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Resumo: Esse artigo se trata de um relato composicional relativo a pega Suite “O Planeta
dos Macacos”, para flauta, fagote e piano, de minha autoria. A composicdo se baseia
essencialmente na transformacdo do discurso verbal em musical e uma investigacéo
preliminar sobre a relagédo “texto e musica” é apresentada com o auxilio de autores como
Quaranta (2013) e Basseto (2000). A nocéo de modelagem sistémica, como proposta por
Moraes e Pitombeira (2013), também permeia as discussdes e a conclusdo do trabalho.
Uma andlise detalhada do primeiro movimento da peca é realizada.

Palavras-chave: Sistema Composicional. Modelagem Sistémica. Mdusica e Discurso
Verbal.

Transformation of Verbal into Musical Discourse: a Compositional Report

Abstract: This article is about a compositional report related to the piece "The Planet of
the Apes" Suite, for flute, bassoon and piano, of my own. The composition is based
essentially on the transformation of verbal discourse into musical and a preliminary
investigation on the relation "text and music" is presented with the help of authors such as
Quaranta (2013) and Basseto (2000). The notion of systemic modeling, as proposed by
Moraes and Pitombeira (2013), also permeates the discussions and the conclusion of the
paper. A detailed analysis of the first movement of the piece is carried out.
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1. Introducao

Este trabalho €, em esséncia, um relato composicional. Ele foi
primeiramente apresentado em forma de comunica¢édo no I Congresso Nacional de
Musica e Matematica em novembro de 2016, realizado pelo Grupo de Pesquisa
MusMat e pelo Programa de P6s-Graduacdo em Mdusica da UFRJ. A composicdo
investigada € a peca Suite “O Planeta dos Macacos”, para flauta, fagote e piano, que
compus para o XXVIII Panorama da Musica Brasileira Atuall, promovido pela Escola
de Mdsica da UFRJ.

A peca é constituida por 7 Miniaturas inspiradas na obra La planete des
singes (O Planeta dos Macacos), do escritor francés Pierre Boulle (1912 — 1994).
Apesar de ter se tornado famosa pelos diversos filmes lancados, a historia original
ainda é muito pouco conhecida. O livro, naturalmente mais profundo que os filmes,

tem varias passagens marcantes. O trecho que mais me chamou a atencdo foi o

1 A peca néo foi estreada na ocasido e continua inédita.
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momento em que macacos cientistas, aliados ao heroi, Ulysse Mérou, lhe mostram um
experimento realizado nos cérebros de duas cobaias humanas. Eles conseguem ativar
a fala involuntaria de uma mulher desacordada — vale comentar que, no Planeta dos
Macacos, os humanos ndo sabem falar —, revelando uma série de memdrias da espécie:
“Sao lembrancas de uma remotissima linhagem de ancestrais que, sob estimulos
elétricos, renascem em sua linguagem, lembrancas atavicas ressuscitando um
passado com milhares de anos de idade” (BOULLE, 2015, p. 160). E assim é contada,
de modo resumido e contundente, a maneira pela qual os simios sobrepujaram 0s
humanos!

O transe da cobaia humana se desenvolve em 7 segmentos, que inspiraram
0S movimentos dessa suite. Baseando-me na traduc¢do para o portugués de André
Telles, mas sem nunca citar o texto diretamente, elaborei 7 esquemas composicionais
de transformacéao do texto em masica: no primeiro movimento, cada silaba dos verbos
foi transformada em acorde e 0s substantivos geraram os contrapontos melodicos; ja
no quarto e quinto movimentos, os substantivos se transformaram em clusters e o0s
materiais periféricos vieram dos outros elementos textuais; no segundo movimento, o
ritmo foi composto a partir da declamacdo do texto em voz alta; no terceiro, a
semelhanca semantica entre certas palavras determinou a articulacdo em duas ou trés
notas repetidas das melodias; nos dois movimentos finais, a transformacdo mecanica
das letras em notas passou por um filtro que extraiu, no sexto, triades maiores e
menores, e no sétimo, intervalos harmonicos especificos para cada sessdo. Pouco disso
tudo é perceptivel pela pura audicdo, mas esses procedimentos conferiram, a cada
movimento, tanto uma unidade textural como uma identidade expressiva préprias.

Por questbes de espago, apenas O primeiro movimento serda aqui
pormenorizadamente investigado; foi durante a composicdo do mesmo que se

estabeleceu o cerne dos processos composicionais empregados em toda a peca.

2, Musica e Linguagem verbal: uma breve investigacao inicial

A composicdo em questdo explora a relacdo entre musica e linguagem
verbal, mas de modo algum este trabalho pretende ser uma pesquisa sobre essa
dicotomia e nem mesmo uma introduc¢éo resumida ao assunto.

N&o obstante, fiz uma primeira aproximacao ao tema, procurando verificar

se o tipo de transposicdo que realizei ja foi insvestigado. Busquei trabalhos que
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propusessem uma relacdo mais direta entre texto e masica, como, por exemplo, a
transformacdo das letras do alfabeto em notas — classes de alturas. A grande maioria
dos trabalhos — principalmente internacionais — investiga a utilizacdo da notacgéo
musical para o registro do discurso verbal, o que ndo é o foco pretendido .

Encontrei, por outro lado, dois trabalhos em portugués que tangenciam o
tema: Quaranta (2013) e Basseto (2000). O primeiro é o artigo Composicao Musical e
Intersemiose: processos composicionais em acdo, de Daniel Quaranta (2013), que
parte do conceito de intersemiose, assim definido por Jakobson: “A traducéo
intersemidtica ou transmutagdo é uma interpretagdo dos signos verbais mediante 0s
signos de um sistema nao verbal” (JAKOBSON, 1984, p. 69, apud QUARANTA, 2013,
p. 165). Quaranta complementa:

Um processo composicional pode ter a sua base estrutural ndo somente nas
relacBes harménicas, motivicas e/ou estruturais, etc., mas da transposi¢ao de
parametros (signos) oriundos da “leitura” de sistemas semiéticos
gualitativamente diferentes ou como “representacdo” de uma cena referencial
qualquer.[...] Dessa forma, qualquer sistema de producéo de sentido pode ser
a base para um processo composicional e vice-versa (QUARANTA, 2013, p.
165).

E importante observar que o autor n&o se refere a invocacdo imagética ou
emocional, tipica do seculo XIX, propagada principalmente pela nocdo do poema

sinfonico e outras estruturas musicais do periodo:

O conceito de traducdo, ao que fazemos referéncia, se insere em um contexto
no qual a representacdo (ou a transmutagdo de um meio a outro) é concebida
a partir de um sistema de significacdo que descarta os pressupostos realistas
e/ou mimeéticos da literalidade “ponto a ponto” (QUARANTA, 2013, p. 164).

Ele parece querer ressaltar, sem negligenciar a producéo de significados, as

possibilidades de elaboragdo de processos composicionais por meio desses transitos:

Os processos composicionais, comumente, sdo atravessados (mesmo que de
forma inconsciente) por processo de traducdo. Do ponto de vista do
compositor, sdo inlmeras as situacdes nas quais sao aplicados processos de
geracdo de material sonoro (musical), seja a partir de algoritmos, de
visualidades, de gestos, de estatisticas, da fisica, da matematica, ou quando se
executa um simples movimento evolutivo do material composicional entre
dois pontos. Todo material gerado por intermediacdo de um processo de
transformacao do mesmo (sonoro ou de qualquer outra indole), tendo origem
em um contexto externo a seu dominio, é fruto de um processo no qual o som
estda “interpretando” algo externo a ele. Esse “algo” é um processo de
significacdo, de ida e volta, entre dois sistemas semidticos distintos
(QUARANTA, 2013, p. 166)
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N&o obstante a consonancia que sinto com as ideias de Quaranta, o0s
exemplos que ele propBe ndo tocam diretamente no tipo de tranposicdo que em
primeira mao mais me interessava, a saber, o alinhamento entre alturas musicais e
letras do alfabeto.

O outro autor a que fiz referéncia, Bruno Abrantes Basseto, em sua
dissertacdo Um sistema de composicao musical automatizada, baseado em
gramaticas sensiveis ao contexto, implementado com formalismos adaptativos

(2000), propde uma comparacao que reflete bem o que eu buscava quando compus a

peca:

A memoria tem um papel fundamental na percepcédo e cognicdo musical.
Observando que a musica é uma seqiiéncia temporal de eventos, apenas uma
associacdo a elementos passados pode assegurar alguma compreenséo [...]
Assim, é freqUente a analogia entre o decurso de uma obra musical e a
narrativa verbal. Da mesma forma que, na narrativa, elementos séo
apresentados segundo uma ordem légica para assegurar a compreensédo do
ouvinte visando a uma concluséo, o discurso musical apresenta uma seqiiéncia
de eventos, de forma recorrente ou redundante, para que a obra tenha sentido;
tal seqiiéncia de eventos permite levar o ouvinte ao analogo da conclusédo no
discurso usual (BASSETO, 2000, p. 6).

Ou seja, me interessava o fato de que a logica do discurso verbal, com suas
caleidoscopicas possibilidades de combinacdo, também possui uma série de
maneirismos, repeticdes e variacdes que poderiam ser diretamente transpostas ao
discurso musical. Ou seja, me interessava espelhar a coeréncia construtiva da
linguagem verbal, mas sem referéncia, pelo menos a principio, a semantica das
palavras, frases e oracGes. Me interessava o fato de que letras se repetem; e as silabas,
palavras e oracfes também se repetem e sofrem variagdes facilmente perceptiveis, mas
de um modo completamente alheio a maneira como essas operacfes costumam
acontecer no discurso musical. Ao transpor pormenorizadamente o discurso verbal
para o ambito da musica, eu tinha a intencao de gerar um novo modo de utiliza¢ao das
repeticBes e variacdes, mas aproveitando a légica construtiva do discurso verbal, que
em minha opinido, possui um sentido eminentemente musical, para além ou aquém de

qualquer conotacdo semantica.

3. Modelagem sistémica ou funcao de mapeamento?
Toda essa busca de algum modo se relaciona com a no¢do de modelagem

sistémica, como proposta por Moraes e Pitombeira (2013). O contato que tive com esse
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e outros trabalhos de Pitombeira — o que engendrou a producédo do artigo Analise
Motivico-Fraseoldgica e Modelagem Sistémica (ADOUR, 2016) — acabou me levando
a buscar modelos inclusive ndo musicais. Nas discussGes que ocorreram no proprio |
Congresso Nacional de Musica e Matematica (2016) — evento fomentador do presente
artigo —, me foi alertado que o tipo de transposic¢éao que fiz ndo se tratava, contudo, de
modelagem sistémica, pois ndo produzi sistemas composicionais a partir do discurso
verbal, mas sim um mapeamento das letras em notas. Com efeito, 0 acima ja citado
Basseto explica essa possibilidade:
De fato, um compositor por analogia é uma espécie de funcdo de mapeamento
de uma entidade qualquer, que contenha uma certa estruturacdo, em uma
estrutura musical correspondente. Uma vez definidos os elementos da
estrutura que devem ser mapeados na musica, o estabelecimento de tal
funcdo é possivel, de forma que qualquer objeto representavel

matematicamente pode ser devidamente transformado em mdasica.”
(BASSETO, 2000, p. 57, grifo meu)

Apesar de concordar com o fato de que uma boa parte do que realizei foi
mapeamento, tendo os sistemas composicionais sido elaborados por mim mesmo,
alguns deles foram criados a partir dos modelos verbais. Como é muito abstrato, nesse
ponto do artigo, argumentar em favor dessa afirmacéo, retomarei esse assunto? no

transcurso da analise que se segue.

4. O desencontro entre classes de altura e letras do alfabeto

Uma boa parte dos procedimentos técnicos que desenvolvi decorreu do
problema de utilizarmos 12 classes de alturas e 26 letras do alfabeto. A solucdo que
encontrei foi empregada nos 7 movimentos da pecas.

Uma simples abordagem seria a repeticdo das 12 notas temperadas e a
eleicdo de mais duas classes de altura para uma segunda repeticéo, e assim obter, para
as 26 letras do alfabeto, 26 notas correspondentes. Implicitamente influenciado pela
nocao de igualdade de pesos entre as alturas, tipica do seralismo desde Schéenberg,
decidi que esse método fatalmente geraria desequilibrio, favorecendo certas notas em

detrimento de outras. Tive a ideia de transferir essa “responsabilidade” para o proprio

2 Essa argumentacdo ndo fazia parte da comunicacgao original e decorreu justamente das discussdes que
ela suscitou.

3 Naturalmente, é possivel a elaboracéo de diferentes fun¢des de mapeamento do mesmo tipo (letras >
notas).
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texto de referéncia e, para tanto, optei por fazer um prévio levantamento das letras
mais e menos utilizadas. Pensando na manutencao do equilibrio, decidi atribuir notas
repetidas justamente as letras que aparecem menos vezes no texto.

Como esse tipo de levantamento é trabalhoso, decidi usar mais ou menos o
paragrafo como recorte. Na verdade, seis dos sete segmentos do texto que deram
origem aos sete movimentos da peca (ver Introducdo) tem o tamanho de um paragrafo,
com excecdo do segundo, que possui trés paragrafos por ter um pouco de dialogo.
Mesmo com esse limite, a tarefa ficou laboriosa; acabei, por fim, optando por contar as
letras utilizadas apenas nos substantivos de cada um desses segmentos. Copio, a seguir,

o primeiro deles com os substantivos sublinhados:

- Esses macacos, todos esses macacos — diziaa-voz-rum-term-preocupade —,

proliferam incessantemente de uns tempos para ca, enquanto tudo indicava
gue sua espécie deveria se extinguir numa determinada época. Se isso
continuar, irdo se tornar quase tdo numerosos quanto nés... E ndo é sé isso.
Estéo ficando arrogantes. Desafiam nosso olhar. Erramos em domestica-los e
em dar certa liberdade aqueles que utilizamos como criados. Sdo estes 0s mais
insolentes. Outro dia, na rua, um chimpanzé esbarrou em mim. Quando
levantei a méo, ele me fitou com uma expressdo tdo ameacadora que nhdo me
atrevi a espanca-lo. Anna, que trabalha no laboratério, me disse que muita
coisa havia mudado. Ela ndo ousa mais entrar sozinha nas jaulas. Declarou
gue, & noite, ouvem-se como que cochichos e até mesmo risadinhas. Um dos
gorilas zomba do patrdo imitando um de seus cacoetes (BOULLE, 2015, p.161,
grifos meus).

O trecho acima cortado o foi por ser a voz do narrador e ndo da fala
involuntaria das cobaias. A seguir, na Fig. 1, apresento o quadro com o resultado dessa
quantificacdo. Observa-se que seis letras ndo foram empregadas (em negrito), ou seja,
bastava distribuir 12 notas e depois repetir 8 delas. As notas eleitas paras as letras mais
utilizadas — a, ¢, 0, s — foram as escolhidas para nédo se repetirem.

4=96 b=2 €=13 d=5
e=13 f--- = h=4
i=dg J= k--- =4
m=5 n=45 0=18 p=6
q-- =9 s=14 t=5
u=2 Vo= W --- X=1
S Z=

Figura 1: Quadro com a quantificagdo das letras dos substantivos do primeiro segmento do texto de
referéncia, extraido de Boulle (2015).
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Ainda faltava elaborar um método de distribuicdo das notas. Primeiro
dispus as 20 letras encontradas nos substantivos do segmento e atribui as 12 notas
cromaticas — numeradas segundo a teoria dos conjuntos — as 12 primeiras letras (Fig.

2). Das quatro letras mais empregadas — a, ¢, 0, S —, duas ja receberam notas e foram
sublinhadas.

b deghijlmnoprstuxz
1 3 4 5 @ T 8 89 310 Al

ol
INIQ

Figura 2: Quadro com a distribuicdo inicial das 12 notas cromaticas as letras dos substantivos do
primeiro segmento do texto de referéncia, extraido de Boulle (2015).

Em seguida, retomei a distribuicdo das notas cromaticas, mas agora sem as
classes de altura D6 e Ré, numeros O e 2, que ja se encontravam vinculadas as letras a
e c¢. Ao fazé-lo, observa-se (ver Fig. 3) que as outras duas letras mais frequentes, o e s,
recebem alturas anteriormente distribuidas:

continuacio da distribuicio das notas
cromaticas sem as alturaso e 2

g h i 3 1 m n o p «r
5 6
]

° s x z
7 8 9 10111 3 4 5

a b ¢ d4d e t u
0O 1 2 3 4 6 7 8 9
|

Figura 3: Quadro (versao preliminar) que atribui notas a todas as letras dos substantivos do primeiro
segmento do texto de referéncia, extraido de Boulle (2015); em destaque a atribuicao repetida de notas
as duas das letras mais empregadas no trecho (o e s).

Decidi, enfim, fixar essas 4 alturas das letras mais empregadas —a =0, ¢ =
2,0=1,s=5—eredistribuir, duas vezes, as restantes 8 notas cromaticas— 3, 4, 6, 7, 8,

9, 10, 11 —, engendrando o mapeamento final (ver. Fig 4):

d e g h i j 1 m n o p =«
4 6 7 8 9 10113 4 1 6 7
I | | ||
4 6 7 8 3 4 6 7

lolw
w

INIQ

o

1 |
9 10 113

t u x z

8 9 10 11

||
EX 5 o

Figura 4: Quadro (versao final) que atribui notas a todas as letras dos substantivos do primeiro
segmento do texto de referéncia, extraido de Boulle (2015); letras mais empregadas sublinhadas; em
destaque a dupla distibui¢do das alturas 3, 4, 6, 7, 8, 9, 10. 11.
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5. O primeiro movimento: “A Ameaca”

De posse desse mapeamento, elaborei uma maneira de distribuir o texto
pela textura musical. Primeiro, analisei o texto segundo 3 classes gramaticais, a saber,
substantivos, verbos e o conjuntos de todas as outras classes: adjetivos, pronomes,
artigos, numerais, adveérbios, conjuncgfes, preposicles, etc. Esses trés grupos serdo
designados com as letras S (substantivos), V (verbos) e O (outras classes).

O extenso grupo “O” ficou a cargo do fagote, como uma espécie de baixo
continuo. Verbos e substantivos foram trasnformados, respectivamente, em acordes —
na méao direita do piano — e em interven¢fes melddicas, executadas pela flauta e pela
mao esquerda do piano, duas oitavas abaixo. A argumentacdo em favor de se tratar de
uma modelagem sistémica aqui se explicita, pois essa textura musical foi totalmente

modelada pelo texto. Abaixo (Fig. 5) segue o quadro que procura evidenciar essa

modelagem:
(o] ] (0] S (o] v (0] o o S (o] (o)
- Esses macacos, todos esses macacos, proliferam incessantemente de uns tempos para ca,...
S 7 7 6
S (4+3) (3+4) (3+3)
o 6 5 6 15 2 3 4 3
O (5+,) (2+3+,) (2+3+3+2+3+2)
v (3+2 , + 2+3)
v 10 (4 silabas = 4 acordes)
S (RN Il 1 (RN 1 (N
o 1ILIL, 1 6T 1 I A B e i,
58 . T
v ey e
Intervengdes meldédicas (fl / m.e.) (NEEREN Lo [NERRN
"Baixo continuo" (fg) I I T 1 O
v e
Acordes (m.d.) g .

Figura 5: Quadro que explicita transformacdo da pimeira oracéo do texto de referéncia, extraido de
Boulle (2015), em textura musical.

Primeiro vemos a classificacdo gramatical (S, V, O) aplicada a primeira
oracao do texto que deu origem a esse movimento. Nas seis linhas seguintes, as letras
das palavras de cada uma das classes (indicadas a esquerda) foram contadas e algumas
segmentacdes foram indicadas. As virgulas foram computadas as palavras da classe
“O” que as antecedem e geraram curtas pausas nessa linha continua. Por essa razao, a

palavra “esses” foi apontada como tendo 6 caracteres, “esses,”: “(5+,)” e “(2+3+),).
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Com relacgdo as segmentacfes — as somas entre parénteses —, o substantivo
“tempos”, por ter uma quantidade par de letras, foi divido regularmente ao meio (3+3).
Ja os substantivos “macacos”, que possuem 7 letras, foram divididos de duas maneiras
diferentes em acordo com o alinhamento com as palavras da classe “O” que 0s cercam:
palavras maiores “atrairam” o segmento maior, 4, das 7 letras (3+4 ou 4+3) da palavra
“macacos”. Assim, por exemplo, a segunda apari¢ao de “macacos” foi dividida em 3+4,
porque a palavra do tipo “O” seguinte, “incessantemente”, € bem maior do que a
palavra do tipo “O” anterior, “esses,”. Tanto verbos quanto substantivos acontecem em
contraponto com a continua linha do fagote, ou seja, simultaneamente e néo
sequencialmente como no texto; dai a preocupacao com o alinhamento.

O verbo dessa oragao, “proliferam”, foi tradicionalmente dividido em silabas
e alinhado com as silabas das palavras que o cercam da classe “O”: “esses” e
“incessantemente”. Ele foi dividido “irmamente”, com duas silabas sobrepostas a cada
palavra. A pausa gerada pela virgula apos “esses” também gerou uma curta pausa na
voz acordal. Os numeros indicativos da quantidade de letras por silaba dessa palavra
se transformaram na quantidade de notas de cada acorde, 0 que, no extrato seguinte
do quadro, foi assinalado por pontos: um ponto para cada nota do acorde. Os subtracos
apos os pontos indicam a duracéo dos acordes: eles simulam a prolongacéao dos ataques
representados pelos pontos.

Nesse segundo extrato da figura, os nimeros de contagem dos caracteres
das classificagdes “S” e “O” foram substituidos por tragos verticais representativos da
estrutura metrica, num formato grafico bastante devedor ao estilo analitico propagado
por Lerdahl e Jackendoff (1983). Eles se transformaram em semicolcheias na partitura
final. Os tracos relativos as palavras da categoria “O” foram alinhados precisamente4
ao texto do primeiro extrato, entretanto as linhas representativas das intervencoes
programadas para os substantivos, bem como os pontos e subtracos dos acordes
atribuidos aos verbos, foram sobrepostos a linha do fagote devido a intecionalidade de
contraponto.

Uma adaptacdo se fez necessaria quando, no estagio seguinte, as notas
foram mapeadas as letras: a silaba “fe” do verbo “proliferam” contém uma letra, f, que

nédo havia recebido nenhuma classe de altura correspondente, porque simplesmente a

4 Para obten¢do dessa maior precisdo na disposi¢do dos caracteres, utilizei, na pré-montagem desses
quadros, a fonte Courier New.
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letra f ndo acontece em nenhum dos substantivos desse segmento. Esse bicorde entéo
se transformou num som simples, relativo apenas a letra e. Considerei que esse som
ficaria ritmicamente mais rico disposto sobre a segunda das duas semicolcheias da
primeira silaba da palavra “incessantemente”, o que foi assim indicado no quadro.

No terceiro extrato da figura, os tracos/semicolcheias e os pontos e
subtracos/acordes foram unidos como na textura final. Ao lado esquerdo, foi indicada
a “orquestracdo”. E importante comentar que a métrica (ver figura 3 adiante) foi
escolhida segundo dois fatores: pela coeréncia com a audi¢do de cada oracéo ou frase,
0 que foi bastante determinado pela explicitacdo das silabas por meio de acentos
causados pela registracdo das melodias; e pela decisdo de evitar formulas de compasso
muito longas e/ou complexas, assim facilitando o trabalho dos intérpretes.

Na atribuicdo de notas aos extratos melédicos — designados ao fagote e a
flauta/mao esquerda —, além de respeitar o mapeamento construido no subcapitulo
anterior, procurei evidenciar a separacao de silabas por meio de um simples recurso de
registro: a nota inicial de cada silaba é a mais aguda e as seguintes formam perfil
preferencialmente descendente. Excecéo foi feita aos saltos descendentes de 72, que
foram interpretados como graus conjuntos ascendentes. No exemplo a seguir (figura
1), copio a funcdo de mapeamento de letras em notas e indico a transformacédo do

substantivo “macacos” em fragmento mel6dico com esse contorno:

m|ln ol p ¢ t u x 2
3] 4 |1] 6 7 8 9 10 11
1
Cc o S

9 10 11

c a
3 0 2 0 2 1 5
p | ,\> sy R
o

Exemplo 1: Transformacédo da palavra “macacos” em fragmento melédico segundo a fungao de
mapeamento (letras = notas) e o sistema de registracao por silabas.

Por fim, os acordes foram escritos segundo um procedimento igualmente
silabico e simples. As notas correspondentes as primeiras letras das silabas foram
dispostas como as mais agudas dos acordes e rigorosamente colocadas na oitava entre

D64 (Do oitava acima do D6 central) e Si4. As outras notas de cada harmonia foram
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distibuidas de modo a produzir um acorde em posicéo fechada, ou seja, com ambito
menor que uma oitava. O som simples decorrente do bicorde da silaba “fe” de
“proliferam” - como acima explicado — foi situado na oitava acima da que foi designada

as notas mais agudas dos outros acordes, ou seja, entre DG5 e Si5. Ver Exemplo 2:

Exemplo 2: Transformagéo da palavra “proliferam” em 3 acordes e 1 som simples (4 silabas)
segundo a funcéo de mapeamento (letras - notas) e o sistema de registragado relativo a nota mais
aguda (primeira letra da silaba).

Segue a partitura completa do trecho, referente a oracdo analisada, com a

adicéo das palavras correspondentes a cada extrato textural (figura 3):

Vigoroso & - 140 a150

[I’ (IS) sempre articulado, mas ndo
(2.3) 2.3)
, 1 |
Flauta & i ﬁ; o —" o g % " te @ 3; - I fe 5
i g E by ‘) s L y p E + b8 ‘ i[
ma - ca - COS ma - ca - cos

sempre articulado, mas nda staccato

Fagote ﬂ‘;’_ﬁ ﬁ b,: ':. kgfg_ngzp_rL_p_p_ﬁ E' te hf—

S
Es - ses S to - dos es - ses : in - ces -
— e
43 = i it
. L—"J . V
Piano ! pro - li - fe - ram
(:m L73 L. J% ﬁ, . 'y N L 72 3 L"] & {’. L r—d | o u' 1 .73
Z gf' e N 8 = 6= ey
"
ma - ca - cos ma -ca - cos

Exemplo 3: Compassos 1 a 8 do primeiro movimento, A Ameaga, da peca Suite “O Planeta dos
Macacos”, de Fabio Adour (2016), com adi¢do do texto gerador correspondente, extraido de Boulle
(2015).
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, G2 (322) G2 be b -
2 = e, e T g
& 16 = 16-
o
. ) ## tem - pos
- -2 . . _—
: B te g0 -6
7 5 ﬂt&—%’ E‘ e 5 |
san - te - men - te de uns pa ra ca
,’2 i 53 G
& 16 16 16-
J
i
o 7 e g
16 66—~ " N v ! 16
tem - pos

Exemplo 3: continuagéo.

E importante frisar que, no decorrer do movimento, variacbes dessa
disposicao textural foram elaboradas. Por exemplo, a linha continua gerada pela classe
gramatical “O” (outras classes), inicialmente atribuida ao fagote, foi depois designada
para a flauta e, em outras sec¢des, para ambas as maos do piano. As outras fungdes

gramaticais — substantivos e verbos — também foram igualmente redispostas.

6. Conclusoes

Como mencionado na introducéo e no subcapitulo 4, foi na composi¢éo do
primeiro movimento que estabeleci o método de mapeamento de classes de alturas
para as letras do texto de referéncia, o qual foi aplicado do mesmo modo em todas as
outras partes. Contudo, enquanto as classes, aqui, no inicio da peca, determinaram
completamente a textura e o ritmo, nos outros seis movimentos elas engendraram
diferentes situagcdes musicais, algumas das quais foram brevemente descritas na
introducéo. Isso evidencia justamente a funcdo de mapeamento desse procedimento,
pois um sistema composicional precisou ser construido a cada vez.

Apesar disso, alguns sistemas foram elaborados a partir do texto, como
procurei mostrar na analise, ou seja, o discurso verbal gerou duas coisas: mapeamento
e 0 sistema composicional. O modelo abstrato produzido permite a elaboracdo de
composicoes bem diferentes da que realizei. Moraes e Pitombeira nos auxiliam:

A modelagem sistémica € aplicada na andlise musical como uma analogia a
modelagem matematica e tem por finalidade compreender os principios
estruturais observados em diversos parametros musicais de uma obra, bem
como as relagdes entre os valores associados a esses pardmetros, em suas
diversas dimensbes. Mais especificamente com fins composicionais, o
resultado da modelagem se concretiza pela definicdo de um sistema, que

descreve, de forma generalizada, a aplicacdo desses parametros e suas
relacBes internas. E importante salientar que, como no dominio
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composicional o objetivo € criar obras originais, a generalizacdo dessas
relacdes se constitui em uma etapa fundamental na definicdo do sistema
(MORAES e PITOMBEIRA, 2013, p. 9).

Se retomamos o quadro da Figura 5, vemos, principalmente no terceiro
extrato, que um modelo ritmico textural genérico foi definido. Nada nele indica as
alturas, os contornos, as intensidades ou a qualidade da harmonia. A principal
diferenca reside no fato de que néo analisei um texto musical e sim um verbal. O
modelo foi gerado — € verdade! — com grande precisdo, como se oberva, por exemplo,
pela propria quantidade de notas de cada acorde ter sido determinada pelo numero de
letras das silabas. Por outro lado, é possivel pensar num sistema ainda mais genérico,
subjacente ao do referido quadro, que, por exemplo, dispde ainda mais abstratamente

as trés calsses gramaticais numa textura musical (ver Fig. 6):

alinhamento alinhamento n possibilidades
substantivo / outras classes verbos / outras classes contrapontisticas
:|.ns'!:r1.1mento S (n letras)
melédico
sn/2 Sn/2 g g
< t t (aprox.) (aprox.)
insctrumenco
melédico ol O O |O ol 0O O |O @ & O O
(aprox.) (aprox.)
Vn/2 Vn/2 v v
instrumento v "
harmdénico (n silabas)

Figura 6: Variante mais generalizada do modelo apresentado no quadro da figura 5.

O mapeamento das notas pelas letras do texto € apenas um recurso adicional
e nado transforma esse modelo num mero mapa. Como tenho intencdo de
oportunamente relatar sobre o que foi realizado nos outros movimentos da pega, novos
argumentos ainda poderdao ser erigidos sobre conceitos como func¢éo de mapeamento,
modelagem sistémica, sistemas composicionais, etc.

A metodologia aqui explicitada me parece, enfim, promissora no sentido de
estimular a elaboracdo de novos meétodos, procedimentos e sistemas, trazendo
contribuicdes ndo apenas para o trabalho dos compositores, mas instigando novas
possibilidades de pesquisa tanto para o analista como para o musicélogo: a relacdo

texto-musica oferece uma infindavel gama de possibilidades investigativas.
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