controle harmonico, uma espécie de fusao de elementos, cada qual se desenrolando

independentemente dos outros (Messiaen, 1986, pp.142 seq.; Ferraz, 1998, pp.183 seq.). O que
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amalgama tudo sao fatores extremamente concretos, desde o amalgama textural-sonoro, no plano dos
objetos (mas que desfaz o limite entre os objetos), até o amalgama provocado pelas tensdes, no plano
dos personagens. Ora, de um modo geral pode-se dizer que ha sempre tal fator de tensdao provocando a
coesdo entre 0s personagens € objetos, até mesmo em uma composicao serial. Mas a escuta que pede a
identificacao de objetos ou de procedimentos, se da sempre por uma abstragdo, pela interposicao de
uma idéia acrescida ao objeto ou ao personagem. O que se d4 na composi¢ao por personagens ¢
simplesmente a posi¢ao antecipada de que o que amalgama os objetos ndo ¢ uma idéia, um elemento

gerador, uma ldgica, mas a tensdo entre os personagens que operam em tais objetos.
10.

O contraponto por justaposi¢cao de personagens distintos faz com que insiram-se micro-cortes mesmo
dentro de curtos momentos de uma composi¢ao musical (de uma nota a outra em um fluxo continuo-
ver mais adiante analise breve de Casa Vazia). Um exemplo deste jogo aparece logo no primeiro livro
de preludios de Debussy, em Voiles. Sao trés personagens, cada um com um curso distinto. O primeiro:
uma frase descendente em tercas paralelas, umas espécie de varredura; o segundo, uma nota grave
reiterada em duas pequenas seqili€ncias; o terceiro, uma frase melddica em oitavas. Cada um dos
personagens assistira ao longo da peca o desenrolar do outro por adigdes e subtragdes de complementos

frasicos.[p.40]
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[Ex.1] primeiros 12 compassos de Voiles, do livro I de Preludios de Debussy, com os trés personagens indicados.
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11.

Mesmo falando ainda de personagens-objetos, neste caso de Debussy, o que chama a atengao neste
exemplo € o fato de ocompositor elaborar o desenvolvimento de um momento da peca a partir de trés
eixos distintos. Ou seja, ndo se constroéi um tema ou fragmento a partir de um eixo em torno do qual
tudo roda, nao ha um tema que ¢ desenvolvido, mas uma sobreposicao de personagens. A dinamica do
trecho passa a ser elaborada desde logo por dois fatores: 1) o contraste entre os personagens; um
exemplo interessante € o contraponto entre um personagem testemunho € o movimento de extensao ou
contragdo de outro personagem; 2) e pela propria extensdo de cada trecho de personagem amostrado. O
que se tem ¢ um personagem cuja acao ¢ a de contrair e expandir objetos. Existe entre cada personagem
um jogo de tensdo, pois cada um, com suas caracteristicas acaba por interferir na escuta do outro, face

ao espaco temporal que ocupa e as suas caracteristicas ritmico-melodicas.

[p.41]

P1 — 3 unid./ pausa de 1 unid. / 4 unid.

P2 — 2 unid./ pausa de 0.5 unid. / 1,5 unid.

P3 - 1,5 unid.

P2 — 1 unid./ pausa de 0,5 unic. / 1 unid.

P3 - 1,5 unid.

P2 — 1 unid.

P1+P2+P3 — P1=5 unids.; P2=2 unids.; P3=7 unids (como no inicio)

[Tab.1] Personagem de Voiles de Debussy. Note-se que o personagem 1 (pl) passa de 3 unidades para 4unidades de tempo,
ja p2, contrai-se tanto na primeira vez quanto na segunda em que aparece, € p3 mantém-se como personagem testemunho

estavel.

12.

Um exemplo bastante semelhante ¢ encontravel em Bach, no andante do Concerto italiano BWV 971



forte
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[Ex.2] Primeiros 4 compassos do andante do Concerto Italiano, BWV 971 de Bach,com os trés personagens indicados por

pl,p2, p3.

E claro que Bach difere bastante de Debussy. Bach nio faz uso de adigéo e subtragio, os dois primeiros
personagens permanecendo com medida estavel. Por outro lado, em Bach cada personagem tem uma
funcdo dentro da textura harmdnica que ele compde, cabendo ao personagem 2 a funcao de pedal, e ao
personagem 3 a realiza¢do de um arabesco que ornamenta os dois primeiros personagens. Mas, nao ¢
necessario compreender-se de antemao a fun¢do de cada um dos personagens para se ouvir a pega,
essas fungdes sao definidas, digamos, em tempo-real, na tensdo entre os objetos € no movimento

especifico com que desenham cada objeto.

[p.42]
13.

Nesta mesma peca de Bach, € possivel observar ainda a presenga da idéia de personagens sob uma
outra otica: dentro do personagem 3 contrapdem-se personagens, agora expostos na forma de pequenas
glosas melddicas, ora aumentando, ora diminuindo a densidade linear do grande arabesco. E como se a
linha melddica fosse composta de pequenas turbuléncias causadas por um personagem que nao esta
presente na partitura enquanto objeto de escuta, mas enquanto uma agao nao especifica de contragao e

expansao (seja ritmica, seja melddico-escalar).
14.

Em Bach de um modo e em Debussy de outro, o que esta por tras da articulagdao de personagens ¢ a
manuteng¢ao da idéia de um fluxo ritmico, ndo necessariamente medido e regular, mas sempre presente.
Que fluxo seria este? O da dimensao de cada objeto definindo um ritmo constante de alternancias? Ou
seria um segundo tipo de fluxo, um fluxo de tensdes entre os objetos? A respeito da tensdo entre
objetos o pintor Paul Klee observa em uma de suas anotagdes de aula que a justaposicao de elementos

disparatados como que dispara uma forca que pode ser maior ou menos dependendo do nivel de



contraste entre os elementos, da sua maior ou menor dureza (Klee, 1974, p.319). Mas o que tento
observar aqui nao ¢ apenas esta for¢a, mas uma outra que acaba por amalgamar os elementos, mesmo

que disparatados.
15.

O interessante de compor por objetos, como ja observado logo no primeiro item deste artigo ao
apresentar a idéia de personagens ritmicos de Messiaen, ¢ a possibilidade que abre para a introdugao, a
qualquer momento, de outros personagens ou de outro objeto que nao se ligam aos anteriores, quer seja
por derivacao que seja por extensao. Isto permite com que um determinado campo musical va

lentamente sendo alterado, permitindo transi¢des mais ou menos intensas.
[p.43]
16.

Aproveitando os exemplos que podemos tirar da Sagra¢do da Primavera, ¢ também um jogo de
sistoles e diastoles de personagens ritmicos que assistimos em “Les Augures Printaniers”: reiterado
sobre uma unidade fixa, temos um objeto musical que ¢ intercalado por uma série de acentuagdes que
seguem a ordem: 9-2-6-3-4-5-3 aparentemente casual, mas que nao ¢ sendo a interpolacao de duas

séries, uma decrescente (sistole) — 9-6-3 -, outra crescente (diastole) — 2-3-4-5.
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[Ex.3] Compassos iniciais da “Les Augures Printaniers” da Sagragdo da Primavera de Stravinsky. Os algarismos acima da

partitura idicam as duas seqiiéncias de valores, interpoladas (9-6-3 e 2-3-4-5).



O que ¢ notavel neste exemplo ¢ a distingdo entre objeto(os acordes) e os dois personagens ritmicos

(sistole e diastole).
17.

Se existe alguma idéia de “memoria” na composi¢do por personagens, ela ¢ a da “memoria” de curto

termo, um habito mais do que por uma memoria, lembrando aqui que a idéia de memoria estd associada

. ~ . . © . . _—
mais a recuperacao do que a reiteragdo. O que se estabelece num mecanismo de justaposicdes e

entrelacamento de elementos, ¢ a conservacao de um determinado ambiente sonoro-musical. A
paisagem geral mantém-se quase que imovel, carregada por uma forte tensao interna relativa as

dimensdes (duragao, densidade, perfil) dadas ao material musical.

[p.44]

18.

E interessante notar entdo que a idéia de alternancias e incrustagdes, pode ser compreendida ndo apenas
2

no ambito de personagens-duragdo, personagens-frase, mas também no ambito de personagens-

periodos, ou personagens-forma. Uma seqiiéncia como a exemplificada por Messiaen na Sagrac¢do

demonstra como uma alternancia pode ser estatica em termos de objetos (Stravinsky opera nos

primeiros 29 compassos da “Dance Sacrale” com apenas trés personagens, introduzindo um quarto

personagem apenas no compasso 30, personagem que encerra um ciclo e abre outro). Ou seja, um jogo

de dimensoes (expansdes e contragdes) cravado sobre um s6 objeto musical (ou mesmo sonoro, para o

caso de musicas nao atreladas a melodias, acordes etc).m Por outro lado, do ponto de vista melodico,
ou seja do fenomeno, sdo dois personagens-objeto em contraponto a trés personagens ritmicos.
Voltando ao topico central do paragrafo, nesta forma de operagao nao ha a necessidade de parentesco
entre os objetos, cabendo aqui uma ressalva quanto a este aspecto: o parentesco, a proximidade entre
personagens surge como importante elemento de referéncia para a definicao dos niveis de tensao

desejados, aspecto diretamente ligado também a extensao de cada parte, de cada grande periodo da
peca.

19.

Mas até onde a idéia de personagem nao se confunde com a de objeto (seja sonoro ou musical), uma

composi¢ao orientada pelos objetos que agencia? Tal questdo se faz pertinente pois ela permite notar
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que se na nogao de objeto estd implicada a percepgao de um fenomeno sonoro audivel, na nogao de
personagem tal relacdo ndo se da. Como exemplo basta tomarmos novamente a andlise que Messiaen
faz da “Danse Sacrale”. Ali o compositor observa os personagens nao na frase, ou no objeto sonoro
constituido de trés ataques e um pequeno bloco de finalizagdo, mas no nimero de unidades de cada
uma das duas partes que compdem este objeto. O personagem que Messiaen aponta neste exemplo de

Stravinsky ndo ¢ exatamente o que se ouve, mas o inaudivel que esta por tras do objeto.
[p.45]

20.

GRAND SACRED DANCE
(The Chosen One)
BEJUKAS CBAIITEHHASA ILIACKA DANSE SACRALE
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Ex.4 — compassos iniciais da “Dance Sacrale” de A Sagracdo da Primavera copm indicacdo da andlise de Messiaen para os

dois primeiros personagens ritmicos” (A) personagem testemunho, (A) personagem em contracao.

21.

Com isto pode-se ter por personagem desde um objeto sonoro, ou um objeto musical, até mesmo um
procedimento, um modelo, uma turbuléncia. E a propria nogao nao ¢ necessariamente unica durante a
composi¢ao de uma pega. Do mesmo modo que ¢ facil de se imaginar uma série de objetos sonoro-
musicais participando deste teatro de personagens, também ¢ possivel imaginar um jogo complexo de
emprego ¢ abandono de estratégias, de modelos, em seqiiéncias que enfatizem uma tensao, um fluxo de

acontecimentos.
22.

O que me interessou na composi¢ao por personagens na escritura de Casa Vazia e Casa Tomada foi o

fato de a estratégia permitir uma escrita sem um plano determinado, na qual os objetos se ligam por
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proximidade, podendo a peca ser composta como quem escreve o texto de uma carta. Compor do
comeco ao fim, da “esquerda para a direita”, para tomar a idéia de Boucourechliev sobre a composig¢ao
da Sagrag¢do da Primavera, composigao para a qual Stravinsky ndo elaborou praticamente nenhum

rascunho, tendo sido ela diretamente escrita para o efetivo orquestral, com excessao de alguns poucos

®
momentos.

[p.46]

23.

E interessante ainda notar que, ndo optando por um plano de anteméo, o plano que nasce ao longo do
processo deixa ao longo da peca marcas do proprio processo. No caso de Stravinsky, a composi¢ao
deixa a mostra a sua trajetoria de composi¢do. A mudanga no efetivo orquestral, a adocao e abandono
de estratégias composicionais, a defini¢ao gradual de outras estratégias que passam a ser reiteradas etc.
No caso das duas composi¢des focadas neste artigo, ¢ intencional que as marcas do processo de
composi¢ao fiquem presentes, pois do mesmo modo que um objeto ou uma estratégia aparecem ao
compositor e depois desaparecem ou ganham vida no corpo da composi¢do ¢ desta mesma maneira que
ela vai se apresentar a um ouvinte. Aparece e desaparece, ganha vida ou nao, dependendo de sua
pregnancia no momento da composic¢ao. Tudo isto acaba concorrendo para que o ato de compor exija
necessariamente de uma etapa experimentacao: uma composi¢ao em tempo-real. Nao de
experimentacdo dos objetos (escuta de cada objeto escrito na partitura, como em uma improvisagao)
mas de experimentacao inclusive conceitual e de estratégias composicionais. Fato que posso ainda
associar a uma certa poética, lembrando Pessoa quando fala da possibilidade que podemos abrir para

que nem apenas aquilo que tenhamos eleito como interessante permaneca.
24.

Antes de compor Casa Vazia e Casa Tomada, empreguei uma estratégia muito proxima a de
personagens na composi¢ao de Ritornelo. Nesta peca para flauta e percussao nao partir de nenhum
elemento a priori. Ou seja, nada estava definido de antemao, as estratégias composicionais surgiriam
conforme a composi¢ao fosse se encaminhando. O primeiro passo foi a composi¢ao de uma pequena
frase, quase que aleatoria, de cinco notas. Escritas estas notas, elas foram continuadas por um passo
simples de espelhamento. Ao passo de espelhamento, que preencheu dois compassos, seguiu um outro
passo de repeticao de compassos e espelhamento de novos elementos. Ao longo da primeira pagina de

rascunho a peca estava sendo concebida para flauta solo. A cada linha adotou-se uma nova estratégia
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composicional, apontando a presenca de diferentes persona- [p.47] gens. Ou seja, um personagem que
ndo consiste em um objeto sonoro, uma textura, um motivo. Uma estratégia que nao necessariamente
sera resgatavel na escuta da pega, mas que funciona como uma espécie de “causa ndo-unificadora”,
uma fonte de turbuléncia que garante um espécie de coesao por ressonancia das estratégias, todas

fundadas em modos de reiteragao.
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Ex. 5 — Primeira pagma dos rascunhos de Ritornelo, em que se observam a ado¢do de um novo personagem composicional a
cada linha. No pé da pagina nota-se a inclusdo de nimeros dentro de pequenos quadrados, indicando os cilclos irrgulares de
incrustagdes.

[p.48]
25.

Em Ritornelo a principal estratégia ¢ a da incrustagdo. A primeira pagina (Ex.5) do rascunho traz
justamente estas inscrustagdes marcadas por pequenos quadrados. Sao multifonicos, pequenas
apojaturas, modos de articulacdo do som da flauta etc. Toda a peca caminha por este pequeno jogo até
que um novo personagem se faz presente: a forma. Do recurso da incrustacao e dos espelhamentos,

nasce a propria forma da peca, que tem na sua parte central a incrustagao de uma composigao
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totalmente distinta, também para flauta e percussao, e na segunda parte uma mera inversao em negativo
da primeira: a flauta melddica passa a comportar-se como ressonancia da percussao, € a percussao que
antes apenas realcava as incrustagdes da flauta ¢ composta sobre a seqiiéncia retrogradada das
apojaturas da flauta na primeira parte. Aparentemente esta estratégia selaria o rumo da peca na segunda
parte, no entanto, novamente ¢ a génese passo a passo que acaba determinando maneiras distintas de

abordar a composicao, esta sim como uma espécie de forca de coesdo, e ndo de coeréncia, de elementos

. ©)]
disparatados.

26.

Em Casa Vazia e Casa Tomada o uso da idéia de personagem ¢ bem mais simples do que em Ritornelo
e até mesmo se confunde por vezes com objetos musicais e sonoros. Nessas duas pequenas
composigdes, ambas concebidas originalmente para piano solo (apds um primeiro passo, Casa Vazia
foi finalizada para piano e quatro tamtams), ¢ empregada a idéia de tensor associdvel aos personagens.
O percurso de um personagem ¢ interrompido com a irrupgao de outro, de modo a constituir um tensor
temporal. A escrita ¢ mais direta, ndo havendo muitos rascunhos mas apenas uma versao preliminar da
partitura completa, o que implicou diretamente na inexisténcia de qualquer pensamento prévio da

seqliéncia de eventos.

[p-49]

27.

Logo nos primeiros o compassos, o primeiro personagem resulta de um simples jogo de inser¢ao de um

pequeno elemento motor, uma nota de duragdo menor que interrompe o fluxo isdcrono.
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Ex.6 — Quatro primeiros compassos de Casa Tomada

28.

14



O primeiro personagem, que tem a fun¢do de quebrar o fluxo, vai transformar-se, ou melhor, vai adotar
sonoridades diferentes ao longo da peca em distintos objetos. Primeiro sera uma simples figura em
semicolcheia, depois um acorde em intensidade extremamente constrastante ao restante do fluxo (ffff
contra o ppppp do fluxo). Num terceiro momento se desdobrara em figuras mais longas, constituindo
assim uma segunda linha em contraponto a primeira. E mais uma vez, ird se transmutar em um simples
sinal de acentuagdo (sinal de pizz. Bartok indicado um ffff abrupto) acrescentado as notas dos dois
fluxos em contraponto. Também de maneira bem simples, um algoritmo regular ird controlar o
aparecimento ou nao dos personagens, resultando com isto em um grande personagem ritmico

composto dos ciclos de irrup¢ao das versdes sonoras do personagem.

[p-50]
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Ex.7 b- Trés primeiros momentos da partitura de Casa Tomada, exemplificando as primeiras entradas do personagem em
versdes diferentes: como acorde ffff, desdobramento polifénico,['] acentuacdes ffff (indicado como pizz. Bartok). [ observe-
se sobretudo no terceiro momento, os passos regulares de acentos na voz inferior e os passos irregulares na voz superior.]

[p.51]

30.

Ao longo da génese da composicao, da qual a musica resultante ¢ um registro, outros personagens sao
chamados a atuar. Mas o passo para a chamada dos personagens segue a uma logica anexa: a de criar a
cada passo um ambiente com duracao suficiente para gerar uma certa estabilidade sem recair em

saturacoes do espaco. Isto decorre de uma aplicagao simples do uso de elementos reiterados, porém
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apresentados em suas possiveis combinatérias sem completar tais combinatdrias, um pequeno excerto
do procedimento de saturacao empregado por Ligeti para transitar de uma textura a outra (em uma

seqliéncia de trés alturas, uma quarta altura ¢ ascrecentada apos o sexto grupo de 3, ou seja, apds

esgotadas as combinagdes possiveis das trés notas “trés a trés”).(lo) Por outro lado os personagens
desfilam sobre um tecido constante, um fluxo aparentemente constante. Mas mesmo neste fluxo, o que
liga as notas nao € o pertencimento a um ou outro médulo intervalar ou melddico, mas a sua coesao
frente ao elemento tensor. Como se os personagens, a incidéncia dos personagens, ¢ que atuasse como
fator de tensdo e coesao entre os elementos do fluxo principal, lembrando, € claro, que este fluxo que
chamamos de principal, s6 o € por sua maior permanéncia também enquanto personagem, uma espécie
de personagem testemunho (para usar a terminologia de Messiaen) das apari¢oes e desapari¢des dos

outros personagens.
31.

Lembro aqui que tal estratégia de escrita permite um registro da propria génese da pe¢a com a
possibilidade de se deixar no fluxo personagens, ou mesmo objetos variantes de um personagem, que
nao se estabelecem, por vezes ndo aparecendo mais do que uma so6 vez. O terceiro exemplo colocado
logo acima apresenta uma pequena apojatura que nao sera retomada a ndo ser bem mais adiante, e

mesmo assim proveniente de uma outra parte.[p.52]
32.

Digamos que a composi¢do por personagens, tal qual proposta aqui € o exagero do deus ex-machina.Os
personagens realmente se introduzem na peca sem serem “convidados”, decorrentes de uma
turbuléncia totalmente externa a estrutura que vem se desenhando desde o inicio. Em outras pegas,
como Casa Vazia tal incidéncia ¢ ainda mais forte, implicando muitas vezes em cortes que forgaram
mudangas quase que radicais no fluxo da pega. Sobretudo porque nesta pega cada som atacado (acorde
ou nota solta) ¢ tratado como um personagem, sendo a peca nada mais do que um carrossel irregular

em que cada um dos personagens terd seu ciclo, como uma espécie de permutagao.
33.

Trés momentos distintos de Casa Vazia mostram uma outra maneira de conceber a mesma estratégia
composicional. Na primeira linha, um exemplo dos primeiros compassos, com a defini¢ao dos objetos-

personagens (acorde, nota isolada, nota rebatida). A segunda linha traz uma primeira transformagao em

17



um dos objetos que assume uma continuidade, ele se prolonga, interrompendo o fluxo de permutagoes.
Este mesmo personagem-objeto (acorde) ird em diversos momentos da pega ser novamente prolongado

porém de outras maneiras, como pode ver-se na terceira linha do Ex.7, onde o objeto ¢ prolongado por

uma filtragem gradual das notas agudas, e transposi¢ao para o grave.
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ex.8 — Dois momentos da peca Casa Vazia para piano e tamtams, exemplificando o percurso tomado pelo personagem-
objeto acorde. Primeiro em permutacdo, posteriormente prolongado por reiteragées direta parcial (“loop”) e por filtragem
para o grave.'?
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[p.54]

34.

Antes de uma conclusao vale perguntar, de onde vieram os objetos? Qual a importancia de se saber de
onde vieramos objetos empregados? Os objetos sdo pertinentes a cada época, sao pertinentes a cada
pessoa, a cada lugar, cada instante. Eles sdo parte do necessario para se criar um ambiente, um lugar,
fazem parte do plano de composi¢do assim como 0s personagens, porém a estratégia de composi¢ao
apresentada neste artigo nao esta nos objetos que emprega, o que levaria a modismos de época, a
clichés, a evidéncias morais ou sociais. Ha4 sempre um objeto. Em qualquer obra serial o objeto ¢ a
série, e a s€rie pode ou ndo estar ligada aos personagens que atuam na composicao. Mas a escuta nao se
reduz a série, assim como nao se reduz as invencdes harmonicas. Esta forma de escuta didatica, no
sentido de dirigida, afasta um outra forma de contato do ouvinte com a obras, sendo do proprio
compositor com sua obra, interpondo a interpretacao signica como principal modus operandi. O que a
escrita por personagens pde em questao ¢ justamente esta primazia do significado, da representacdo na

composi¢ao musical.
35.

Por fim, a guisa de uma conclusdo, a idéia de diagrama presente no pensamento contemporaneo de
filosofos como Michel Foucault e Gilles Deleuze, talvez possa servir aqui para compreender o jogo da
composi¢do por personagens. Pois os personagens sao materias ndo formadas, ndo possuem forma fixa,
néo se deixam decompor em contetido e expressdo. E bastante diferente da idéia de desenvolvimento
motivico, onde todos os elementos sdo decorrentes da andlise e decomposicao de um ou mais
elementos principais. Em analises que enfatizam o desenvolvimento, encontramos sempre uma maneira
de deduzir um ponto a partir de outro. Nestes casos as causas estdao todas o tempo todo se anunciando
como causas, € em um pequeno exagero, poderiamos dizer que acabam por exigir sempre uma
fidelidade: que o material decorrente, os efeitos, a interpretagdo sejam fi¢is a matriz. Na composigao
por personagem, para usar uma imagem que Gabriel Tarde forja para sua microssociologia, cada
fragmento age por imitagdes e propagagdes, por invengoes e encontros (Tarde, 2003). Nao se leva em
conta a relagdo de filiagdo de elementos ataveis a um personagem principal. Nem mesmo uma estrutura
de parentesco, ou uma forma especifica [p.55] de relacao entre elementos que submeta um ao outro. Se

ha uma causa, algo que liga provisoriamente um momento, um objeto musical ou outro, esta causa, nos
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valendo mais uma vez de uma imagem emprestada, ¢ “uma causa imanente nao-unificadora” (Deleuze,
1986, p. 46). Uma causa que soé se atualiza, ou seja s6 se mostra, em seu efeito. Ela ndo ¢ anterior ao
efeito que causa. Ela ndo € anterior ao efeito, pois ela nao vem de um passado ou de um presente, como
previsivel, como espectativa, pois encontra-se de fato em um futuro improvavel. Um futuro, o qual nao
se pode deduzir a partir do que se passa no presente ou se passou no passado. Daniel Charles e Deleuze
falam um pouco sobre isto ao lembrar que a musica ndo opera por memoria mas por reencontros
(Charles, 1978, p.269). Ou seja, ao se compor por personagnes, deixando com que eles aparegam e
desaparecam, com que se propaguem, contagiem seus entornos, ndo ha um controle a priori dado por
uma estrutura a ser resgatada por uma escuta — como uma palavra de ordem do compositor ao ouvinte:

"9

“ouca deste modo; ouga a série!”. Mas um diagrama de linhas que promovem encontros entre objetos

nado formados, conteidos ndo definidos.
36.

E interessante notar que, ao apresentar a estratégia de composi¢do por personagens, fala-se apenas
daquilo que se ouve, ou que incide sobre o que se ouve (isto quando o personagem ¢ abstrato), sem
recorrer a recursos de abstracdo que denominem funcionalmente cada momento (anexando, ai sim
causas externas aos elementos). Nao € necessario saber de onde vém os acordes, notas, familias de
ataques, sonoridades, suas relacdes referenciais a um ou outro repertério, compositor, afeto. Para ouvir
basta simplesmente acompanhar a construcao da casa, e 0 modo como se apresentam suas pequenas
paredes e saidas. Os objetos seriam apenas aqueles pontos de conexao com nossos habitos, mas nao

com as virtualidades insondaveis do futuro.
37.

Como notei anteriormente, talvez tenha tomado aqui um pouco da férmula do interseccionismo e do
sensacionismo propostos por Pessoa e Sd-Carneiro. (S4-Carneiro, 1914-1916; Pessoa, 1998, pp.424-
454). Pois, ao se compor com personagens nio se opera com a determinacao do decurso da musica,
mas este decurso revela-se passo a passo; fato transparente na escuta. Ouvir segue esta dindmica. A ndo
ser quando [p.56] se conhece uma musica de cor, em outras situacdes, a cada passo revela-se um
encontro que ndo era previsivel pelo que a musica apresentara. E possivel, ¢ claro, depois de conhecer
todos os passos de uma musica, depois de estarmos habituados, forjar uma estrutura para a escuta, mas

a escuta musical, alheia ao comando, a palavra de ordem do “professor de boa composicao e boa
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escuta”; esta escuta se dd passo a passo, no encontro dos personagens, oque a estratégia de compor por

personagens parece retomar, ou simplesmente propor.

38.

Trila na noite uma flauta. E de algum
Pastor? Que importa?Perdida

Série de notasvaga e sem sentido nenhum.

Como a vida.

Sem nexo ou principioou fim ondeia
A aria alada.
Pobre aria fora de musica e de voz, tdo cheia

De nao ser nada!

Naoha nexo ou fio por que se lembre aquela
Aria, ao parar;

E ja ao ouvi-la sofro a saudade dela

E o quando cessar.

Fernando Pessoa.
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[p.57] Notas

' As pecas para Casa Vazia, para piano e percussio e Casa Tomada, para piano solo, ou piano e
dispositivo digital de tratamento de audio em tempo real, foram compostas como parte do ciclo Livro

das Sonoridades, desenvolvido com bolsa Vitae de Artes, no ano de 2003.

? Um exemplo deste fato é o aspecto funcional dos personagens no Concerto Italiano de Johann
Sebastian Bach. Tal aspecto ¢ relevante do ponto de vista harmonico mas irrelevante do ponto de vista
das tensdes entre personagens, esta tensao nao se da pela funcionalidade pré-estabelecida de melodia,
acompanhamento, pedal, contraponto etc, mas simplesmente pelo fato de haver personagens de maior

ou menor mobilidade.

3 Sobre a idéia de um futuro como improbabilidade, como lugar dos fatos os quais ndo podemos

deduzir de um presente ou de um passado, ver. Bermejo, 2002 ¢ Blanchot, 2001.
* Sobre este aspecto ver: Boucourechliev, 1993.

> Apenas como exemplo para melhor localizagio dessas estratégias de unificagdo ver: Mozart e Haydn,
ou Beethoven. No primeiro a idéia aristotélica, relaciondvel a retdrica € bastante forte, ndo havendo
entre os objetos musicais relagdes estritas, mas jogos de pequenos contrastes e justaposicdes como na
Sonata em Fa Maior. Em Haydn, sobretudo em sua ultima fase, e em Beethoven, todos os elementos
decorrem de um mesmo elementos gerador, ou seja t€ém uma mesma génese, como na Sa. Sinfonia de
Beethoven (Cf. Schoenberg, Arnold,1991; Rosen, Charles,1997). Arnold Schoenberg levara esta forma
de compor adiante substituindo o elementos gerador, por um principio gerador, por uma “idéia” a qual
defende a necessidade de se deixar clara ao longo dacomposi¢ao (Cf. Schoenberg, 1963). Sera este
mesmo principio que se desenvolvera ao longo do séc. XX como determinador das idéias abstratas
anexas a composicao musical, as quais Xenakis nd década de 1950 ira elencar parcialmente no que

chamaré de procedimentos hors-temps.

% Sobre memoria, ver verbete “Memoria” em Lalande, 1999, sobretudo a citacao dos problemas da
generalizagao terminoldgica do termo,quando extendido para “toda conservacao do passado”. Sobre
trés sinteses do tempo, sintese do habito (presente que passa) da memoria (passado que foi presente e

presente que sera passado) e do tempo fora dos eixos (futuro), ver Deleuze, 1968.

[p.58]
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7 Vale dizer que entendemos aqui por objeto sonoro, objetos que ndo se definem por tragos como
caracteristicas harmonicas, melodicas, ritmicas, € por personagem musical exatamente aqueles
presentes em uma partitura. Por personagens sonoros podemos entender objetos de sonoridades

rugosas, lisas, compactas, aspectos mais relacionaveis a uma tipologia dado seus aspectos acusticos.

¥ Como observa André Boucourechliev, é preciso distinguir que ndo existe exatamente um rascunho da
Sagragdo, nem mesmo uma versao prévia para piano. A versao para piano € de 1913 para os ensaios
com o balé. Ja o caderno de esbogos foi provavelmente compilado posteriormente, como um
“inventario das principais estruturas em diversos graus de elaborag¢ao” (Cf. Boucourechliev, 1982,

pp-86-89).

? Uma analise pormenorizada da génese de Ritornelo esta sendo elaborada em versdo eletronica a partir
de material didatico realizado em PowerPoint e Flash, apresentada em palestra junto ao grupo de

estudos em composicao, coordenado pelo Prof. Rogério Moraes Costa, no depto. de Musica da USP

' Embora empregue aqui a terminologia tradicional de vozes, polifonia, contraponto, é importante
notar que se trata de uma micropolifonia, com vozes extremamente proximas que se confundem em um

elementos textural tinico.
' Sobre a idéias de saturacao em Ligeti ver: Michel, 1985; Sponton, 2000.

12 Neste exemplo os dois pentagramas superiores correspondem ao piano, ficando o trigrama inferior
reservado aos gongos. Como a pega prevé uma distribui¢do espacial dos quatro gongos, as quatro
linhas inferiores indicam que gongo corresponde a cada nota do trigrama, descrevendo assim

movimentos concentricos, centrifugos, omnidirecionais etc.

Fontes Bibliograficas

* Blanchot, Maurice. A conversa infinita: a palavra plural. S.Paulo: Escuta. 2001.
* Boucourechliev, André. Stravinsky. Paris: Fayard, 1982.
* Charles, Daniel. “La musique et 1'oubli” , in Le temps de la voix, Paris: J.-P.Delarge, 1978.

* Bermejo, Ernesto G..Conversas com Cortazar. S.Paulo: Zahar, 2002.

23



* Boucourechliev, Andre. Le langage musical. Paris: Fayard, 1993.

* Deleuze, Gilles. Foucault. Paris: Minuit. 1986.

* Deleuze, Gilles. Différence et répétition. Paris: Minuit, 1968.

* Deleuze, G. F.Bacon: Logique de la sensation. Paris: Les éditions de la différence, 1981.

* Ferraz, Silvio. Musica e repeticdao: aspectos da diferenca na composi¢do contemporanea. Sao Paulo:

EDUC, 1998.

* Klee, Paul. “Aula de 20 de janeiro de 1922, in La Pensée créatrice. Paris: Desain et Tolra, 1974.
* Lalande, André. Vocabulario técnico e critico da filosofia. S.Paulo: Martins Fontes, 1999.
* Messiaen, Olivier. Traité d’ornitologie, temps et couleur, tomo 2. Paris: Leduc, 1942-1992
* Messiaen, Olivier e Samuel, Claude. Musique et couleur. Paris: Belfond. 1986.

* Michel, Pierre. Gyorgy Ligeti: compositeur d aujourd’hui. Paris: Minerve, 1985.

* Pessoa, Fernando. Obras em Prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1998.

* Merleau-Ponty, Maurice. O olho e o espirito. Lisboa: Vega. 2002.

* Rosen, Charles. The Classical Style. London/N.Y ork: Norton, 1997.

« S4-Carneiro, Mario de. Cartas a Fernando Pessoa. Lisboa: Atica, 1914-1916.

* Schaeffer, Pierre. Traitée des Objets Musicaux. Paris: Seuil, 1963.

* Schoenberg, Arnold. El Stylo y la Idea. Madrid: Taurus, 1963.

* Schoenberg, Arnold. Fundamentos de composi¢ao musical. S.Paulo: Edusp, 1991.

* Silvester, David. Entrevista com Francis Bacon. Sao Paulo: Cosac&Naify Ed. 1995.

* Sponton, César. As estratégias e a forma:algumasconsideragdes acerca do tempo musical. Dissert. de

Mestrado. PUCSP/2000.

* Tarde, Gabriel. Monadologia e sociologia. S.Paulo: Vozes, 2003.

Referéncias: partituras

24



* Debussy, Claude. 24 Préludes. Budapest: Konemann Music.

* Stravinsky, Igor. Le Sacre du Printemps. London: International Music Co.
* Bach, Johann S. Italian Concerto. New York: lea Pocket Scores.

* Ferraz, Silvio. Casa Vazia e Casa Tomada, edigao do compositor.

* Ferraz, Silvio. rascunhos de Ritornelo para flauta e percussao.

25



