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Resumo: Propomos neste artigo uma leitura da
primeira peca da suite Les Espaces dcoustiques, Prologuce,
escrita em 1976 por Gérard Grisey para viola solo.
Considerando que o conjunto de pegas constitui-se em
uma sistematizacao musical das técnicas composicionais
que viriam a ser aplicadas e desenvolvidas por Grisey no
restante da sua obras, esta andlise referencia-se por
escritos académicos acerca de sua composicio ¢,
sobretudo, por escritos do proprio compositor em seus
esforgos por apresentar conceitualmente a construcio
epistemoldgica que subsidia tais procedimentos. Dessa
forma, o biomorfismo que lhe serve como constante
campo analégico, como em sua nogdo tripartite de
tempo musical (esqueleto, carne ¢ pele do tempo) e em
sua proposta de processo formal (inspiracio e
expiracio), ¢ por nés compreendido como campo de
operagdes composicionais ¢, conscquentemente, COmMo
critérios analiticos, permitindo-nos propor abordagens
interpretativas ¢ aplicagdes para novos procedimentos

composicionais a partir da no¢io de fluxo de energia.
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Abstract: In this article, we propose a reading for the
first piece of the suite Les Espaces Acoustiques, Prologue,
written in 1976 by Gerard Grisey, for solo viola. In
considering that this set of pieces constitutes a musical
systematization of the compositional techniques that
would be applied and developed by Gérard Grisey in
the rest of his works, this analysis is referenced by
academic writings about Grisey's composition and,
above all, by writings by the composer himself in his
efforts to conceptually present the epistemological
construction that subsidizes such procedures. In this
way, the biomorphism that serves him as an analogical
field, as in his threefold notion of musical time
(skeleton, flesh and skin of time) and in his proposal of
a formal process (inspiration and expiration), is
understood by us as a field of compositional operations
and, consequently, as analytical criteria, allowing us to
propose interpretative approaches and applications in
new compositional processes after the notion of energy

flow.
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o tempo ¢ espago a suspensiao do tempo. A partir dos anos de 1950 assistimos a

uma serie de exploragdes das dimensées do espaco e do tempo nio presentes na musica

que antecedia a esse periodo. Nos anos de 1920, a partir da proposta pontilhista de
Webern, na musica de concerto europeia assiste-se a exploragoes que de certo modo invertem o lugar
das dimensdes de espago e tempo. Com o pontilhismo, as alturas sio distribuidas por grandes saltos
e com quebra da relacdo linear, quase que isolando as notas, agora convertidas em ilhas de registro,
timbre, modo de jogo e perfil dindmico. E como se a musica deixasse de ser temporal para se tornar
espacial e assim se destaz da necessidade de relacdes causais e ciclicas de resolucdes de acordes e
estruturas ritmicas. Tal aspecto abre espaco para estratégias tal como a parametrizacio (altura,
intensidade, timbre, dura¢io) e sua simples permutagio.

Assim, se Webern abre a musica para o espago, nos anos 40 Olivier Messiaen retoma o tempo,
mas para suspendé-lo. Nio ird trabalhar com os sons ilhados no espaco de tessitura, timbre e
intensidade, mas com linhas de relacbes irracionais que ao se sobreporem desfazem antes e depois,
mergulham a musica na eternidade como realizado na “Liturgic de Cristal” do Quatuor pour la fin
du temps. Por outro lado, desfeita a ordem do tempo, Messiaen se valerd das interversdes e dos
grandes valores, como nas longas permutagdes simétricas nos dominios dos valores de duracio,
notas e mesmo acordes, estratégia bem conhecida na * Epode” de Chronochromie. Mas para além de
tais mudancas no modo de pensar tempo e espaco, a musica dos anos 1960 herda sobretudo um
tema, o do tempo, temdtica que coloca inclusive compositores em didlogo direto com debates da
época, o tempo na teoria da relatividade geral, a durée bergsoniana, o tempo na fisica quintica.

No dominio da musica, sobretudo da escuta, a sensa¢io consciente do tempo musical é um
fenébmeno emergente, nio estando a atuar a todo momento. E nesse sentido observamos que
quando estamos ouvindo musica nio ficamos a todo momento contando ou comparando tempos
ou temporalidades. Nem sequer ficamos localizando notas e intensidades. Em uma escuta
desinteressada, uma escuta em suspensio, somos apenas conduzidos por elementos dentre eles
alguns que tem consequéncias naquilo que chamamos de tempo, e que diz respeito a quanto tempo

passou, quanto ainda vai durar, e em termos de ritmo e pulso, de rapidez ou lentidio. E isso quanto
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tais fatores nos chamam a aten¢io, quando nos surpreendem’.

Claro, estamos falando aqui de uma escuta em suspensio, de uma escuta do presente e nio da
escuta da forma, da meméria, como aquela que se propde para tins diditicos. Mas por que tal
reflexdo para comegarmos um artigo sobre Gerard Grisey? A razio estd no préprio modo como o
compositor pensava a musica. No preficio ao livro “Tannis Xenakis, Gérard Grisey: la métaphore
lumineuse”, Makis Solomos observa e relagio de tal aspecto ao falar da composi¢io em Grisey, tanto
quanto em Xenakis, como “uma arte da presen¢a”, como uma “busca da presenga integral”, que se
dd na “presenca quase fisica, uma presenca em que o som sem buracos é o modelo” (SOLOMOS,
2003, p. 150-151). A escuta como mergulho no som que ora ¢ contraido, ora dilatado. Nio mais
pautada por materiais e objetos a serem rememorados a todo tempo para a inven¢io da
continuidade.

Sempre que nos propomos a pensar o tempo musical o fazemos de modo extensivo.
Tomamos o tempo a partir do cronémetro e do eixo de sucessoes, e assim podemos medir por¢oes
de musica e a distdncia entre uma porg¢io e outra. Inevitavelmente assumimos a pré-existéncia de
uma obra, abstraida da contemporaneidade da escuta, como um fator condicionante dessa reflexio.
Creditamos assim o tempo aos objetos, a distdncia cronolégica entre os objetos e, também, a
subdivisio interna de uma fragio cronoldgica prépria a cada um desses objetos ou corpuisculos
(objetos lentos, objetos rdpidos, subdivididos ou lisos). O percurso de um objeto, a extensio de sua
permanéncia, repeti¢io ou ’transfonnageio, até que outro obje’to se ﬁu;a presente. Medimos assim as
distdncias e submetemos o tempo aos objetos. No campo da composi¢io musical, Olivier Messiaen
subverteu este modo de pensamento: pensar o tempo que acontece entre os objetos, ndo mais a
duragio extensiva de um objeto e a densidade deste objeto ou a densidade da duracdo. Pensar o
tempo que nasce do choque entre um objeto e outro. Nio estarfamos mais falando de um tempo

extensivo, regularmente mensur;ivel, mas de um tempo COITLP]CXO que compreende tanto sua par’te

! Tal afirmacio reflete uma escuta no presente, do tempo sendo realizado, discussio que de certo modo ecoa o que
Gisele Brelet denominou de “o presente musical”, afirmando que “musica e sonoridade proclamam o privilégio do
presente, lugar do ser, do ser em devir que nele se inscreve por inteiro” (BRELET, 1949, p. 732). Uma retomada de tal
aspecto acompanha diversos trabalhos recentes no campo da psicologia da percepcio e neurologia, para o que
recomendamos a coletdnea de artigos “The illusions of time: philosophical and psychological essays on timing and time
perception” (ARSTILA, VALTERI et al, 2019) ¢ o artigo “Distortions of Subjective Time Perception Within and
Across Senses” (VAN WASSENHOVE et all, 2008).
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medida quanto outra apenas intuida.

Aluno de Olivier Messiaen nos anos de 1960, Gérard Grisey também se lancou a esta
amplia¢io da no¢do de tempo musical, pensando o tempo para além do cronémetro ou das relagoes
de simetria tal qual propunha o tempo da musica serial. Para tanto, seriam necessdrias outras
ferramentas, afinal de contas o tempo havia sido suspenso desde o serialismo integral dos anos 1950.
O proprio Messiaen havia suspenso o tempo, um fim do tempo cronolégico mensurdvel em prol do
tempo da eternidade. Assim, 2s estratégias temporais extensivas herdadas do classicismo e aquelas
ndo temporais (hors-temps) do serialismo, caberia propor novas estratégias.

A primeira tentativa de forjar tais ferramentas estava de certo modo na anilise que Messiaen
realiza de 4 Sagragio da Primavera, de Igor Stravinsky: a presenca dos personagens ritmicos. Mas o
que sdo os personagens ritmicos? Nada mais do que a caracteriza¢io de objetos que se sobrepéem
ou justapbem, distinguindo assim os personagens crescentes e decrescentes e o personagem
testemunho. Estruturas ritmicas que aumentam ou diminuem de dura¢io em contraponto a uma
estrutura fixa, imével, que testemunha a mudanca das outras. Nasce assim um tempo que ¢ aquele
da rela¢do entre as estruturas, o deslizamento de uma sobre a outra, a mensurabilidade do
personagem testemunho e a variabilidade muitas vezes quase sem medida ou légica, dos personagens
evolutivos.

Tendo por objeto de sua musica o préprio som, em Grisey o som toma o lugar dos
personagens ritmicos de Messiaen. Sons cujo fluxo de energia que os ativa pode ser variado, a ponto
de termos sons progressivos e sons estdticos. E este fluxo de energia que Grisey expoe e reexpde em
Partiels e que marca de modo quase temdtico o inicio de Prologue. Um objeto simples, onde a
composi¢io ¢ justamente uma série de reprises do objeto, perfazendo a cada reprise um novo
percurso de transformacoes, desenhando a cada vez um fluxo distinto de energia do perfil dindmico
desse objeto. No caso de Partiels, Grisey realiza diversos ciclos de transformacio. No primeiro ciclo
as transformagdes sio simples: aumento ou diminui¢io do periodo de ataque, prolongamento e
modulacio espectral do corpo, bem como aumento ou diminui¢dio da duragio deste
prolongamento até a desinéncia. Seria a histéria de transformacio de perfil e contetido espectral de
um Mi grave de trombone, poeticamente recriado, sintetizado, em wuma escrita para 18

instrumentistas. Em Prologue, também nascida da série de f0=Mi, as transformagbes estdo no modo
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como desenha o segundo objeto, a pequena série de cinco notas que a cada repeti¢io tem sua curva
dinimica redefinida, assim trabalhando a carne do tempo e suas implicagdes na sensacio de
duragio.”

FIGURA 1 - Prologue (GRISEY, 1976, p.1, Linha 1). Destaque para a scordatura da viola, com a corda IV afinada em
Si (e que permanece vilida para todos os préximos exemplos da peca).
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A forma musical, a sequéncia de ciclos, a dialética dos ciclos, tudo nascerd nio de uma forma
dada de antemido, mas do préprio objeto transformado. Nas palavras de Grisey, “o material resulta
do tornar-se sonoro da macroestrutura e nio do inverso. (...) E o processo que vem antes, € ele que
gera a mutagio das figuras sonoras e que dd a criar outras figuras sem cessar...” (GRISEY, 1978, p.
27).E importante observar aqui que tal proposta de Grisey vem em consonincia com o pensamento
cientifico e filoséfico que ganha espaco naquele momento. A forma nio sendo primeira, mas sim
resultante, é compreendida tal qual a propunha Gilbert Simondon nos anos 1950, como “fronteira
topolégica de um sistema” (SIMONDON, 2005, p. 45), que compreende a natureza potencial dessa
forma como que “ligada a uma possibilidade de transformacio do sistema por modificagio de um
estado energético” (SIMONDON, 2005, p. 67).

Aqui nossa primeira observa¢io para a construgio da ideia de tempo na poética musical de
Grisey: trata-se de uma composi¢io em que a forma nasce do processo, e este processo ¢ aquele de
transformagio, conduzido por forcas de transformagio e modulagio e nio por uma forma
predefinida. Cada transformacio desenhard um ciclo, dentro de cada ciclo um objeto podendo ser
retomado em um mesmo estigio ou em estigios gradualmente distintos. Ea partir destes dois
modos de reprises dos objetos que este ¢ transformado, valendo dizer que o objeto de um estdgio

nao aparece no estégio seguinte.

2 A esse respeito, nos referimos adiante is experiéncias psicoactistica realizadas por Ruth Cumming e, posteriormente,
por Massino Grassi ¢ Giovanna Mioni (CUMMING, 2011; GRASSI, MIONI, 2020) sobre a diferenca de sensacdo de
duracdo de f0 em silabas de ramped ou damped dynamic profile.
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“Carne do tempo” e “seres sonoros”. Em seu artigo “Tempus ex-machina: Réflexions d'un
compositeur sur le temps musical” (GRISEY, 2008), Grisey apresenta sua poética triddica do tempo
musical, a qual distingue trés fases do tempo: o esqueleto do tempo, a carne do tempo e a pele do
tempo. O interessante na proposta de Grisey ¢ a sua concretude, a qual permite uma aplicacio
bastante clara na composi¢io musical. Como se o compositor pensasse a partir da composi¢do e nao
da teoria para depois uma aplicagio prética. Ainda sobressai a ideia de que seu pensamento sobre o
tempo abarca duas importantes visdes, ou dimensées do tempo: a do tempo especializado do
esqueleto do tempo, a do tempo enquanto jogo de duragbes, do tempo elistico; e o tempo
psicoldgico. Ou seja, uma passagem do tempo definido por um marcador fixo, que ¢ da ordem
irreversivel, cronolégica e metronémica do espago, ao tempo irreversivel e elstico de medida
mutante?. De tais visdes, destacamos aqui aquela relativa ao tempo emergente e eldstico do que
Grisey chamou de carne do tempo.

Podemos relacionar esse modo de pensar de Grisey as “dlgebras temporais” (fora-do.-tempo,
temporal e no-tempo) trabalhadas pelo compositor Iannis Xenakis nos anos 1960. Porém nio se
deve decalcar o pensamento de Grisey em Xenakis. De certo modo, as trés fases do tempo em Grisey
compdem uma espécie de desdobramento de duas das dlgebras de Xenakis, as dlgebras temporais e
Llo—tempo.‘i As duas primeiras fases j;i sdo estruturas temporais, uma dizendo respeito a sequéncia e
outra aos objetos e momentos, ficando a terceira fase para o dominio da escuta musical. Desse
modo, se no pensamento de Xenakis passamos da reversibilidade 4 irreversibilidade do tempo, em
Grisey do esqueleto 4 carne e, por fim, a pele do tempo, passamos de um dominio de maior ao de
menor controle do compositor (GRISEY, 1980, p. 271). Ao se chegar a pele do tempo, “nossa tarefa
chega ao fim: nunca saberemos exatamente a capacidade de percepgio, a cultura, receptividade e

estado psicofisiolégico do ouvinte ideal” (GRISEY, 1980, p. 273).

A propésito de tais questoes relativas ao tempo, propomos como referencias Julien 2001, Cheng 1989, Bergson 2016 ¢

2019, Klein 2013, Rovelli 2017.

* Embora Xenakis tenha a certa altura de seus escritos adotado um pensamento também dialético, apenas com os dois

extremos, fora-do-tempo ¢ no-tempo, acreditamos na importincia algébrica da dlgebra temporal. Algebricamente, tal
ual expoe o compositor em seu artigo “Trois Péles de Condensation” (XENAKIS, [1961]1971, p. 26-37), seguidos da

q P P g P g

lei da da comutacdo, hors-temps, onde ab=ba, incluimos a sucessio no objeto ¢ nas sequéncias, remporelle, onde

aIbzbTa, para finalmente incorporar a funcio da memdria em uma dlgebra Markoviana (Cf. op.cit).
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O paralelo do pensamento do tempo musical em Grisey com o de Xenakis nio fica restrito a
tais fases ou dlgebras do tempo, as quais dizem respeito ao ato de dispor em sequéncias os elementos
sonoros oriundos de um conjunto de material fora-do-tempo, nomeadamente os momentos de
ordem temporal e no-tempo. O que € bastante interessante ao relacionar os dois compositores ¢ a
distingdo entre a temporalidade prépria dos objetos e aquela da sequéncia dos momentos musicais.’
Como que explorando uma ideia escondida e pouco estudada do pensamento de Xenakis, Grisey
parece expandir de um lado os corptisculos sonoros, os étres sonores aos quais Xenakis atribufa spins
(tendéncias locais e imediatas) proprios, de outro o espago-tempo nulo, como diz Xenakis: “o vazio
pode ser imaginado como um esvaziamento da entidade (fenémeno) até uma tenuidade
infinitesimal de densidade nula.”® (XENAKIS, 1994, p. 100) ou ozzme zero, nulo, entre fim e
comeco (XENAKIS; 1968, p. 36).” De um lado, Grisey estaria falando da carne do tempo,
remetendo aos seres sonoros, de outro da espessura do presente, o espaco-tempo nulo do continuo
nio discreto.®

Tendo em vista as mais diversas compreensoes sobre o tempo, na filosofia e nas ciéncias, e
porque nio no tempo ritual, por sua vez Grisey se vale da compreensio da teoria da informagcio e
propde pensarmos o tempo no presente da escuta — sobretudo quando estamos diante de uma obra
musical cujos paradigmas de escuta nio sio aqueles da tradicio modal-tonal. A musica estaria assim
desenhada por periodicidades, por ciclos, que constituem pontos de referéncia para escuta do
presente: “uma dindmica do discurso musical, que segue substancialmente a forma ciclica da
respiragao humana: inspira¢io-expira¢do-repouso, ou  se preferir: tensio (deslocamento)

relaxamento-reposicio de energia” (GRISEY, 2008, p. 137)

S Tais aspectos das 3 dlgebras temporais em Xenakis foram tratados pelo compositor em seu artigo “Trois Poles de
Condensation” (XENAKIS, [1961]1971, p. 26 - 37), posteriormente incorporada em seu livio Musigues Formelles,
mais precisamente no quinto capitulo, “Musique Symbolique” (Xenakis, 1963).

¢ No original. “le vide peut étre imaginé comme un amenuisement de entité (phénomene) jusqu’a une ténuité
infinitésimale de densité nulle”

" Tomamos aqui por referéncia a primeira publicacio de “In search for a stochastic music”, na Gravesaner Bliter, ne 11-
12, 1958, p. 112, e que Xenakis corrige a frase “time zero” para “negative time” tal qual aparecerd na versio inglesa de
Formalized Music, correspondendo a versio de temps néant, tal qual estd em Musigues Formelles.

® A relagio entre os dois compositores ¢ bastante explorada no livro Tannis Xenakis, Gérard Grisey: la métaphore
lumineuse (2003), de Makis Solomos.
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“Espessura do presente”, o corpo do tempo. No jogo entre os ciclos tal qual pensa Grisey, nasce
o que o compositor denomina por “espessura do presen’te”9 e “preaudibilidade”, o modo como o
tempo ganha corpo (emerge) nos encontros entre dois fluxos de eventos sonoros: “um choque
actistico inesperado nos faz perder rapidamente uma parte do tempo. (...) O tempo contraiu. (...)
Pelo contririo, uma sequéncia de acontecimentos sonoros extremamente previsiveis deixa-nos com
uma grande disponibilidade de percepgio. (...) O tempo dilatou-se.” (GRISEY, 2008, p. 31-32)

Podemos pensar assim no fluxo que segue a tendéncia do passado (fluxo atual) e seu
confronto com o futuro esperado ou inesperado (fluxo virtual). Para desenhar as tendéncias, o tluxo
atual, o compositor se vale das estruturas ritmicas, do esqueleto do tempo, mas um esqueleto
temporal que ganha uma carne, que ¢ “preenchido e entdo percebido diferentemente conforme o
modo os volumes e pesos da carne musical sio distribuidos™ (GRISEY, 2008, p. 258).

O fluxo ¢ entdo o modo como os corpuisculos sonoros sio encadeados, por exemplo, em um
arpejo, um acelerando ou retardando ou em um bear continuo. Ou seja, o modo como se molda a
continuidade de sequéncias sonoro-musicais, o jogo massa-mola entre cada corpusculo, indicando
para onde o tluxo segue. No jogo massa-mola-massa musical sio sempre no minimo dois momentos
de massa para se saber a tendéncia do fluxo, a mola sendo o operador que conecta as duas massas.
Em um arpejo, por exemplo, o operador ¢ de adi¢io/subtra¢io, multiplicacio/divisio que indica
aumento ou diminui(_;io da frequéncia f0, se confirmando como arpejo se houver a permanéncia
desse operador para um grupo de frequéncias fO. Dai a anisotropia propria a caracterizar tal
configuragio como dirigida, como um fluxo que apresenta tendéncias de evolucio.

Sem pre instaurados na espessura do presente, podemos distinguir duas situagdes: o corte com
consequente contracio na sensa¢io de duracdo, e a continuidade com a confirmagio de
preaudibilidade com consequente expansio da sensacio de durag¢io. Como se no primeiro caso o
caminho a ser feito para conectar A e B no caso da quebra de previsio fosse muito maior do que no

segundo caso.

? Importante citar que 4 ideia da duracio enquanto “espessura do tempo vivido”, “espessura temporal”, foi proposta por
Whitehead (1925) e de certo modo reverbera a nocio de durée proposta por Bergson em “Les donnés imédiates de la
perception”.
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A opgio por trabalhar o continuo, temdtica que mais uma vez liga Grisey a Xenakis através da
ideia de “devir processual do mundo™ (SOLOMOS, 2003, p. 159), Grisey faz uma opgio clara pelo
presente. Razdo pela qual falamos acima da espessura do presente. E no presente que os elementos
se ligam e que se dd a continuidade, de preferéncia realizada pelo som “sem buraco” (SOLOMOS,
2003, p. 151), e mesmo quando existe um espago, este estd preenchido de uma agio, implicando a
passagem de energia cinética de um evento a outro. Podemos recorrer aqui a ideia de invengio tal
qual formulada pelo filésofo Gilbert Simondon, cujas ideias muitas vezes ressoam tanto nas
propostas de Grisey quanto de Xenakis®. Entre dois fluxos emerge sempre uma ac¢io complexa de
conexio no que diz respeito a restitui¢io de contiguidade, sendo tal a¢io aquela da inven¢io de um
desvio e que implica em uma sensagio temporal de espessamento do presente, experiéncia de
duragio nio de um objeto, mas do espago entre objetos.” Pensado assim, distinguem-se dois
extremos de conexio, o corte abrupto, de onde advém a sensac¢io de urgéncia presente na contragio,
e a passagem gradual, em que a conexdo nio precisa ser realizada pelo ouvinte, mas vem expressa na
materialidade da prépria composicio, o que acreditamos seja o caso na maioria das composigoes de
Grisey tomando por exemplo os primeiros momentos de Paitiels, em que o siléncio cortado pelas

primeiras notas de trombone e contrabaixo se desdobra na varredura espectral:

FIGURA 2 - Distribuicdo espectral, a partir do Mi grave, conforme espectro de um trombone, no inicio de Partiels de
Gérard Grisey.
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1 Tal questdo apresenta-se desenvolvida em FERR AZ, 2023.

“ “Le dérour, la fabrication d'un instrument, 'associarion de plusieurs opérateurs sont diftrents moyens de rétablir la
compatibilité intrinseque et extrinséque. Quand le probléme est résolu, la dimension de I'acte final du résultat englobe,
dans ses caractéres dimensionnels, le régime opératoire qui I'a produit” (SIMONDON, 2008, p. 141). A questio do
desvio é trabalhada entre as paginas 139 e 146 de Imagination et Invention (SIMONDON, 2008).
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Entram em jogo entdo dois focos a serem observados: 1) a materialidade e forca dinimica de
cada fluxo dos objetos musicais, € 2) o momento infimo dado no encontro entre objetos ou tluxos,
seja na simultaneidade polifénica ou em sucessio no eixo do tempo. Os fluxos de sons e os
encontros entre fluxos, o que implica na sensacgio de duragio presente na restitui¢ao de
contiguidade.

Uma das imagens possiveis para essa composi¢io do som em Grisey ¢ aquela de um fluxo de
energia. Uma sequéncia de seres sonoros encadeados, de modo que cada um desses pequenos
corptisculos participe como em um sistema massa-mola-massa, indicando uma tendéncia e
velocidade de transformagdes. Nesse sentido, a intensidade do corte realizado por contrabaixo e
trombone tem sua energia dissipada na lenta e evanescente varredura espectral.

Um ataque forte e um desaparecer deste ataque. Um som com forga ritual reiterado algumas
vezes e finalmente esticado, lentamente remodelado até desaparecer, novamente ser repetido e ainda
mais uma vez ser remodelado até que nao se reconhega mais o som de partida, até que o primeiro
fluxo de energia esteja totalmente deformado. Em Grisey a prépria forma musical nascerd deste
projeto de “mise-en-forme” cujo eixo é o processo de modela¢io deste som primeiro. A forma
musical € a sequéncia de fases de modelacio ou deformagio. Tudo nascerd nio de uma forma dada

de antemdo, mas do préprio objeto transformado.

Energia musical, o caso de Prologue. Mas como descrever tal “energia” musical, onde estaria tal
energia? No que diz respeito a materialidade de cada ser sonoro, e na quase imaterialidade do
encontro entre dois momentos musicais, vale voltarmos uma vez mais ao que propde Gilbert
Simondon. Desta vez quanto ao modo como compreende a energia. Simondon oferece um modelo
de ndo dificil transposi¢io para o universo dos objetos fisicos, no caso aqui o do som, estando a
energia associada a distribui¢io isotrépica ou anisotrépica das componentes do fluxo atual de

componentes, N0 NOSSO CasO dos sons e de seus vizinhos. Conectados, seja espacial ou em sequéncia,
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temos como que pequenas massas conectadas por pequenas molas””. O que Simondon chama a
atengdo ¢ que para que tais conexdes manifestem sua cinese, as componentes devem estar
distribuidas anisotropicamente, ou seja, de modo que a sequéncia nio pode mudar de posi¢io sem
que se modifique sua configurac¢io, o que nio se manifestaria em distribui¢es isotrépicas, onde,
mesmo quando rotacionada, a configuracio permaneceria sempre idéntica, como por exemplo em
um palindromo ritmico. A seguir, em anilise que propomos aqui de Prologue, exemplificaremos tais
distribuicdes isotrépicas e anisotropicas.

Assim sendo, podemos dizer que no dominio da sucessio, simetria e assimetria da distribui¢io
de corpl'lsculos sonoros, indicam energias distintas. Outro ponto importante aqui é saber que tais
configuragdes de simetria e assimetria, como um crescendo ou um decrescendo, um acelerando ou
ritardando, tem influéncia na prépria sensagio de duragio de tais fluxos. Tal questio, observada por
André Souris e citada por Olivier Messiaen no primeiro capitulo do Tomo I de Tiuzzé de rhythme,
de coulenr et d'ornithologie, como a “lei das relagoes de ataque-duragio” (MESSIAEN, 1994, p. 10 e
24-25), e que hoje conta com estudos experimentais no dominio da fonética e da psicofisica da
percepgio, corroborando com a distingio na sensagio de duragio na escuta de silabas de
comportamento “damped” ou “ramped” (CUMMING, 2011; GRASSI, MIONI, 2020).
Conforme a curva de energia de tais fluxos tem-se sensacio distinta de duracio, damped objects
durando menos, mas com menos informagio energética, e ramped obects durando mais, porém com
maior grau de informacio e consequente implicagio do interesse de escuta. O que talvez tenha
levado Messiaen a observar que “percutida no xilofone, a melodia se desenvolve em uma duracio
qualitativamente mais longa do que quando sustentada no violino” (MESSIAEN, 1994, p. 24)".

Recorrendo mais uma vez a imagens que Simondon formula em sua filosofia e que nos serve
enquanto ferramenta analitica, nos voltamos a ideia que desenvolve em sua teoria da Alagmitica,
“teoria dos operadores”, em que sobressai a imagem de que quando dois fluxos colidem, como o

fluxo sonoro do presente atual e aquele de um futuro virtual, dd-se no jogo de invengio uma

* Nos parece relevante aqui citarmos uma passagem de Nowveanx Essais de Leibniz, trazendo os antecedentes dessa ideia
que no século XX ganhou bastante espaco, inclusive no dominio da sintese sonora (em softwares como Modalys de
modelagem fisica do som) no modelo massa-mola: “Car on peut dire que dans le choc des corps chacun ne souftre que
par son propre ressort...” (LEIBNIZ, [1705] 1921, p. 517). Eis a matriz de sua cinese, quando pensamos o fluxo musical
a partir da nocio de pequenos corpos unidos por molas.

* Messiaen cita nessa passagem o artigo “Notes sur le rythme concret”, de André Souris (SOURIS, 1948, p.5)
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conversio da estrutura do tluxo em operador, nasce um operador de conexio de continuidade. Com
o que a colisdo entre objetos anisotrépicos como os damped e ramped-objects, com carga energética
[14

positiva, implica sempre em uma operagio do tipo modulacio temporal™. Se um objeto ramped

traz consigo uma dilata(_;io do tempo, mas que parece passar r-ipido j-i que é quase que uma sucessio
de presente, € como se houvesse um ganho de energia que permitiria o seu oposto, perdermos
tempo com a sensagio de tempo que nao passo. Nesse sentido ¢ que temos diversos acoplamentos
que podemos encontrar trabalhados nas musicas de Grisey e que podemos observar em Prologuce.
No que tange a relagio entre tempo e energia cinética, e ainda muito préximo ao que propde

Simondon, Grisey formula a lei geral em que “acuidade da percepgio auditiva ¢ inversamente

proporcional aquela da percepgio temporal.” (GRISEY, 2008, p. 259)

Reconstruir o tempo musical: da partitura a performance. O que nos interessa aqui, do ponto
de vista da composi¢io ou da performance musical, é que esses dois perfis dinimico-temporais
permitem uma série de acoplamentos sucessivos e simultineos, que permitem trabalhar a sensacio
de temporalidade (mesmo que nio mensurdveis) de uma obra musical. Tal aplicabilidade, no
dominio cinético e temporal da composicio e da anilise musical, ¢ a andlise do potencial do estudo
de tais acoplamentos para trabalho da composi¢io do tempo musical, mesmo que de um tempo sem
medida homogénea tal qual realiza um reldgio, mas que pode ser intuido pelo compositor e
trabalhado de modo a constituir paleta de fluxos e encontros de fluxos de modo a compreender ora
a necessidade da simetria ora da assimetria e suas implicacdes na sensa¢io da duracio. Um estudo
que teria por foco nio a linha do tempo com seus jogos de densidade, velocidade, suspensio,
eternidade, cronometria, ritmo, tal qual j4 amplamente estudados em trabalhos como os de Gistle
Brelet (1949) e Jonathan Kramer (1988), mas a espessura do presente. Um interessante exemplo da

aplicagdo dessa ideia ¢ notado logo ao inicio de Prologue, de Grisey.

* Para uma compreensio da distingdo aqui entre “tempo” ¢ “temporal”, mais precisamente time-system ¢ temporal-
extension, ou ainda as distingdes entre eventos, material e relacio entre eventos “Time and space are [...] relations

» o«

between events” “spacio-temporal material” (Whitchead 1925, pp. 66, 143). Tal proposicio lan¢a uma luz para uma
ideia que nio temos como desenvolver aqui, que seria a de distinguir a temporalidade de cada objeto € o tempo que
nasce do jogo entre eles, e que nos remete a duas das dlgebras de Xenakis, as remporelles e as en-temps, distingio que o

compositor abandonou, mas que tem importante potcncial paraa anilise e composi¢ao musical.
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Em uma breve apresentacio analitica de Prologue, no livro Gérard Grisey, Fondement d'une
écriture, o musicélogo Jerome Baillet™, observa que esta composicio foi realizada por neumas,
curtos momentos marcados por uma pequena sequéncia de notas (parciais 3, 5, 7, 9, 11 e 13)
permutadas, que segue um acelerando com rdpida precipitacio (e vice-versa). Os neumas vém todos
separados uns dos outros por uma respira¢io, uma suspensio, ou por um salto (do agudo ao grave
ou vice-versa).

De certo modo, aquilo que Baillet denomina neuma poderia ser ouvido como ressondncia de
Mi-1 a partir do terceiro parcial, Si, que pode bem ser realizada como se fosse uma curta varredura
espectral, sem atacar as notas, e elas soando como um reflexo que ora surge lento, ora ripido e
desaparece precipitada ou suavemente.

Estd ai um desafio de performance: como trabalhar a conducio temporal do fio todo e nio de
cada pedago; como incorporar em um sé fio cada um dos neumas aparentemente isolados. Talvez o
proprio Grisey nos dé a chave dessa realizagio. Em curso de Grisey em junho de 1998, o compositor
observava a composi¢io alternando momentos biomérficos e tecnomérficos, momentos cujo
modelo seriam a respira¢do, o batimento cardiaco, a série toda de movimentos peristdlticos que
compdem nosso corpo, e os momentos em que o modelo seria o estiidio de gravagio, os
sintetizadores e analisadores de espectro. Interessam aqui os momentos biomérficos, pois é através
deles que encontramos o neuma de acelerando e precipitagio ripida seguida de corte como um
respirar sem folego.

O tempo fica assim desenhado nio apenas na curva dinimica e relativa duragio de cada
neuma, mas na sequéncia ritmica da pega onde cada neuma ¢ uma duragio. O ritmo nfo estaria nas
notas, nas suas duragoes particulares, mas na durac¢io de cada neuma e ainda em um momento
muito especial que € aquele entre precipitacio, suspensio, retomada subida ou calma. A sensacio de
tempo de suspiro que cada entre neumas propicia.

Abaixo vejam-se quatro modos distintos de tais cortes:

¥ Importante observar aqui a relacio da tal leitura de Baillet com o fato de Grisey ter sido aluno de Olivier Messiaen ¢ da
recorréncia da ideia de neumas no pensamento desse compositor, seus neumas ritmicos (Neumes Rhytmiques, 3¢ peca
de Quatre études de rhytme, os “neumas de cantochdo™ (“newmes plain-chantesques” da Messe de Pentecdte, para 6rgao,
de 1950) e os cantos de pdssaros muitas vezes abordados como neumas no Tomo V de seu Truité de iythme, de conlenr et
d'ornithologie.
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FIGURA 3 — Quatro ocorréncias de cortes em Prologue (GRISEY, 1976, pp.1-2). Corte por salto de altura (p.1, linha
6), corte por salto de altura e gesto (p.1, linha 3), corte por mudanca brusca de velocidade (p.1, linha 8), corte por
mudanca de arcada (arc éorasé, alto sul ponticello) (p.2, linha 9).
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Fonte: dos autores

O biomorfismo estaria presente no modo como se dd tal movimento de sistole-didstole,
inalar-exalar, que expressa a COMpPOsi¢ao. Uma respiracio ora aflita, ora calma, ora ansiosa, que
podem compor o ciclo afetivo da peca, e que tem no seu momento de maior ruido a suspensio®.

Logo em seu inicio (Fig. 4), o compositor se vale das distintas possibilidades de construir o
perfil dindmico de seus objetos, no caso objetos compostos de uma permutacio de alturas parciais

de MiY. Uma inobservincia rigorosa de tais perfis destaz a prépria construcio temporal dessa e de

outras passagens da peca que se valem desse modo de composicio.

FIGURA 4 — Sequéncia de permutacoes de parciais, nas neumas da primeira linha de Prologue (GRISEY, 1976. p.1,

L.1)
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Fonte: dos autores

1€ Para uma andlise detalhada dos ciclos de neumas e de sua ideia biomérfica de respiracio e batimento cardiaco, ver
Féron, 2016.

Y Especificamente, do 42 ao 11¢ parcial, descrevendo uma lenta varredura de parciais para o agudo.
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Dessa forma, Grisey molda seu discurso temporal a partir de dois operadores bdsicos que
constituirio a sintese de uma légica ’temporal discursiva junto a uma escuta alheia a uma arquitetura
formal abstrata. Baillet (2000) denomina a operagio de recorréncias por “imobilismo por repeti¢io”
e a incrustagio de novas dire¢des expressivas como “intrusio do novo” (BAILLET, 2000, p. 65),
garantindo assim um processo formal que preserva um senso imanente de preaudibilidade
simultineo a uma escuta emergente que toma tal campo como um fundo de previsibilidade. Essa
dialética processual torna a reiteragio, tradicionalmente uma figura retérica de realce da
permanéncia, em um dispositivo de énfase da diferenga, constituindo-se como uma das grandes
invengoes de Grisey dentro do pensamento musical, contribuindo para a supera¢io de seu uso
conhecido dentro dos procedimentos tonais. Assim, a partir de sua andlise dos agenciamentos
temporais seriais, Grisey propde uma nova acep¢ao de processo formal, dependente principalmen’te
da meméria de curto prazo, articulada por meio de transformagdes locais e graduais.

Baillet propde o seguinte modelo para andlise dessa dialética biomérfica, que serd de nosso

interesse para uma expansio posterior:

FIGURA 5 — Diagrama do processo formal de Grisey, conforme andlise de Baillet (Cf. Baillet, 2000, p. 68).

ol ~
repouso inspiragio expiragdo repouso
tensio ]
inharmonicidade '
aperiodicidade '

relaxamento relaxamento

harmonicidade harmonicidade
periodicidade periodicidade

No caso de Prologue, esse modelo apresenta pontos de referéncia relevantes para a
compreensio do agenciamento de cada grande fluxo de respira¢io, contudo nio ¢ capaz de analisar
as inflexGes interiores que de fato constroem um fluxo com atributos de tensio (inspiracio) e

distensio (expiragio) e como as reiteracoes manifestam-se como topologias imoveis que enfatizam a
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singularidade de cada novo impulso energético. Isso ticaria claro em um trecho como o seguinte
(Fig. 6), onde vemos preservados atributos como a quantidade de notas por figura (6) e a

segmentagio melddica de cada uma delas, mesmo que com um acelerando implicito (2+2+3)."

FIGURA 6 — Prologue, neumas com nimero de 6 componentes reiterados (GRISEY, 1976, p. 1, L. 3).
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Contudo, considerando a agégica indicada pela notagio das e pela prescri¢io flexivel de
andamento (colcheia a 70bpm gradualmente acelerando para 90bpm), compreende-se que a
duragio de cada gesto serd diversa, com o primeiro dissipando sua energia por meio de uma longa
expira¢do, o segundo manifestando um rapido inspirar que ainda mais brusco expirar e, no terceiro,
uma inspiragio mais longa que pressupde um acelerando que, ainda mais abruptamente, ¢ dissipado
pelo expirar das tltimas duas notas. Dessa forma, o biomorfismo composicional de Grisey torna-se
a chave interpretativa para todas as decisdes de performance, tais quais sio as escolhas de dedilhados,
o gerenciamento do arco (ponto de contato, velocidade etc.) e a aplicagio de vibratos para énfase
expressiva.

Mas precisamos dar um tltimo passo ao interior do som, retomando a influéncia de Giacinto
Scelsi sobre Grisey e os demais compositores espectralistas, especialmente por meio do grupo
L'Ttinéraire. A expressao dessa influéncia no agenciamento temporal de Grisey_, como manifesto em

Prologue, torna-se evidente neste relato de Tristan Murail:

Tanto este aspecto temporal como a exploracio do som baseiam-se em determinadas
técnicas instrumentais, que podcriam ser descritas como a investigacdo por um novo tipo de
som. Acredito que esta seja uma das grandes preocupacoes do Scelsi. Nio falo agora de
forma, inspiracdo ou estética, mas de técnica. Um dos seus principais interesses tem sido a
procura de novos sons a partir dos instrumentos e da voz; esse interesse fez dele um grande
conhecedor de efeitos instrumentais, principalmente variacées de timbre. Principalmente
nos instrumentos de cordas, que utiliza com frequéncia, ele especifica detalhadamente as

¥ Ao longo da primeira parte da peca, em que figuram os neumas, Grisey realiza um aumento gradual, nio linear no
entanto, em que a peca nasce de neumas de 5 notas, progride para 6, depois para 7, 11, depois 17, seguidos de diversas
expansdes e contragoes, seja no nimero de notas seja da duracio da neuma.
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diferentes técnicas de execucio: por exemplo, a colocacio do arco sul ponticello ou sul tasto,
eteitos de t7emolo ou um vibrato amplo. Tudo isto, que € notado com muita precisio na sua
musica e deve ser executado com igual precisio, o que nio ¢ ficil. Scelsi também utiliza
muitos efeitos dindmicos, como os sforzandi, que sio, na minha opiniio, mais do que
apenas efeitos de superficie. Muitas vezes, ele pede a scordatura, a atinacio de um
instrumento de cordas de modo que a mesma nota possa ser tocada em todas as quatro
cordas — ndo a0 mesmo tempo, mas em alternincia, como um arpejo ou num fremolo
ripido. A afinacdo tem um timbre diferente em cada corda, devido aos diferentes graus de
tensdo. Esse tipo de sutileza timbrica pode ser encontrada nas partituras de Grisey, e
também em minhas préprias composicoes. As vezes chegamos ao ponto de decompor o
timbre em harmonia ou de recompor a harmonia em timbre. Na verdade, na técnica que
utilizamos, timbre e harmonia sio considerados dois aspectos da mesma coisa. (MURAIL,

2005)

Assim, é possivel se compreender a import;incia nao apenas da escrita ritmica e figurativa para
a articulagio do discurso temporal, mesmo que incluindo a nota¢io dindmica, mas principalmente a
conotagio pervasiva do timbre em determinar a génese e a relagio dos sons. Resulta-se em um
campo heterogéneo capaz de determinar nio apenas uma profusio de espagos acusticos, mas
também, correspondentemente, de camadas actsticas temporais, que, mesmo no caso desta escrita
monddica para um instrumento solo, atinge a dimensio do som, nio apenas nos modos de jogos
escritos, mas também pelas oscilagoes resultantes de mudancas de cordas, diferentes regides de arco e
todo o conjunto de técnicas empregadas na emissio sonora. A musica de Grisey demanda do
performer, portanto, a expressio dessas ranhuras — irregulares e heterogéneas — dentro de cada
direcdo tensiva ou distensiva (inspiracio e expiracio), de tal modo que a linha melddica torne-se
porosa, destacando toda a riqueza espectral de cada som possui em sua singularidade, obtendo
como corolirio a dimensio harménica presente, porém latente, em uma pe¢a com uma escrita tio
singela quanto essa, o que comprova o papel da articulagio temporal como principal preocupacio

in’terpre’tativa pdra d performance da musica de GI’iSGy.

Do fluxo de energia. O ciclo Les Espaces Acoustiques é composto por 6 pecas, Prologue, Périodes,
Partiels, Modulations, Transitoires, Epilogue, todas tendo por material harmoénico a serie de parciais
de uma nota Mi, tocada ao trombone, com maior relevincia em seus parciais 1,3,5,7,12e13. O
material para a constru¢io desse espaco ¢ derivado da estrutura espectral de uma nota Mi 0 (41.20
Hz) de um trombone, incluindo seus dados estaciondrios (parciais harmonicos) e a estrutura de

transitérios de ataque e respiracio presentes nesse som. Embora apresentada como primeira peca a
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abrir o ciclo em sua forma final, Prologue foi composta em 1976 antecedida pela composicio de

Périodes (1974) e Partiels (1975), para 7 e 18 instrumentistas respectivamente (RIBEIR O, 2015).

FIGURA 7 —Parciais de trombone a partir de Mi grave e curva de distribuicio de energia dos parciais, realcando parciais
impares, Os parciais mais salientes sio aqueles emprcgados por Grisey jpara os primeiras neumas de Pi‘orfogw. =
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Fonte: dos autores

O desenvolvimento da pega simula a passagem gradual de um neuma melddico (construido
com notas derivadas de parciais harménicos do Mi 0) em dire¢io a continuidade deslizante do
universo de transientes e ruidos. Prologue coloca em jogo dois objetos, o neuma respiratério e o
neuma do batimento cardiaco (FERON, 2016), o primeiro linear, melédico, o segundo mais
claramente ritmico. A cinese da pega ¢ assim um jogo de alternincia entre esses dois objetos, os dois
em expansio alternada, ganhando modos diversos de ressonincia e eco.

Com trés versoes (viola solo; viola e ressonadores naturais; viola e dispositivo live-clectronics), a
ideia de ressondncia e eco que caracteriza a pega atinge sua plena realiza(_;io na versio com
ressonadores naturais conforme podemos observar a escuta da gravacio do concerto realizado em
Darmstadt em 1978. Para essa versio, o compositor e Gérard Caussé (violista a quem Prologue foi
dedicada) criaram um espaco de ressondncia - instrumentos fantomdticos- sensivel as variagdes de
intensidade e estrutura espectral, variando assim em harmonicidades espectral, frequéncia
estaciondria e registro.

Esse espaco de ressondncia “natural” foi concebido com o uso de diversos instrumentos
ressonantes os quais foram sendo adaptados conforme as situagdes de concerto, Em quatro

concertos realizados com a presenca do compositores, entre 1978 e 1991, foram empregados

¥ Um detalhamento do espectro de uma nota Mi tocada ao trombone pode ser visto com detalhe em Gieseler,
Lombardi, Weyer, 1985, p. 77
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instrumentos como o difusor de palma de um ondes-Martenot -ou citara e harpa- , um piano
grande com um pedal ativado, um tam-tam (Chau Gong), o gongo de um alto-falante de metal de
um ondes-Martenot e uma caixa de bateria tal como descreve Féron (FERON, 2016), e confirma
Eric Daubresse (GRISEY, Ecrits, p. 349-350), responsivel pelo dispositivo digital que simulou o
espaco de ressonéncia eletronicamente em 2005.

Vale observar o modo de ressonancia desse espago actistico “natural”, que compreende, de um
lado, os ressonadores harménicos e temperados do piano e da palma das ondas Martenot (ou harpa
e citara) e, de outro, os ressonadores inarmoénicos do tam-tam e do alto-falante metilico (gongo) do
ondes Martenot. A singularidade desse espago qualifica os detalhes do som da viola, quebrando a
isotropia tipica do tempo marcado pela pré-audibilidade infinita, concretizando assim o projeto
poético de Grisey de dilatar a duragio para mergulhar na estrutura microfénica e, assim, dar vida a
carne do tempo.

No entanto, como Grisey observa, tal procedimento implica um problema de composicio:
quando a diferenca entre cada evento tende a zero (o grau de pré-audibilidade tende ao infinito), e
sendo essa continuidade mantida ao longo da obra, qualquer memorizacio se torna quase
impossivel. O que vemos, entdo, ¢ que a constante pré-audibilidade dessa peca, que por um lado

estende o tempo, por outro o arrasta, COm risco de tornar o percurso enfadonho:

No limite, se essa continuidade for mantida ao longo de uma obra, serd praticamente
impossfvel uma memorizagio. Se nenhum evento marcante atingir nossa consciéncia, a
memoria cambaleia. Fica sem referéncia - daf o efeito de fascinagio intensa ou hipnose - ¢
apenas a memoria embacada dos contornos da evolucio sonora emerge. A passagem do
tempo ndo ¢ mais mensurdvel: podcrfamos nomear piicotropia, ou ainda, cronotropia esse
tipo de processo.

A relevincia das dimensoes de velocidade, densidade e harmonicidade de proximidade e
distdncia sio aquelas com as quais o compositor elabora as microtendéncias de cada momento de
sua peca e o equilibrio dindmico entre essas tendéncias, como entre os yamped-damped sounds. O
cardter pré-audivel da peca, a recorréncia e a leve variacio do mesmo pertil melédico esticardo o
tempo o suficiente (como Grisey prevé quando aborda essa questio em "Tempus ex-machina”) para

que se estabeleca um campo problematico interessante.
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E diante dessa configura¢io do campo problemitico que o compositor implementa um

CO[IjLI[l'EO de estratégias como as de:

- Alterndncia irregular de duragées entre o neuma e o batimento cardiaco (GRISEY, p. 64 ¢ 324);
- Criag¢do de um espaco ressonante para realcar e difundir sons complexos emitidos pela viola;
- Proposicio de uma microescultura temporal de perfis dindmicos e ritmicos de objetos ou entre

objetos.

Observando tal microescultura temporal, ela qualifica com grande clareza os quadros de
isotrépia e anisotrépia que ddo a elasticidade caracteristica da carne do tempo nessa pega. Um jogo
que torna o tempo eldstico, que afeta a cinese de cada objeto (neumas, batimentos cardiacos, ecos) e
o jogo de vizinhancas entre tais objetos, lembrando aqui duas referéncias importantes para Grisey,
Nabokov e Moore: o ritmo nio da batida recorrente, mas do intervalo entre duas batidas e a
articulacdo de volumes em torno de vazios. Dessa forma, o tempo se contrai e se estende tanto
dentro, quanto entre os objetos, entre o inicio-meio-fim e entre fim-inicio. E nesse entremeio que se
encontra a "espessura do presente” e cada som, cada neuma, cada estrutura temporal de Prologue se
torne um ser sonoro vivo.

Porém, considerando a escrita da dimensio temporal, Grisey propde que: “nido serd um som
sozinho cuja densidade ird dar corpo ao tempo, mas antes a diferenca ou falta de diferenca entre um
som e seus vizinhos; dito de outro modo, a transi¢io do conhecido ao desconhecido e a quantidade
de informacido que cada evento sonoro introduz” (GRISEY, 2008, p. 258).

Esse seria o segundo ponto do que estamos buscando compreender quanto a espessura do
presente, a espessura extensiva (quase mensurdvel) dos corptisculos sonoros e a espessura sem
medida, da colisio ou continuidade entre dois fluxos sonoros.

Observe-se que ao se falar de tfluxos sonoros nio se estd falando de grupos de notas musicais
sobre tal ou qual ritmo, com tal e qual curva dindmica, propicios ao jogo de reconhecimento
ritmico, melddico, harménico, textural, que foi marca da musica tonal com base no modelo da
cangio. Esse trabalho com o tempo estaria entdo ligado ndo apenas aos objetos, ou corptisculos

sonoros, mas a diferenca entre objetos. Nesse sentido, Grisey observa que se a transi¢io de um

20



FERRAZ, Silvio; TEIXEIRA, William. O Corpo do Tempo: uma leitura de Prologue de Gérard Grisey. Revista Vdrtex, Curitiba, v.11, n.3, p.
1-27, Dezembro, 2023.

estado para o outro ¢ gradual, ou seja, a diferenga ¢ introduzida passo-a-passo, o tempo ¢ dilatado. Se
a diferenca ¢ brusca, da ordem do corte e da colisdo, o tempo se contrai. Eo que Grisey chama de
grau de preandibilidade (colocando em termos “sonoros” aquilo que entendemos como gruu de
previsibilidade). Em suas palavras: “A acuidade da percep¢io auditiva ¢ inversamente proporcional a
da percepcio temporal” (GRISEY, 2008, p. 31-32). O atual que facilita a pré-audibilidade ¢
confrontado com o virtual, aquilo que ndo pode ser deduzido desse atual sendo parcialmente.

Tratando de modo radical dessa escuta musical enquanto fluxo e relacionando Grisey a Iannis
Xenakis, Makis Solomos real¢ca que: “Se a musica toca o ouvinte, ndo é porque ele a ‘compreende’,
mas porque, através dos seus movimentos sonoros, realiza transformacdes energéticas que o
envolvem, que o colocam em ressondncia, que pdem em movimento a sua alma e o seu corpo”
(SOLOMOS, 2011, s/n).

E para tanto, também cita a Grisey, a partir de uma entrevista concedida a David Biindler:

podemos dividir a musica, grosso modo, em duas categorias. A primeira € a musica que
pressupde declamacio, retérica, linguagem. Musica de fala. Berio ¢ Boulez estio nesta
categoria (...). A segunda ¢ a misica que é mais um estado sonoro do que um discurso. (...)
Nesta categoria vocé pode incluir Xenakis. (GRISEY, [1996] 2008, p.273, apud.
SOLOMOS, 2011, s/n)

Assim, o biomorfismo de Grisey apresenta uma sintese de ambas as tendéncias, adotando, ao
mesmo tempo, uma expressividade ligada s capacidades vocais e auditivas humanas, incrustando
nesse processo uma continuidade temporal que supera as segmentagdes tipicas da voz cantada ou
falada, acrescentando assim um novo nivel de agenciamento temporal por meio da énfase no
presente causada por seu processo formal gradual. Em suma, na escuta da espessura do tempo, do
ponto entre cada ser ou fluxo sonoro e naquilo que aqui chamaria de modulacio entre fluxos, e que
remonta a carta de Leibniz quando observa que em um choque cada corpo sofre em sua

elasticidade. A espessura estaria assim envolvida nessa elasticidade, implicando assim:

1. Preaudibilidade de um fluxo sonoro, em que cada novo objeto comprima ou expanda a

561'158.(;2-10 de pdssagem do ’tempo.

[

Em observar que ao relacionarmos os seres sonoros de iguais dimensdes, constitui-se um
tluxo em que a expansio do tempo dada pela preaudibilidade pode conduzir a sensagio de
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perda de energia, e vice-versa, a surpresa e desvio da preaudibilidade conduz 2 um ganho de
energia, mas a insisténcia no desvio pode configurar um ambiente difuso, sem tendéncia
clara, e que pode indicar perda de energia.

3. A energia assim estando relacionada ao tempo, ndo no sentido de quanto tempo durou, ou
de qual ¢ o pulso se ripido ou lento, mas de “quanto tempo ainda falta?” ou de “como
passou rdpido!”. Pensaria assim o tempo como um fator emergente nio a ser a todo tempo
clamado pelo compositor, mas sim de trabalhar o tempo de modo que ele nio seja
despertado. Deixar Cronos dormir em paz para que nio venha devorar seus filhos. Talvez
das perguntas, a que queiramos seja a2 de o tempo tenha sido suspenso, mas que ao mesmo

tempo tenha sido preenchido.

Observando uma obra como Prologue e a proposta que atravessa todo ciclo dos Espaces
Acoustiques, nio ¢ dificil observar como Grisey opera os niveis diversos de anisotropia, e o jogo entre

tal distribui¢io ndo simétrica e a quase simetria dos momentos de micro duragdes quase isotrépicas.

FIGURA 8 - Exemplos de anisotropia em Prologie (GRISEY, 1976, p. 1, L. 8).
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Destaca-se aqui, o lento acelerando, o tipo e velocidade da finalizagio, o deslocamento da
curva dindmica e da nota em fenuto. Prologue inteira descreve uma grande curva de transformacbes,
como podemos ver a0 comparar a sequéncia da linha 8 (p. 1), acima, com a da linha 3 (p. 2). Grisey

lentamente incorpora os harmoénicos e os trilos com jogo entre duas cordas (bariolages)*, que o

s

O efeito de eco ¢ um dos recursos de importincia no processo composicional tal qual apresenta no artigo
“Structuration des timbres dans la musique instrumentale™ (1991), especificamente no subitem: “sintese instrumental e
modelo eletrénico”, presente em Grisey (2008). Para desdobramentos da influéncia de sons eletrénicos na escrita
instrumental ver Catanzaro (2003), Paiva (2012), Copini (2014) e Simurra (2011).
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compositor real¢a na partitura como sendo um eco. Ou ainda o exemplo seguinte, da linha 1 (p. 3)
em que as notas em zen#to sio substituidas por acentos mais abruptos, criando uma linha ritmica na

sequéncia de notas em acelerando:

FIGURA 9 — Prologne (GRISEY, 1976, p. 2, L. 3)
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Ou ainda o exemplo seguinte, da linha 1 (p. 3) em que as notas em zenuzo sio substituidas por
acentos mais abruptos, criando uma linha ritmica na sequéncia de notas em acelerando, conforme
demonstra o exemplo abaixo. O que temos aqui é que ao alterar o zenuto pelo acento, Grisey opera a
emergéncia de um outro elemento, o ritmo, a acentuagio acontecendo em grupos de ataques

irregulares, onde uma progressio negativa (4 -> 2) ¢ escamoteada por um valor intercalado (6).

FIGURA 10 - Prologue (GRISEY, 1976, p. 3, L. 1)
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Vale lembrar que fenutos e acentos se dio em isocronia com as curvas dindmicas as quais por
sua vez jd definiriam uma variabilidade de sensagio temporal e que com tais articulacdes sio

reforcadas. A sequéncia seguinte refaz o percurso, no entanto com novos ciclos de acentuacio e
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perfil dindmico, garantindo assim a cinese da peca mesmo quando trabalhando com elementos
muito préximos no que tange seu esqueleto temporal.

Grisey se vale de estratégias sobrepostas de trabalhar ora o esqueleto temporal, com aumento
do ntimero de elementos por curva, subdivisio e condugio de subdivises por acentos e renutos,
extensio de cada ciclo-objeto, como também a carne desse tempo, nio s6 com os perfis dindmicos,
mas também com a mudanca nos modos de ataque, zenuto -> acento -> trilos -> glissandos -> regio
da tessitura e da série de parciais -> arco écrusé.

Mas como fica toda essa especulagio quando confrontados com uma performance da pega?
Como realcar esses encontros entre ciclos, esse movimento quase respiratério que Grisey descreve
para Périodes (primeira pega a ser composta para o ciclo Espaces Acoustiques, e que Grisey disp()s

como segunda no ciclo completo), mas que bem pode valer para Prologue:

a forma geral do ciclo, uma forma quase respiratéria, construida em torno de um pélo (o
espectro de Mi), a partir do qual se articulam, afastando-se mais ou menos gradativamente,
todas as derivas sonoras propostas - sendo o distanciamento percebido como um fator de
tensio, ¢ o retorno como fator de relaxamento (GRISEY, 2008, p. 132)

Dessa forma, podemos notar a enorme contribuigio de Grise_\,r para esse conjunto de pr;iticas
que denominamos de musica contemporinea. O termo pode ser usado, sem embargo, para nos
referirmos a4 musica experimental de concerto feita desde o pés-guerras, do mesmo modo que a
expressio musica “moderna” fora adotada para falar da musica da primeira metade do século, que
buscava criar uma expressio “atual, adequada aos nossos dias”, como significa o termo, porém em
uma acepg¢io acima de tudo histérica. No caso da contemporaneidade, temos por um lado o simples
fato de ser uma musica que corresponde ao nosso tempo ontolégico pés-metafisico, a musica do
Zaratustra que desce o monte. Por outro lado, significa mais amplamente falarmos dessa musica
Cuja preocupac¢do com o tempo interessa-se acima de tudo por sua 111anifesta(_;-io imanente. A musica
do espectralismo nasce como continuidade ressonante, assim como nos mesmos anos 1970 o
minimalismo nasce como continuidade pulsante, ou a musica da nova-complexidade cria a
continuidade de um condensado fluxo de heterogéneos. E talvez a compreensio sobre como esse
propésito se corporificou ao longo das tltimas décadas em estilos individuais, tais como Xenakis ou

4 1 1 v, - g1 b a3 g 3 a, Q11 T y 1
o proprio Grisey, nos aponte para uma superacio desse paradigma, nos atirando novamente a deriva
prop ) P P perag P 8
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em busca de novas formas de expressio, mais interessadas em aprofundar esse percurso para o
interior do fluxo expressivo, adotando a energia como campo capaz de superar as divisdes que as

intimeras fragmentagdes do tempo e do espaco nos colocaram.
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