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Resumo. Este artigo se dedica a analisar e refletir ferramentas composicionais presentes
na peca Angola (2015), para flauta, clarinete, saxofone soprano e fagote, composta por
Paulo Rios Filho. Apds contextualizacdo do universo poético da obra, sdo abordados os
seguintes temas: o0 uso de diferentes suportes de criacdo (FICAGNA, 2014; ISHISAKI,
2020); a presenca da voz enquanto ferramenta composicional e interpretativa (RIOS, 2015);
janelas formais e perceptivas (GIACCO, 2001); diferentes formas de notacdo
(ZAMPRONHA, 2000); multidimensionalidade da escuta (ZUBEN, 2009). Com isto,
busca-se aprofundar a compreenséo deste processo criativo, também gerando reflexdes que
possam ampliar o ferramental técnico e poético de outros/as compositores/as.

Palavras-chave. Anélise musical, Composi¢do musical, Processos criativos, Percepcéo.
A Multifaceted Composition in Angola by Paulo Rios Filho.

Abstract. This article is dedicated to analyzing and reflecting on compositional tools
present in the piece Angola (2015), for flute, clarinet, soprano saxophone and bassoon,
composed by Paulo Rios Filho. After contextualizing the poetic universe of the work, the
following themes are addressed: the use of different supports of creation (FICAGNA, 2014;
ISHISAKI, 2020); presence of the voice as a compositional and interpretive tool (RIOS,
2015); formal and perceptive windows (GIACCO, 2001); different forms of notation
(ZAMPRONHA, 2000); multidimensionality of listening (ZUBEN, 2009). This way, we
seek to deepen the understanding of this creative process, also generating reflections that
can expand the technical and poetic tools of other composers.

Keywords. Musical analysis, Musical composition, Creative Processes, Perception.

Introducéo
No mestrado® 2 tive a oportunidade de fazer uma analise de Angola, peca para flauta,
clarinete, saxofone soprano e fagote, composta em 2015 pelo compositor, docente e pesquisador

Paulo Rios Filho®. Este texto sintetiza tal analise e soma novas reflexdes sobre a obra.

1 Este artigo ¢ fruto da pesquisa de mestrado “Imaginacdes, percepcdes, conexdes: a relagdo entre processos de
solfejo e as estruturagdes da composi¢do”, financiada pela Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo (FAPESP) através dos processos n° 2018/14790-7 (bolsa regular de mestrado) e n® 2019/25203-7 (BEPE).
2 A citada pesquisa também recebeu apoio da Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior —
Brasil (CAPES) — Cédigo de Financiamento 001.

3 Atualmente é professor de composicdo musical na Universidade Federal de Santa Maria. Agradeco ao Paulo
pela generosidade ao longo deste processo, tanto no que diz respeito a andlise de sua peca quanto pela entrevista
realizada na citada pesquisa de mestrado.
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Primeiramente, é preciso introduzir as caracteristicas da peca. Em entrevista realizada
com Rios Filho (MANI, 2020), este contou que o titulo refere-se a galinha de Angola, cujo
canto € o popularmente conhecido “t6 fraco” ou “conquém”, dependendo da regido. Esse canto
com espectro sonoro complexo foi analisado e transformado em material musical; mas ha
também uma questdo poética relacionada a ave: a peca busca um retorno ao “estado anterior
das coisas”, um didlogo com o que hé de selvagem nos sons, de modo que o canto da galinha

de Angola é também um material afetivo. Rios Filho comenta (ibid., p. 354):

Tem sempre um contetdo selvagem, que é o que 0s instrumentistas
tentam, anos a fio, anular. E o soproso da flauta, € o som de vento na
clarineta. Mas que sdo, assim como o canto do “t0 fraco”, a propria
esséncia daquele instrumento; € 0 sopro, € o ar: o ar percorrendo aquele
tubo.

O compositor também escreveu um poema, presente de maneira fragmentada na pega:

Estou fraco:

Eu falo da forca

de vetar saques

com quem seja ninguém

Da sede antes do lago
Do asco antes da coisa
Da agua que € j& fome

Ou daquilo puro-nojo...

Eu falo do salto (antes da asa)
de fazer fugirem saqués

A galinha de volta a ovo
O bico de volta a casca
Do sujeito @ morula

Da angola ao grito:
Conquém!

(Paulo Rios Flho)
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O fluxo de trabalho e os suportes de criacao

Suportes de criacdo com diferentes caracteristicas possibilitam ideias e abordagens
particulares*, como Alexandre Ficagna (2014) mostra em sua tese, explorando principalmente
a visualidade enquanto engendradora composicional. Ele introduz também a nocdo de
“intermodula¢@o de meios” (ibid., p. 46-48), concluindo que os meios do desenho e da partitura,
ao longo de seus processos criativos, se modularam mutuamente. Bruno Ishisaki (2020),
pesquisando a nocdo de “desvio” no ato composicional, também aponta relacdes de
intermodulacdo de meios, pois cada meio proporciona certos habitos e se relacionada a certos
dominios sensoriais. Logo, ao transportar um material de um meio para o outro, esse material
se submete as condicdes desviantes préprias ao segundo meio, adquirindo novo semblante (cf.
ISHISAKI, 2020, p. 144).

Na analise de Angola (MANI, 2020, p. 201-233), foi observado o uso dos seguintes
suportes: gravacdo vocal, partitura tradicional em papel, software de notacdo musical, software
de edicdo visual (Inkscape); e na entrevista com o compositor, foram somados os softwares
Spear e OpenMusic.

A partitura em papel proporciona liberdade de criacdo de simbolos, anotagdes,
rascunhos, etc.; contudo, ndo oferece contato imediato com a dimensao sonora (é necessario
um instrumento, uma vocalizagdo, etc.). O software de notacdo musical proporciona a
editoracdo da partitura e tem o recurso de playback; porém, possui limites ditados pelas suas
possibilidades. J& o software de edicdo visual proporciona criagcdo de novas formas de notagéo,
contornando as limitagfes do anterior no que diz respeito ao aspecto visual; é possivel criar
notacOes personalizadas que expressam solfejos distantes do discurso tradicional. As gravacoes
vocais possibilitam uma posterior tradugédo de eventos vocalizados em eventos instrumentais
(veremos a seguir). Os softwares Spear e OpenMusic, neste caso, foram usados para analise e
geracao de materiais, possibilitando abordagens que ndo seriam viaveis (ou nao teriam o mesmo
resultado) por outros meios.

Sobre a relacdo entre registro vocal e escrita instrumental, em certo ponto do processo
0 compositor gravou a propria voz realizando gestos relativos a manipulacdo do conjunto
instrumental: uma onomatopeia, um sopro, diferentes morfologias, posteriormente foram

traduzidos em ag¢des do conjunto, de modo que a acdo vocal modulou a escrita.

4 Frangois Delalande (2001, p. 32-50) observa que a interface visual da partitura influenciou historicamente o
pensamento musical: inicialmente era uma forma de registro de ideias e, posteriormente, tornou-se também suporte
de criacdo. De forma anéloga, a gravagao sonora iniciou como forma de registro e, mais tarde, tornou-se um suporte
de criagcdo musical, como exemplificado pela mdsica concreta.
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A voz tem papel importante em suas cria¢fes: pelo viés da composi¢do, ela € um meio
para tanger ideias musicais, como apontado acima; como recurso sonoro usado por parte de
intérpretes ndo-cantores/as®, a voz expressa algo que extrapola aquele corpo, que passou anos
se dedicando ao instrumento; pode expressar sentidos semanticos, mas, paralelamente,

manifesta complexidades timbricas que dialogam com técnicas estendidas instrumentais.

A presenca da voz

Em Angola o compositor fez duas gravagdes vocais, intituladas “gesto A” ¢ “gesto B”.
Em cada uma ele diz a data e 0 nome do gesto especifico. Na sequéncia, explora registros vocais
e onomatopeias, eventualmente fazendo observac6es sobre o encadeamento dos eventos ou a
instrumentacao.

As gravacgdes em audio a serem descritas foram gentilmente compartilhadas por Paulo
Rios Filho. Seguem suas transcricbes parciais, acompanhadas de descri¢cbes (bastante
simplificadas) dos sons realizados. Os trechos entre parénteses referem-se a frases faladas e os
trechos em italico entre colchetes referem-se a descricdo dos sons:

Primeira gravagdo: “Vinte e quatro de maio [de 2015], 9h43, gesto A” [...] [sons
percussivos que vao do registro agudo ao médio-grave; transformam-se em sons longos e
movem-se num zigue-zague entre agudo e grave, por fim culminando num salto para o agudo;
muda de técnica vocal, fazendo som sem altura definida e com rugosidade gerada pelas
consonantes “tktk”, emitidas rapida e continuamente, entdo observa:] “vai entrar no Gesto B”
[faz soar um “pom’ vocal, sustentando o som de bocca chiusa ao final).

Segunda gravacao: “Vinte e quatro de maio, 12h06, gesto B” [reforna ao som de “pom’
vocal, como se continuasse o0 evento da gravagdo anterior, também sustentando a sonoridade
de bocca chiusa; observa:] “sax e fagote®; sax sai” [volta ao “pom”, como se o som ndo tivesse
sido interrompido; faz uma curta melodia na regido aguda; entdo cria, pela mudanca da
embocadura, variacdes graduais de timbre; faz uma percussdo vocal grave; no registro grave
faz uma nota longa; inicia na sequéncia uma figura que remete a arpejos rapidos cantados

com as silabas “dururi” e que ralentam gradualmente; observa:] “fica um ‘i’ [por fim, faz

5 Cf. comentarios de Rios Filho (2015, p. 182-184) sobre a voz enquanto material musical em Répéter (2014) para
violdo.

6 Interpretei que essa observacdo diz respeitos aos instrumentos que estdo fazendo o evento que acabou de ser
vocalizado.

7 Interpretei que essa frase diz respeito a sustentacéo da sonoridade gerada pelo final dos arpejos em ralentando,
que foram cantados com terminagao “i”.
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um novo salto, para regido mais aguda ainda, variando o timbre da nota cantada num
bisbigliando vocal e crescendo em dinamica; siléncio abrupto ap6s apice do crescendo].

Visando ilustrar estes eventos, fiz dois desenhos, cada um referente a um audio. Os
parametros s&o:

- Eixo vertical — frequéncias;

- Eixo horizontal — duracoes;

- Opacidade do trago — dinimica;

- Tipo de trago — referéncia ao aspecto timbrico;

- Setas de cor cinza-claro se referem a mudancas graduais de fonemas.

As informagdes textuais se referem, de modo aproximado, aos fonemas executados em

cada evento:
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Figura 1: transcrigdo grafica da gravagdo vocal do “Gesto A”. Fonte: autoria propria.
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Figura 2: transcri¢do grafica da gravacao vocal do “Gesto B”. Fonte: autoria propria.

Aqui cabe uma conexdo com outro processo, ampliando o assunto da voz na

composicgéo e introduzindo o tema da intertextualidade: Ramos (2016), para piano e eletronica,
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composta para Luciane Cardassi, que também colaborou no processo criativo®. No processo de
Ramos, foram feitas diversas gravagdes, os arquivos de audio sendo intitulados Ideia A’ e B,
Ideia fim da parte D, Ideia parte final, etc. Neste caso especifico, as gravac6es nao sdo so vocais,
pois o piano também é usado, entremeando-se voz e instrumento, assim como performance e
observacdo. Por exemplo, ha um &udio com teor puramente reflexivo — lidando com questdes
simbolicas e poéticas —, a gravacao registrando uma linha de pensamento; ja em outro audio,
ouvimos testes ao instrumento, entremeados com observagdes; e, num outro registro, o

compositor narra a conducgéo dos eventos de um trecho:

Dia 21 de marco aqui no Estadio Cardinal. Eu vou tentar dar uma solfejada
geral na ideia de forma, ou de jogo formal, que eu tive aqui para o inicio da
masica. Entdo a primeira parte, A: acorde de piano seco [onomatopéia “tam”
aguda], as teclas 14 do meio que eu vou deixar sem abafar [...], umas doze
teclas escolhidas sem abafar. Emenda nesse acorde o acorde que vou montar
[trecho de dificil compreensdo] com aquele filtro que da uma frequéncia bem
certinha; [onomatopeia “hummm ] s6 0 eco da voz dela [no caso, se referindo
a gravacdo da rezadeira Dona Lucia] [trecho de dificil compreensao]. E ai eu
vou fazer um pitch shift e formar talvez um eco do proprio acorde que foi
tocado no piano, talvez com uma nota ou outra adicionada, ou entdo uma nota
ou outra se movendo no meio do caminho. [...]

Um decurso criativo ndo encerra-se em si mesmo, sendo sempre atravessado por
ressonancias de outras experiéncias e contextos (cf. RIOS FILHO, 2015, passim®). Os registros
vocais existem em Angola de forma pontual (duas gravacdes), mas, segundo relato do proprio
compositor, 0 processo como um todo foi muito permeado pelo uso da voz. Ja em Ramos, tais
registros foram em maior quantidade, entdo o diadlogo entre ambas as pecas é natural para
esmiucarmos a presenca vocal. Além disso, em Ramos a voz da intérprete se funde as
sonoridades instrumentais e eletronicas (sendo que a parte eletrbnica também tem materiais
vocais), uma situacdo analoga ao universo sonoro de Angola, onde os/as intérpretes realizam
diversas ages vocais.

Paulo Rios Filho explica em sua tese, tangendo também o tema da intertextualidade,
que a presenca da voz ndo se restringe apenas a estas pecas, pois atravessa diferentes criacoes

suas:

[...] colocar o intérprete (ndo-cantor) numa situacdo onde a ele é pedido que
utilize a voz falada (as vezes cantada) na performance, de certa forma como
uma extensdo das possibilidades técnicas do proprio instrumento (que afinal

8 Para mais detalhes sobre o trabalho colaborativo em Ramos, cf. Cardassi (2019). Para relatos de diferentes
momentos do processo, cf. http://pauloriosfilho.blogspot.com/ (Acesso em: 2 jun 2022).

9 O tema da intertextualidade é tangido em diferentes momentos de sua tese, por exemplo, nas p. 197-198, onde
ele mostra relagdes entre as pecas Répéter e Rua das Pedras, ambas para viol&o solo e compostas em 2014.
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se confunde com o seu corpo), € algo que acontece em mais da metade da
minha producdo composicional, até agora. Mais especificamente, a
reproducdo deste artificio, na mdsica ora analisada, tem a ver com uma forte
relacdo guardada entre Répéter e a sua antecessora, Rua das Pedras, bem
como, de maneira menos incisiva, com uma outra composi¢do, escrita em
2013—chamada Quem vem la?!—, que é, nada mais apropriado, uma espécie
de ensaio sobre a intertextualidade em musica [...]. (RIOS FILHO, 2015, p.
184, grifos e italicos dele)

Em Répéter (2014) para violdo ha uma intertextualidade direta com Angola: a frase
“ne me demandez pas pourquoi®” [“ndo me pergunte por qué”, em francés] é presente em
ambas as pecas, mas em cada uma apresenta semblantes préprios. Na analise anterior também
foram encontrados tracos de escrita que dialogam com Rossianas Il (2014) para flauta,
clarinete e saxofone tenor, mas num ambito que remonta mais as particularidades da escrita —
tipos de técnicas composicionais e instrumentais, envelopes gestuais — do que a repeticao estrita

de materiais.

Janelas perceptivas e formais

Em Angola ha a interacdo entre diferentes formas de percep¢do. Levando em conta as
diferentes secdes, com fei¢Bes particulares e que se conectam de maneira ndo linear, empregueli
o termo “janelas perceptivas” para descrevé-las (cf. MANI, 2020, p. 201-233). Uma das
caracteristicas da peca € a mudanca dos modos de escuta ao longo do tempo; este tema também
é esmiucado por Gustavo Penha (2020), pois, quando ele fala de como as diferentes escutas se
encontram em suas preocupacdes composicionais, nos aponta também uma direcdo importante

para entendermos Angola:

Um problema que tem sido importante em meu processo composicional diz
respeito a producdo de um continuo processo de modificagdo de modos de
escuta ao longo de uma peca, seja pela transicdo gradual entre modos de escuta
distintos, seja por sua subita justaposi¢do. Trata-se de uma operacao que busca
conduzir pouco a pouco a escuta por diferentes modos perceptivos, de maneira
a fazer com gue o foco e 0 modo de funcionamento da escuta variem de acordo
com 0s materiais em acao e seus respectivos comportamentos. (PENHA, 2020,
p. 295)

Em Angola foram organizadas algumas configuracdes gerais de modos escuta, das

quais seguem as descricoes:

10 Em Répéter a frase inteira é “ne me demandez pas pourquoi répéter”’; em Angola a palavra “répéter” ndo esta
presente.
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1) Solista sobreposto a movimentagdes em “coral”: o solista se move inquietamente,
a0 passo que 0s outros trés instrumentos se movem em issoritmia e com envelopes melédicos

parecidos. Aparece nos cc. 1-9 (flauta solista), 42-48 (saxofone solista) e 61-63 (fagote solista)**.
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Figura 32 cc. 4-5 de Angola. Flauta “solista” sobre camada com movimentagio “coral”.

2) VariagcOes timbricas sobre alturas proximas: nesta configuracdo, mais do que
diferentes camadas, podemos pensar que ha uma grande camada timbrica mais espessa. O uso
de microtons denota uma escuta mais voltada & manipulacdo de nuances frequenciais. Na figura
abaixo vemos relagdo com a configuracio “coral”. Aparecem nos cc. 11-14, 32-34, 65-66, 81-

87, 104-114.

11 Clarinete e saxofone estfo transpostos na partitura, ambos soando uma 2M abaixo.
12 Agradeco a BabelScores, que gentilmente autorizou o uso dos excertos de Angola presentes neste artigo.
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Figura 4: cc. 32-34 de Angola. Aqui ha relacdo com a isorritmia vista na figura anterior; ha outros trechos em
que as figuras ritmicas variam entre si.

3) Jogos gestuais: com um qué espastico, em que movimentacdes individuais
“pipocam”, criando sonoridade pontilhista e multidirecional. Podem ter densidade mais
preenchida (textura complexa) ou mais rarefeita. Aparecem nos cc. 15-21, 24-30, 50-57, 69-75,
100-103.
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Figura 5: cc. 51-52 de Angola. Neste caso hd uma escuta mais densa, com maior simultaneidade de eventos.

4) Janelas de improviso: a escrita se “dissolve” e os/as intérpretes improvisam sobre
linhas mais abertas. Nisto, em lugar de uma métrica, sdo os préprios encadeamentos de eventos

que servem como guia de localizacdo temporal (mesmo que haja controle global baseados na

contagem de segundos). Ocorrem nos cc. 31, 76-79, 98.
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Figura 6: c. 78 de Angola.

5) Arpejos: uma mesma ideia figural se espalha pelo grupo. Por dialogar com um
universo préximo da escuta tradicional, trechos com esta configuracdo tornam-se quase como
“dissonancias” com relagdo as outras configuragdes. Inicialmente esta ideia surge de modo
esparso, como uma alteragdo momentéanea de fluxo, nos cc. 37-39, 67-68 e 90-92; aparece
também no meio das janelas de improvisacao dos cc. 79 e 98. Contudo, nos cc. 115-147 (final
da peca) hd uma grande secdo de figuras de arpejos em tempo lento (figuras de seminima, com
bpm 57 baseado em seminimas), que considero como um dialogo com esses trechos anteriores

— um estiramento temporal destes.
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Figura 7: cc. 67-68 de Angola. Fagote em clave de fa.

Grazia Giacco (2001), ao investigar a nogdo de “figuras” proposta por Salvatore
Sciarrino®®, num dado momento chega a “forma em janelas” (GIACCO, 2001, p. 61-83), que
estd vinculada as descontinuidades espaco-temporais. Isto € exemplificado por certas artes
pictoricas e, posteriormente, pela fotografia, que oferece a possibilidade de abrir uma janela
sobre o passado (ibid., p. 61-62). Uma das maneiras disso se manifestar em musica é enquanto
descontinuidade formal“.

E por conta da ideia de “forma em janelas” que empreguei o termo “janelas perceptivas”
da analise de Angola, pois ha certas configuracdes reconheciveis e com recorréncias, mas
organizadas de modo descontinuo ao longo da obra, criando conexfes ndo lineares. Basta
conferir acima, nos momentos em que cada configuragdo geral é explicada, 0s compassos em
que elas aparecem. E a mesma ndo-linearidade se reflete na presenca do poema, que é
fragmentado ao longo da peca, também entremeado pela frase ne me demandez pas pourquoi.

13 SCIARRINO, Salvatore. Le figure della misica. Mildo: Ricordi, 1998.

14 Um exemplo candnico disso ocorre na 92 Sinfonia de Beethoven, cujo quarto movimento recapitula materiais
dos trés movimentos anteriores; ou seja, abre janelas sobre trés passados distintos e os ressignifica (cf. GIACCO,
2001, p. 76-78).
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Os elementos vocais tém carater mais sonoro do que propriamente textual (o que se conclui ao
vermos seu tratamento timbrico e gestual, que se sobrepde a inteligibilidade textual), mas a

I6gica da forma em janelas se faz presente também neles.

Diferentes solfejos e notacoes

H& um vinculo entre as diferentes formas de representagdo usadas por Paulo Rios Filho
nas janelas formais/perceptivas de Angola e as estratégias de rompimento de esteredtipos
perceptivos e representacionais propostas por Zampronha ¥ (2000, p. 261-270).
Resumidamente as estratégias sdo: 1) fragmentacdo, onde a saturacdo da escrita ou sua
indeterminacdo sdo vias possiveis, assim como o uso do corte ou outros processos fragmentarios;
2) paralelismo, quando ha duas ou mais camadas sonoras distintas em sobreposi¢do, cada uma
usando um sistema de representacdo proprio; 3) distributividade, onde diversos centros ocorrem
simultaneamente, mas num mesmo sistema de representacdo, de modo que diferentes aspectos
da escrita passam a ser centros em si mesmos; 4) digressao, que consiste na introducdo de um
ou mais sistemas de representagéo dentro de outros (uma se¢éo de notacéo proporcional seguida
de uma partitura grafista, por exemplo).

Em Angola ha aplicacbes destas quatro estratégias: a fragmentacdo pode ser
exemplificada pela figura 6 (c. 78), o paralelismo pela figura 8 (cc. 83-84, localizada a seguir),
a distributividade pela figura 5 (cc. 51-52) e a digressédo pelo fato de haver justaposicdo e
sobreposicao de sistemas notacionais distintos na mesma peca. Assim, lidando com naturezas

particulares de representacdo, moldam-se escutas particulares.

15 Zampronha organiza estratégias para fugir daquilo que chama de “paradigma tradicional” (2000, passim), o
qual tem as seguintes caracteristicas: uma concep¢ao platonica em que a “obra” parece soberana ao processo de
escrita; a no¢do de que a notacdo e as formas de representacdo séo de carater secundario num processo; lida mais
com processos de reconhecimento de estruturas previamente estabelecidas do que com o proprio processo
perceptivo. A isto ele opde o “novo paradigma”, em que tais nogdes sdo questionadas, a representa¢do tornando-
se um lugar de criagdo (ndo mais como algo secundario).
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Figura 8: cc. 82-83 de Angola. Paralelismo de dois sistemas representacionais: a janela de improvisacao na flauta
é sobreposta a configuracéo de variagGes timbricas dos outros instrumentos.

Sobre o0 agenciamento entre janelas formais/perceptivas, ha situacdes de justaposi¢io
(ex.: cc.31-32), de transformacdo gradual (cc. 8-11) e de sobreposi¢do (cc. 81-87, a flauta
fazendo improvisos e 0s outros instrumentos criando uma textura especifica). Na justaposicao,
vemos o que Silvio Ferraz (2015) chama de “corte”: a mudanga abrupta entre duas imagens
perceptivas cria uma quebra e leva os ouvintes a operar um desvio, de modo que eles séo
responsaveis por elaborar a conexdo entre dois modos dispares de escuta — o que Ferraz explica,
em dialogo com Gilbert Simondon, como um processo de invencao (ibid., p. 46-47). Zampronha
(2000, p. 261) também conclui o papel ativo dos ouvintes, de construir as conexdes entre
eventos dispares numa situacao de corte.

Um exemplo de justaposicdo, levando a uma situagéo de corte:
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Figura 9: cc. 31-32 de Angola. Justaposicao de solfejos distintos: uma janela de improvisacéo e uma
janela de variages timbricas.

Neste caso, a masica opera

ndo apenas por seus momentos de continuidade, mas pelo gesto do corte em
gue dois blocos justapostos ndo se associam por evolucdo, transformacéo,
desenvolvimento ou derivacdo, mas pela distancia existente entre eles. Ou seja,
arelacdo entre duas ou mais imagens sonoras ndo pela proximidade entre elas,
mas pela distancia que desenham. (FERRAZ, 2015, p. 38)
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Figura 10: cc. 10-16 de Angola. Transformacao gradual de uma camada de notas préximas com variag6es
timbricas (microtons e bisbigliando) para uma configuragdo gestual mais inquieta.

A figura 8 (c. 83-84), mostrada anteriormente, exemplifica uma situacdo de
sobreposicdo de janelas. Através destes exemplos vemos que, na dimensdo notacional,
relacionam-se certos recursos de representacao a certas formas de percepcao, abarcando pontos
de vista caracteristicos sobre o controle temporal, as qualidades sonoras, formas de manuseio

dos materiais, etc.

As qualidades perceptivas das ideias musicais variam entre si, lidando ora com
notas musicais, ora com texturas ruidosas, ora com mais de uma camada de
escuta, etc. Isto também reside nas diferentes maneiras de perceber o tempo,
ora com meétrica irregular, ora com sobreposi¢fes de subdivisdes desiguais
entre si, ora inteiramente regular. (MANI, 2020, p. 232)

Multidimensionalidade na escuta (e na visualidade)

Paulo Zuben (2009) estuda a nocdo de “planos sonoros”, que lida com a percepg¢ao
simultanea de diferentes camadas temporais. Tal postura, muito presente em préaticas
composicionais dos séculos XX e XXI, relaciona-se com aquilo que chama de “campo de forgas”
na pintura, partindo de nogdes propostas por Kandinsky e Paul Klee.

Na pintura um “campo de forgas™ acontece através dos jogos energéticos presentes

entre os diversos elementos visuais e 0 plano em que se encontram: a relagdo entre estes
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depende da natureza do suporte do plano (liso, rugoso, granuloso, nivelado e
estriado, entre outros), do tipo de toque entre os elementos e o plano (um
contato ligeiro ou firme ou um choque percussivo) e das cores envolvidas.
Mas é somente quando se mostram as tensdes da matéria relacionada ao plano
que a forma pictorica se transforma em campo, em energia dindmica. E o
material aparece como forga sensivel. (ZUBEN, 2009, p. 84)

E através do campo de forcas que, ao ver uma obra pictorica, percebemos movimentos,
forcas de atracdo e distanciamento, ritmicidade, direcionalidade, etc. Em Angola néo € raro que
haja situacdes em que forgas simultaneas se manifestam na escuta e, precisamente por isso, a
noc¢ao de “planos sonoros” aqui ¢ importante.

Para realizar a transposicdo do conceito de campo de forcas (dominio visual) — para o
de plano sonoro (dominio auditivo), Zuben aponta a necessidade de encarar 0 segundo como
algo abarcando a soma dos elementos composicionais num anico fluxo temporal, que mostra-
se espesso (ZUBEN, 2009, p. 88). Assim, a percepcao pode identificar os elementos em soma
e de forma isolada, criando multiplas relacdes entre eles (ibid.).

Dito isto, aqui gostaria de propor, enquanto proposta reflexiva, uma aproximacao entre
situacdes de Angola e certas criagdes de Paul Klee. A ideia ndo é condicionar a analise da obra
musical & comparagdo com a criagdo pictorica, mas apontar “coincidéncias” que alimentam as
discussoes ja geradas por Silvio Ferraz (2005) — quando este diz que compor é tornar sonoras
forcas ndo sonoras, assim como pintar um quadro é tornar visuais forcas ndo visuais® —,
Alexandre Ficagna (2014) — ao usar processos visuais como engendradores de eventos musicais
—, Gustavo Penha (2020) — ao apontar a plasticidade do compor — e Paulo Zuben (2009) — ao
unir as nocdes de campo de forcas (artes pictoricas) e planos sonoros (mausica).

Foram selecionadas trés situagdes musicais-pictoricas, a comecar pela simultaneidade
de mdltiplas diregdes gestuais, exemplificada pela figura 5 (cc. 51-52 de Angola) e em
Equilibrio Instavel (1922) de Paul Klee:

16 Ferraz (2005), inclusive, exemplifica com a obra de Paul Klee a ideia de tornar visuais as forgas ndo-visuais.
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Figura 11: Equilibrio Instavel (1922) de Paul Klee. Um jogo de forcas multidirecionais. Fonte:
https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Schwankendes_Gleichgewicht, Paul_Klee (1922).jpg (Acesso em: 15 mai 2022)

Agora, um caso de “forma em janelas” visual em Cupulas Vermelhas e Brancas
(1914-15), que relaciona-se com as justaposic¢des entre janelas formais e perceptivas de
Angola:
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Figura 12: Cupulas Vermelhas e Brancas (1914-15) de Paul Klee. Fonte:
https://www.jstor.org/stable/community.18150504 (Acesso em: 15 mai 2022)

Por fim, uma polifonia de dimensdes, em que podemos simultaneamente ver objetos
isolados, suas tensdes e suas localizacBes em diferentes planos, assim como as conexdes entre
si. Podemos relacionar isto com algumas janelas de improvisacao, como a figura 6 (c. 78), em
que ha diferentes dimensdes de conexdo entre 0s materiais, a0 mesmo tempo em que percebe-

se um grande evento complexo.
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Figura 13: Por-do-Sol (1930) de Paul Klee. Fonte: https://www.jstor.org/stable/community.14994409 (Acesso
em: 16 mai 2022)

Consideracoes finais

Esta andlise utilizou diferentes ferramentas metodoldgicas em dialogo, refletindo
ferramentas criativas que Paulo Rios Filho utilizou em Angola e lidando com diferentes
camadas deste percurso criativo.

Iniciamos pelo viés afetivo ligado ao texto e ao universo poético da obra. Entdo nos
voltamos ao fluxo de trabalho e sua relagdo com os diferentes suportes de criacdo, dos quais
destacou-se a presenca da voz enquanto ferramenta composicional (gravagdes vocais a serem
desdobradas em escrita instrumental a posteriori) e fonte sonora (por parte da interpretacao).
Em seguida, vendo por um viés macroscopico, foram apontadas janelas perceptivas e formais
em Angola, que vinculam-se a diferentes tipos de solfejo e de notacéo.

Por fim, foi proposta uma aproximac&o entre técnicas criativas musicais e pictoricas —
expressas sonoramente em Angola e visualmente em trés quadros de Paul Klee —, uma ideia

com funcgéo de provocacdo para posteriores aprofundamentos.
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Estas diferentes metodologias visaram pér em dialogo, pelo viés da préatica
composicional, procedimentos técnicos e poeticos. Espero que possam contribuir também para

0S processos criativos dos/das leitores/as.
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Gravacdo de obra musical (audio ou video)

Paulo Rios Filho — Angola. Paulo Rios Filho (Compositor). Alice Teyssier (Intérprete, flauta),
Joshua Rubin (Intérprete, clarinete), Ryan Muncy (Intérprete, saxofone soprano), Rebekah
Heller (Intérprete, fagote), Ross Karre (Intérprete, regente). 2015. Descompasso —
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