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RESUMEN: El tema de este artículo es la génesis composicional. En él dialogan 

las ideas de materia y material composicional, comprendiendo, por una parte, los 

elementos formados y, por otra , los no formados. Trata de un diálogo entre elementos 

ligados a una técnica composicional establecida y de aquellos otros que no pertenecen 

a ella. Es así que ciertas sonoridades, más que meras referencias sígnicas, son 

convertidas en agentes de deformación por las estrategias composicionales. Como 

tema principal, trata también de las estrategias y problemas composicionales 

desarrollados en la obra Casa Tomada, para piano solo. 

RESUMEN: O tema <leste artigo é a genese composicional. Nele se faz dialogar 

as idéias de matéria e material composicional, compreendendo de um lado os 

elementos formados e de outro os nao formados. Trata do diálogo entre elementos 

l igados a urna técnica composicional estabelecida e aqueles outros que nao pertencem 

a esta técnica. É assim que certas sonoridades, mais do que meras referencias 

signicas, sao convertidas em agentes de deforma9ao pelas estratégias composicionais. 

Como tema principal o artigo traz um pouco das estratégias e problemas 

composicionais  desenvolvidos na obra Casa Tomada, para p i an o  solo .  

"O que está em jogo na primeira coisa que colocamos em urna partitura?" É com 

esta pergunta que gostaria de fazer este passeio pela música que venho escrevendo 

u ltimamente. Um passeio em que nao falarei muito das técnicas que emprego. 

Primeiro porque elas sao quase sempre cheias de detalhes, depois por que siio quase 

que irrelevantes visto que troco de técnica até mesmo no meio de urna música. 

Pode ser que parer,;a um discurso um tanto quanto particular, mas esta particularidade 

talvez advenha do fato de que para mirn escrever música ainda é urna coisa bastante 

solitária. Mesmo dialogando com outros compositores, com os músicos interpretes, 

mesmo assim ainda é urna atividade bastante solitária de decidir que nota vai aonde, 

qua! o andamento, quais os objetos, como eles vao se relacionar durante aquele 

pequeno tempo de escuta. 

A pergunta que proponho entiio diz respeito as coisas que usamos quando escrevemos 
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u rn a  partitura, a s  coisas, digamos, 
sonoras. O primeiro objeto com que 
escrevemos urna música, de onde ele 
vem? Acredito que dois caminhos 
possam ser vislumbrados: de um lado 
aquilo que chamamos de matéria e de 
forma, de outro o material e suas forc;:as 
de deforrnac;:ao. Como se ao se escrever 
música, pintar, desenhar, existisse urn 
primeiro passo em que as coisas nos 
aparecem meio sem definic;:ao, e que 
essas coisas sem definiyao seria aquelas 
forc;:as encarregadas de deformar as 
coisas bem definidas que chamamos 
de técnica ou de temática ou de 
forma . . .  essas coisas adequadas com 
as quais costumamos nos defender. 

O que narro entiio é esta pequena Juta 
e n tre urna c o i s a  bem definida,  
geralmente dada ou imposta por um 
grupo, urna sociedade, urna situac;:ao 
qualquer, e aquela quase indefinida 
mas imensamente presente. 

Matéria e material, forma e forc;:a. Isto 
nao é idéia minha, isto está em diversos 
pensadores dos século X X :  Gilles 
Deleuze,  Julio Cortazar, Maurice 
Blanchot, Paul Klee. Matéria é aquilo 
que muitas vezes chamamos até 
mesmo por material , mas aqui estou 
chamando de matéria as coisas mais 
"imediatamente" dadas já com forma, 
nome, aspecto definido. Urna técnica 
é urna forma, assim como urna imagem 
sonora ou um signo é urna forma. Ela 
é sempre um gosto momentiineo, um 
problema social , urna lembranc;:a 
qualquer, urna visao, ou seja, um trac;:o 
de época. Aparentemente e l a  é a 
primeira coisa que nos aparece : um 
título, um tema . . .  e nao poderia ser 
diferente, nao tenho como evitar esta 
matéria, ela está ao meu redor. É ela 

R E F L E X I O N E S  

que percebo, é e l a  a minha matéria de percepc;:ao 
diretamente l igada aos modos como aprendi a lidar com 
meus órgaos de sentido. Esta matéria, é ela que tem forma, 
ela é sempre matéria formada. Mas ela nunca vem sozinha. 
Se ela é o lado bem formado, bem delineado, existe 
também um lado meio confuso o qual posso chamar de 
sensac;:ao e relacioná-lo a urn material. 

Fala-se muito nos temas composicionais; temáticas sociais, 
psicológicas, tecnológicas; a crítica, por exemplo, sempre 
se Jambuza destas coisas cheias de nomes e valores 
agregados. Mas o que sao essas coisas senao urna ou outra 
coisa da qual nao se tem como escapar. Esta matéria bem 
formada nao passa daquilo que Únha norne e que estava 
ali na hora em que se compós a sensac;:ao confusa que me 
chamou a atem;:ao. Urna greve, um grito na rua, um corpo 
caído, um canto de pássaro, um novo amor. Como matéria 
tudo isso sao coisas com datas, traduzem situac;:oes e 
formas de relac;:ao entre pessoas. Mas, nao é a única coisa 
com o que dialogamos. A greve, o grito, o corpo, o canto 
ou o amor quando nos aparecem como material de urna 
sensac;:ao sao outra coisa. Sao urna amálgama que vai 
além da matéria e de suas formas. Posso escrever urna 
notícia de jornal com um fato formado, e para isto me 
restrinjo aquilo que tem nome, forma e data e que diz 
algum significado x ou y. Mas nao acredito ser a mesma 
coisa para se escrever urna música ou um poema. 

Urna pedra que chama a atenc;:ao. Ora, para um músico a 
pedra deverá se transformar em sorn antes de mais nada, 
visto que o músico faz música. Deverá se transformar em 
trac;:os para uro desenhista, em volume para um escultor, 
em roovimento para um bailarina, ero palavras para um 
escritor ou um poeta. Existem materiais com resistencias 
diferentes, urnas se deixam moldar melhor que outras. O 
toque de sinos das igrejas, por exemplo, eles já sao sonoros, 
mas nem por isto sao mais fáceis de serem deformados 
em música do que a cena de um enterro, ou o cheiro da 
chuva. A forc;:a do povo nas ruas -numa daquelas 
manifestac;:éies em que se acreditava o mundo amanheceria 
mudado- , transformá-la em música, em poesia, em teatro, 
é operac;:ao que exige urna certa habilidade. Como se dá 
entao este salto que sai da matéria, da matéria ali imediata 
e formada, e se torna material composicional: material a 
ser deformado e de deforrnac;:lio que ultrapassa os limites 
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bem comportados d a  matéria e d a  forma? 

Operar com este misto de deforma9ao e síntese, de modo a deixar claras as for9as 
que dispararam a aten9ao, que desviaram o olhar, esta nao é urna tarefa muito fácil .  
As sensa96es que ternos m uitas vezes se desfazem rápido demais e vi ram no mais 
das vezes um todo homogéneo. Elas nas cem a os peda9 os , urna série de pequenas 
c.:oisas as mais disparatadas, e en contrar tais coisas depois de um tempo e faze-las 
aparece r  de n ov o  nao é nada fácil .  Daí acabamos ass ociando um s om, um gesto 
s on oro, um contraponto de elementos, a outros sons, outros gestos, para ver se toda 
a diversidade presente n o  m omento da sensa9ao p ossa nas ce r  da tensao en tre 
componentes materiais formadas . Mas é claro, nas cerá outra heterogeneidade, a 
heterogeneidade primei ra só volta com a condi9ao de nao ser mais a mesma. Imagino 
este l ugar da sensa9ao como urna encruzilhada em movirnento, em que urna multidao 
de c oisas passa a todo tempo, n um pequeno ponto sem medida mas de dimensao 
elástica. É sensível sua profundidade, é sensível sua varia9ao, mas nada disto é 
medido, p ois o que passa p or al i é heterogéneo e assim sendo nao me deixa fatores 
c onstantes para desenhar urna régua e medir. (Me baseio bastante aqui n o  que Henri 
B e rg s on ern seus  Essai sur les données immédiates de la conscience) 

O toque de sino que apare ce no primeiro compasso de urna música nao é mais 
"matéria s on ora sino", ele é "material sino".  O que vem a ser material sino? Para 
mim é urna coisa para outra pessoa é outra. Rastreando o que este material sino é 
para rnim, poderia arriscar que ele é um tanto dalembran9a de pequenas cidades de 
Minas Gerais; um tanto das lembran9as de Minas Ge rais que v olta quando ou90 os 
sinos da lgreja de Sao D omingos em Sao Paulo; é um tanto dos amigos que passaram 
por Minas; o povo arrastando pés nas prociss5es; o cheira da casa de Dona Francisca 
( urna filha de es cravos que vive n os arred ores da c idade , mae do es cultor Itamar 
J ul iao); o velho Adhemar (maestro da banda da cidade de Prados) ;  a m ús ica 
eletroacústica e sua paixao p or sinos (como em Mortus plango, Vivos Voco de J .  

Harvey); a pequena lg reja de Trancos o na Bab ia, olhando para o mar; o sinal de 
chamado de um parque i n fan ti l .  Di ferente da matéria s on ora s ino, o material 
composicional sino dispara urna série infindável de rela96es, e esta série é heterogénea, 
urna coisa nao remete obrigatoriamente a outra. Es crever música c om sino p ode ser 
j us tamente refazer o barulho dos sapatos se arrastando pelas ladei ras, como lixas 
nas procissoes. 

Pensei nesta questa o  outro dia quando, assistindo a urna pe9a de teatro s ob re 
tauromaquia, ouvi a tri l ha son ora assinada p or Fernando Carvalhaes, e n otei que 
urna das potencias d o  animal b oi é transformar-se em rangido das rodas de madei ra 
d os carros de boí .  O b oi na madeira e no azeite da roda de madei ra, um caminho 
um pouco sinuoso mas que está ali, na heterogeneidade da sensa9ao que traduzimos 
p ob remente pela palav ra b oi ,  pela imagern b oi,  pel o  senso c om um b oi mas que 
ganha outros contornos e forma outros amálgamas quando transformado em música. 

Entao, a matéria p ode se r o toque do sino, mas o material sino é tudo o que rodeia 
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este sino e serve d e  operador para urna 

cade ia de deformac,:5es. O material sino 

é que deforma o som d o  pian o, ele é 
que def orma o s om d o  p ian o e m  

barulho de lixa d e  pés s e  arrastando, 
e ele pode se rep rod uzir quand o e le se 
decompoe em seu espectro sonoro em 
wna análise, mas aqui volta a presern;:a 

da maté ria, o mate rial volta a se r 

maté ria,  a gan har fo rma, a se r mai s  

limitado, com possibilidades l imitadas. 
É aqui que está a importancia do jogo 

de compor que nos dá mecanismos de 
n ova mente a rra sta r a maté ri a  pa ra o 

se u luga r de mate ria l, e urna sensa9a o 

qua lque r de cor, de " ve locidade d o  

vent o", de s ol se p ond o, arras ta o 
espectro do sino e a imagem do sino 
desfazendo a certeza dos estudos 

ci e n t í fi c o s  .. . l e m b r o  a q u i  d o  
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compositor carioca Rodolfo Caesar compond o com 

es pe ctr os de sons de morce gos e coma irnagem de círculos 
ceifados . . .  urna coisa nao tendo nada a ve r com a out ra 

mas tensio nadas em s ua obra Círculos Ceifados. 

O s in o  da partitura, ele aparece ao ser ao mesmo tempo 

deformado e operador de defonna96es em outras matérias, 
ele pode ap are ce r  como tal ( em sua forma simples), e mb ora 

muitas ve zes out ras f on;:as, de out ras i ma gens a pa rec,:a m 

pa ra a rra sta r t oda a músi ca pa ra l onge d o  sin o. E m  Casa 

Tomada, pe9a pa ra pian o solo, muita s veze s e scre vi com 

base em sonoridades de sino, mas pensando mais na 
i ma ge m  visual do que na sonoridade do sino, o sino através 

da s l in ha s  das montan has que apa re ce m  nessas f ot os 

simp ló ria s de um ca mpan ári o  com montan ha a o  f und o. 

Enta o, casa tomada é urna lin ha , urna l on ga l in ha por 

ve zes ent re cortada , mas nao pensei e m  sin o para escrever 
isto, pensei e m  out ras coisas, o sino veio se j unt ar depois. 
Só me dei conta depois. 

-----. 
l:r- 1  1 1 r- 1 1 r- 1 1 1 r- 1 1 r- 1 1 r- 1 
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Fig.  1 .  Montanha com igrejas - Salvador, B a h i a  - e trecho da primeira página  de Casa Tomada. 

1 ., 
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Entao volto para aquela minha primeira pergunta: o que s e  passa ali n o  primeiro 

momento da escrita de urna composic;ao? Pelo que vimos até aqui nao se trata de 

um registro nem mesmo um exercício técnico. Nenhuma das duas situac;oes parecem 

interessantes. O registro? Registro de que? Da fina camada de síntese de coisas que 

parecem homogeneas? Nao, nao se trata de registro, porque eu nao saberia o que 

estou registrando. Tomar por ponto de partida um elemento técnico qualquer, isto 

também nao é bem o que me move urna vontade. Pode mover algumas pessoas que 

vivem em um meio onde problemas como o de atualizac;ao tecnológica sejam 

importantes para promover encontros e desencontros. É interessante este problema 

da técnica, porque a técnica nasceu como estratégia, como fon;:a, e vinha resolver 

problemas específicos de cada época, cada autor, e com o tempo tomou-se forma, 

tomou-se o modelo para as boas formas. Nos valemos de técnicas para realizar urna 

série de coisas. Mas com a técnica parece sempre que nao há problemas a nao ser 

quando "falta técnica", e quando nao conseguimos resolver é sempre por falta de 

conhecimento técnico: "está na hora de estudar mais". Valeria sim imaginar o que 

vem deformar a técnica ao mesmo tempo em que acaba sendo um pouco moldado 

por esta técnica. 

Nesta linha de pensamento pode-se separar também o artesanato, lugar em que o 

que chamamos de técnica pode ser compartilhado entre diversos técnicos, de um 

outro tipo de trabalho em que a técnica está sempre em estágio de genese e é 

difícilmente compartilhável. Na primeira forma de trabalho a técnica compartilhada 

nao tem mais a forc;a que a criou, ela é simples forma de reproduc;ao. O dodecafonismo 

empregado apenas como técnica para que o compositor se diga parcialmente 

arualizado é simples forma de reproduc;ao, e pode se dizer o mesmo da vulgata de 

música espectral comum nos dias atuais. Cada técnica compartilhada na sua origem 

é um embate de um artista com seu material, traduzindo urna forma de existir ern 

urna época. E tais técnicas, longe dos problemas que as geraram e quase corno 

soberanas, perdern a forc;a de aglutinar partículas, e se tornam simples modismos 

e vícios: gestos fechados. 

É a técnica em estado de genese que se esconde por trás de embates, como aqueles 

de Monteverdi e os críticos de sua época, ou de Vivaldi cu jos embates resultaram 

nos ciclos: Jl Cimenw dell 'armonia e dell'inventione e L 'estro armonico. Embate 

entre técnica coletiva (fürma) e a técnica que nasce das próprias deformac;oes que 

o material pede para que as fon;as disparadas pela sensac;ao se tornero audíveis: é 

corno a forc;a da tempestade, ora no mar ora na terra, que tomou Vivaldi de assalto 

ern diversas s ituac;oes diferentes - em le quattro stagioni, e ern dois dos concertos 

de ll Cimento. Aproveito que cito Vivaldi para dizer urn pouco também do fato de 

outros compositores, de outrs músicas acabarem sendo também rnatéria a ser 

deformada ou forc;a de deformac;ao. Em Casa Tomada há muito de Vivaldi ,  de 

trechos de "gelido in ogni vena", ária da ópera ilfarnacce. 

Assim corno os toques de sinos, vale falar dos cantos de pássaros. E a situac;ao é 

semelhante. No canto de pássaro estao as árvores, a umidade da chuva e da madrugada, 
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o v6o dos pássaros; até mesmo o v6o 
dos pássaros pode estar na série que 
chamo de canto de pássaro. Nesta série 
estilo os compositores Olivier Messiaen 
e Igor Stravinsky, e todas as pequenas 
id ioss incrasias que possam estar 
l i gadas a suas formas de vida. Os 
p á s s a r o s  d e s t e s  e de outros  
compositores, como Janequin, nao sao 
meras transcrii;:oes de cantos de 
pássaros, a transcrii;:ao é muito pouco 
perto dos cantos de pássaro criados 
por estes compositores .  Em suas 
entrevistas com Claude Samuel, Olivier 
Messiaen lembra que o canto do 
pássaro é sempre urna melodía mais o 
seu entorno: outros pássaros, o vento, 
a umidade, o colorido da mata naquela 
hora específica da manha ou da tarde, 
a temperatura. Como escrever tudo 
isto em urna partitura? Daí a fraqueza 
do mero reg i stro,  da s imp les  
transcrii;:ao. Nao se tratava de ter bom 
ouvido, ouvir bem e imitar bem o canto 
dos pássaros. Em Messiaen os cantos 
de pássaro sao deformados por 
algoritmos de transformai;ao intervalar 
e temporal, sao deformados pela idéia 
do "efeito vitral" (em que cada nota 
de um canto é realizada com um acorde 
em urna posi<;ao específica diferente 
das outras -técnica ut i li zada e m  

Fig.2. Canto de "troupiade de Baltimore" em 
Oiseaux Exotiques, compasso 1 2, cifra 6. 

R EFLEX IO N ES 

É imaginando o canto como fori;:a deformadora ou forma 
a ser deformada que podemos associar imagens como a 
criada pelo escritor brasileiro Ignácio de Loyola Brandao, 
quando cria a imagem da "várzea dos pássaros de pó" em 
seu l ivro nii.o verás país nenhum. Brandao descreve 
pássaros ressecados pela poluii;:ao que estao paralisados 
no Jeito seco de um río. Os cantos de pássaros passam 
entao pela deformai;:ao de seu ressequimento, tocados por 
um instrumento de percussao. Dos pássaros sobram entao 
apenas um perfil incerto da melodia e a idéia de turbilhao 
de coisas sobrepostas, todas muito rápidas, lembrando 
pássaros, nao apenas cantos de pássaros, mas v6o de 
pássaros, mesmo que os pássaros que tenham originado 
a imagem estejam mortos e parados eles podem ganhar 
movimento. 

Como compositor utilizo sempre os pássaros. Até mesmo 
nas análises que fai;:o de músicas de outros compositores, 
nao é difícil que os pássaros assumam urna posi<;ao 
pr iv i legiada. Os pássaros passaram a ser agentes 
deformadores, material que permite fazer soar, ao menos 
para mim, urna série de coisas que poderiam ser atributos 
de pássaros: rapidez, leveza, sinuosidade, destreza para 
fugas, instabilidade, nao permanencia . . .  etc. o que fica é 
a pergunta que Gabriel Tarde já alertava em Sociologia 

e Monadología, no final do século XIX: a pergunta nao 
mais "o que é", mas "quais as propriedades"? É o que há 
em um canto de pássaro, quais seus pertencimentos, que 
nos permite criar amálgamas que deformam o canto 
audível. É o mesmo que poderíamos nos perguntar quando 
falamos da musicalidade de urna floresta, do mar, da 
musicalidade de alguém, de um animal qualquer. Abrir 
um espai;o para se imaginar as i l imitadas coisas que 
permite um canto de pássaro, urna paisagem, ou qualquer 
outra coisa que nos arraste para fora daquilo que chamamos 
de civilizai;:ao. 

Sao esses pertencimentos de pássaro, pertencimentos de 
s inos, que acabam fazendo com que parte da matéria 
sonora composicional possa ser sempre deformada em 
material. Estratégia em que nao se trata de adotar urna 
técnica mas de inventar um técnica ou de acoplar urna 
técnica com urna imagem sonora que l he é estranha. 

Pode parecer que o canto de pássaros, os sinos, ou ainda 
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algumas sonoridades das práticas coletivas de música -tambores e m  festas do Divino 

Espírito Santo, cantos femininos- sejam temas, gestos, texturas gerais, motivos. 

Mas nao, nao sao temas como coisas fechadas, mas sim aquilo que procuro aqui 

chamar de material de deforma9ao e para deforma9ao. O compositor Leo Kupper 

em suas palestras lembra sempre: "ou9amos um sino, é bonito um sino; um coro 

de monges, é bonito um coro de monges. É tao bonito que queremos continuar 

ouvindo, mas sabemos que ao ficarmos ouvindo por muito tempo toda aquela beleza 

se desfaz. E fica urna questao para o compositor, como se valer do sino sem ao 

mesmo tempo torná-lo enfadonho, repetitivo, desinteressante?" Fico imaginando 

que o problema está em o sino, os monges, os pássaros, serem tomados como gestos 

fechados, interessantes, mas finalizados, acabados, sem arestas. E contraponho aqui 

talvez a idéia do gesto de urna pessoa: o que é o gesto de urna pessoa seniio ciclos 

sobrepostos e irregulares de pequenos movimentos, tao pequenos que mudando o 

gesto a pessoa continua a mesma. Ou seja, o problema aberto pelo gesto é que ele 

tem de ser aberto, decomposto em seus mínimos elementos e ciclos. Escancarar o 

gesto para tornar possível que ele ressoe em outros gestos com base em suas pequenas 

componentes que nem nome tem. É assim que podemos imaginar os pássaros niio 

como tema, mas como deformadores, como material de deforma9iio, ou como 

matéria bruta a ser deformada por outro material. Ser deformada para que? Para 

que, quem sabe, se mantenha um pouco da diversidade que existia quando ele 

chamou a aten9ao. É como se aquele gesto monolítico fosse atirada a um liquidificador, 

só que um liquidificador que nao torna tudo homogeneo, mas sim heterogeneo, e 

que, a cada vez que é colocado em a9ao tem por resultado um múltiplo diferente 

do anterior. É cada pequeno peda90 l iquefeito que vai servir de deformador, ou 

mesmo ser deformado. 

Tal vez nao tenha respondido a primeira questiio deste artigo: "de onde vem o prirneiro 

objeto composicional?" E, agora, depois de divagar um pouco posso responder que 

pouco interessa o primeiro objeto, ele nao traz consigo nenhum segredo, a niio ser 

segredos pessoais, atra96es pessoais que muitas vezes, mesmo que coletivas, siio 

até piegas, desinteressantes. O primeiro objeto vem de urna época, urna vida, urna 

cidade, um fato, urna pessoa, um bom ou um mau encontro, urna hora qualquer da 

tarde etc. E com o primeiro pode vir um segundo, e um terceiro, e um quarto, 

indefinida e indiscriminadamente. Tanta coisa que no final das contas tanto faz o 

objeto. Muita aten9ao se tem dado aos temas, aos objetos, aos gestos, enevoando 

o próprio problema da composi9ao: como fazer permanecer, como dar tempo e urna 

certa "eternidade" a urna sensa9ao. E é com esta questao que fecho este pequeno 

texto. 




