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Enunciagdo musical e seus modos de existéncia: Giséle Brelet e
lannis Xenakis sob a ética tensiva’
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Resumo: Os atos musicais constituem modos de viver a musica, cujos processos
realizam e dinamizam os elementos de sistemas e culturas musicais diversas.
Para tratarmos dos modos de existéncias de uma enunciacdo musical que dé
conta da diversidade de manifestacdes de uma praxis sonoro-musical coletiva,
aproximaremos, sob a ética da abordagem tensiva, dois pensamentos sobre o
tempo musical o da musicéloga e esteticista francesa Giséle Brelet e o do
compositor grego lannis Xenakis. Com Brelet, traremos a sintese do ritmo, ou a
ideia de uma “prosédia geral” da musica, e duas definicdes de siléncio. Com
Xenakis, nos valeremos das suas d/gebras temporais (hors-temps, temporelle e
en-temps) para fazermos uma ligacdo com os modos de existéncia (virtualizado,
atualizado, realizado e potencializado) tal como sdo pensados pela abordagem
tensiva, desenvolvida por Jacques Fontanille e, principalmente, Claude
Zilberberg. Por fim, apresentaremos trés cenarios de possiveis existéncias
musicais da peca Mycenae-Alpha (1978) de lannis Xenakis.
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1. Sujeito musical

Um estudo sobre a enunciagdo musical costuma esbarrar na sumarizagéo
de contelido implicada nos encadeamentos sonoros da mdsica. Parece que o
nosso sujeito musical prefere ndo se revelar figurativamente, ja que ele ou “a
musica, por assim dizer, ouviu o figural e, portanto, beneficiou-se da suficiéncia
do figural (ZILBERBERG, 1990, p. 39, traducdo nossa)? Talvez por isso, antes
de mergulhar nas projecdes déiticas (pessoa, tempo e espaco) do sujeito musical,
valesse investir em outro nivel de enunciagéo: o da pratica musical.

Se assumirmos a visada do sujeito musical coletivo que vive tanto nas
préticas artisticas como nas praticas reflexivas de musica, sujeito que é fruto do
conjunto de manifestacées de uma praxis sonoro-musical, poderemos lidar com
0S seus actantes mais gerais, ou seja, Com 0 compositor, o intérprete, o ouvinte
e o pesquisador ou pensador de musica, sendo este Ultimo todo e qualquer
actante que produza um pensamento sobre a musica e ndo sé agueles que estdo
sob as coer¢bes da vida académica. Assim, poderemos identificar facilmente os
atores musicais (Hermeto Pascoal Villa-Lobos, Marisa Rezende, etc.) que
recobrem e podem ou ndo sincretizar os actantes musicais (compositor,
intérprete, ouvinte e pesquisador).

A presenca musical desses atores-actantes depende do modo como
inventam a si mesmos a partir dos textos musicais mais canénicos (performance
musical ao vivo, audio musical, partitura e instrumento musical) e,
eventualmente, em outros textos (entrevistas, rascunhos, diarios, relatos, artigos,
livros etc.) que podem ser predicados musicalmente a depender da existéncia
musical focalizada. Veremos que a escolha de um cenario enunciativo especifico
pode modular as modalizages existenciais dos textos musicais, seja com o intuito
de invengdo-criagdo ou de interpretagdo-analise musical.

2. Possiveis musicais

E os siléncios, longe de ameacar a continuidade da forma musical,
sdo um retorno ao ato a partir do qual a sonoridade nasce — ndo
apenas no tempo, mas fora do tempo, na intemporalidade de sua
forma (BRELET, 1946, p. 177, grifos nossos, traducdo nossa)?.

Para a existéncia musical, lidaremos com a tensdo que ha entre os
processos e os sistemas de uma praxis sonoro-musical, respectivamente, formas

2 “la musique s'est comme mise a |'écoute du figural et a bénéficié, de ce fait, de la suffisance du figural
(ZILBERBERG, 1990, p. 39, grifo do autor).

3 "Et les silences, loin de menacer la continuité de la forme musicale, sont un retour vers I'acte d'ou elle naft —
non seulement dans le temps, mais hors du temps, dans l'intemporalité de sa forme" (BRELET, 1946, p. 177).
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sonoro-musicais 110 tempo e fora do tempo. Essa relacdo nos revelara programas
narrativos de base e de uso da enunciagdo musical que colocam em jogo uma
diversidade de textos musicais com seus diferentes niveis de pertinéncia
(FONTANILLE, 2008; 2015). Textos que, a depender do cenéario enunciativo em
foco, serdo modalizados como realizados, atualizados, potencializados ou que
apontam para uma maior confirmag&o ou maior subversdo dos possiveis musicais
virtualizados. Vamos trazer a musicologa Giséle Brelet, uma das bases “
fundamentais para o pensamento tensivo de Zilberberg, para falar da questédo
dos possiveis musicais.

Uma das bases fenomenoldgicas importantes de Brelet é o pensamento de
Louis Lavelle (1883-1951), para quem deve no¢des fundamentais como possivel,
presenca, elg, presente eterno, etc. Dessa influéncia, podemos entender que os
possiveis musicais, o conjunto de possibilidades que a enunciagdo musical
mobiliza, ndo existem em si, eles sé passam a existir no ato enunciativo assumido
por uma presenca musical.

Em contrapartida, ndo ha possivel em si: talvez se possa dizer que o
que permanece em estado de possibilidade para um individuo é
sempre atualizado por outro. Mas basta por ora observar que, uma
vez que cada um deles se realiza gracas a um ato de participacdo
que lhe é proéprio, pode definir-se a presenca total ndo como a de
todos os possiveis ao mesmo tempo, mas antes como o ato que
fornece a todos os seres particulares eficacia suficiente para por
todos os possiveis e para que nenhum desses possiveis permanega
jamais em estado de pura possibilidade (LAVELLE, 2019, p. 194).

Na realizacdo em ato desses possiveis é que se ddo as arbitrariedades e
afinidades ° signicas que sdo mais estabilizadas ou mais inovadoras para
determinado conjunto de enuncia¢bes, no caso das formas sonoro-musicais,
categorias de afinacdes, de alturas, de duracdes, de dindmicas, timbristicas, etc. E
a arbitrariedade e a afinidade ndo devem

ser ligadas somente aos signos, e sim estender-se ao conjunto da
semjose, na medida em que o arbitrario significa que aquilo que
acontece poderia ndo ter acontecido; isso equivale dizer que a
semidtica tem por objeto prioritario a problematica — muitas vezes
tida como anacronica — do possive/ (ZILBERBERG, 2011, p. 18,
grifos do autor).

“ Para mais detalhes sobre a influéncia de Brelet no pensamento de Zilberberg, vale procurar o artigo “Bases
do pensamento tensivo” (2019a) de Luiz Tatit. Discutimos algumas nog¢des musicologicas e filosoficas de
Brelet em um artigo chamado “Giséle Brelet e a existéncia enunciativa: inven¢ao e interpretagdo musical”
(2022), publicado nos anais do XXXII Congresso da ANPPOM.

> Hjelmslev fala de uma “afinidade eletiva” (Wahlverwandtschaften): “a arbitrariedade também tem os seus
limites, uma vez que existe uma afinidade bem definida entre certas formas e certas areas de substancia. A
substancia a ser atribuida a forma em questdo ndo &, por conseguinte, de forma alguma uma construcdo a
partir do nada” (HJELMSLEV, 1988, p. 279-280).
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Assim, o possivel musical o excedente® estético e estésico que acontece
mesmo podendo ndo ter acontecido, depende dessa circularidade arbitraria e
afim operada pela enunciacdo musical que mobiliza dependéncias tanto entre
formas e substdncias sonoras e musicais, como na semiose resultante da
articulagdo de conteldo e expressdo musicais nos diferentes niveis de pertinéncia
textual.

Os estudos sobre os sistemas e processos musicais possuem pontos de
vista muito diversos na musicologia /ato sensu, cuja marca identitaria mais
evidente é a interdisciplinaridade. Optamos por trazer uma mescla de trés visadas
que nos levardo a pensar nos movimentos que articulam o conjunto dos possiveis
virtuais da mdsica, os seus sistemas, e os modos de realizagdo nos atos musicais,
0S Seus processos: i) a sintese do ritmo e os siléncios de Giséle Brelet; ii) as
algebras temporais do compositor grego lannis Xenakis; e iii) os modos de
existéncia da abordagem tensiva.

3. O ritmo e os siléncios de Brelet

Brelet também tem seu mito de nascimento do som musical e ele passa
inevitavelmente pelo papel da voz: “a voz, a m3e do som [musical], ao produzi-lo,
fez com que ele se tornasse ele mesmo” (BRELET, 1949, p. 400), porém,

a voz ndo é de forma alguma uma qualidade natural e material dos
seres vivos, é um atributo espiritual, um atributo que, naturalmente,
ndo possuia, mas que voluntariamente deu a si mesma: supde a
liberdade de um ser que a criou pelo efeito de sua vontade como um
signo de si mesmo (BRELET, 1949, p. 400, traducio nossa)’.

Para produzir esse primeiro ato de presenca e liberdade enunciativa
manifestado pela voz, Brelet diz que se extraiu dos sons naturais o som-voz,
extracdo que o isola enquanto signo de presenca ao invés de um signo de
referéncia a um “objeto” do mundo ordinario.

Para produzir um som que se torna um signo de presenca, era
necessario extrair, por assim dizer, dos sons naturais, o elemento
fisico do elemento signico: caso contrario, o préprio som nunca teria
sido reproduzido pela voz; seu mecanismo nunca teria sido

5 “os valores estéticos, ascendentes, afirmam-se como um excedente de sentido” (GREIMAS, 2002, p. 80, grifo

Nosso).

" “la voix n'est nullement une qualité naturelle et matérielle des étres vivants, elle est un attribut spirituel, un
attribut qu'il ne possédait pas naturellement, mais qu'il s'est volontairement donné a lui-méme : elle suppose
la liberté d'un étre qui I'a créée par I'effet de sa volonté comme signe de lui-méme” (BRELET, 1949, p. 400).
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conhecido; sua significacdo teria sido eternamente escondida de nés
(BRELET, 1949, p. 400, traducio nossa)®.

A concepcdo de signo de Brelet se aproxima certas vezes da ideia de
referencialidade ou mimetizacdo dos “objetos” do realismo ingénuo. Ela se
aproxima mais da nossa concepg¢do de signo, enquanto semiose resultante da
articulagdo entre figuras da expresséo e figuras do conteddo, quando utiliza
termos como significacdo, atributo espiritual, pensamento musical, presen¢a
musical etc. O que estamos querendo mostrar nessa morfogénese da presenca
musical (ato de musicalizacdo), que é intrinsecamente entrelacada com a
presenca da voz (ato de oralizacdo), é que o som musical, segundo Brelet, se
decanta por uma espécie de extracdo ou triagem dupla: primeiro dos sons
naturais que inventa voluntariamente a presenca humana pelo som-voz depois
da prépria voz que, pelos sons “filtrados’, inventa sua presenca na énfase que da
a expressao musical e a sua consequente sumarizagao do contetdo:

A musica esta assim imediatamente ligada & sensacdo [sensorial], a
partir da qual o fisico Helmholtz concluiu que a teoria das sensacées
auditivas estava destinada a desempenhar um papel muito mais
importante na estética musical do que na teoria da iluminac&o ou da
perspectiva na pintura (BRELET, 1949, p. 66, traduc&o nossa)®.

Ndo ha novidade nesse pensamento e entendemos que hd uma
peculiaridade na formacao de sentido das manifestacdes musicais, caracteristica
bastante comentada nas reflexdes sobre musica. Enquanto de um lado temos a
dominancia do plano de expressao sonoro-musical que explicita plenamente suas
grandezas figurativas e figurais, temos, de outro lado, o carater implicito, aberto
e latente da figuratividade em razdo do carater explicito da figuralidade no
contetido musicalmente manifestado. Disso resulta que o enunciatario terd mais
liberdade interpretativa para preencher, por catélise, as lacunas figurativas do
contetdo musicalmente manifestado. A segunda extracdo de Brelet, que opera
uma espécie de filtro no som-voz é uma triagem da triagem que confirma essa
peculiaridade da semiose musical. Porém, o que mais nos interessa no mito de
morfogénese musical de Brelet é que haveria, desde o primeiro gesto musical,
uma invencdo de presenca e intencionalidade. nasce ndo s6 o som musical, mas
o sujeito musicalimanente ao som musical. E essa presenca tem sua significacdo
dominante, tendo em vista que o conjunto dos campos sensério-motores estdo

8 “Pour produire un son qui devienne un signe de présence, il a fallu extraire, en quelque sorte, ausein des sons
naturels, I'élément physique de I'élément signalétique: sans cela, le son méme n'edit jamais été reproduit par la
voix; son mécanisme n'elt jamais été connu; la signification nous en et éternellement masqué la nature”
(BRELET, 1949, p. 400, grifos da autora).

9 “La musique est donc immédiatement liée a la sensation, ce dont le physicien Helmholtz concluait que la
théorie des sensations auditives était appelée a jouer un réle beaucoup plus importante dans I'esthétique
musicale que la théorie de I'éclairement ou de la perspective dans la peinture” (BRELET, 1949, p. 66).
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sempre ativos nos atos perceptivos, a partir das discretizacbes ou
descontinuidades formais que fazem das substancias do continuo sonoro.

Ao invés de tomarmos o caminho mais bem trilhado do sujeito musical que
discretiza e inventa o campo de possibilidades das afinagdes e, por consequéncia,
das alturas e escalas musicais, vamos lidar com o que Brelet chama de “esséncia
espiritual do ritmo” (BRELET, 1949, p. 259) e nos encaminhar rapidamente para
0s seus s//éncios.

O tempo musical coloca todos os ritmos secundérios, vestigios ou
parddias do ritmo essencial em seu devido lugar. Pois o tempo é
ritmico, e o ritmo é temporal: nele se expressa em sua pureza a
natureza ativa e formal do tempo, a "coisa da alma", cuja eurritmia
reflete e confirma. S6 na musica, a arte do tempo, o ritmo ndo é uma
metafora, mas uma realidade viva: e conhecer o ritmo musical é
conhecer a esséncia do ritmo (BRELET, 1949, p. 259, traducdo
nossa)°.

O carater da escrita de Brelet costuma ter um tom grandioso que acaba,
muitas vezes, camuflando a clareza sintética do seu pensamento. Além de buscar
uma desbiologizacdo da morfogénese ritmica, que pode condicionar o nascimento
das discretizacdes durativas da superficie sonora ao pulsar do coragéo ou ao fluxo
da respiracdo, a autora procura explicitar que “o ritmo implica uma atividade
sintética e livre do espirito: a estrutura ritmica, € uma sintese temporal” (BRELET,
1949, p. 259, traducdo nossa)!'. Essa sintese temporal aponta para uma
categoria fora do tempo pertencente ao sistema musical coletivo que se organiza
como uma grande “prosédia geral”: [< >] “uma grande protase [/evé] e uma
grande apodose [posé]” (BRELET, 1949, p. 284). Brelet parte de um livro
chamado Notions sur la rythmigue grégorienne (1944), de Dom J. Gajard, em
que a liberdade consequente do gesto e presenca da voz primordial da ao ritmo
musical um movimento livre que ndo esta subordinado a alternancia figurativa e
explicita dos tempos fortes e dos tempos fracos do plano de expressao musical,
pois 0

ritmo ndo é uma questéo de intensidade [pulsos fortes e fracos]. E
uma questdo de movimento, de movimento ordenado; é um
agrupamento, uma sintese. Falando em termos gerais, o ritmo é
essencialmente uma sintese, seu papel é subtrair cada um dos sons
de sua prépria individualidade, a fim de fundi-los todos em um Gnico
grande movimento, através de uma série de unidades cada vez

10 “Le temps musical remet a leur juste place tous les rythmes secondaires, vestiges ou parodies du rythme

essentiel. Car le temps est rythmique, et le rythme, temporel : en lui s'exprime en sa pureté la nature active et
formelle du temps, « chose de I'ame », dont il reflete et confirme I'eurythmie. En la musique seule, art du temps,
le rythme n'est pas une métaphore, mais une vivante réalité : et connaitre le rythme musical, c'est connaitre
I'essence du rythme” (BRELET, 1949, p. 259).

11 “le rythme implique une activité synthétique et libre de l'esprit : la structure rythmique, cest une synthése
temporelle” (BRELET, 1949, p. 259).
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maiores e mais abrangentes, que se encaixam umas nas outras e se
complementam para chegar a uma unidade total (GAJARD, 1944,
p. 10, traducdo nossa e grifos do autor)*?.

O ritmo elementar, ligacdo de um subir [levé] e um descer [posé],
manifesta a propria esséncia do ritmo; e Dom Gajard ndo tem
dificuldade em mostrar que a definicdo que ele d& de ritmo
gregoriano — a relagdo de um subira um descer é universalmente
valida (BRELET, 1949, p. 284-285, traducdo nossa e grifos da
autora)®.

A relacdo entre as duas direcbes ascendente e descendente do movimento
ritmico — [< >] subir e descer — compde o que Brelet chama de forma
fundamental do ritmo a partir da relacdo entre e/ds (impulsos para os picos) e
repousos (impulsos para os relaxamentos), estes que ndo se opdem, mas se
entrelacam e inventam camadas ritmicas sobrepostas em uma renovagdo
constante que afirma concomitantemente, pela lembranca [«] e pela
expectativa [—], tanto a vivacidade e poder de transformacdo do ato perceptivo
(processo) como o campo de possibilidades de origem (sistema) operados pelas
visadas dos nossos actantes musicais.

Apesar de bastante abstrato, esse pensamento aspectual sobre o
movimento ritmico estd presente em diversas correntes musicolégicas e mesmo
em propostas de outras areas. Wallace Berry, no livro Structural Functions in
Music (1975), apresenta uma ideia muito similar de que os parametros musicais
(altura, duracdo e intensidade) ou quase-figuras (CARMO JUNIOR, 2007)
musicais possuem trés tendéncias, progressdo, recessdo e estatismo, e que um
aumento de intensidade (progressdo) acarreta a tendéncia ou expectativa de
declinio (recessdo) até um estagio ideal de repouso (estatismo), a partir do qual
o movimento recomeca, como exemplificado visualmente pelos sinais de
dindmica:

Seguindo esse raciocinio, Berry chega a conclusdo de que ha “dissonancias”
e “resolucdes” dentro de todos os parametros ou guase-figuras musicais (BERRY,
1987, p. 13). Para o semioticista que nos &, é clara a aproximac&o da ideia de uma
“sintese espiritual do ritmo” de Brelet com a proposta de silabacdo de Saussure,
proposta que sé passa a receber mais aten¢ao no interior da semidtica a partir dos

12 “le rythme n'est pas une question d'intensité. Cest une question de mouvement, de mouvement ordonné;
Clest un groupement, une syntheése. A parler d'une fagon générale, le rythme est essentiellement un synthése,
son réle est de soustraire chacun des sons a leur individualité propre, pour les fondre tout dans un grand
mouvement unique, par une suite d'unités de plus en plus grandes et compréhensives, qui s'en chassent les
unes dans les autres et se complétent mutuellement pour arriver a l'unité totale” (GAJARD, 1944, p. 10).

13 “Le rythme élémentaire, liaison d'un /evé a um posé manifeste I'essence méme du rythme ; et dom Gajard

n‘a pas de peine & montrer que la définition qu'il donne du rythme grégorien — relation d'un /evé a un posé —
vaut universellement” (BRELET, 1949, p. 284-285).
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esquemas tensivos de Zilberberg e dos escritos de Luiz Tatit. Saussure (1916, p.
64-71) vai dizer que podemos analisar as discretizacées silabicas a partir de dois
constituintes, implosdes (>) e explosdes (<), que, relacionando-se, nos dariam os
limites: i) fronteiras silabicas, o grupo implosivo-explosivo (>|<) e i) efeito de ponto
vocalico, grupo implosivo-explosivo (<'>); e os /imiares. no iii) elo explosivo (<<); e
no iv) elo implosivo (>>).

O que é mais importante é que esses constituintes sio definidos por
suas fungbes mituas e contextuais na sequéncia sonora da linguagem
e ndo pelos fonemas ja conhecidos previamente como vogais e
consoantes. Saussure ilustra o seu raciocinio demostrando que a
vogal “I" pode exercer a funcio de soante em “fidalgo” (f5i*d=..), mas
pode também operar como consoante em “piegas” (pSie’g"..), ja que
neste caso a funcdo de soante recai sobre o “e” ou, mais precisamente,
sobre o “€”. No inicio de “piegas’, encontramos o elo explosivo (<<),
isto é, uma gradacdo que conduz a explosdo méaxima nesse contexto
(em “€"), mas podemos também ter um elo implosivo (>>), como
acontece na palavra “porta” (p“o’r’t/a”), que perfaz a gradagdo
contraria em direcdo ao fechamento maximo. Foram essas micro-
orientacdes indicadas pelos elos, somadas as evolugdes entoativas
sugeridas pela protase e pela apédose, que instigaram Zilberberg a
propor nogdes de ascendéncia e descendéncia para explicar, no plano
de conteldo, as dire¢des tensivas, do menos ao mais e vice-versa
(TATIT, 2019c, p. 97, grifos do autor).

As anélises do ritmo gregoriano, feitas por Dom Gajard!*, se aproximam
dessa proposta de silabagdo de Saussure e acreditamos que a “esséncia espiritual
do ritmo” de Brelet pode servir para toda espessura de figuras (figurativo <>
figural) de qualguer obra musical, seja mais recente ou mais antiga.

Implosdes e explosdes, /levé e posé ou eld e repousos para Brelet,
ascendéncias e descendéncias para Zilberberg, sdo vetores ritmicos minimos que
orientam, a partir dos tracos aspectuais da continuidade e da descontinuidade,
nossas lembrancas e esperas, respectivamente, uma memoria retrospectiva [«—] e
uma memoria prospectiva [—] (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 126). Esse
campo de lembrancas e expectativas ritmicas e aspectuais, existe no ato perceptivo

1% Em Notions sur la rythmique grégorienne, Dom Gajard (1944, p. 33) compde “curvas essenciais’ que se vale
de trés sinteses estratificadas do ritmo: i) ritmo elementar ii) tempo composto e iii) ritmo composto:
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a partir do ritmo elementar [< >] que esta virtualmente latente no que Brelet ira
chamar de siléncio “pleno” ou “cheio’, este que se difere do siléncio “vazio”.

Para nos dar uma imagem fiel disso, a musica associa as sonoridades
— simbolo do realizado e do atualizado — ao siléncio, simbolo das
virtualidades indeterminadas e obscuras, das infinitas potencialidades
do devir (BRELET, 1946, p. 170, traducio nossa)*®.

O siléncio é, portanto, o simbolo da possibilidade — e da liberdade,
obreira dos possiveis. O tempo musical, como a nossa duracgo interior,
ndo é uma forma légica; e esse siléncio original, ao qual a musica ndo
cessa de regressar, exprime a liberdade da sua forma, que, tal como a
prépria consciéncia, sé existe através de uma criagdo continua.
Poderiamos dizer que o siléncio é a prépria matéria da musica, uma
vez que nele os sons particulares sdo resolvidos na possibilidade de
todos os sons. Assim, a forma sonora seria como a determinacgdo de
um siléncio original onde dormem todas as virtualidades sonoras. Mas
a obra perderia o seu sentido sem essa fuga continua do som para o
infinito das suas possibilidades. E dessas possibilidades nasce a
espera, que é a atengdo a forma musical e a participagdo no ato que a
engendra. Se o som parece emergir do siléncio, é porque ele s6 pode
nascer do movimento pelo qual, no siléncio, a atividade ja se dirigia a
ele (BRELET, 1946, p. 170-171, traducio nossa)*®.

No artigo “Musique et silence” (1946), Brelet, antes mesmo da sua tese
sobre o tempo musical (1949), compde uma sintese muito bem-acabada do que
seré seu entendimento sobre a existéncia musical. Brelet fala da presenca de um
siléncio “vazio”e explicito da superficie figurativa, ligado a perfectividade do fim das
frases musicais que, por sua vez, nascem e retornam de um s/éncio ‘pleno” e
implicito de profundidade figural que esta subjacente a toda obra musical. E esse
siléncio pleno que produz esperas a partir das possibilidades musicais estabilizadas
e transformadas pela praxis sonoro-musical que, por sua vez, engendra a
participacdo dos actantes no ato musical.

Mas ha dois tipos de siléncio: o que deve permanecer vazio e o que
deve ser preenchido. O espaco virtual e silencioso sobre o qual a
melodia desenha a sua forma deve permanecer implicito. Como
Riemann demonstrou, a melodia molda a indivisibilidade e unidade de
seu movimento nessa continuidade espacial primitiva, que a propria

15 “Et la musique, pour nous en donner une image fidéle, associe aux sonorités — symbole du réalisé el de
I'actuel — le silence, symbole des virtualités indéterminées et obscures, dos puissances infinies du devenir”
(BRELET, 1946, p. 170).

16 “Le silence est donc le symbole de la possibilité — et de la liberté, ouvriére des possibles. Le temps musical,
comme notre durée intérieure, n'est pas une forme logique ; et ce silence originel auquel la musique ne cesse
de revenir, exprime la liberté méme de sa forme qui, comme la conscience méme, n'existe que par une création
continuée. On pourrait dire que le silence est la matiére méme de la musique, puisqu’en lui les sons particuliers
se résolvent en la possibilité de tous les sons. Ainsi la forme sonore serait-elle comme la détermination d'un
silence originaire ot sommeilleraient toutes les virtualités sonores. Mais elle perdrait son sens sans cette
évasion continuelle du son vers I'infinité de ses possibles. Car en eux nait |'attente, qui est attention a la forme
musicale et participation a l'acte qui l'engendra. Si le son semble surgir du silence, c'est qu'il ne peut naitre en
effet que du mouvement par lequel, dans le silence, l'activité s'orientait déja vers lui” (BRELET, 1946, p. 170-
171).
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melodia implica e pressupde. No entanto, nos siléncios que separam
as varias melodias, as varias frases de uma obra, o espago sonoro é
interrompido, pois ele j& ndo deve unir, mas separar. Dessa forma,
realiza-se um siléncio vazio que ndo mais sustenta um espago sonoro
virtual — para que a melodia que vai se esmaecendo possa se concluir
e fechar-se sobre si mesma (BRELET, 1946, p. 171, traducdo
nossa)*’.

O que nos parece fundamental no pensamento de Brelet é que os possiveis
musicais, como, por exemplo, a forma fundamental do ritmo — subir e descer, elds
e repousos [< >] — possuem uma existéncia fora do tempo, enquanto categoria
paradigmatica do sistema musical, mas também no tempo, enquanto categoria
sintagmatica do processo musical, ou seja, o si/éncio pleno e implicito aponta
tanto para uma auséncia presentificada subjacente as obras musicais, como para
os vestigios paradigmaéticos de uma auséncia ausente, como dird Zilberberg: “o
paradigmatico é apenas um vestigio” (2011, p. 13). Vamos trazer a evolucdo do
pensamento de lannis Xenakis sobre o tempo musical e ver como a interacdo
entre suas d4lgebras temporais (hors-temps, en-temps e temporelle) nos
apresenta um mecanismo operacionalizavel das existéncias musicais.

4. As algebras temporais de Xenakis

As ideias sobre o tempo musical de Xenakis se ligam diretamente a
existéncia musical e estdo mais bem apresentadas em trés escritos: “Trois poles
de condensation” (1962), “Vers une métamusique” (1967) e “Sur le temps’
(1988) . Nos dois primeiros, Xenakis parece mais focado na busca pelos
elementos minimos dos sistemas musicais, /. e, as categorias musicais que
ocupariam um espaco sem tempo, o arcabouco do hors temps. Em “Vers une
métamusique” (1967), ele chega a apresentar hierarquias com niveis bem
definidos no campo das alturas musicais dos sistemas da Mdusica Antiga e da
Mudsica Bizantina. Nesse primeiro momento, o autor se liga predominantemente
a ideia de que a enunciacdo musical é o ato de colocacdo de um dado sisterna em
uso, em processo (BENVENISTE, 1966; GREIMAS; COURTES, 2008; FIORIN,
1999).

Em “Sur le temps” (1988), Xenakis ainda se questiona sobre um espaco
sem tempo, um Aors-temps que funciona como um arcabouco ou campo de
possibilidades de uma topologia vetorial e musical. No entanto, o autor inverte o

17 “Mais il est deux sortes de silences : celui qui doit rester vide et celui qui doit étre comblé. L'espace virtuel et
silencieux sur lequel la mélodie dessine sa forme doit rester sous-entendu : comme I'a montré Riemann, c'est
en cette continuité spatiale primitive quelle implique et présuppose que la mélodie puise l'indivisibilité et 'unité
de son mouvement. Mais en les silences qui séparent les diverses mélodies, les diverses phrases d'une ceuvre,
I'espace sonore s'interrompt : car il ne doit plus relier mais séparer. Ainsi se réalise un silence vide que ne sous-
tend plus un espace sonore virtuel — afin que la mélodie qui s'éteint puisse s'achever et se refermer sur elle-
méme” (BRELET, 1946, p. 171).

18 Ha outras aparicdes menos marcadas, como no artigo La voie de la recherche et de la question, de 1965.
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encadeamento das suas dlgebras temporais. ao invés de ir do sistema ao
processo, vai do processo ao sistema, passando assim a dar mais énfase as
questbes da memodria. Vamos entender como isso se da e, ao mesmo tempo,
apresentar suas permeabilidades com os modos de existéncia previstos pela
abordagem tensiva.

Como declinacdo direta das modulacdes da profundidade da presenca
(plenitude realizada, falta atualizada, inanidade potencializada e vacuidade
virtualizada), a existéncia enunciativa diz respeito ao ato dindmico e sempre
renovado que faz da enunciacdo a instancia de mediacdo entre os elementos dos
sistemas e seus usos nas sociedades: “a articulacdo semidtica minima é a que
confronta o proximo, para a presenca realizada, e o distante, para a presenca
virtualizada” (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 126). Para termos clareza
sobre as questbes da existéncia é importante entendermos a distingdo entre
sisterna e processo (HJELMSLEV, 2009), razoavelmente conhecida no campo
geral das ciéncias, e a sua renovacdo tensiva a partir do conceito de praxis
enunciativa (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 171-202). Nao sabemos se
Xenakis chegou a ter contato com a teoria glossematica desenvolvida pelo
linguista dinamarqués Louis Hjelmslev nos anos 1940. Fazemos esse paralelo,
pois a diferenca entre hors-temps e en-temps do compositor grego se aproxima
muito da distin¢do entre sistema e processo proposta por Hjelmslev (2009).

A lei estocastica, que procura calcular a probabilidade de um evento
acontecer depois de um outro evento, serviu para Xenakis vislumbrar uma
composicdo em que a forma musical fosse “baseada em um niimero minimo de
restricdes logicas, um numero minimo de relagdes entre os acontecimentos
sonoros” (XENAKIS, 1971, p. 31, traducdo nossa) **. Na mesma direcdo,
Hjelmslev dira que “a todo processo corresponde um sisterma que permite
analisa-lo e descrevé-lo através de um ndmero restrito de premissas’
(HJELMSLEV, 2009, p. 8, grifos do autor). Apesar de os objetivos pragmaticos
dos autores serem opostos, um em direcdo a invencdo e criacdo, e outro a
interpretacdo e anélise, ambos estdo em busca das correlagées minimas que
comp&em as dependéncias ou fun¢des de um dado sistema virtual que podem
ser depreendidas pelas relagées contidas em um processo realizado.

Para nossos atores e actantes musicais, é corriqueiro falar sobre as
estruturas ou os sistemas musicais que edificam a linguagem musical como um
todo, sejam sistemas naturais, frutos de uma transformacao diacronica, histérica
e coletiva, e/ou artificiais, resultados de uma proposicio individual. Podemos
pensar no sistema dodecafénico de Schénberg que ocupa um lugar hibrido nessa
qualificacdo entre natural e artificial, pois, como aponta Xenakis, o compositor
austriaco “ndo tinha razdo, [..], para introduzir uma ordem temporal nos doze

19 “basée sur un nombre minimum de contraintes logiques, un nombre minimum de relations entre les
événements sonores” (XENAKIS, 1971, p. 31).
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sons e, por consequéncia, reforjar uma estrutura polifénica, pura, é claro, mas
ultrapassada” (1971, p. 28, traducdo nossa)?°. Com isso, Xenakis, na época de
“Trois poles de condensation” (1962) e “Vers une métamusique” (1967), quis
dar um passo a mais em direcdo as minimas premissas de um sistema musical
que seria descrito a partir de leis estocasticas. Portanto, Xenakis distingue muito
bem o processo en-temps do sistema musical Aors-temps. No primeiro, as
sonoridades realizadas coexistem em uma cadeia sintagmatica que é apreensivel
no tempo da percepcdo fenomenoldgica e no segundo, alternam-se e
sobrepdem-se topoldgica e vetorialmente esquemas paradigmaéticos virtuais
como categorias de afinacdo, de alturas, de intensidade, de duracdes, de
combinagdes timbristicas etc.

Ou seja, de um espago totalmente sem tempo, ou de tempo
totalmente reversivel, passamos a um tempo em que a memoria se
faz presente na forma de habito (FERRAZ, 2014, p. 16).

O periodo de 26 anos entre os textos de Xenakis ndo deixa de revelar certas
metamorfoses no modo como o compositor encadeia as suas algebras temporais.
A transformacao que acreditamos ser de fato relevante é a diferenca entre duas
direcdes (existenciais) que a algebra temporelle conduz para fazer interagir o
hors-temps (sistema) com o en-temps (processo). Essa distincdo sera
fundamental para entendermos a enunciagdo musical a partir da préxis sonoro-
musical. Vamos falar da primeira direcao.

Em “Vers une métamusique” (1967), a categoria temporelle age para
atualizar e realizar en-temps os esquemas minimos do sistema musical. Xenakis
diz que “uma melodia ou um acorde [en-temps] em uma determinada gama é
composta a partir de relacbes da categoria hors-temps com a categoria
temporelle’ (XENAKIS, 1971, p. 42, tradugdo nossa e grifos do autor)?!. Em
“Trois péles de condensation” (1962), o compositor propde um encadeamento
para essa primeira diregéo:

a) Assim, uma composicdo musical pode ser vista primeiro do ponto
de vista das operagdes e relacoes fundamentais, /ndependentes do
tempo, que chamaremos de estrutura logica ou algébrica hors-
temps.

b) Em segundo lugar, uma composicdo musical, examinada do ponto
de vista temporal, mostra que os eventos sonoros criam duragdes
no eixo do tempo que formam um conjunto com estruturas grupais

interligadas. Este conjunto é estruturado com a ajuda de uma
algebra temporelle que é independente da d/gebra hors-temps.

20 “navait aucune raison, [..], de réintroduire un ordre temporel dans les douze sons et par conséquent de

reforger une structure polyphonique, pure bien sir, mais surannée” (XENAKIS, 1971, p. 28).
21 <[] une mélodie ou un accord sur une gamme donnée sont faits de relations de la catégorie hors-temps
avec la catégorie temporelle” (XENAKIS, 1971, p. 42).
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c) Finalmente, uma composicdo musical pode ser examinada do
ponto de vista da correspondéncia entre sua glgebra hors-temps e
sua dlgebra temporelle. Obtemos a terceira estrutura fundamental,
a estrutura algébrica en-temps (XENAKIS, 1971, p. 36-37, traducio
nossa e grifos do autor)?.

A segunda direcdo é mais presente em “Sur le temps” (1988). Na tentativa
de axiomatizar estruturas temporelles fora do tempo, Xenakis parte da forca
primordial da percepcdo temporal: a separabilidade (ou o corte, a
descontinuidade, a separacdo etc.). Portanto, ele parte da nocdo de anterioridade
perceptiva causada pela descontinuidade temporal, sem a qual o fluxo do tempo
nao seria perceptivel, para depreender o sistema musical a partir dos tracos
musicais retidos pela meméria. Na citagdo abaixo, Xenakis marca inclusive as
operacgdes que configuram a primeira e a segunda direcdo, respectivamente, de
decomposic¢bes paradigmaticas (desacumulacdo) e de composicdo sintagmatica
(acumulacdo).

1. Percebemos eventos separaveis.

2. Gracas a separabilidade, estes eventos podem ser assimilados a
pontos-repeticées [ temporelles] no fluxo do tempo, pontos esses
que sdo instantaneamente icados para Aors-temps por seu traco em
nossa memoria.

3. A comparagdo dos pontos-tracos nos permite atribuir-lhes
distancias (intervalos, duracdes). Uma distancia, traduzida
espacialmente, pode ser considerada como um deslocamento, um
passo, um salto de um ponto a outro, um salto intemporal, uma
distancia espacial.

4. E possivel repetir, para ligar os referidos passos.

5. Ha duas orientacdes possiveis nas iteragdes, uma por acumulacdo
de etapas, a outra por desacumulacdo (XENAKIS, 1994, p. 101-102,
traducdo nossa e grifos do autor)?.

E a partir desse modo bidirecional de pensar a categoria temporelle que os
eventos en-temps passam a ser acontecimentos complexos que podem ser

22 “a) Ainsi une composition musicale peut étre vue dabord sous langle dopérations et relations

fondamentales, indépendantes du temps, que nous appellerons structure logique ou algébrique hors-temps. b)
Ensuite une composition musicale examinée du point de vue temporel montre que les événements sonores
créent, sur l'axe du temps, des durées qui forment un ensemble muni de structures de groupe abélien. Cet
ensemble est structuré a laide d'une algébre temporelle indépendante de /algébre hors-temps. c) Enfin, une
composition musicale peut étre examinée du point de vue de la correspondance entre son algébre hors-temps
et son algébre temporelle. Nous obtenons la troisieme structure fondamentale, la structure algébrigue en-
temps (XENAKIS, 1971, p. 36-37).

23“1. Nous percevons des événements séparables. 2. Grace a la séparabilité, ces événements peuvent étre

assimilés a des points-repéres dans le flux du temps, lesquels points sont instantanément hissés fors /e temps
grace a leur trace dans notre mémoire. 3. La comparaison des points-traces permet de leur assigner des
distances (des intervalles, des durées). Une distance, traduite spatialement, peut étre considérée comme le
déplacement, le pas, le saut d'un point & un autre point, un saut intemporel, une distance spatiale. 4. Il est
possible de répéter, denchainer les dits pas. 5. li y a deux orientations possibles dans les itérations, une par
accumulation des pas, l'autre par dé-accumulation” (XENAKIS, 1994, p. 101-102).
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inventados e criados (12 direcdo) ou interpretados e depreendidos (22 direcdo)
na relagdo entre esquemas hors-temps e conjuntos temporelles de estruturas
grupais interligadas. Desse modo, é a categoria ou algebra temporelle que, para
Xenakis, faz a passagem do sisterna (hors-temps) para o processo (en-temps) e
vice-versa.

Chegamos ao ponto nevralgico da mescla entre as algebras temporais e os
modos de existéncia semidticos: a categoria temporelle é diretamente associavel
a enunciacdo enquanto praxis enunciativa que faz a mediacao entre sistema e
processo. Ainda hé alguns detalhes para que essa associa¢do seja mais robusta,
por isso, precisamos entender agora como as duas dire¢des que apresentamos
compdem um movimento ciclico com base nas transformagcées elementares
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 137-138) da existéncia semidtica.

5. A ilus3o ciclica da existéncia

H& uma caracteristica muito comum nos modos de existéncia das artes
quando um dos seus textos é uma performance realizada ao vivo: a sua
segmentacdo e a sua intrinseca coletividade. Ou seja, as artes performaéticas
possuem actantes que atuam em etapas distintas na narratividade da enunciagéo
que acabam por explicitar a segmentacdo da passagem do sistema (hors-temp)
ao processo (en-temps) e vice-versa. Traremos o programa narrativo de base
que compde a forma ciclica do cenario existencial geral que se ancora na
enunciacdo em ato do enunciador-musicista (compositor+intérprete) com o
enunciatario-ouvinte. Depois, poderemos segmentar as etapas existenciais e
entendé-las como programas narrativos de uso, estes que correspondem a
cenarios existenciais internos: etapas de criagdo, de montagem, de interpretacao,
de performance, de escuta etc.

Para um exemplo simples, tomemos a performance musical ao vivo de um
conjunto instrumental qualguer como um texto musical realizado, tendo em vista
a presenca canodnica de atores particulares que recobrem cada um dos papéis
enunciativos dos actantes compositor, intérprete e ouvinte. Na narrativizacao
ciclica da enunciacdo, ou nas duas direcbes que a algebra temporelle mobiliza, o
compositor costuma atualizar (temporellement) em partitura ou representacao
grafica qualguer um conjunto de grandezas musicais de um sistema virtualizado
que possui maior ou menor estabilizacdo operada pela praxis sonoro-musical. As
grandezas da partitura serdo interpretadas, ‘“traduzidas’ e realizadas
sonoramente pelo intérprete para ouvintes em um ato performatico. Na
realizacdo (en-temps) da performance ao vivo é que podemos falar com mais
clareza da relacdo entre enunciador-musicista e enunciatario-ouvinte em ato: as
figuras musicais sdo postas em memoria pelo sujeito musical na etapa de
potencializacdo (temporelle) que retroalimenta o sistema musical, ou como diz
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Xenakis: “sdo instantaneamente icados para hors-temps por seu trago em nossa
memoria” (1994, p. 102, traducdo nossa)?.

Essa ciclicidade candnica da existéncia musical, que acreditamos ser
pacifica para a musicologia em geral, sofre uma sintetizacdo em duas préaticas
musicais que também sdo bem estabilizadas na enunciagdo musical: a
improvisacdo e a mdsica acusmatica. Ambas produzem uma emancipagdo dos
seus respectivos actantes: intérprete e compositor. De um lado, o improvisador-
intérprete se vale do seu instrumento musical para fazer a passagem direta do
sistema ao processo sem a intermediagdo do compositor, é comum dizer que ele
toca e compbe em ato; de outro lado, o compositor de misica acusmatica se vale
do computador+difusores, enquanto instrumento musical, para transportar sua
composicdo e interpretacdo sonora diretamente a realizacdo sem que haja uma
intermediacdo de intérpretes. E importante dizer que as praticas mais “puras’ de
improvisacdo e composicdo acusmatica sincretizam as fungdes actanciais do
compositor e intérprete, superpondo uma na outra, o que é diferente de um ator
musical recobrir as duas fun¢des ao mesmo tempo. Ou seja, um determinado ator
particular pode compor uma obra e depois executa-la em uma performance
musical, o improvisador e o compositor acusmaético prescindem dessas duas
etapas existenciais e atualizam e realizam as figuras musicais sozinhos.

Veremos que, a depender da escolha do enunciado ou texto musical em
foco, seja para fins de invencdo ou de interpretacdo, pode haver diferencas na
narrativizacdo e na propria configuragdo da existéncia musical. Mas, antes, ha
duas distingdes que se fazem necesséarias para que nossa proposta de
aproximacao entre os siléncio de Brelet, as algebras temporais de Xenakis e os
modos de existéncia tensivos ganhe mais corpo: i) a diferenca entre
temporalidade perceptiva e encadeamento existencial; i) e a distincdo e
interdependéncia entre sistema virtual e sistema virtualizado:

i) a temporalidade perceptiva, sob a ética tensiva, diz respeito a percep¢ao
sensivel e inteligivel no fluxo do tempo fenomenoldgico, ou seja, a
experiéncia vivida das relagcbes que se dao entre os acontecimentos
sonoros e musicais en-temps. Diferentemente, o encadeamento existencial
diz respeito, nessa proposta, a sequencializacdo e segmentacdo ciclica e
coletiva do percurso de transformacao elementar da existéncia musical

(Fig. 1):

24 “sont instantanément hissés hors le temps grace a leur trace dans notre mémoire” (XENAKIS, 1994, p. 102).
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Figura 1: Ciclo dos modos de existéncia.
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Fonte: Elaboracio proépria a partir de Fontanille e Zilberberg (2001, p. 135).

i) um dos principais ganhos da abordagem tensiva (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001; ZILBERBERG, 2011) é compreender que os
esquemas paradigmaticos que estruturam um sistema puro (virtual) sdo
como se fossem vestigios, fosseis ou fotografias de uma meméria coletiva.

Com isso, convém provavelmente distinguir o ‘“virtual’, puro
pressuposto sistémico do discurso, e o “virtualizado”, obtido por
desprendimento de um praxema; do ponto de vista da analise
discursiva, porém, esses dois modos se superpdem de maneira exata,
na medida em que - meméria da coletividade (sistema virtual) ou
meméria das operacdes do discurso (grandezas virtualizadas) —
ambos aparecem como a memdria da préxis enunciativa
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 175).

Vé-se, portanto, que ‘ao fim e ao cabo as identidades
paradigmaticas sdo... sintagmaéticas; o paradigmético é apenas um
vestigio (ZILBERBERG, 2011, p. 13).

Ao borrar as fronteiras entre sistema e processo, podemos pensar um
sistema virtualizado pela praxis sonoro-musical que é operado dinamicamente a
todo momento pela meméria coletiva dos usos. Isso nos conecta ao siéncio
‘pleno” e implicito de Brelet que esta subjacente em toda obra musical, na medida
em que ha uma laténcia dos esquemas sistematicos mais estabilizados ou menos
estabilizados em nossos atos de invencdo e interpretacdo musical. E a partir
dessa camada silenciosa subjacente na obra musical que se criam as lembrancas
e esperas no campo de presenca perceptiva do sujeito musical, sejam de
esquemas da enunciacdo musical (presenca e existéncia dos atores e actantes
musicais), sejam de categorias de figuras musicais de expressio e de contetdo.

Neste ponto ha uma virada essencial. Se tomarmos as categorias
temporais discutidas por Xenakis sob a base tensiva, temos que assumir que
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hors-temps possui ndo sé uma bifurcacdo entre virtual e virtualizado, o que
implica na diferenga entre os vestigios paradigmaticos de um wur-sistema da
linguagem musical e as operagdes paradigmaéticas advindas do uso nas distintas
culturas musicais, como também uma certa dinamicidade sistémica que diz
respeito as variagdes e mudancas decorrentes das relacGes que se dao entre os
acontecimentos sonoros realizados en-temps. Em suma, esse ponto de vista ndo
assume nem a origem nem o fim dos sistemas e processos, mas, sim, o curso das
transformacgdes continuas dos sistemas e processos musicais. Nossa escolha
epistemoldgica faz com que a algebra temporelle ganhe um papel fundamental
para o funcionamento da existéncia musical, pois é ela quem pde em curso o ciclo
ou o devir existencial dos sujeitos musicais.

Por fim, resta indicarmos que as flechas curvas da Figura 1 correspondem,
no campo de presenca do sujeito da enunciacdo, as duas direcdes tensivas,
ascendente e descendente, que queremos associar as duas direcdes temporelles
que encontramos em Xenakis (1962; 1967; 1988). Essas direcdes ou operacdes
ajudam a desenhar as transformacées elementares da existéncia proposta pela
abordagem tensiva e constituem, em concordancia com a forma ‘prosodica”
elementar do ritmo de Brelet, uma espécie de “sintaxe-prosddica’ da existéncia
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 135):

prétase <> ap6dose
do sistema ao processo do processo ao sistema

i) [protase] as operacdes ascendentes, pelas quais as formas sdo
convocadas visando & manifestacdo:

- Virtualizacdo — Atualizacdo [Virt. — At.] representa a emergéncia
de uma forma;

- Atualizagdo — Realizacio [At. — Real] descreve seu
aparecimento;

i) [ap6dose] as operacdes descendentes, pelas quais as formas sdo
implicitadas, estocadas em meméria, ou até mesmo apagadas e
esquecidas:

- Realizacido — Potencializacdo [Real. — Pot.] é a condicdo de
declinio de uma forma num discurso particular, e eventualmente sua
fixagdo no uso enquanto praxema potencial;

- Potencializacido — Virtualizagdo [Pot. — Virt] descreve o
desaparecimento de uma forma (FONTANILLE; ZILBERBERG,
2001, p. 186).

Se o objetivo de uma investigacdo for o de descrever o cenério interno de
um processo composicional, estariamos no ambito da emergéncia [ Virt. — At]

25 LLuiz Tatit vem marcando ha um tempo o gesto de prosodizacdo do conteiido encampado pela abordagem
tensiva. Os proprios autores marcam que “determinadas propostas recentes visam a aprofundar tanto quanto
possivel a hipotese de uma prosodizacdo do conteddo” (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 151).
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de uma forma musical, etapa canonicamente encadeada pelo actante compositor
e muitas vezes concretizada materialmente a partir de uma representacdo grafica
e visual qualquer. O estudo sobre as escolhas interpretativas de uma partitura ja
atualizada diz respeito ao aparecimento [At. — Real] e a realizagdo sonora
propriamente dita. Esta etapa é operada canonicamente pelo actante intérprete
que age tal como Renata Mancini (2020) define o papel dos tradutores, pois ele
interpreta um texto de partida, a partitura, para realizar um outro de chegada, a
performance musical. Esses sdo os dois campos mais bem explorados pela
musicologia /ato sensu.

Se a intencdo é observar como os efeitos perceptivos de uma obra ja
realizada s3o armazenados na meméria dos actantes implicados (enunciador-
musicista (compositor+intérprete) e enunciatario-ouvinte) nas obras musicais,
leva-se em conta o declinio [ Real — Pot.] ou impacto daquela forma musical.
Luiz Tatit (2019c, p. 144-147) propde uma diferenca gradativa entre
potencializagdo tdnica e atona e assim podemos diferenciar uma meméria de
maior ou de menor tonicidade sensivel. Na memoria tdnica, a surpresa subverte
uma, algumas ou todas as caracteristicas mnésicas de um sistema musical. Na
4tona, algumas ou todas as caracteristicas mnésicas de um sistema musical sdo
confirmadas. E nessa etapa que se estudam as revolucdes ou grandes viradas
provocadas por obras ou movimentos musicais especificos. O desaparecimento
[Pot. — Virt] de uma forma musical diz respeito a volta das figuras ja
armazenadas, com mais ou menos tonicidade em nossa memobria, ao sistema
musical virtualizado. Nessa etapa é que podemos estudar as mudancas e
variacoes sistémicas da linguagem musical.

Assim, temos um primeiro modelo de encadeamento da existéncia musical
que é operado por uma préaxis sonoro-musical que se insere em um
encadeamento vivido coletivamente. Vale um pequeno alerta sobre os actantes
que se ocupam das dire¢les existenciais que apresentamos. Fizemos uma divisdo
entre os papéis enunciativos dos compositores, intérpretes e ouvintes apenas
para fins didaticos. Quem opera toda a movimentacéo ciclica é o sujeito coletivo
da enunciacdo musical, portanto, enunciador-musicista e enunciatario-ouvinte ao
mesmo tempo. Um compositor sempre compde algo pensando em um ouvinte
em potencial, que pode, inclusive, ser a imagem que ele tem de si préprio, e o
mesmo vale para o intérprete. Desse modo, o enunciatario ndo estd presente
apenas na realizacdo da obra, mas, de fato, desde a primeira etapa da existéncia
musical.
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6. Cenarios musicais

Para exemplificar, vamos apresentar a obra Mycenae-Alpha (1978) (Fig.
2), de Xenakis, composta no UPIC ?® (Fig. 3). Traremos alguns cenérios
enunciativos que modulam diferentemente a existéncia musical. Primeiro,
precisamos focalizar o que tomaremos como ato musical realizado em questao.
Depois, definimos as outras etapas existenciais que podem ou ndo ser
preenchidas por textos musicais tangiveis ou “concretos’. A mobilidade de
classificagdo das modalizagbes existenciais é uma das vantagens da proposta,
tendo em vista a grande variedade de praticas vividas pelos atores e actantes
musicais. Assim, a antiga discussdo sobre qual é o texto musical por exceléncia
nao precisa ser levada em conta, pois dependemos exclusivamente do que
tomamos como texto musical realizado.

Figura 2:UPIC e lannis Xenakis.

* AT AARAAAR NG

Fonte: XENAKIS (1977).

26 O UPIC (Unité Polyagogigue Informatique CEMAMu) é um dispositivo para se “desenhar” partituras. Ele foi
desenvolvido por Xenakis e pelo Centre d'Etudes de Mathématigue et Automatigue Musicales em 1977. Na
época, o usuario do UPIC poderia fazer os desenhos graficos em uma “mesa’ em que o eixo horizontal (X)
correspondia ao tempo cronolégico e o eixo vertical (Y) correspondia as alturas musicais.
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Figura 3. Trecho de Mycenae-Alpha (1978) de lannis Xenakis.
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Fonte: XENAKIS (1978).
Cenérios

1) performance ao vivo de uma difusdo sonora (palco-plateia);
2) dudio musical de uma difusdo somente sonora;

3) video-partitura no Youtube;

Os trés cenarios acima levam em conta experiéncias diferentes dos
actantes e atores musicais que sdo assumidas como a manifestacdo musical em
foco. Depois de selecionar qual é nosso texto realizado en-temps, basta compor
a sua existéncia musical. Veremos que sdo os tipos de cenario que nos conduzem
para a rigueza de existéncias musicais que, globalmente, compdem e
transformam os possivels do sistema da enunciagdo musical.

1) O primeiro cenario é o mais candnico e diz respeito as préaticas de
performance ao vivo que possuem figuras musicais e cénicas. A
sintagmatizacdo da sua cena predicativa pressupde ao menos: i) um
concerto/show/apresentacdo em um dia, hora e lugar especificos com
configuragdes especificas (palco italiano, de arena, hall de hotel, pordo
de bar etc); ii) uma segmentacdo das etapas da experiéncia em
preparagdo e montagem dos musicistas, chegada dos ouvintes,
execucdo da peca, saida dos ouvintes, desmontagem dos musicistas e
entre outras etapas internas. Para descrevermos essa pratica que
coloca em foco a enunciacdo em ato entre musicista e ouvinte,
precisamos refazer as etapas existenciais (programas de uso) e
predicar os possiveis textos musicais mais candnicos dentro desse
cenario enunciativo geral (programa de base).
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Circularidade e passagens

o

[ Virt. — At] actante compositor faz emergir pelo UPIC uma
representacdo gréafica e visual (partitura atualizada);

b. [At — Real] actante compositor+intérprete se funde ao
instrumento computador-difusores para fazer aparecer uma
realizacdo sincrética (presencas musicais e cénicas) ao Vivo a
partir de uma interpretacdo da partitura desenhada no UPIC
(partitura atualizada e performance ao vivo realizada);

c. Sem &audio gravado ao vivo: [Real — Pot.] actantes musicista
e ouvinte em ato levam para a memoria uma realizacdo
apreendida (performance ao vivo potencializada);

d. Sem &udio gravado ao vivo: [ Pot. — Virt] actantes musicista e
ouvinte em ato fazem desaparecer uma memoria mais ou
menos ténica de uma realizacdo apreendida, o que pode levar,
eventualmente, o sistema a uma mudanca (performance ao
vivo virtualizada);

e. Com &udio gravado ao vivo: [Real — Pot] actantes musicista
e ouvinte em ato levam para a meméria uma realizacdo
apreendida, essa que foi concretizada parcialmente por um
audio musical gravado ao vivo contendo a cena auditiva parcial
do espaco sonoro (performance ao vivo e adudio musical
potencializados);

f.  Com audio gravado ao vivo: [ Pot. — Virt] actantes musicista e
ouvinte em ato fazem desaparecer uma memoria mais ou
menos ténica de uma realizacdo sincrética apreendida e
gravada (performance ao vivo e audio musical virtualizada).

Se focalizarmos na etapa da [At — Real], temos um
compositor+intérprete que é recoberto e sincretizado actancialmente por
Xenakis. Aqui, teremos que lidar com os modos como ele ird interpretar as figuras
musicais da partitura atualizada e, a partir de um contato mais préximo ou
afastado com o computador+difusor, realizar-se sonoramente em uma
performance musical ao vivo. Podemos ter diversas questBes nessa etapa
focalizada, por exemplo: questées ligadas ao modo como Xenakis programaré o
computador para interpretar e realizar as representages graficas da partitura
atualizada; questées envolvendo a relacdo entre computador e difusores, assim
como as qualidades e tipo dos difusores; questées envolvendo o projeto de
difusdo sonora no espaco da performance ao vivo; questdes envolvendo a
luthieria do instrumento musical (da invencdo do software a fabricacdo de
difusores especificos) e etc. Cabe aos musicistas e pesquisadores de mdsica
filtrarem as questdes importantes para os seus objetivos.
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2) O segundo cenério diz respeito mais diretamente as préaticas de criacdo
e escuta de gudio musical que possuem foco nas figuras sonoro-
musicais, cuja sintagmatizagdo da sua cena predicativa é a mais aberta
de todas. Isso acontece pelo fato de que a vivéncia do seu texto
realizado pode se dar nas mais diversas cenas enunciativas: no metro,
em um estldio de gravacdo, no carro, em um ato individual ou coletivo,
pelos mais diversos tipos de difusores de som etc. Assim, cada uma das
possiveis cenas predicativas possui sintagmatizacdes especificas em
que programacdes e imprevistos os mais diversos irdo influenciar a
enunciacao em ato entre musicista e ouvinte.

Circularidade e passagens

o

[ Virt. — At] actante compositor faz emergir pelo UPIC uma
representacdo gréafica e visual (partitura atualizada);

b. [At — Real] actante compositor+intérprete se funde ao
instrumento computador-difusores para fazer aparecer uma
realizacdo sonoro-musical concretizada em um audio musical a
partir de uma interpretacdo da partitura desenhada no UPIC
(partitura atualizada e dudio musical realizado);

c. [Real — Pot] actantes musicista e ouvinte em ato levam para
a memoria uma realizacdo apreendida (dudio musical
potencializado);

d. [Pot — Virt] actantes musicista e ouvinte em ato fazem
desaparecer uma memoria mais ou menos tonica de uma
realizacdo apreendida, o que pode levar, eventualmente, o
sistema a uma mudanca (gudio musical virtualizado).

Um foco particularmente interessante no segundo cenério é a prépria
enunciacdo em ato, principalmente pelo ponto de vista do ouvinte. A liberdade
gue esse actante tem para compor e experienciar a cena predicativa e todas as
suas etapas de escuta é imensa. E diferente ouvir a Mycenae-Alpha em uma
octofonia de um ambiente acusticamente preparado localizado no sétdo de uma
casa, e ouvi-la em um Moving Sound no ombro, tipo os antigos da Philips,
enquanto caminha pela rua. Esse papel mais ativo do enunciatario é comum nas
praticas artisticas contemporaneas e, nesse caso, da ao ouvinte uma maior
autonomia em relacdo a cena predicativa em questdo. Nessa etapa da [ Real —
Pot], teriamos também questdes relacionadas as diversas qualidades
polissensoriais dos diferentes difusores de audio; questdes que envolveriam as
estratégias implicadas no modo como o ouvinte seleciona os audios que vai
escutar; questdes relacionadas as formas de vida dos ouvintes (ouvintes de radio,
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ouvintes de streamings, ouvintes “vintages’, etc.) condensadas em sua pratica de
escuta e assim por diante.

3) O terceiro cenario diz respeito mais diretamente as préaticas de
invencdo e interpretacdo de video-partituras musicais, os score
follower’’, que possuem foco tanto nas figuras sonoro-musicais como
nas figuras visuais da representacdo grafico-musical (os grafemas das
partituras). A sintagmatizacdo da sua cena predicativa esta ligada,
geralmente, as dindmicas de plataformas digitais que armazenam e
compartilham videos como o Youtube, Instagram, Vimeo, etc. As etapas
sintagmaticas da pratica passam pelo upload do video-partitura na
plataforma, os seus modos de divulgacéo e circulagdo, os modos como
0 ouvinte-usuario procura e/ou é encontrado pelo video-partitura, a
execucdo do video-partitura, os modos de compartilhamento pés-
escuta, etc. Apesar do cerceamento dos algoritmos de recomendacéo,
a vivéncia nas plataformas digitais é bastante fluida e pode abrir
diversos caminhos de invencao e interpretacao.

Circularidade e passagens

a. [Virt — At] actante compositor faz emergir pelo UPIC uma
representacdo gréafica e visual (partitura atualizada);

b. [At — Real] actante compositor+intérprete se funde ao
instrumento computador-difusores para fazer aparecer uma
realizacdo sonoro-musical concretizada em um gudio musical
atualizado a partir de uma interpretacdo da partitura feita no
UPIC. A partir de uma juncdo do gudio musical e da partitura
atualizados em um video-partitura, o actante “copista-
videomaker” realiza um texto musical sincrético (video-
partitura musical realizado);

c. [Real — Pot] actantes musicista
(compositor+intérprete+copista) e ouvinte em ato levam para
a memoria uma realizacdo apreendida (video-partitura musical
potencializado);

d. [Pot. — Virt] actantes musicista e ouvinte em ato fazem
desaparecer uma memoria mais ou menos tonica de uma
realizacdo apreendida, o que pode levar, eventualmente, o
sistema a uma mudanca (video-partitura musical virtualizada).

27 Um exemplo de canal brasileiro bastante conhecido de video-partitura é o Descompasso

(https:/ /www.youtube.com/@DescompassoVideopartituras). Ha& uma comunidade crescente de atores que
compdem esses textos musicais, basta observar a profusdo de canais e grupos como o Score Video Creator
Discord Server: https://discord.gg/QRbwTRs. No Instagram, o @scorefollower, chega a compor dudio-video-
partituras n3o apenas de obras musicais “tradicionais” como também a partir de cenas cotidianas, como uma
porta batendo, sons de animais, reels de receitas de comida, falas cotidianas etc.


https://www.youtube.com/@DescompassoVideopartituras
https://www.youtube.com/redirect?event=video_description&redir_token=QUFFLUhqbk8tLUp3MVVrQ2E1d3VQMkRmLVJnM21YQjBJd3xBQ3Jtc0tsSEZHRldkaENNWTUyTjZDUmJtUFdRLVhmRXZqNEZxVldDSTdabGJZSW9vMEM4SjdIWDZvc0Rxemt6VUdBR3dQYVotZ3MzRGRxN3cyOC14QU84R1lOSFZpSWMta29zV2c1SXJmdXhsSXNmVzFlRFBnRQ&q=https%3A%2F%2Fdiscord.gg%2FQRbwTRs&v=a7EtqxHsJ9E
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Nesse cenario, 0 mais interessante sdo as questdes relativas ao surgimento
e a nova énfase do que chamamos, sem nome melhor, de actante copista-
videomaker. No caso do score follower da Mycenae-Alpha®, temos um ator
especifico, o Ryan Power, que publicou o video-partiturano seu canal do Youtube
em julho de 2022, 44 anos depois da composicdo de Xenakis. Se tomarmos a
etapa da [At — Real], teremos uma segmentacgdo interna em duas partes:
havera i) a interpretacdo e invencdo do actante intérprete-computador-difusor
em um dudio musical atualizado que é ii) unido a partitura atualizada em um
video-partitura realizado pelo copista-videomaker. O interessante é que a pratica
de ouvir uma obra seguindo a partitura ndo é exatamente uma novidade na
enunciacdo musical, no entanto, ela ficava restrita aos atores que, geralmente,
recobrem os actantes do lado do musicista (compositores e intérpretes) e,
principalmente, do pesquisador de musica. Ao mesmo tempo, essa pratica
acontecia simultaneamente a experiéncia da performance musical ao vivo. Agora,
com os videos-partituras, aqueles atores que costumam recobrir apenas o papel
enunciativo do ouvinte podem vivenciar e construir sentidos com essa
experiéncia que lida com expectativas sonoras e visuais do texto musical. Nés
optamos por colocar o predicativo de copista-videomaker nesse “novo” actante
exatamente para marcar que, apesar do ambiente digital das plataformas, essa
pratica musical ndo é totalmente nova e, ao mesmo tempo, dizer que ha um
pequeno gesto de emancipacdo e um ganho de forca inventiva do copista ou
editor de partitura na atualidade da enunciacdo musical. A ponto de dizermos
que, tomando a etapa da [Pot. — Virt], que vai da memoria potencializada do
ato em direcdo ao sistema virtualizado, ha existéncia de uma pequena variagao
ou transformacdo na dindmica de dominancias das presencas no sistema da
enunciagdo musical, tendo em vista a nova énfase que se da ao copista-
videomaker e a existéncia realizada do video-partitura.

E evidente que n3o tratamos dos detalhes dos trés cenarios que
trouxemos. Cada pesquisador de musica, e mesmo os outros actantes musicais,
podem pdr luz em lugares e questdes existenciais os mais diversos. As questées
que podem surgir em cada etapa desses trés cenarios serao diferentes a
depender do foco da andlise ou criacdo. Podem surgir questdes relativas a
ergonomia e idiomatismos do instrumento UPIC; aos modos como Xenakis
desenhou a Mycenae-Alpha;, as limitacbes e expansdes graficas no ato de
atualizacdo das figuras musicais que o UPIC promove etc. O importante é que, a
partir desses cenarios, temos a oportunidade de falar de uma espécie de
fractalidade da existéncia musical. Pois, a depender do que tomamos como
pratica e texto musical realizado, poderemos revelar as etapas que compdem a
sua existéncia musical, depreendendo do todo (programa de base) e das partes

28 Link: https://www.youtube.com/watch?v=a7EtqxHsJ9E.
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(programas de uso) as diversas questdes que entram em jogo naquela

enunciagdo musical em foco.

7. Da variedade existencial

E comum ouvirmos dos artistas que é um oficio basico da arte o de inventar
novas vidas ou novos modos de existir. Ao mesmo tempo, também vemos que
das multiplas existéncias converge um corpo coeso, um sujeito coletivo fruto de
metamorfoses continuas. Etienne Souriau lembra que a filosofia manteve aberta
a questdo da multiplicidade e da unidade da existéncia, “mas as respostas dos
filésofos sdo tendenciosas. Ao mesmo tempo que afirmam, desejam. E, segundo
0 que desejam, vemos a existéncia ora desabrochar em mudltiplos modos, ora
voltar a ser una” (SOURIAU, 2020, p. 7). Com o que apresentamos neste artigo,
talvez possamos vislumbrar a oscilacdo ou tensdo entre o uno e o mdltiplo
(musical) sem excluir um ou outro. Afinal de contas,

quando se fala do ser, espera-se vé-lo reinar sozinho
numericamente, imediatamente, a multiplicidade dos seres que o
senso comum acreditava distinguir tornando-se fantasmatica, esses
pretensos seres, para se reunirem ao ser e se fundirem nele,
agrupam-se em tribos, cada uma sob a bandeira de um género
particular da existéncia. Assim se retinem todos os corpos e todas
as ideias. Ou ainda, os possiveis, os contingentes, os necessarios. E
o ser Unico, para abarcar essa multiplicidade, se faz sintese de todos
os géneros de existéncia, une em si todas essas irradiacdes
(SOURIAU, 2020, p. 8). ®
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4. Musical enunciation and its modes of existence: Giséle Brelet and lannis
Xenakis under a tensive approach

BONIN, Gustavo Cardoso

Abstract: Musical acts constitute modes of living music, whose processes realize
and dynamize the elements of diverse musical systems and cultures. To deal with
the modes of existence of a musical enunciation that accounts for the diversity
of manifestations of a collective sonorous-musical praxis, we will approximate,
under the viewpoint of the tensive approach, two thoughts about musical time:
that of the French musicologist and aestheticist Giséle Brelet and that of the
Greek composer lannis Xenakis. With Brelet, we will bring the synthesis of
rhythm, or the idea of a "general prosody" of music, and two definitions of
silence. With Xenakis, we will make use of his temporal algebras (hors-temps,
temporelle and en-temps) to make a connection with the modes of existence
(virtualized, actualized, realized and potentialized) as they are thought by the
tensive approach, developed by Jacques Fontanille and, mainly, Claude
Zilberberg. Finally, we will present three scenarios of possible musical existences
from the piece Mycenae-Alpha (1978) by lannis Xenakis.

Keywords: musical enunciation; modes of existence; Giséle Brelet; lannis Xenakis;
tensive approach.
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