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uma maneira simples, é que ndo existem fronteiras no
universo. As fronteiras sdo ilusdes, produtos ndo da
realidade, mas da maneira pela qual tragamos mapas e

arrumamos a realidade. (Ken Wilber)



RESUMO

Este trabalho apresenta um instrumento musical virtual para o género musical uirapuru-
verdadeiro, expressando uma das linguagens musicais presentes nas pesquisas de Albery
Albuquerque Junior, linguagem esta baseada na musicalidade do universo sonoro dos
animais, denominada de Musica Viva da Floresta. Trata-se de um projeto de software de
comunicacdo sincrona, constituindo-se de um dispositivo de cristalizacdo deste género
musical, no entanto, transfigura-se esteticamente dentro dos processos de transmissdo de
dados que as redes web oferecem atualmente. Dessa forma, utilizando mecanismos de
aleatoriedade temporal, apresenta assimetria nas sonoridades executadas, causadas pelas
variacdes de velocidades em que os dados sdo enviados na rede. Temos assim a apresentacéo
de dois elementos: em primeiro lugar a linguagem musical dos animais de onde se constitui as
sonoridades uirapurinas, e em segundo um software que constitui o instrumento musical
virtual. As sonoridades e o software séo respectivamente fundamentados no Transmorfismo
de Albery e na Estética Relacional de Nicolas Bourriaud.

Palavras-chave: masica uirapurina, arte relacional, software.

ABSTRACT

This work presents a virtual instrument for the uirapuru-verdadeiro genre to express the
musical language of Albery Albuquerque Junior, which is based on the animal’s sonorities —
the Forest Live Music. It is a project for a synchronous communication and it constitutes a
device for the crystallization of such genre, while it transfigures aesthetically the data
transmission process. It also utilizes randomness music and asymmetric sonorities caused by
the velocity variation of data transmission on internet. Thus there will be two elements, the
language of the animals, which constitutes the uirapurina sonorities, and the software. The
organization of them is based on Albery’s Transmorfismo and on the Relational Aesthetic of
Nicolas Bourriaud.

Keywords: uirapurina music , relational aesthetics, software.
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INTRODUCAO

Ouve-se um canto de péssaro... e 0 que se passa em milésimos de segundos, a
milésimos de segundos, a milésimos de segundos... Ao tempo desta repeticdo: milhares e
milhares de dados em rede sdo arremessados de locais ndo-locais para 0 nosso arquétipo de

. 1.
“buraco de minhoca”":

a internet. Uma historia atemporal das contingéncias do mundo,
porque a rede se distribui para todas as partes e os dados que a percorrem séo adi¢cdes de uma
inteligéncia coletiva permeada de abstracbes de toda a nossa historia real, isto
sincronicamente, assincronicamente, dimensionalmente e adimensionalmente, em uma, como
bem define Albery Albuquerque, transgeneralidade — apontando sua epistemologia como
uma consciéncia de consciéncias simultaneas. Assim, comegamos a pensar em um local
favoravel para uma experiéncia musical, que empregue uma estética que possui suas raizes
em um materialismo que se inicia na antiguidade com Leucipo de Abdera no século V a.C. e,
hoje, se adapta na “Estética Relacional” de Nicolas Bourriaud.

Utilizando, em nossa empreitada, cantos de um passaro chamado uirapuru-verdadeiro,
que se propagardo como transmissfes de dados na rede mundial de internet. Com uma
fundamentacdo que nos leva a buscarmos antecedentes histéricos no materialismo atbmico, na
antiguidade Grega, e que hoje se transfigura em nossa obra de arte, em uma estética do
encontro. Esta obra chamaremos de inmui, nome derivado de instrumento musical uirapurino,
uma tecnologia computacional, dito software, que abre as portas para uma sala de recital
musical global.

Os cantos do passaro uirapuru-verdadeiro se diluirdo na rede em transmissdes que
insistirdo em uma temporalidade simultdnea e uma simetria musical... Mas isso ndo
acontecerd. Ou ndo acontece segundo nossas convicgBes tradicionais e convencionais, da
nossa musica temporalizada em exatiddes métricas e de nosso cotidiano temporalizado pelo
relogio.

Os cantos do uirapuru-verdadeiro de acordo com as pesquisas de Albery Albuquergue,
pesquisador que desvendou a linguagem musical dos animais e seus géneros musicais, sao
pontos de conexdo, ou como ele chamou de Pontos Naturais de Intercessdo, que se
manifestam no universo (ou o que poderiamos chamar de universo). Nesses pontos, de acordo

com nosso olhar consciencial, infinitas unidades mdltiplas se manifestam. S&o nessas

! Em fisica, é uma caracteristica topol6gica hipotética do continuo espaco-tempo, a qual é, em esséncia, um

"atalho™ através do espago e do tempo.



unidades que cabem nossas subjetividades (ou nossas realidades se a aplicarmos
matematicamente). Diante desses entendimentos, que € a arte transgeral, partimos
musicalmente para o mundo da Arte Relacional de Bourriaud, para o nosso local de encontro,
ou encontros fortuitos; em uma obra de arte experimentaremos tentativas de fazer musica
globalmente, em que, se no passado 0s musicos tocavam seus instrumentos em encontros
marcados e localizados em um determinado local, hoje os musicos tocardo sem os obstaculos
de tempo e espaco, em um sO instrumento para toda a terra, ou para todo o mundo da arte,
“um universal sem totalidade” (LEVY, 2000, p. 111), possibilitado por subjetividades que se
adequam aos sempre novos suportes na rede.

Entdo, esta experiéncia sera o inicio de um projeto que engloba varias experiéncias de
encontros artisticos, compreendidos na Estética Relacional de Nicolas Bourriaud, para que o
que de musical se faca comunicacional e musicalmente transmérfico?, no tempo de cantos de

passaros e na reinvencao de novos tempos.

2 Forma de objeto ou evento imbuido de todas as formas. Conceito principal advindo da epistemologia da

transgeneralidade desenvolvido por Albery Albuguerque, que consiste em um modelo de consciente em que 0s
objetos se tornam dimensionais, adimensionais e multidimensionais.



1 NASCIMENTO DAS SONORIDADES UIRAPURINAS

Para apresentarmos 0 nosso processo de obra de arte musical, nos deteremos
inicialmente nos principios da mdsica uirapurina, nas pesquisas de Albery Albuquerque.
Apresento as defini¢des de passaro uirapuru-verdadeiro e a sistematiza¢do do género musical
uirapuru-verdadeiro. Neste sentido, procuro dar énfase aos referidos conceitos musicais, para
esclarecer as sonoridades uirapurinas e a sua utilizagdo no projeto inmui. Posteriormente
apresento as fundamentagBes sobre a teoria estética e como ela se define diante dos
mecanismos tecnol6gicos comunicacionais envolvidos neste trabalho, para que finalmente

ocorra o0 processo composicional em tempo real em rede que o inmui possibilitara.

A MUSICA CONTEMPORANEA E A LINGUAGEM MUSICAL DOS ANIMAIS

Diante do que é definido, em um discurso qualquer, como mausica, como
interpretacdes, expressdes, ambiguidades e pluralismo, podemos admitir, pelo menos de
passagem, a semioética, ciéncia geral dos signos, de Charles Sanders Peirce como uma
epistemologia para a compreensdo dos conceitos que envolvem a linguagem, enquanto
fendbmeno metalinguistico variante na histdria com suas estruturas, desde a masica ternaria,
modal, monddica, polifonica e litdrgica medieval, passando pela acepcédo racional e dualistica
do tonalismo, desde o século XVII até o XIX, e finalmente no século XX deflagrando em uma
liberdade de experimentacdes e ligacbes, com a transdisciplinaridade e um encalco de novas
tecnologias que multiplicaram em processo continuo a mésica em diversas semioses®.

A semiotica envolve dados comunicacionais verbais e ndo-verbais, diante de uma
complexidade de sistemas e estruturas de interpretacdo humana e ndo-humana dos signos
presentes em todo o universo. Abarcando tudo o que é relacional, signos que se tornam
signos. “Assim sendo, o sentido que a linguagem adquire no territério do humano ¢ tdo amplo
que podemos afirmar, como o fez C. S. Peirce, que o ser humano é signo, é linguagem.”* E
assim, em uma multidimensionalidade de relagdes, a semidtica se torna “inter-multi e

transdisciplinar”, como processo de fendmeno signico que se envolve, em semioses, em

3 Semiose € um termo da semiGtica usado para designar o processo de producdo de significados.
* (TOMAS, 1998, p. 16)
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qualquer disciplina, como a biologia, matematica, a informatica, etc, explorando, como diria

> em criar uma filosofia como a de Aristételes,

Lucia Santaella, “o sonho de Peirce”
abrangente, coerente e aplicavel como uma ciéncia generalizante. E, dessa forma, abranger a
musica e seus significados, entender a masica como linguagem para utiliza-la de forma
abrangente:
E necessario, pois, uma semidtica da mdsica porque encontramos musica na pintura
(universo do tom, timbre, harmonia, categorias musicais), encontramos musica na
poesia, composicdo poética revestida de potencialidades sonoras, de movimentos
ritmicos, enquadres melddicos, recortes harmonicos, movimentos cadenciais e
articulacdes polifénicas de imagens; encontramos muisica no cinema, redacdo
temporal dotada de métrica (corte), ritmo (selecdo de tomadas e planos), ordenacao e
duracdo (cenas, sequéncias, montagens), encontramos musica na prosa, no teatro, na
vida, enfim. Porque musica envolve expressdo corporal, poética, vocal, instrumental,

plastica, todos movimentos que se provocam, se chamam e se retomam
reciprocamente. (TOMAS, 1998, p. 56)

Todas essas funcdes e significados que envolvem o processo musical, e outros
processos que envolvem o que podemos conceber como musical sdo comprovacfes da musica
como uma estrutura linguistica. Porém, a musica fica delimitada pelos suportes estabelecidos
pelo artista que a compde e pelo interprete que a executa e/ou ouve, dessa maneira definindo a
mausica de acordo com particularidades subjetivas e culturais.

(...) ndo podemos deixar de ter em mente que toda e qualquer associagdo estabelecida
entre dados da linguagem musical e qualquer outros eventos s6 pode ser pensada
como leis que o compositor cria, que impde ao corpo da obra, no ambito de sua

organizagao interna. Tudo o que o compositor cria esta no signo, no corpo da propria
obra. (TOMAS, 1998, p. 159)

Dessa forma, prioritariamente devemos detalhar os processos de construcdo da
linguagem musical dos animais e sua sintaxe dentro da linguagem musical contemporanea,
que é descrita em obras e estudos a partir do século XX, para o entendimento do género
musical uirapuru-verdadeiro enquanto alicerce musical para as sonoridades que envolverdo o
inmui.

Para refletirmos sobre a linguagem musical dos animais, € preciso dizer
antecipadamente que os termos género, estilo e linguagem, vao permear esta pesquisa de uma
forma singular. Eles sdo usados de acordo com dois aspectos de leitura: o termo género
musical é bastante salientado por Lia Toméas para explicar as caracteristicas musicais
peculiares de determinados tipos de musicas, e como estilo musical, grupos especificos de

musicas executadas em determinado grupo e em determinada época.

> Ibidem. p. 27
11



Sobre 0 pesquisador

Sabendo de uma historia oficial da musica, contada em ilustres livros, ornamentados
por imagens sonoras que identificam periodos e explicam sociedades e suas tecnologias,
podemos nos alicercar em ideias fixas e pouco historiograficas em relacdo as entrelinhas da
historia. Pois € no encal¢co do que sub-repticiamente se manifesta em uma realidade, que
significativas fontes aparecem como causadoras de uma fundamental coeréncia na histdria.
Dessa forma, temos que tomar posse de olhares abrangentes e criticos para que nosso estudo
se torne cientificamente lucido e global. Como disse Paul Veyne, perante Georges Ville, mas
guiado por Michel Foucault, que diante da historia devemos “descrever seus contornos
pontiagudos” (1998, p. 251), em um método que além de delineamentos comuns, buscamos
alcancar linhas suplementares, olhar a parte oculta ndo visivel a convencional perspectiva.

Entendendo que um multidimensional e flexivel objeto de estudo poderia nos deixar
alheio ao seu fendbmeno de maneira insatisfatoria para o aproveitamento da pesquisa, temos
que nos deter em uma intimidade maior e peculiar de uma arte que, em sua unicidade,
permanece autenticamente oculta aos meios académicos, lancada por uma genialidade
despercebida e expressa por uma digressdo artistica que se define como uma descoberta, uma
teoria, um paradigma. O que ja estamos apontando sdo as qualidades da arte de Albery
Albuquergue, e mais adiante com seu filho Tiago Albuquerque, uma arte que rasteja em solo
dificil e complexo. Como faces que se multiplicam a medida que tentamos compreendé-la,
mesmo diante da origem destas faces, que é a floresta Amazbdnia, mesmo diante das
contribuicdes da arte contemporanea.

Albery Albuquerque é um musico que se expressa na ciéncia, um instrumentista e um
pesquisador que descobriu uma nova linguagem musical baseada na vocaliza¢do dos animais.
Mais tarde, comeca a saga de desenvolvimento de sete livros, o primeiro deles produzido em
colaboracdo com seu filho, Tiago Albuquerque. Os livros abordam a visdo de um musico
sobre todas as nossas visdes do universo, tanto relacionada a eventos fisicos, bioldgicos ou
culturais, quanto a nossa mentalidade, a nossa forma de pensar, como um novo modelo de

consciéncia.

12



Albery Albuguerque Junior € brasileiro, nasceu no dia 27 de maio de 1956, em Belém
do Par4. Cresceu em um ambiente de artistas, misicos e gente muito simples® do interior do

estado do Para. Segundo ele proprio:

Sou de uma familia de musicos. Meu avd era musico de Cameta’, Jorge Jesus da
Silva. Meu tio, por parte de mae, era filho dele, tocava violdo: Benjamim Rodrigues,
que era o0 Bebé da Cremacdo, tocava bastante seresta, era o bacharel da seresta. O meu
tio por parte de pai, era o Jodo Boteco. Era seresteiro também, e gostava de samba de
break (...) E ha outras pessoas também(...) MUsicos e tal, faziam parte desse familia. E

eu cresci ouvindo sempre a musica brasileira dentro de casa. (informag&o verbal)

Além de suas préprias palavras, um artigo da revista PZZ® traz consideracdes sobre
suas iniciacdes musicais, que se tornam primordiais para o conhecimento da obra deste artista

paraense.

(...) a masica ndo é mais a mesma, sua viagem € nossa viagem, sua compreensdo do
mundo passa a ser nossa possibilidade de vislumbrar a beleza e a grandiloqiiéncia do
universo amazonico. Holisticamente, mobiliza todos 0s nossos sentidos. Em todos os
sentidos... Fundamental para a realizacdo desse experimento, que teve inicio em sua
infancia com o péassaro Cigarra-parda-de-bico amarelo e outros animais que ficava
admirando. Albery cresceu e viveu numa familia de musicos, desde pequeno caminha
com seu violdo e a poesia. (PARA, 2005, p.10)

Muitos j& falaram sobre este tema, de uma musica inspirada nos cantos de animais,
desde os pitagéricos, desde os que debateram ao longo da histéria da mdsica os conceitos de
mousiké®, mas nunca se comp6s de forma sistematizada e cientifica. Como um reviver de
antigas crencas praticadas pelos antigos musicos ou iniciados, Albery Albuquerque, neste
sentido, trilha por um caminho esquecido ha tempos. Roger Cotte (1997) nos lembra, por
meio do estudo do simbolismo, que a musica na antiguidade e na ldade média se fazia

® Simples no sentido da vivencia humilde e sem muitas exigéncias, o que caracteriza a vida de muitas pessoas em
alguns lugares do interior do estado, no caso se referindo as pessoas de sua familia.

’ Cidade interiorana do estado do Para

8 PARA, Carlos (ed.). PZZ. Belém: [s.n.], 2005.

% A palavra mousiké, segundo Lia Tomas , em sua origem possui sentidos ligados a varios conceitos gregos,
como logos, cosmos e harmonia. Portanto ndo possui um sentido apenas musical, mas aponta para um sentido
universal. Em seu livro “Ouvir o 10gos”, ja na primeira leitura de mousiké, diz sobre esse duplo entendimento da
mousiké que provavelmente “(...) remonta a um tempo imemorial” e *(...) vai perdurar durante muitos séculos na
Antiguidade, pois referencias mais recentes que acentuam este carater poliédrico encontram-se nos dialogos de
Platdo na Politica de Aristoteles. (TOMAS, 2002, p. 39)
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bastante diferente do insistente tonalismo™ ocidental, fechado e delimitado. Tonalismo este
que predominou em nossa musica, huma forma artistica separada do resto da vida, pois,
anteriormente, “a assimilagdo, para nao dizer a confusdo, entre os termos astrol0gicos e 0s
termos musicais era tal que os astrélogos ou astrénomos utilizavam com frequéncia vocabulos
COMO UNissono ou oitava para designar a conjuncdo ou a oposicao dos astros”, e os musicos,
“falavam com facilidade de trino e de quadrado para designarem a quinta ou a quarta”
(COTTE, 1997, p.16). Em Albery Albuquerque, percebemos um resgate dessas velhas formas
de pensar, um ressurgir da vida na musica e da musica na vida.

Para divulgar seus trabalhos, Albery inicialmente conseguiu uma Bolsa de Pesquisa
Experimentagdo Artistica, do Instituto de Artes do Paré. Assim, no ano de 2000 ele produziu a
primeira sistematizacdo de suas ideias sobre a musicalidade dos animais.

Primeiramente foi um kit musical, que incluiu um CD duplo e mais cinco livros
contendo a tese do trabalho, as partituras das sonoridades dos animais e mais trés musicas
para orquestra, que sdo “Oracdo de floresta e rio”, “Cantos da natureza” e “Floresta”. Um cd
tem carater didatico, o “Canto da Natureza”, 0 qual traz um encarte com resumo dos
elementos musicais constituintes da linguagem musical dos animais. “E importante observar
que o encarte que acompanha o CD duplo, apresenta 58 conceitos e regras de composicéo,
além de arranjo e improvisagdo, dentro da nova Linguagem Musical.” (PARA, 2005, p.12)

O reconhecimento do trabalho de Albery Albuquerque ainda é limitado considerando
0 evidente carater revolucionario de sua obra e que, surpreendentemente, ainda faz parte da
lista dos excluidos pelo nosso sistema de lucro da prepotente inddstria cultural. Poder-se-ia
apontar fatores politico-governamentais, ou ainda fatores comportamentais que influenciam
nesta situacdo, em que passa despercebida a expressdo de rupturas na estética da arte
contemporanea, na utilizacdo de novos meios de compreensdo de nossa vida e de nosso meio
ambiente. No entanto, o que supera nossa agonia diante da desvalorizacao do artista doador de
vida e beleza, sem o reconhecimento pela academia, é a forca de seu conhecimento que,
certamente ja esta mudando nossa forma de pensar as nossas vidas e a nossa ciéncia.

Por meio de Adorno, entende-se um pouco essa situacdo social em que se encontra a

producdo musical ja algum tempo.

As “estrelas” ndo sdo apenas os nomes célebres de determinadas pessoas. As proprias
producfes ja comegcam a assumir esta denominacdo. Vai-se construindo um

verdadeiro pantedo de best sellers. Os programas vao-se escolhendo, e este processo

19 sistema musical que usa as relacdes hierarquicas entre notas e harmonias, a partir da tonica.
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de escolhimento vai separando ndo somente o que ¢ medianamente bom, o bom como
termo médio de qualidade, mas os prdprios classicos comumente aceitos sao
submetidos a uma selecdo, mas que nada tem a ver com a qualidade. (ADORNO,
1983, p. 171)

Percebemos em Albery a originalidade e a contribuicdo que traz a sua pesquisa, uma
particularidade complexa de poucos artistas. Sendo que, seja em quem for, ou em que época

for, sdo revolugdes que se atualizam:

Ja tiveram varias investidas nessa area, por exemplo, o Hermeto Pascoal, usou 0 som
do porco, e o levou pro estidio, apertava a barriga do porco, que grunia e aquela
sonoridade foi colocada em acordes, em cima ou alguma coisa semelhante, porém ele
ndo compds, ele usou o porco. A Teté Espindola também usou o som de péssaros,
cantou o que o passaro fazia, levou pro estidio, treinou, treinou e repetiu 0 que o
péssaro fazia com a voz, mas ela ndo compds o passaro. E diferente estudar e criar
uma linguagem. O Beethoven usou o0 som do passaro Cuco e também teve a natureza
como fonte inspiradora. O préprio Villa Lobos também inspirou-se na natureza, se
apaixonou pelo Uirapuru, mas ndo compds em Uirapuru e ndo fez nada nesse sentido.
O Jodo Gilberto descobriu a Bossa Nova como género musical, Albery conseguiu com
seu trabalho de pesquisa descobrir que existem milhdes de géneros novos, do
Uirapuru, do Sabid, do Caburé, da Onca e assim podera ser feito com vérios animais
do mundo. (PARA, 2005, p. 9)

Quando fui entrevista-lo a primeira vez, Albery me contou de sua situacdo frente a
estes aspectos excludentes, sua situacdo financeira e de ciimes de muitos artistas de sua
cidade. Falou-me até de uma ja pensada forma de pedir dinheiro nos 6énibus para ndo perder
sua casa.

No entanto, vale também dizer, que muitos artistas o apoiam e continuam apoiando,
tanto em trabalhos musicais como admiradores de sua valiosa personalidade de amigo e
grande cientista. Nao esquecendo, é claro, seus parceiros inseparaveis: sua esposa Mariza, seu
filho Tiago e sua filha Sabrina.

No ano de 2005 a revista PZZ dizia:

Albery no momento ganha outras exposic¢@es internacionais: Foi mencionado no Livro
“Nature’s Music” do maior ornitélogo do mundo e duas vezes PHD, o americano
Peter Marler, que o conheceu no XIX Congresso Internacional de Bioacustica em

Belém que certificou carater cientifico-musical de sua proposta incorporando duas
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musicas do Timbres da Natureza Amazonica no CD que acompanha o livro. Ganhou
um documentario feito por Mark Rikard’s para BBC de Londres, o qual o reconhece
numa Nova Linguagem Musical, na destilacdo pura das vocaliza¢cdes dos animais da
Floresta AmazoOnica. Em outras atuacfes... Musicou 0 curta metragem “Natureza
Morta” da Embrafilme, dirigido pelo cineasta José do Sete. Participou do longa-
metragem “Amazonia” de Caca Diegues. Fez a trilha sonora do curta-metragem “Ver-
0-Peso” de Januario Guedes, Peter Roland e Sonia Massoud. E fez trilha sonora do

filme “A Origem dos Nomes” da cineasta Marta Nassar. (PARA, 2005, p. 11)

Seu ultimo trabalho escrito, junto com seu filho Tiago, chamado anteriormente de
“Musica Avangada”, termo abandonado no percurso de seu trabalho, foi intitulado
primeiramente como “Musica Psicofisica - A Consciéncia Transgeral e a Psicofisica Musical -
A Ciéncia da Arte Aplicada a Arte da Ciéncia - Método Basico”, que posteriormente ficou
intitulado como “Musica Transmorfica - A Ciéncia da Arte Aplicada a Arte da Ciéncia -
Fundamentagéo - Método Basico”. Esse livro trata de um novo modelo de pensamento em
consequéncia de uma nova forma de fazer musica e entender o nosso universo. O que
veremos mais adiante.

Entdo, antes de delimitarmos a pesquisa musical, deixemos claro o entendimento deste
artista, ndo ainda como um estudo de seus métodos e nem uma explicacdo dos porqués de
suas teorias. Mas é uma contribui¢do para percebemos um pouco da historia desse musico
amazonida, que se esconde na Vila Julieta, pequena vila no centro de Belém, para desenvolver
olhares que vdo além de nossas pretensdes. Como um mago que foi iniciado na seita
pitagérica, ou como um ribeirinho que se fez doutor sem estar na universidade. Ele se p0s
entre os rios, olhando como um fisico que compreendeu, gue se espantou e se prendeu, nas

vibracbes do cosmo.

Sobre a pesquisa

A principio Albery comegou sua pesquisa com uma estrutura de equipamentos de
captura de audio extremamente rdstica, em fitas magnéticas, as antigas fitas K7. E
reproduzidas em, como disse ele proprio, “gravadorezinhos baratos” (informagao verbal), nos
quais ele tentava ouvir e reproduzir os complexos sons dos passaros.

Observa-se que as sonoridades dos animais, gravada nesse equipamento analdgico,

ficam obscurecidas pelos chiados e também limitadas na manipulacéo sonora, principalmente,
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pela auséncia dos recursos tecnoldgicos que, se utilizados, deixariam clara a complexa
estrutura dos sons. Nesse momento ainda ndo utilizava os recursos do audio digital, com
manipulacéo e analise das amostras'!, em que se torna possivel o entendimento das nuancas
sonoras da musicalidade dos animais com suas assimetrias* ritmicas e utilizacéo de comas de
som*3, que fogem totalmente do nosso sistema musical tonal.

Sendo assim, Albery teve a fundamental a ajuda de seu filho Tiago Albuquerque para
que, com o auxilio do processo de analise digital no computador, sua musica realmente se
pudesse ser visualizada, ou seja, poderiamos compreender 0 que 0S nossos ouvidos nédo
conseguem perceber naturalmente. Dessa forma foram usados varios softwares™ de edicéo e
de escrita musical. Com a edicdo foram possiveis as decifragdes das caracteristicas e
propriedades sonoras. Com os softwares de escrita foram tratados em sons em formatos midi*
que simulavam as reproducdes instrumentalizadas dos animais.

Albery nos falou que os passaros possuem duas siringes™®, ou seja, eles podem emitir
sons em comas e sub-comas, além dos sons do sistema temperado, com uma velocidade de até
49 sons por segundo, abrangendo as sete claves, numa gama enorme, € a0 mesmo tempo
contrapontear usando as suas duplas siringes. Portanto seria impossivel reproduzir esses sons
somente ouvindo, sem o0 auxilio de um computador com softwares que analisassem esses sons
e detalhassem uma serie de caracteristicas que se manifestam na execucdo do canto do
passaro. Ha detalhes sutis nessa complexidade sonora, que dinamizam o canto, expressando o
préprio organismo do animal, o seu sistema nervoso, e as qualidades de sua espécie.

Assim, podemos comecar a perceber na musica de Albery as abrangéncias das
propostas artistico-musicais de uma linguagem musical, ou seja, solu¢cBes composicionais
para suas expressdes, que ndo se limitam ao convencional sistema tonal de nossa musica
classica, ou até em varias outras formas estético-composicionais que muitos estudiosos

achavam ser os limites de nossas possibilidades musicais.

11
12

Amostragem é a decodificacdo digital do som feita por meio computacional.

Assimetria é um termo emprestado das artes visuais que se refere a um ndo equilibrio dos elementos
presentes na obra artistica.

13 E anona parte de um som.

¥ Um programa, ou software, é uma lista bastante organizada de instrucdes codificadas, destinadas a fazer com
gue um ou mais processadores executem uma tarefa. Através dos circuitos que comandam, 0s programas
interpretam dados, agem sobre informacdes, transformam outros programas, fazem funcionar computadores e
redes, acionam maquinas fisicas, viajam, reproduzem-se etc. (LEVY, 2000, p.41)

15 «Acrénimo de Interface Digital para Instrumento Musical (...). Padrio de comunica¢io de programas e
equipamentos musicais entre si”’. (ZUBEM, 2004, p.61)

6" A siringe é o aparelho vocal dos passaros, um 6rgdo no fundo do peito do péassaro que foi projetado
especialmente para o canto.
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O que estou expondo sdo os varios fatores musicais significativos que vao se definindo

ao longo da historia. E que, desde o inicio do século XX, vdo se modificando cada vez mais

rapidamente ao passar de cada dia. Como se as descobertas paradigmaticas, em pequenos

periodos de tempo, se tornassem cada vez mais comuns em nossos dias. Desse modo, para um

entendimento desse processo, exporei alguns aspectos histéricos da musica, segundo a

linguagem musical que se desenvolveu a partir de determinadas obras no tonalismo, e que na

atualidade se tornam indispensaveis para a compreensao musical:

Ha& séculos, pois, fazemos musica no Ocidente com uma gama de doze notas, todas
situadas no interior do intervalo chamado oitava, e que dividem, assim, a oitava em
doze intervalos iguais (...) Deles retém sete e constroi com eles a gama chamada de dé
maior: dd, ré, mi, fa, sol, 14, si. (BARRAUD, 1975, p. 16)

Antes de comecar a escrever sobre as possibilidades composicionais da musica de

Albery, para maior esclarecimento vou colocar abaixo um pequeno resumo de Barraud (1975,

p. 32) sobre o sistema tonal, e mais adiante sobre a ruptura do mesmo.

O intervalo de oitava que delimita o espaco vital onde coabitam todos 0s sons com que
se faz masica no ocidente.

A escala dos doze sons que dividem este intervalo de oitava em doze pequenos
intervalos rigorosamente iguais entre si: 0s semitons.

Os sete sons que a musica ocidental entre esses doze sons e com 0s quais constroi uma
escala-tipo chamada modo de dé.

A constituicdo desde modo, definimos por uma sucessdo imutavel de intervalos, tanto
maiores (tons), como menores (semitons).

A possibilidade de reproduzir esta sucessdo de intervalos ou modos a partir de
qualquer um dos graus da escala de doze sons, gracas a colocacdo em jogo dos cinco
deixados de reserva no momento da selecdo. O que coloca a disposicdo dos musicos
um grande numero de tonalidades diferentes, dotadas cada uma de seu carater e de sua
cor.

A possibilidade, para o compositor, de passar de uma tonalidade para outra dentro de
uma mesma peca, por meio do que se chama de modulacdo.

A constituicdo dos acordes perfeitos de trés sons; obtidos sobre cada um dos graus da
escala pela superposi¢cdo de dois sons com intervalo de terca ( a terca é o intervalo
obtido cada vez que se salta um som sobre dois, subindo a escala).

A hierarquia rigorosa que da a trés sons da escala e aos acordes perfeitos construidos

sobre estes trés sons uma primazia: absoluta em relagdo aos outros, sendo estes trés
18



sons o primeiro grau (ou tonica), o quinto grau ou dominante, 0 quarto grau
(subdominante) e que bastam para determinar sem perigo de erro a tonalidade em que
nos encontramos.

e A possibilidade, para os musicos, de ir mais longe na superposicéo das tercas, criando

acordes dissonantes.

Assim se observa que as propostas musicais que predominaram na mdsica erudita
durante mais de trés séculos, desde o século XVII, foram a partir do final do século XIX se
tornando limitadas para as expressfes musicais que viriam a tona no seculo XX. Definindo,

junto com outras linguagens artisticas, a arte contemporanea

Uma das principais caracteristicas da mudsica moderna, na acepg¢ao nao estritamente
cronoldgica, é a sua libertagéo do sistema de tonalidades maior e menor que motivou e
deu coeréncia a quase toda musica ocidental desde o século XVII. (GRIFFITHS,
1988, p. 7)

Abaixo, algumas palavras de Barraud (1975) sobre o acentuado processo inicial de

formulacdo dessa musica que chamamos contemporanea:

Vimos Richard Wagner instalar na Musica uma espécie de cromatismo organico que
ndo faz caso da hierarquia unificadora classica e visa ordenar, numa unidade mais
ampla, as tonalidades fugidias em que faz circular sua melodia continua.(...)

Por outro lado, vimos Debussy e alguns outros alargarem o sistema tonal pelo retorno
aos modos medievais, orientais ou antigos, ou 0 comprometerem gravemente
adicionando-lhe a gama por tons. (...) (BARRAUD, p. 49)

Outros como Bartok, apoiando-se sobre o folclore, esse sim, bem vivo, tentaram a
exploracdo dessa fonte abundante e a realizacdo de um cromatismo de um género
novo. Outros, como Milhaud e o primeiro Prokofiev, pensaram em encontra um
principio de renovacdo da linguagem naquilo que se chamou politonalidade... Outros,
como Schoenberg, Berg e Webern, ndo viram outra direcdo a seguir a ndo ser aquela
em que Wagner os havia colocado, conformando-se, assim, aos que lhes parecia uma
fatalidade historica da qual mais tarde tirariam as Gltimas conseqléncias.

Outros, enfim, como Ravel, Roussel, mas sobretudo Stravinsky, consideraram que o
sistema tonal tinha em si mesmo o principio de sua permanéncia, sendo preciso acabar
com o cromatismo desagregador e afirmar, ainda que violentamente, o poder vitorioso
do diatonismo que exploraria em seu proveito todas as descobertas harménicas desse

inicio de século. (BARRAUD, 1997, p. 50)

Acima temos propostas para uma nova mauasica. Propostas estas que vdo além do
simples equilibrio tonal, e expressam as transformacgdes desse sistema trazendo novos
mecanismos e um novo modo de pensar aquilo que ja existia na arte musical.

No entanto, durante esse percurso, surge a adaptagdo aos novos recursos tecnologicos.
Desenvolvem-se as ideias sobre 0 acaso e a aleatoriedade. O ser humano se vé dentro de um

processo composicional em que suas vontades ndo sdo mais, absolutamente, a ordem dos
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resultados. Os sons se tornam conceitos complexos, e 0 novo material sonoro marca o inicio

de novas compreensoes:

Gracas as pesquisas da Escola Polonesa, vimos alargar-se a nocdo de som até vé-la
aplicada a complexos acusticos de espessura, de densidade variaveis, e que algumas
vezes chegam a se distender ao ponto de ocupar um intervalo de oitava, ou ainda mais.
Vimos nas obras dos Gltimos anos a imbricacdo das células ritmicas fazer-se de tal
forma cerrada, atuar sobre duracGes tdo breves que, praticamente, ndo se pode ir mais
longe sem ter que calcular, pela Matematica, os efeitos que se pode esperar dela e sem
exigir dos interpretes proezas que seus centros nervosos, o jogo de seus reflexos e sua

constituicdo muscular deixem de colocar ao seu alcance. (BARRAUD, 1997, p. 149)

Assim, se desenvolvem as tentativas de libertacdo para uma mdusica abrangente, de
forma ndo apenas musical, mas como uma totalidade da vida. Hoje, para Albery, é a MUsica
Transmésfica, o resgate desse desejo presente na musica. Uma musica que nos encanta diante
das descobertas cientificas e tecnoldgicas, pois, de fato, a técnica e a teoria musical no
decorrer da historia nada mais expressaram que aquilo no qual as épocas caminharam
dialeticamente, para novamente nos vermos diante dos conceitos de mousiké. Mas o que é

mousiké?

(...) a construcdo da teoria musical dos gregos ndo foi pensada apenas da Optica
formal ou técnica, por ndo ter em mira apenas o entendimento daquilo que se escuta.
Ela é uma parte da mousiké, um conceito matricial que engloba tudo o que envolve
uma presenca sonora — o0 canto, as palavras, as dancas, a matematica e seus derivados -
, pois, em um sentido amplo, equipara-se por identidade ao conceito de 1dgos o
conceito uno e universal que fornece as condicGes da organizacdo do mundo.

Mas se a mousiké é considerada possuidora de um poder intrinseco que regula e
ordena o universo, tal s6 ocorre porque ele também ndo apenas equipara ao logos, mas
ainda aos conceitos de cosmos e harmonia. Em razdo do seu poder encantatorio - pois
é musa -, domina 0 mundo e a vida, porém pode ser dominadora e utilizada pelo
homem, como musica. (TOMAS, 2002, p. 109)

Lia Tomas evidencia a ideia de que em uma nova musica- a linguagem musical

contemporanea-, se apresentam os antigos entendimentos gregos da mousiké

O que nos levou a essa aproximacgdo entre periodos aparentemente tdo distintos foi a
verificacdo de que uma parte dos escritos tedricos, dos métodos composicionais a da
pratica musical desse século retoma- em certa medida e em um outro contexto- tanto
a ambiéncia dos tratados musicais anteriores ao século XVII1I como o entendimento do
conceito grego de mousiké. (TOMAS, 2002, p. 111)

E observam-se os fatos que nos apresentam essa nova musica:

No que se refere a masica, observou-se a queda de formulas que se encontravam em
seu limite de saturacdo, pois ndo tinham forgas para reagir a propria crise. Assim, a
ruptura com a tonalidade e com as formas, a liberagdo da dissonancia (e mesmo a
abolicdo do critério consonancia-dissonancia), o emprego de tonalidades diversas
justapostas a da polirritmia, a infiltracdo oriental e o uso de escalas ndo temperadas, a
absorcéo do ruido, da improvisagdo e do aleatdrio, o advento da musica eletroacustica,
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a inssercdo de materiais extramusicais e todo tipo de experimentacdo comegam a se
instalar, configurando, gradativamente, ~experiéncias e paisagens musicais
diferenciadas. (TOMAS, 2002, p. 113)

No livro Musica Transmorfica (2012) de Albery e Tiago Albuquerque, sédo
apresentados sete pressupostos tedricos que embasam novas técnicas matematicas e fisicas
para entender e fazer musica a partir de qualquer fendmeno existente. Utilizando-se néo
somente de formulas matematicas sobre 0 mundo fisico e biolégico, mas de um novo modelo
de consciéncia. Alcancando arquiteturas, anatomias de seres vivos, ondas, teoremas, etc. Que
dentro da Musica Transmorfica Biologica, temos como sub-ramo a Mdsica Universal das
Linguagens, também chamada de a Musica Viva da Floresta, a qual se utiliza das
vocalizagcBes dos animais. Faremos agora uma curta abordagem sobre estes principios
somente para esclarecer 0s conceitos da transgeneralidade, mas ndo para usar 0S processos
composicionais especificos da musica transmorfica. Pois, 0s conceitos musicais usados neste
trabalho de pesquisa sobre a linguagem musical dos animais foram retirados dos conceitos e
regras desenvolvidos no trabalho “Timbres da Natureza Amazonica I”” (2000).

A principio a transgeneralidade é uma epistemologia que abarca um modelo de
consciéncia, e o transmorfismo possui em si uma estrutura capaz de resumir 0 universo
circundante em musica. Segundo a transgeneralidade qualquer objeto ou evento é uma
unidade multipla em um determinado ponto natural de intercessdo, e que possui em si
infinitas realidades simulténeas. “A Mdusica Transmorfica é naturalmente transgeral e exige
de seus aprendizes um bom preparo e desempenho em uma grande quantidade de artes e
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ciéncias, o que nem todo mundo possui”

O portal transgeral € constituido pela mente humana, debrucada sobre uma TME
[Tabua Mental Extrapolada] (sendo que a referida tdbua é formada a partir do mundo
externo, da superficie, e do mundo interno, compostos pelas aludidas unidades
primarias fundamentais, assim como também pelos pontos naturais de intercessao, ou,
ainda, de conceitos, valores, e significados simultdneos de saberes distintos), que
origina uma nova maneira de raciocinar, decodificar, principiar, assimilar, criar e
desenvolver as artes em bercos cientificos, filos6ficos, religiosos e desportivos, o que
nos dad como resultado as permutagdes dos infinitos contidos no ser humano.
(ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 42)

Para que esta nova forma de compreenséo seja possivel, Albery e Tiago Albuquerque
elaboraram sistemas de calculo numérico para a experimentagdo de suas teorias.

Denominaram de Portal Transgeral para o estado mental (ou olhar consciencial) diante das

7 (ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 419)
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manifestacBes transmorficas. E da T&bua Mental Extrapolada (TME) que entendemos
cientificamente a transgeneralidade, ou a arte-ciéncia como € bem mais definido, pois néo
podemos definir o transmorfismo somente como uma analise fixa. Portanto, definir um objeto
ou evento transmorficamente se traduz em uma infinidade de subjetivacdes, mas nos

contentaremos com definigfes que estiverem ao nosso alcance. Considerando que “a tabua
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mental extrapolada porta as fun¢des e equagdes matemadticas das formulagdes musicais™ ",

vejamos alguns ramos desta ciéncia abaixo:

Musica Universal das Linguagens (transmorfica);
Mdsica Transmérfica quimica;

Mdsica Transmérfica numérica equacionada;
Mdsica Transmérfica quantica (atbmica);

Mdsica Transmorfica cosmica;

Mdsica Transmérfica eletromagnética;

Mdsica Transmérfica neuroeletroquimica;
Mdsica Transmérfica geométrica;

Mdsica Transmérfica arquitetdnica;

Mdsica Transmérfica geografica;

Mdsica Transmérfica conceitual,

Mdsica Transmérfica bionuclear;

Mdsica Transmérfica realista;

Modsica Transmorfica estrutural;

Modsica Transmérfica bioldgica; etc.
(ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 139)

A seguir vemos um exemplo basico do uso dos conceitos do transmorfismo no canto
do péssaro uirapuru-verdadeiro, ficando bem claro que este canto pode ser entendido como
muitas realidades simultaneas, e que destas realidades se definird os principios iniciais da

transgeneralidade, que sdo o Ponto Natural de Intercessdo e as Realidades Simultaneas.

(...) Um canto Natural de um péssaro uirapuru-verdadeiro, cientificamente, dentro do
transmorfismo, também é simultaneamente, uma geometria espacial, uma equagdo
matematica, um determinado aroma, uma solu¢do quimica... Sendo assim, podemos
encontrar varios tipos de classes e ordens de Realidades Simultaneas, inerente ao
mencionado canto, quando o mesmo é estudado transmorficamente. Essa infinita
quantidade de valores e significados simultaneos, pertencentes a universos distintos,
ao universo primario da vocalizagdo do uirapuru-verdadeiro, torna a referida
vocalizacdo instantaneamente em uma Unidade Mdltipla, que se manifesta
caleidoscopicamente e que esta situado em um determinado Ponto Natural de
Intercessdo. (ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 17)

No transmorfismo acontece uma transparéncia em relacdo ao entendimento de

gualquer objeto ou evento como um fenémeno fisico-matematico para a retirada de aspectos

% Ibidem. p. 70)
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musicais, transformando ndmeros em frequéncias e intervalos, melddicos, harménicos ou

ritmicos:

Destarte, no portal transgeral, uma onda sonora passa a ser uma multiplicidade
musical, podendo conter, simultaneamente, varias flutuacdes musicais, pois quando
tiramos da onda, sua estrutura arquitetnica, extraimos da referida estrutura uma
grande quantidade de linhas melddicas e harménicas. I1sso se 0 nosso foco mental
estiver dirigido para a arquitetura produzida pelo fenémeno ondulatério, que nada
mais é do que uma extensdo do corpo da onda transladado em arquitetura. Porem se
olharmos através do portal, para outro ponto produzido pelo referido fenémeno,
extrairemos também desse ponto uma grande diversidade de melodias. O mesmo
ocorre com qualquer equacdo, fisico-matematica, qualquer desenho, qualquer
conjunto de tempos distintos, enfim, tudo ja é musica (implicita), antes de ser
percebido como tal. (ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 45)

“Uma tdbua mental extrapolada deve ser concebida como um universo constituido de
universos superpostos, simultaneamente interativos entre unidades-mdultiplas transgerais que
originam efeitos especificos e aleatorios”. **

Abaixo vemos um exemplo de fazer musica transmorficamente utilizando um conjunto
de seis folhas, relacionando os respectivos comprimentos longitudinais com as frequéncias de

notas musicais.

L, =0,78972493m < Nota L4,
L, =0,527074581 < Nota Mi,
L3 =0,591613015 < Nota Ré,
L, = 0,443210407 <> Nota Sol,
Ls = 0,418358557 < Nota Sol#,

Ls = 0,39485756 <> Nota L4,
(ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 234)

Albery e Tiago Albuquerque definem esta visdo, a partir dos pressupostos do
transmorfismo, como “Caleidoscopio Transgeral Transmorfico”, que se situa em uma
“Unidade Multipla”, carregada de varias ‘“Realidades Simultineas” que se interligam por
“Pontos Naturais de Intercessdo”, que se processam em ‘“Transmutagcdes Transgerais
Transmorficas”. Tudo isto se comprovando cientificamente por meio de exposi¢es das
experiéncias e das composi¢Ges musicais que sdo apresentadas no primeiro livro.

Para entender estes conceitos, como diria Sekeff, cheio de “aconceitualidades” %, a
mausica transmorfica toma forma em sua expressdo musical, se auto explicando no ato criativo

de sua existéncia, assim, “o conceito como atividade ¢ livre, independente e necessario, nao ¢

¥ (ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 66)
% Sekeff aborda este termo para a dimensdo poética que se desdobra sobre a propria masica.
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dado, mas criado” (LABOISSIERE, 2007, p.72), para que se possa dizer que esta mdsica é
uma Arte-Ciéncia ja posta em experimentagdo nas praticas de seus métodos.

A seguir vemos exemplos de arquétipos utilizados para composicoes.

Figura 1 — Mdsicas Transmorficas

As trés imagem?® sdo consecutivamente, o arranjo de folhas sobre o caule, o frontdo do
Ver-0-Peso e o Carrilhdo dos Anéis de Saturno. Todas demonstradas em composicdes
musicais.

Este recurso é para facilitar o entendimento da linguagem musical contemporanea em
Albery Albuquerque, com seu transmorfismo e com o foco inicial (ou principal) que é
linguagem musical dos animais. Pois, todas as caracteristicas apontadas para 0s conceitos de
uma mausica contemporanea estdo, direta e indiretamente ligadas a linguagem musical dos
animais. Veremos adiante, mais especificamente sobre o canto natural do uirapuru, como
essas sonoridades vinda dos animais sao expressdes musicais auténticas, e que até 0 momento
ainda ndo foram detalhadas completamente.

No entanto, vale ressaltar, que no momento, todo esse caminho de pesquisa, da visao
que temos desta nova linguagem, no que se refere a Musica Viva da Floresta, fica dependente
do computador. A outra etapa do trabalho sobre esta linguagem consiste na construcdo de
instrumentos que possam expressar as gamas dos animais, 0s Instrumentos Ecologicos. Em
relacdo aos Instrumentos Ecologicos, as amostras sonoras- samples-, deixam de ser o centro
da escuta, depois, é claro, do canto natural® do animal.

Assim os samples perdem a importancia, pois o préprio instrumentista podera executar
seu proprio Uirapuru, o seu Sabi, a sua Onga, enfim, seu canto animal por meio do estudo da

nova linguagem, que canta a propria vida ja presente em nosso inconsciente no decurso de

2 Imagens extraidas do livro “Musica Transmorfica” (2012)
%2 E a vocalizagdo propriamente dita do animal.
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toda a evolucdo, a historia humana podera conhecer milhGes de géneros musicais novos, que
ndo decorrem somente de um processo cultural, mas de um processo da génese vital onde se
manifesta todos os mistérios de nossa vida neste planeta. Ocorrendo também assim, uma
consciéncia ecoldgica.

Outro fator importante na musica contemporanea foram as tentativas iniciais de
formulacdo de uma nova linguagem musical baseada na natureza, como aquela que foi

realizada por Olivier Messiaen:

Desde muito jovem, ele esteve atento a essa musica da natureza. Dotado de um ouvido
extremamente agugado e habituado por sua propria musica a descobrir numa linha
melddica as menores variagOes ritmicas, chegou a identificar o canto de centenas de
espécies de péassaros diferentes a nota-las segundo nossos métodos habituais, o que o
leva a tomar como unidade ritmica valores extremamente breves e a interpretar em
nosso sistema modal intervalos que ndo entrariam nele em estado puro. Pois 0s
passaros ndo conhecem nossa escalas e, para fotografar exatamente seu canto, seria
preciso dividir a oitava em muito mais do que 12 sons. (BARRAUD, 1997, p. 75)

Com Messiaen chegamos a um campo bem diferente. Ndo temos um caso de um
musico de balé, nem de um folclorista. Ele ndo foi a vilarejos afastados para observar
a vida de camponeses semiprimitivos, mas apenas aos bosques, atento ao canto dos
passaros. De fato, € um contemplativo, um meigo. Seu caminho natural é deixar
transbordar de seu coracdo melodias sem fim, que ndo venham a ser perturbadas em
seu livre escoamento por nenhuma regulamentacdo arbitraria, regidas apenas pelo
controle interior de um gosto e de uma sensibilidade ndo acomodadas por férmulas
feitas. (BARRAUD, 1997, p. 76)

No entanto, as visdes de Messiaen ndo podem ser assemelhadas ao que Albery
Albuquerque descobriu, pois as propostas musicais se diferenciam no momento que 0s
contextos historicos se tornam completamente independentes em suas formas de expressdo
musical. S&o inspiracGes parecidas, mas sdo condicOes diferentes. Sendo que Albery
aproveitou suas condicOes para ter conclusdes sobre o canto dos animais, 0 que Messiaen

jamais teria. Albery sistematizou suas conclusdes e as provou, 0 que ninguém fez.

Reflexdes

O trabalho de Albery Albuquerque Junior se refere aos aspectos musicais colhidos dos
cantos dos animais. A pesquisa de Albery ndo se resume apenas ao uirapuru, mas a muitos
outros animais. No entanto 0 que nos importa no momento, para as abordagens sobre o género

musical uirapuru-verdadeiro, é apenas as analises sobre o canto do uirapuru. Esta analise sé se
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tornou possivel gracas ao uso de uma tecnologia adequada e uma vasta leitura sobre uma
filosofia musical que acompanha os aspectos musicais das sonoridades vinda dos animais.

No entanto, vale ressaltar, que as propriedades estéticas descobertas por Albery
Albuquerque e todo o conteudo tedrico e filoséfico, foi uma experiéncia de musico e
naturalista , pois esta experiéncia se realizou sem equipamentos e sem 0S recursos que hoje
sdo usados na pesquisa. Ou seja, entendendo a pesquisa em seu todo, se percebe claramente o
processo de estruturacdo dos fundamentos da pesquisa de Albery, que é a “musicalidade pura

vinda da floresta®®”

, mais especificadamente da floresta Amazonica. Do intuitivo para o
cientifico, e mesclando tudo em uma sé musica, como afirma Albery Albuquerque, “a musica
verdadeira nasce do coracdo” (informacdo verbal), ou melhor, nasce diante de nossas
conviccdes e percepcdes sobre a vida, sobre a natureza pura.

Segundo o poeta Carlos Pard, “com musica ele ndo humaniza os animais, Albery se

animaliza.” E segundo o ornitélogo americano Peter Marler:

(...) a linguagem-dos-passaros também fornece a chave do conhecimento das grandes
leis da natureza, abre as portas da iniciacdo espiritual, divinatdria e cientifica,
permitindo adquirir imensos poderes... A materializacdo em Alma-Péssaro por Albery,
indica a mensagem oculta, profética, poética para a perpetuacdo dos povos... Em todas
as partes do mundo, receber os segredos da natureza é ser capaz de profetizar...
Aprendes sua linguagem, falar sua voz, equivale a estar em comunhdo com o espirito
coletivo. (PARA, 2005)

Albery classifica cada musica de um determinado animal segundo a sua escola®”.
Assim, por exemplo, a escola do uirapuru-verdadeiro tem suas melodias analisadas, tiradas de
cada momento da vida do animal, expressando certas necessidades frente ao seu meio. No
entanto, fica uma curiosidade, deixada como interrogacdo por Albery: Serd que essas
melodias poderiam ser alteradas significativamente em um futuro proximo de uma espécie,
trilhando caminhos para um gosto musical consciente do animal? Algumas citagdes de
Santoro e Angelo (2000) podem apresentar algumas conclusdes sobre uma suposta

criatividade presente nos animais:

As hienas mentem para se dar bem. Quando cagam em bando, uma delas sempre fica
alerta & presenca de concorrentes mais fortes, como ledes. Se aparecer algum, ela da
um latido e o grupo foge. Mas as vezes a vigia engana as companheiras. Mesmo sem
ver nenhum ledo, ela soa o alarme. Enquanto o bando se dispersa, a amiga-da-onc¢a
fica sozinha com a comida. (...)

(...) todos os bichos possuem a capacidade de resolver um problema sem precisar
testar todas as solugdes possiveis na pratica. “Isso € sinal de que eles s3o capazes de

% 0 que Albery chama de “musicalidade pura”, sdo as sonoridades vindas dos seres vivos da floresta, o que
constitui o material inicial da pesquisa.

0 sentido de escola musical se estende para uma relacdo com as sonoridades executadas pelos animais em
determinados momentos comportamentais em comunidade.
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pensar, ainda que num nivel muito basico”, diz o biélogo americano James L. Gould,
da universidade de Princeton. (SANTORO e ANGELO, 2000, p.26)

Os chimpazés sdo capazes de se reconhecer no espelho, coisa que nenhum outro bicho
faz. Para muitos pesquisadores, isso € um indicio que eles tém consciéncia. (...)
Afinal, consciéncia ainda é uma linha diviséria entre a mente humana e a mente
selvagem. “E muito dificil dizer saber se os animais a possuem de fato. Ndo d4 para
entrar na cabeca deles”, disse a Super o Americano Donald Griffin, de Harvard.
(SANTORO e ANGELO, 2000, p.27)

(...) a pesquisadora Irene Pepperberg, da Universidade do Arizona, apresenta um
balango de 22 anos de pesquisas com papagaios, entre eles o “genial” Alex. Ela afirma
que, além de imitar a voz humana, essas aves consequem entender o que falam.
(SANTORO e ANGELO, 2000, p.25)

O caso dos papagaios cinzentos derruba pelo menos uma certeza dos cientistas: a de
que a capacidade de linguagem dependem unicamente de um cortex cerebral muito
desenvolvido. “Eles tém um cortex pequeno, mas usam outras regides do cérebro para
falar” (...)

A linguagem ¢é considerada a mais alta capacidade mental do homem.”Ela sé surge
como resultado final do desenvolvimento cognitivo”, disse a Super a psiquiatra Maria
das Gragas Oliveira, da Universidade Federal de S&o Paulo. Para falar, explicou a
psiquiatra, nos precisamos de habilidades como memdria e consciéncia bem
desenvolvidos. Mas nesse ponto o ser humano também néo esta sozinho. (...)

Desde a década de 70 pesquisadores ensinam grandes primatas, como orangotangos,
bonobos e chimpanzés, a se comunicar com humanos usando a linguagem dos sinais.
Um dos casos mais famosos é o de Panbanisha, um bonobo fémea com um
vocabulério de 3.000 palavras. Seu filho, Nyota, esta aprendendo a digitar em um
teclado especial num centro de pesquisa em Atlanta, Estados Unidos. (SANTORO e
ANGELO, 2000, p.25)

O bidlogo Louis Herman, da Universidade do Havai, ensinou golfinhos a entender
comandos dados por linguagem de sinais. Ele demonstrou que os animais tém uma
compreensdo rudimentar de sintaxe, isto é, da estrutura das frases. (SANTORO e
ANGELO, 2000, p.29)

Este grupo de chimpanzés da reserva de Gombe, na Tanzénia, usa varetas de 60
centimetros de comprimento para pegar cupins. Eles enfiam os gravetos nos buracos e
esperam 0s insetos subirem nele. Macacos da Costa do Marfim usam um método
diferente de caca, sinal de costumes distintos.

Para o primatologista Christophe Boesch, do instituto de Antropologia Evolutiva Max
Planck, na Alemanha, (...) as diferengas sdo tdo gritantes quanto ao uso de garfos na
Franca e de pauzinhos no Japdo. Sinal de que esses animais conseguem transmitir
conhecimentos para outras geracdes. Ou seja, eles teriam cultura- um traco humano
por exceléncia.(...)

(...) saber que se sabe é exclusividade de uma Unica espécie- o sabido homo sapiens
sapiens. Mas bem que eles chegam perto. “A mente humana sem davida deixa sua
marca no planeta”, diz Houser. “Mas noés ndo estamos sozinhos nesse processo.”
(SANTORO e ANGELO, 2000, p.30)

Certamente minha pesquisa sobre o trabalho de Albery ndo atinge conhecimentos

aprofundados sobre a ornitologia. De acordo com Albery, o aspecto ornitoldgico do processo

comportamental, estudado por varios estudiosos em todo 0 mundo, ainda € muito misterioso.

Né&o sabemos, por exemplo, se o canto do passaro vai além de sua genética e de suas herancgas

em comunidade, chegando a habilidades artisticas. Ou se esse piu®, genético ou adquirido em

comunidade, se enquadra realmente dentro dos conceitos da irracionalidade. Ha varias

2> 0 piu é um termo utilizado para designar um determinado tipo de canto de um determinado animal dentro de
uma determinada comunidade.
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duvidas pelos caminhos das argumentagdes cientificas, ou poder-se-ia dizer mais
apropriadamente, filosoficas.

Acho que todas essas pesquisas nos levam a apenas um caminho: o da sensibilidade.
Vivemos em um meio ambiente em que a cada dia, novas forcas de destruicdo se somam, e é
claro, de tomada de consciéncia dessa destruicdo. Esse fato esta mais que provado e vivido
por todos neste planeta. Dessa forma, temos que assumir uma nova postura de sensibilidade
em meio a todo o tipo de relacdo que temos com 0 meio em que vivemos. Pensarmos na vida
ndo somente como a vida humana, mas ultrapassemos 0s nossos preconceitos em relacao a
vida como um todo: nds e todos os seres Vivos.

Albery ndo buscou uma férmula para uma nova mdusica, mas descobriu uma nova
riqueza que aos pouco se revela ao mundo, aos poucos se percebe 0 quanto é necessario para
uma nova consciéncia ecoldgica e musical, pois, a aparente inocéncia destas sonoridades
carrega em si toda historia da evolucdo da vida neste planeta. Como se procurassemos a nossa
génese em meio a uma nova musica vinda da floresta, e é claro também, em nds mesmos.

Albery diz que “as pessoas estdo desarticuladas da natureza” e “quando comegam a
ouvir os meus CDs elas comegam a prestar mais aten¢ao nos animais”.

A mdsica natural de um ser natural, e ndo artificial ou cultural, € uma mdsica que
expressa a vida em sua pureza, em sua plenitude de harmonia®. N&o como a velha historia
humana, que sempre, em uma determinada época temos que voltar o olhar para outra época,
Ou mesmo nos re-adaptarmos em um novo sistema contemporaneo, de um novo pensamento,
de uma nova arte. Ou seja, estudar ou se sustentar em algo para a compreensao ou efetivacao

de algum modelo artistico.

“(...) uma obra de arte jamais sai do nada. E um elo de uma cadeia; e s6 se consegue
atingi-la se forem seguidos todos os elos que levam até ela.” (BARRAUD, 1997, p.
11)

Mesmo entre os artistas do século XX que abordaram certa relatividade da

compreensdo da obra de arte em relacdo ao seu aspecto historico.

Mas ¢ claro que, no contexto das artes, a expressao “moderno” remete antes a estética
e a técnica do que a cronologia. E portanto justificavel que uma “historia concisa da
musica moderna”, ja em si uma aparente contradi¢do, remonte quase um século, como

20 (...) a propria etimologia da palavra “harmonia” contem em si o vasto campo de aplicagdes e concepgdes do
termo, pois o prefixo ar ou har, componente de muitos verbo indo-europeus, significa a unificacdo dos
contrérios ou elementos conflituosos ordenados em um todo. Como decorréncia, esses verbos tinham, na Grécia
antiga, um campo de extensdo muito amplo que englobava ndo somente a performance musical a afinagdo do
instrumento, mas também um vinculo fisico (corporal) e uma pacificacdo mental. (TOMAS, 2002, p.97)
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parece logico que ignore certa musica mais recente mas menos moderna pelo método
como pela sensibilidade. (GRIFFITHS, 1997, p. 7)

(...) é preciso reconhecer que, no caso da Musica, essa visdo completa e objetiva das
coisas talvez seja mais dificil do que qualquer outra arte, porque a Musica evolui ndo
apenas nas suas formas, na sua técnica, no seu estilo e nos seus modos de expressao,
mas também na sua linguagem. (BARRAUD, 1997, p. 11)

Neste inicio do ultimo quarto de século, é confuso o panorama musical, ja dificilmente
suscetivel de avaliacdo de um ponto de vista histdrico (...)

Pode-se argumentar que a atividade artistica parece sempre incoerente e multiforme
aos olhos dos contemporaneos, e que os tracos comuns definem-se apenas mais tarde
(...) (BARRAUD, 1997, p. 183)

Estas citacbes mostram o0 quanto € necessario uma atitude critica frente as
argumentacdes historicas para a compreensdo de um estilo musical. Estilos estes que até agora
tiveram suas origens a partir do sistema musical humano, uma mundo sonoro que esteve ao
alcance de nossas percepcoes.

Abordando as possiveis composicdes nessa nova linguagem musical, talvez os tracos
comuns, citado acima, que se solidificam para uma elaboragdo - poderiamos dizer, légica do
discurso musical - sdo 0s momentos que tomam o carater humano das composi¢des baseadas
na musicalidade dos animais. Seria certamente um paradoxo que se estabelece na musica de
Albery. Humano e ndo-humano. Uma obra que vem de uma auséncia cultural, de um vazio
humano, de um ser ndo racional. Mas que depois de apoderado pelo ser humano mausico,
toma forma de linguagem e nos expressa algum significado. No entanto, mesmo depois da
exploracdo dessa riqueza musical, escondida nos animais, ndo descoberta na natureza pela
nossa visdo limitada - ausente de nossa prépria natureza -, o que nos resta de humano e do que
Albery chamou de musica natural é ainda a interrogacdo que nos permitimos para 0
desenvolvimento das escolas musicais baseadas nessa nova linguagem musical. E por isso, ela
¢ uma mdsica humano-natural-cultural-primitiva-selvagem-animalesca, o que nos faz
compositores da prépria vida, mas que, ainda sendo musicos dotados de uma cultura, somos
obrigados a humanizar aquilo que nos vem do ndo-humano.

Entdo, agora com a nova masica da floresta voltamos nosso olhar para o inicio de
tudo, ndo para 0s gregos, ou para a musica medieval, ou para as novas propostas eletrénicas
do século passado, mas para o inicio da vida.

Mais adiante vou expor considerag¢fes sobre as principais informacdes descobertas até
agora sobre a musicalidade do uirapuru-verdadeiro. No entanto, a principio, ja fazendo parte
do préprio entendimento composicional do género musical uirapuru-verdadeiro, alguns
esclarecimento musicais sdo necessarios em termos de valores e instrumentos iniciais para a

absorcdo dos materiais sonoros vindos do uirapuru-verdadeiro.
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A linguagem

Um breve esclarecimento sobre o termo “discurso simbolico” apontando para 0s textos

de Swanwick:

(...) Como forma de discurso, as artes podem trazer signos e sinais para o nivel de
formas simbdlicas (...) Essas funcfes simbolicas tém o potencial tanto para

transmissdo como para a transformacao cultural. (SWANWICK, 2003, p. 49)

Swanwick expressa em suas palavras o que podemos por de valor em nossa vivencia
musical, ou seja, nos opormos aos limites culturais dos conceitos absolutos e limitados, e

aceitarmos a pluralidade dos entendimentos musicais:

N&o temos de adotar a linha essencialista, que propde, em primeiro lugar, validar
universal e absolutamente determinados conhecimentos. Nem somos obrigados a
seguir a trilha do conhecimento pensado como especifico e refletidor de um dado
grupo cultural. Como individuos, ndo podemos seguir nosso caminho cegos por
algumas verdades preexistentes, nem somos depositarios inertes da pratica cultural
local. Se ndo conseguimos nos aproximar das verdades universais, podemos, pelo
menos chegar a alguns pontos de negociacdo. I1sso € possivel somente por meio dos
processos simbolicos, criando e compartilhando significados e valores.
(SWANWICK, 2003, p. 39)

Entendimentos e conceitos vistos até agora como processos complexos, relativos e até
mesmo “sem significados™’. Mas, sempre de um angulo humano.
A mdasica pondo a prova o ser humano como um apreciador limitado, dentro dos

elementos musicais que ele mesmo estruturou, codificou e decodificou:

Certos elementos implicam outros elementos e, assim, forcam a mente em direcdo as
antecipagdes que nos deixam perceber grandes estruturas musicais. Sem tal sistema,
qualquer sistema musical seria igualmente provavel em todos os momentos e
estariamos para sempre na posicdo de uma crianga que aprende pela primeira vez a
ouvir musica. Assim os significados da musica, seus movimentos e emocgdes, devem
ser necessariamente expressos através dos dispositivos do costume musical e serdo
percebidos apenas pelos que estiverem impregnados desses costumes. (JOURDAIN,
1998, p. 377)

Nas palavras principais de Albery: “Nao apenas imitamos o passaro”. Quer dizer que,
no ato de uma execucdo musical baseada nos géneros musicais vindos da linguagem musical
dos animais ndo nos limitamos ao processo de replicagdo dos fendmenos sonoros, mas

criamos e manifestamos as possibilidades de um novo conceito dentro de nossa linguagem:

2’ O fato é que o acontecimento que constitui a interpretacio musical ndo se reduz a um trabalho de

decodificacdo e codificacfo signica. (LABOISSIERE, 2007, p. 63)
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Diz-se das artes em geral, e especialmente da mdsica, que sdo a imitacdo da Natureza.
Esse fundamento é sem divida alguma, verdadeiro se for bem compreendido, mas,
embora possa ser Util em uma situacdo, podera ser prejudicial em outra na qual ndo
seja corretamente entendido. A Natureza, que é objeto imitado pelas artes, ndo é,
como os artistas vulgares imaginam, a natureza fisica cujos fenémenos tocam os
sentidos, mas sim aquela que faz com que suas maravilhas manifestam-se a
inteligéncia dos artistas. Se tomarmos como modelo as formas materiais da Natureza,
iremos nos restringir a ser copistas servis, frios imitadores. Ao buscar tomar
perceptiveis as belezas intelectuais da Natureza, podemos fingir ser um criador e
chegar ao sublime, em qualquer género. (ANTOINE, 2004, p. 105)

A partir dessas definicdes, percebe-se a existéncia do discurso simbolico e de sua
pluralidade. Vimos acima o compartilhamento de significados e valores, a necessidade da
impregnacéo destes significados para a compreenséo e a superagao de nossas expectativas por
meio do ato criativo.

Partindo de materiais sonoros ndo compreendidos, mas ja descobertos, que Sd0 0S
cantos naturais, chegamos ao ponto de escolha de caminhos. Dessa forma Albery
Albuquerque realizou as estruturagdes iniciais de sua pesquisa. Elaborando regras para um
desenvolvimento sistematico da nova musica.

Em seu trabalho de pesquisa, Albery também teve que criar novos termos- uma série
de neologismos para dar conta das novas defini¢cbes descobertas. Ele pesquisou uma nova
linguagem, que decodificada no meio humano, originou um sistema, uma organizagao
coerente das extensas descobertas realizadas na expressdo composicional. Portanto, diversos
fatores ritmicos, melddicos, timbristicos, e até harmonicos, foram vistos como novos diante
da complexidade dos cantos dos animais. Elementos musicais novos que necessitam de novos
recursos para sua execucdo, como os Instrumentos Ecoldgicos e uma nova notagdo musical
que esta sendo desenvolvida.

Assim a pesquisa de Albery foi, e ainda é executada com intuito ndo so de favorecer as
praticas de uma apuracdo cientifica ja existente e definida, mas para dar clareza no
entendimento dos cantos vindos da natureza, e para atingir tal finalidade, Albery se apoia em
uma mdasica que se abre para todos os campos do conhecimento e que também possui 0
carater do desconhecido.

Assim como algum tempo atras os registros de cantos de animais foram comentados
sem 0 acompanhamento de uma tecnologia que tornaria possivel a percepcdo dos fatores
sonoros das nuangas musicais, ou como 0s musicos contemporaneos, mais especificadamente

Pierre Schaeffer, chamam de objetos sonoros®, aproveitando todas as formas de fendmenos

%8 A designacdo de objetos sonoros por Scheaffer “[...] traz contribui¢des decisivas para a formulagio tedrica da
musica da segunda metade do século XX. Ele consegue ‘[...] trazer ao dominio da consciencia auditiva um
conhecimento profundo da matéria sonora em seus diversos aspectos[...]” (MENEZES, 1996, p. 21),
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audiveis executados dentro de um tempo, a mdusica feita com os cantos dos animais

certamente ainda ndo estd totalmente aparente, ou seja, 0 material sonoro dos cantos dos

animais, colhido e registrado, ainda carece de significados.

Quem sabe esses significados, que se unem intimamente ao aspecto ecoldgico,

poderiam ser um dado pertencente a semantica da paisagem sonora®’, pois, os estudos dessa

nova linguagem descoberta por Albery, se desenvolvem dentro de uma relagéo entre o aspecto

natural e cultural:

As nocdes ecoldgicas anteriormente descritas sdo propriedades emergentes, ja que
estdo acima do nivel estritamente fisico de andlise. Estdo num nivel superior
(ecoldgico) que resulta da interacdo entre percebedor e ambiente. Tais propriedades
emergentes possuem significados perceptuais que sdo independentes de aspectos
culturais. Para aplica-los a andlise de obras musicas teremos que estabelecer uma
relacdo entre propriedades ecoldgicas e culturais. Gibson (1966, 1979) chama de
percepcdo de segunda-mdo aquelas que envolvem significados culturais ou
linglisticos. Podemos pensar na diferenga entre os dois tipos de percep¢do como
possuindo semanticas diferentes, uma naturalizada e outra paradigmatica (simbolica).
No estudo da composi¢do e andlise de paisagens sonoras ambas devem ser
consideradas. (TOFFOLO, 2003, p.8)

No entanto, é claro que as sonoridades dos animais ndo devem se resumir apenas ao

aspecto da paisagem sonora, as sintaxes dessa linguagem musical ainda estdo por ser

exploradas e a sua semantica debatida.

DELIMITACOES

As delimitacdes sdo necessarias para compreensdo das principais fundamentagdes na

estruturacdo dessa linguagem musical.

Regras

A seguir vou expor algumas relacdes existentes entre os termos criados na pesquisa

dessa nova linguagem.

Termos:

possibilitando ndo s6 sua descri¢do, mas, principalmente, auxiliando na percepg¢do do fendmeno sonoro.”

(ZUBEN, 2005, p. 21)

A palavra Soundscape (paisagem sonora) foi um neologismo introduzido por R. Murray Schafer. Diz respeito
a um material sonoro que carrega em si uma énfase aos aspectos concretos de seu significado.
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ANIMAL

CLASSIFICACAO TAXIONOMICA

COMUNIDADE

CANTO NATURAL

GRAFIA MUSICAL

MELOFORMULA REAL

MELOFORMULA REAL MULTIGENERICA
TONALIDADES NATURAIS

ANDAMENTO NATURAL

RITMO REAL

RITMO REAL DERIVADO

RITMO REAL DERIVADO IMITATIVO

RITMO REAL MULTIGENERICO

RITMO LIVRE

CANTO DERIVADO

CANTO DERIVADO LOCAL

CANTO DERIVADO DE COMUNIDADES DIFERENTES
CANTO DERIVADO DE CLASSIFICACAO DIFERENTE
CANTO DERIVADO DE CLASSIFICACAO E COMUNIDADES DIFERENTE
SEQUENCIA INTERVALAR REAL

SEQUENCIA INTERVALAR DERIVADA

SEQUENCIA INTERVALAR DA MELOFORMULA REAL
SEQUENCIA INTERVALAR MULTIGENERICA
SEQUENCIA INTERVALAR LIVRE

AGLUTINACAO

SISTEMA

MODO MUSICAL REAL

GENERO MUSICAL

ESCOLA MUSICAL

Acima temos os principais termos que foram criados para a compreensdo dessa nova
linguagem oriunda do universo sonoro natural dos animais, oriunda no sentido de sua origem.
Sendo que a partir dessa origem a linguagem se desenvolve e se recria, com novos padroes
expressivos da sonoridade composicional criativa do ser humano.

Elaborei uma sintese do que ja foi descoberto até agora, lembrando mais uma vez, que

todas essas particularidades surgidas dos elementos musicais dessa nova linguagem néo séo,
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absolutamente, definitivas. Algumas podem ser deixadas de lado e outras devem ser
acrescidas. No entanto esses principios j& foram necessarios em algumas composi¢oes, e
estabeleceram a complexidade e a beleza esperada do inicio de um grande caminho de
evolugdo musical das propostas estabelecidas por essa nova linguagem musical.

Lembrando que estas regras de composicéo estdo nos anexos desse trabalho. Para que
tenha coeréncia o fluxo musical que envolve os conceitos e regras de composicéo.

Primeiramente temos o animal, com sua classificacdo taxionémica e sua comunidade.
Aspectos inerentes a qualquer sujeito desta pesquisa.

Posteriormente temos o primeiro objeto sonoro: o canto natural. Ele define em si o
inicio do primeiro dado simbdlico de nossa pesquisa: a grafia musical do animal escolhido.

Por meio da grafia musical temos 0s seguintes processos: a analise da sonoridade e da
musicalidade, para que de certa forma rustica, procurar os primeiros sentidos da semantica
musical. E como todo estudo, as primeiras definicbes da sintaxe musical. Assim
estabelecemos, ou essa grafia estabelece, as primeiras meloférmulas® presentes neste canto.

Munidos do dominio compreensivo dessa grafia, passamos a explora-la de forma a
criar modificaces para que o carater musical do animal ndo se perca. Exploramos o aspecto
expressivo de seu tempo, de seu material sonoro organizado num espago de tempo complexo
para a nossa concepcao temporal musical. Logo ap6s, na manipulacdo e compreensdo desse
universo sonoro, com 0 jogo timbrisco animalesco elaborado na expressdo criativa,
percebemos que surge o conceito de canto derivado®.

Dessa forma, com a compreensdo dos cantos derivados, das sequéncias intervalares
que deles facam parte, temos um dominio que nos permite adentrarmos no conceito de
aglutinacdo. Que fard& com que os cantos se misturem e, de certa forma, criem novas
estruturas horizontais e verticais em uma nova masica.

Com todos esses agentes composicionais ativos e dindmicos que evoluem de maneira

linear e simultaneamente. Para que aconteca a sistematizacdo desse processo musical. Assim,

30 g . . .
E o grupo de notas musicais pertencentes a um Canto Natural de um determinado animal - que se sucedem

por certo ndmero de graus super conjuntos (considerando-se as comas de som) conjuntos, ou disjuntos
ascendentes ou descendentes, dentro de uma oitava. Da Meloférmula Real, poderemos construir e classificar
seus intervalos, definir tonalidades, construir campos harménicos com seus respectivos acordes e criar
harmonias.

31 E uma melodia criada exclusivamente com os elementos musicais de um Canto Natural ou de vérios Cantos
Naturais de um Gnico animal.
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as composicOes sdo analisadas dentro de formas e conceitos mais amplos, para
compreendermos de fora do que acontece dentro. Os sistemas®” apontam algumas conclusdes.
No entanto, como todo processo dialético, voltamos ao inicio. Voltamos para
analisarmos o aspecto ritmico e melddico destas sonoridades. O ritmo real e suas variantes, e
a sequéncia intervalar real e sua variantes. Com 0s conhecimentos vistos anteriormente
podemos apontar o modo musical real®®. Para que se expressem os cantos imitativos para a
cristalizacdo do género musical e, posteriormente, da escola musical.
Enfim, para visualizarmos os termos principais que deixei em negrito e em fontes de
tamanho maior. Em ordem, 0s termos séo:
e Animal
e Canto natural
e Grafia musical
e Meloférmula musical
e Ritmo real
e Canto derivado
e Sequéncia intervalar real
e Aglutinacéo
e Sistema
e Modo musical real
e Escola musical
De certa forma estamos lidando com relages lineares e ao mesmo tempo simultaneas.
Observando a imagem abaixo (Figura 1), podemos perceber um fluxo musical
dindmico, em que todos 0s elementos musicais que surgem a partir de um canto natural de um
determinado animal, sdo dependentes do todo.
As relagbes que se seguem se desenvolvem de cima para baixo, das caracteristicas
organicas particulares de um animal em seu meio, até chegar as definicbes de uma escola
musical. Ou seja, parte da natureza pura e se desenvolve até as delimitacbes da nossa

linguagem.

%2 0 Sistema Natural é o conjunto de regras e hormas que determinam, organizam e enquadram uma composicao
(melodia e arranjo) dentro da linguagem musical dos animais.
% Modo musical é o estudo sistematizado e minucioso do universo sonoro extraido de vérios Cantos Naturais,
pertencentes a diversos animais de mesma classificacdo taxiondmica em cicios de vida diferente - em
comunidade, em familia, em dupla ou apenas de um elemento.
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No entanto, a0 mesmo tempo, vemos que hd uma relacdo direta e ativa com todos os
elementos iniciais. Sendo assim, a origem ainda permanece. A musicalidade animalesca

permanece para o devido carater da musica vinda da floresta.

SEQUENCIA INTERVALAR REAL
SEQUENCIA INTERVALAR DERIVADA
SEQUENCIA INTERVALAR DA MELOFORMULA REAL
SEQUENCIA INTERVALAR MULTIGENERICA

RITMO REAL DERVADO IMITATIVO
RITMO REAL MULTIGENERICO
RITMO LIVRE

SEQUENCIA INTERVALAR LIVRE

=/

MELOFORMULA REAL > AGLUTINACAC
MELOFORMULA REAL MUL ERICA

TONALIDADES NATURAIS

ANDAMENTO NATURAL
FLUXO MUSICAL

\

CANTO DERIVADO
CANTO DERIVADO LOCAL
CANTO DERIVADO DE COMUNIDADES DIFERENTES
CANTO DERIVADO DE CLASSIFICACAO DIFERENTE
CANTO DERIVADO DE CLASSIFICACAO E COMUNIDADES DIFERENTE

FLUXO MUSICAL

MODO MUSICAL REAL
GENERO MUSICAL

ESCOLA MUSICAL

Figura 2 - Fluxo musical

O passaro uirapuru-verdadeiro

Primeiramente, antes de todas as relagOes diretas com a teoria que constitui, pelo
menos até agora, 0 género musical uirapuru-verdadeiro, vou dizer quem € esse passaro
conhecido como uirapuru.

Segundo o relato de Albery, o uirapuru verdadeiro se resume em “(...) um passaro de
porte médio, vive na parte baixa da floresta, se alimenta de frutos e insetos (...)”.

O nome cientifico deste passaro é Cyphorhinus aradus, pertence ao filo Chordata, sua
classe e das Aves e € da familia Troglodytidae. Sua plumagem é pardo avermelhada. Possui

bico forte e pés grandes. Seu habitat é em florestas Umidas, em terra firme, e também em
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florestas de varzea. Tem um comportamento bastante irrequieto. Veja a foto do uirapuru-

verdadeiro a seguir.

Figura 3 - Uirapuru-verdadeiro

Segundo a ornitologia a fonacao nas aves € um fendmeno bastante peculiar da espécie.

As aves possuem um sistema respiratorio mais complexo e a produgdo de som ocorre
na siringe situada na porgdo inferior da traquéia e é formada de um conjunto de cordas
cartilaginosas. A arquitetura e o tamanho variam entre os sexos (dimorfismo sexual) e
a espécie. Nas aves, a propria siringe é uma caixa de som completa, diferentemente
dos demais mamiferos em que a caixa necessita de estruturas ressonadoras. Outra
particularidade notével é que a ave pode cantar enquanto respira e ha espécies que
cantam até 2 minutos continuos. (NISHIDA, p. 11)

Sobre o seu canto:

Com um canto longo e melodioso, sua "intencdo" € outra: a atracdo para
acasalamento. Esses cantos duram de dez a quinze minutos ao amanhecer e ao
anoitecer, na época de construcdo do ninho. Durante o ano todo, o uirapuru canta
apenas cerca de quinze dias. O canto do uirapuru ecoa na mata virgem. O som, puro e
delicado como o de uma flauta, parece ter saido de uma entidade divina. Os caboclos
mateiros dizem com grande conviccdo que, quando canta o uirapuru, a floresta
silencia. Como se todos os cantores parassem para reverenciar o mestre. (CICCO,
2006)

Segundo Camara Cascudo (1979, p. 888) o primeiro registro sobre o canto do passaro

foi feito pelo inglés Richard Spruce (1908), entre 19 de novembro de 1849 e 6 de janeiro de

1850. Durante uma excursdo de Obidos ao Rio Trombetas.

Um pequeno passaro despertou-me o maior interesse, embora nao o tivesse visto, o
uirapuru (passaro pintado). Ao ouvi-lo, confirmei tudo o que dele me falavam,
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realmente a ave cantava como se fosse uma caixa de musica. Certo dia, na hora em
que as aves e 0s animais estdo mais silenciosos, tive o prazer de ouvi-lo bem préximo.
Eram inconfundiveis os claros sons metélicos, exatamente modulados como
instrumento musical. As frases eram curtas, mas cada uma incluia todas as notas do
diapasdo, e depois de repetir a mesma frase umas vinte vezes, passava subitamente
para outra, de quando em vez com a mudanca de clave de uma quinta - maior, e
prosseguia por igual espaco. Normalmente fazia uma breve pausa, antes de mudar de
tema. Eu ja o escutava, hd bastante tempo, quando me ocorreu a idéia de fazer a
transcrigdo musical. A seguinte frase é a mais frequente:

21
1
b - sl 1
A -

Simples como é, esta musica era vinda de um musico invisivel no fundo da mata
selvagem, de uma magia que me encantou. (VAINSENCHER, 2006)

Adiante relatamos abordagens parecidas com estas de Richard Spruce, sobre a beleza
do canto do péassaro uirapuru, as caracteristicas de timbre, ritmo e melodia, obviamente
adequadas ao seu tempo, e décadas mais tarde, em outro contexto, vemos com Albery outras
possibilidades e o engendramento de outras originalidades. E como todas as teorias
revolucionérias da histéria da humanidade, a pesquisa de Albery acrescenta um elemento
importante nesse processo.

Outro relato, segundo o livro As Aves-Simbolos dos Estados Brasileiros de Roberto
Gongalves de Oliveira (2003), foi:

A chamada de adverténcia, segundo SICK (1984), é um baixinho k-k-k-krrra. O canto
¢ notavel, composto por uma série de estrofes relativamente curtas, bem variadas e de

andamento rapido, estrofes estas que tem um fundo ventriloquo. (OLIVEIRA, 2003,
p27)

Temos também o naturalista Joham Dalgas Frisch (1964), que conseguiu registros do
canto do passaro durante o periodo de 20 anos em que viveu na Amazonia gravando os cantos
de passaros, no entanto seus relatos sdo mais sobre os “poderes sobrenaturais do péssaro”
(OLIVEIRA, 2003, p. 26), e outras suposic¢des nada cientificas.

Segundo OLIVEIRA (2003, p. 24), uirapuru também é conhecido como Guirapuru que
significa “péssaro que ndo ¢é passaro”.

De acordo com os conhecimentos da Biologia, mais especificamente na area da
ornitologia, vemos varios assuntos relacionados ao uirapuru, que abrangem seus aspectos

estruturais e comportamentais. O que poderemos saber a partir dai s@o apenas informacoes
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sobre o funcionamento de organismo e algumas particularidades comportamentais colhidas
em algumas determinadas comunidades de péssaros da espécie Cyphorhinus aradus.

Outro fator que devo relatar € sobre um outro uirapuru verdadeiro que segundo Albery
vive em algumas regides do sul da Amazonia, esse uirapuru € o Cyphorhinus modulato. Este
passaro, de acordo com suas pesquisas possui um canto mais harmonioso e lento que o
Cyphorhinus aradus que é encontrado mais ao norte da Amazonia e possui um canto mais
rapido, o que faria do Cyphorhinus modulato um uirapuru mais autentico, ou mais verdadeiro.

O que foi dificil ndo observar, foi que durante as minhas audi¢bes e andlises das
amostras sonoras dos cantos naturais colhidos por Albery, percebe-se claramente alguns
trechos harmdnicos, as vezes parecendo ser até mais de dois sons simultaneos. O que seria
mais um fator que deixo apenas como uma contribuicdo para um posterior trabalho, ou
mesmo um entendimento maior sobre o presente.

Meus estudos ainda sdo insuficientes para algumas andlises relativas a espécie
conhecida como uirapuru-verdadeiro, pois o detalhamento deste assunto ainda ndo integra os

objetivos deste presente trabalho.

A Melaférmula Real

Segundo Albery ndo podemos definir a sequéncia de sons emitidas em um canto, de
um determinado uirapuru-verdadeiro, de “escala”. Pois a partir do modo musical real do
uirapuru-verdadeiro, definindo as diversas alturas, com notas do sistema temperado e comas
de som — sabendo também que em um s6 canto de uirapuru se ouvem todas as notas do
sistema temperado -, seria bastante complexo no momento da composicao definir a origem
das notas, de uma “escala” de uirapuru-verdadeiro. Pois, a pesquisa, para muitos, se limita em
uma escala composicional. Mas depois de analises de sonoridades complexas, verifica-se que
ndo se apoiam somente em um padrdo logico de uma sequéncia de sons, que ndo se expressam
tendo como origem algum sistema musical humano, que ndo atendem a exigéncias culturais

9934

de uma, como diria SEKEFF (2007), “aconceitualidade ¢ indu¢do™*" na musica:

Em virtude de sua esséncia, a linguagem musical ndo exprime situacdes equivocas.
Aconceitual, é marcada pela ambiguidade; aconceitual é incapaz de determinar a
formacdo de ideias claras e categdricas; aconceitual é polissémica, favorecendo

% Esses termos sdo abordagem de Maria de Loudes Sekeff (2007), que dizem respeito ao carater ndo definitivos
que temos que atribuir ao fendbmeno musical perante o ato composicional, como uma linguagem dindmica e
diversificada em seus conceitos.
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maltiplas leituras. Dotada de sentido- pois significantes sdo articulados na sua
construcéo e realizagdo-, ainda assim a musica nada diz, pois sentido ndo quer dizer
significacdo, sentido quer dizer referente. E quanta coisa toma entdo prognancia na
musica, exatamente porque ela escapa da significacdo! (SEKEFF, 2007, p. 32)

E tendo a musica no ato da escuta, para a concretude desta aconceitualidade em uma
inducdo, Sekeff diz:

Ela [a musica] é indutora das atividades motora, afetiva e intelectual em razéo de seus

elementos constitutivos- ritmo, melodia, harmonia, timbre-, de seus parametros

formadores- duracdo, altura, intensidade, densidade, textura- e de seus motivos

sintaticos e relacionais, todos com poder de co-mover o receptor que, ha escuta, acaba

por responder afetiva, intelectual e corporalmente a esses elementos de
“comunicagdo” postos em jogo por ela, musica. (SEKEFF, 2007, p. 42)

Essas duas abordagens de Sekeff nos ajudam a iniciar a compreenséo que precisamos
ter como musical na musica uirapuruna, ou seja, 0 que temos que ter como principio musical
antes de vivenciarmos uma musica, que como ‘“discurso simbdlico” (SWANWICK, 2003) se
torna uma forma de reinventarmos 0s nossos valores como seres humanos ligados a vida deste
planeta; que ndo somos independentes desta terra. Ou seja, a aconceitualidade e a inducdo na
musica sao fatores de uma masica que nos pertence, enquanto que a linguagem musical dos
animais aos animais pertence. Mas a apropriacdo destas propriedades pertencentes a esse
estudo fazem parte do processo de entendimento, pois a linguagem enquanto tal, é uma
propriedade fundamental na cultura humana.

A partir desse entendimento, Albery se propds a chamar uma elaborada sequéncia de
sons de um animal de meloférmula real do canto natural. Partindo dai, temos um
desenvolvimento dinamico dos elementos que formam esta estrutura. Sendo assim ndo
poderiamos chamar simplesmente de escala, denominacdo esta de um conjunto de sons
estaticos originarios de nosso sistema musical. Como o préprio Albery diz: “A musicalidade
dos animais ndo tem nenhum compromisso com o sistema musical humano”.

A meloférmula real do canto natural ndo é simplesmente a sequéncia de sons de nossa
considerada escala musical, mas é também uma sequéncia de intervalos que expressam as
particularidades composicionais de um canto de um determinado animal estudado. Portanto, a
sequéncia de intervalos obedece a uma ordem dindmica e coerente com o contexto estudado,
Ou seja, 0 passaro e seu contexto.

N&o podemos deixar de procurar também, o conceito mais apropriado para a
musicalidade uirapurina dentro da composicdo musical. Esse conceito ¢ o de ‘“escola

musical”. Um conceito que abrange um maior campo para a €Xxecugao das composicoes dentro
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do género musical uirapuru-verdadeiro, um estagio de concretizacdo do género uirapuru-
verdadeiro na histdria, estabelecendo todos os fatores musicais culturalmente.

Albery conta que a meloformula real da espécie pertence ao modo musical real de um
canto natural de determinado animal. Sendo que uma existente escala, ja constituida dentro de
nossos padrdes humanos, seria uma elemento relativo, ou até mesmo de deturpagdo da escola,
pois constituiria apenas uma sequencia de notas de um determinado canto executado em um
determinado momento de vida do passaro, e ndo uma sequencia de sons que classificariam os
cantos deste passaro em todas as formas de sonoridades de cantos possiveis. Assim, este

elemento (a escala), néo se integra definitivamente na linguagem musical dos animais.

A Escola Musical

A escola musical esta intimamente ligada a outra particularidade desse género musical
que ¢ o conceito de “modo musical”. De acordo com os conhecimentos de ornitologia de
Albery, os animais de mesma classificagdo taxiondmica e mesma comunidade, executam
cantos semelhantes, em suas nuangas sonoras, para uma determinada “expressdo de
necessidade”. Essas nuangas ndo sao perceptiveis ao ouvido humano. Sao micro-intervalos e
muitas variedades de sons e ruidos, tudo isso com um elevado grau de dinamismo, como diz
Albery, “um espirito selvagem”.

Um Gnico animal de uma determinada espécie, exercita no seu dia-a-dia, varios tipos
de vocalizacdo (alerta, defesa, ataque, luta, cio, fome, etc...). Essas vocalizagdes
(cantos naturais) sdo determinadas, pelo seu banco genético e pela relacdo que o
animal trava com o seu universo circundante. Os perigos e deleites de viver,

detectados pelo seu sistema nervoso, sdo imediatamente traduzidos e enviados a seu
cérebro, como impulsos eletroquimicos os quais serdo expressos pelo corpo do animal

em forma de movimento e som. (PARA, 2005, p. 14)

Fazendo uma analogia com a cultura humana, esse conceito de “modo musical dos
animais” equivale a “comunicac¢do”. Claro que isso esta muito longe do que sabemos sobre o
comportamento dos animais. Albery diz que o ornitdlogo Piter Maler ja escreveu sobre
algumas curiosidades da execucdo dos cantos de aves, principalmente se referindo ao ato de
criagédo de sons, o que seria bastante anormal dentro dos valores de uma irracionalidade posta
diante das aves. Enfim o que é importante é sabermos que 0s sons emitidos pelas aves sao
ricos e raros, pois nunca tinha sido estudado, considerando essas complexidades. Sobre isso

Albery diz: “Nao podemos dizer academicamente que 0 passaro estd se comunicando”.
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Segundo Albery existem dois pontos fundamentais para o estabelecimento de
estruturas que atendem aos processos composicionais do género musical dentro de um
Sistema Natural. Sdo o ritmo real e a sequéncia intervalar real do canto natural. Esses dois
conceitos, e todos 0s outros, que expressam as regras dos elementos pertencentes a
musicalidade dos animais, se encontram no encarte do cd Cantos da Natureza, que esta
integralmente nos anexos do presente trabalho.

O ritmo real do canto natural ¢ “a sequéncia linear de células ritmicas de um Canto
Natural, ordenadas pelo proprio animal, na hora em que ele esta vocalizando™.

A sequéncia intervalar real ¢ “a sequéncia de intervalos melddicos, de um Canto
Natural, ordenada pelo proprio animal, na hora em que ele esta vocalizando”.

Para compreendermos melhor o papel de um canto derivado imitativo dentro da
constituicdo do género musical uirapuru-verdadeiro, e suas relacbes com as definicbes de
ritmo real, sequéncia intervalar real e os aspectos expressivos do modo musical real. A este

respeito, vejamos nas palavras do proprio Albery:

(...) para compormos um canto derivado imitativo temos que primeiro determinar com
qual o tipo de canto natural iremos trabalhar. Podendo ser este um canto natural de
cortejo, de defesa, ou qualquer outro. O importante é determina-lo. E a partir dai,
estudar minuciosamente a forma musical deste canto natural escolhido; sua dindmica,
as expressGes musicais que nele existem, e todas as outras caracteristicas musicais que
porventura dele facam parte (...) ( ALBUQUERQUE, 2000)

E mais:

(...) Utilizando-nos entdo, do ritmo real canto natural e da sequéncia intervalar real
poderemos compor um canto derivado imitativo. As figuras ritmicas poderdo ser
meticulosamente mudadas de seus lugares originais, e recombinadas com a intencéo
de formar um ritmo real derivado imitativo. Se incorporarmos a este ritmo real
imitativo uma sequéncia intervalar derivada, isto &, recombinarmos os intervalos
musicais existentes no canto natural, por exemplo, de uma onca pintada, e
procurarmos sempre expressar uma certa agressividade, um espirito primitivo. E
executarmos isso através de timbres roucos e arranhados, obviamente estaremos
criando um canto derivado imitativo ( ALBUQUERQUE, 2000)

Ou seja, 0 modo musical real do animal depende inicialmente de uma anéalise musical
feita a partir da grafia musical do canto natural em que se encontram o ritmo e a sequéncia
intervalar real do animal. No entanto, para que haja a cristalizacdo da escola musical, deve
haver um profundo conhecimento do animal em relagdo ao seu local de vida e 0 seu
comportamento, pois temos acdes peculiares proprias de cada espécie. E essas a¢Oes estdo
diretamente ligadas aos seus respectivos cantos. Dessa forma os cantos naturais S&o

estruturados dentro de situagdes em que o género musical do animal é desenvolvido.
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Agora, para desenvolvermos um modo musical do uirapuru-verdadeiro, teriamos que
ter, pelo menos, um conhecimento sobre a origem dos trés cantos que sdo utilizados nesta
pesquisa. O que ndo temos no momento. Assim, 0 que nos resta, é apenas a analise dos trés
cantos, com suas grafias musicais e nossas argumentacdes ainda ndo concluidas.

Sabemos até agora que, particularmente, os uirapurus possuem uma grande variagcao
melddica em seus cantos, muitos saltos intervalares e um cromatismo intenso, efeitos

estridentes, graves e roucos, utilizando sons temperados e comas de sons.

O GENERO MUSICAL

Segundo a enciclopédia eletronica livre Wikipédia®, “os géneros musicais ou géneros

musicais sdo categorias que contém musicas que compartilham elementos em comum”. Os
géneros definem e classificam musicas em suas qualidades, e entre os diversos elementos que

concorrem para a definicdo dos géneros pode-se apontar:

« instrumentag&o (que instrumentos sdo mais frequentemente usados);

« texto (conteldo sacro, profano, romantico, idilico, etc.);

« funcéo (preltdio, encerramento, danca, ritual, etc.);

« estrutura (linear, segmentada, repetitiva, etc.);

o contextualizacdo  (local de interpretacdo, contextualizacgdo  geogréfica,

contextualizacdo cronoldgica, contextualizacdo etnogréafica, etc.)

H& também outros aspectos presentes na contextualizacdo do género musical nos

atuais meios de produgdo musical:

O género musical é definido entdo por elementos textuais, socioldgicos e ideoldgicos,
€ uma espiral que vai dos aspectos ligados ao campo da producdo as estrategias de
leitura inscritas nos produtos midiaticos. Na rotulagéo esta presente um certo modo de
partilhar a experiéncia e o conhecimento musical, ou seja, dependendo do género,
elementos sonoros como distor¢cdo, altura e intensidade da voz, papel das letras,
autoria e interpretacdo, harmonia, modo, melodia e ritmo ganham contornos e
importancias diferenciadas. (JANOTTI, p. 6)

% https://www.wikipedia.org
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Lia Tomas deixa bastante coerente o significado que podemos atribuir ao termo género
musical, por meio de seus livros que abordam a mdsica na historia, refletindo sobre aspectos
da linguagem musical em relacdo aos tratados musicais e a outros escritos sobre mausica,
desde os antigos gregos até o nosso periodo. Esta autora ndo define o termo de maneira direta,

ela mostra na historia como este termo foi utilizado e nos da no¢des de como emprega-lo.

(...) se 0 modelo da linguagem verbal ndo pode ser usado como parametro para julgar
esse género musical, a partir do que ou de qual modelo se podera julga-lo? Caso a
musica instrumental tenha a capacidade de imitar ou expressar sentimentos especificos
de forma precisa, como explicar o fato de grupos diferentes, ouvindo uma mesma
musica, estabelecerem relagBes completamente distintas com relacdo ao seu
significado? O fato de um ouvinte ndo reconhecer na mdsica instrumental um
significado, é suficiente para afirmar que ela ndo tenha significado algum? E ainda
necessario que a musica instrumental tenha algum significado? (TOMAS, 2005, p. 82)

Portanto, para que exista um género musical temos que dar atencdo a certas
particularidades dos fendmenos musicais envolvidos. Ou seja, particularidades que se
cristalizam para a consolidacdo de um determinado género musical.

Sobre a particularidade sonora dos cantos dos animais, Albery nos diz, sobre o aspecto

melddico:

Os sons dos animais nos proporcionam melodias de onde extraimos as comas de som.
Coma de som ¢ a nona parte de um tom. Dentro de um tom - por exemplo - do D6
para 0 Ré - onde a distancia desse intervalo de 22 maior é de um tom - temos nove
quartos de tons diferentes; nove alturas distintas, que geralmente os nossos ouvidos
ndo conseguem distinguir com precisdo, por estarem acostumados a trabalhar
musicalmente de acordo com o Sistema Temperado, onde a menor distancia
considerada é a de Meio Tom, ou seja, um intervalo de 22 menor. Isto quer dizer que
as quatro comas e uma subcoma que existem sdo deixadas de lado. Porém, um
Uirapuru, por exemplo, além de utilizar todas as notas do Sistema Temperado,
também faz uso, com grande beleza, das comas de som que, de vez em quando,
aparecem em seus cantos. E ndo sé os Uirapurus, mas muitos outros animais emitem
comas de som em seus cantos. Note-se que os programas de computador que usamos
para auxiliar na pesquisa para escrever e ouvir as melodias e os arranjos decorrentes
da linguagem musical dos animais ndo executam e nao escrevem comas de som, pois
sua notagdo musical estd baseada no Sistema Temperado. ( ALBUQUERQUE, 2000)

Portanto, temos diante das sonoridades dos animais, agora mais especificadamente
sobre o uirapuru-verdadeiro, a questdo matematica dos infinitos sons. Ou seja, Albery
compara essas sonoridades a reta dos numeros reais, que contém entre dois nimeros
quaisquer infinitos nimeros. Entendemos assim, a falta de delimitacdo melodica destas
sonoridades, que sdo bem mais complexas que nossos sons temperados que s&o
simetricamente medidos e executados.

Sobre o aspecto ritmico:
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Devemos também evidenciar que, determinadas duragdes de sons ou siléncio,
apresentadas nos Cantos dos animais, muitas vezes ndo encontram correspondentes
imediatos exatos no quadro de valores de duracdo ja pré-estabelecido pelo nosso
sistema de ritmica, isto é, tais valores de duracdo poderdo ser previstos pela nossa
escala de duracfes ritmicas, mas ndo sdo utilizadas na nossa musica convencional.
Essas micro duragdes quando interligadas nos dardo uma nova concepg¢do métrica, no
que diz respeito, aos valores de som e siléncio, por exemplo: uma minima, seguida de
10 pontos, nunca chegara a ser uma semibreve. Essas duracfes de som sdo incomuns
no nosso sistema, porém ocorrem com grande freqiiéncia no decorrer das vocalizag6es
dos animais e so essas diferencas sutis de duracdo de som e de siléncio, que parecem
também ajudar, por exemplo, uma tribo de andorinhas a detectar que uma andorinha
criada em viveiro ndo faz parte de sua comunidade. Os programas de computador
criados para escrever e fazer soar a mdsica escrita ndo executam também esses tempos
de som e de siléncio. (ALBUQUERQUE, 2000)

Em relacdo ao ritmo real do canto natural do uirapuru-verdadeiro, temos as partituras
escritas por Albery. A grafia foi complexamente sincronizada em seus tempos, e aproximada
em relagdo as suas alturas. Nao sdo como j& foi dito, o meio final para o registro do canto. No
entanto, se percebe um jogo de micro intervalos de tempos caracteristico dos cantos
analisados.

Sobre algumas relagdes dos géneros musicais surgidos nessa nova linguagem Albery
diz:

Vocé pega a estrutura de uma determinada linguagem, por exemplo, do uirapuru, vocé
escreve a partitura e faz uma analise musical, sobre os saltos intervalares, ritmica,
pulsacdo, marcagdo, dindmica, compasso, e descobre que o uirapuru € um género
musical, entdo eu posso compor naquela estrutura, fornecida pela natureza, sem
plagiar o uirapuru, mas também sem perder e deturpar a linguagem dele. Entdo assim
como eu posso compor um chorinho sem plagiar o Ernesto Nazaré, por exemplo, mas
compor 0 meu chorinho também e manter o [género] chorinho.

Entdo o uirapuru é uma linguagem.

Depois eu vi que ele é uma escola também.

Ele me proporciona improvisar na linguagem dele, compor na linguagem dele,
contrapontear, traduzir qualquer musica para linguagem dele. (informacao verbal)

Para que possamos visualizar essas possibilidades composicionais do género musical

uirapuru-verdadeiro, e suas caracteristicas musicais, apresento a analise musical.

Analise do Género Musical Uirapuru-Verdadeiro

Albery definiu o passaro, dentro do cientificismo da pesquisa, como o arquétipo. Ele
seria a propria escola viva, dentro dos misteriosos caminhos que a ornitologia tenta desvendar.
Segundo ele, esse estudo do passaro uirapuru-verdadeiro € um processo multidisciplinar, pois

abrangeria varia ciéncias, como a informatica, a biologia, a linguistica, e outras.
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Mas o que importa realmente no decidido caminho que percorro, € 0 aspecto
musicoldgico, que segundo ele é a analise da estrutura sonora do passaro. Albery afirmou na
entrevista que o canto do passaro € um canto nas nossas conceitua¢des humanas, mas 0 que o
passaro emite, na variabilidade desse canto, ¢ uma “expressao vocalizada espontanea”, ¢ uma
linguagem vocalizada, pois ndo sdo sonoridades extraidas de execugdes ensaiadas ou
delimitadas por padrfes musicais fixos. Sendo que para a execucdo musical humana séo
aproveitadas varias outras particularidades sonoras do passaro; um aspecto extralinguistico
que abrange até o que ele chama de efeitos, como sons arranhados, roncados, atritados, e
outras nuancas da sonoridade uirapurina.

Essa estrutura sonora ira compor o que chamamos de género musical. Portanto, uma
analise da sonoridade uirapurina é a caracterizacdo segundo as nossas no¢oes de intervalo,
ritmo, dinamica, e outros aspectos fisicos da acustica.

Segundo Albery, o canto do uirapuru é um dos que mais se aproxima, na maioria das
vezes, ao sistema temperado, em comparagdo com outros animais estudados em sua pesquisa.

De acordo com Albery, variagdes do género uirapurino, como estrutura musical de
outros géneros, alheio as fundamentagfes musicais de sua pesquisa, seriam deturpacdes desse
género.

As definiges dos elementos basicos da musica, usados nessa andlise, foram tiradas de

Roy Bennett (1998). Para a leitura a seguir deve-se saber que:

e Abreviag6es usadas
m = menor
dim = diminuto
aum = aumentado
r = repete
asc = ascendente

desc = descendente

¢ No canto B foi apontado ao Uirapuru 1.2 pelo motivo de ser um canto pertencente ao
mesmo Uirapuru 1.
e As notas contadas abaixo se referem a todas que constituem a partitura, mesmo

aquelas que esté@o postas em ligaduras.
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e A cada nota, no item intervalos, se considera uma nova tonalidade maior, tendo a
mesma como tonica.

e Os motivos constam de uma visdo sugestiva.

e Segundo as regras estabelecidas na pesquisa de Albery, esta andlise constitui a

meloférmula real dos trés cantos.

Uirapuru 1 — Partitura Sincronizada *

Canto A
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Figura 4 - Canto A

e Notas: r (4) F, Bb, F, Bb, Db, G, r(2) G, Ab, Bb, Eb, r(2) Ab, C, r(2) B, r(2) B, Ab, F,
Ab, F, Ab, Ab, r(2) F, r(2) Ab, r(3) D, Ab, D, C, Ab, r(2) Ab, Bb, Db, r(3) Gb

e Intervalos: 4 asc, 4 desc, 5 desc, 17m asc, 5dim asc, 8 desc, 9m asc, 7m desc, 4 asc, 5
desc, 3 asc, 2m desc, 8 desc, 6 asc, 10 desc, 3m asc, 3m desc, 3m asc, 8 asc, 6 asc, 6
desc, 5dim asc, 5dim desc, 5dim desc, 7 asc, 5aum desc, 8 desc, 9 asc, 3m asc, 5 asc.

e Tessitura: Si bemol 2 — L& bemol 5 (regides 2, 3, 4 e 5)

e Motivo: com notas de tempo curto finalizando em nota de tempo maior.

% As partituras das sonoridades originais de animais estdo divididas em sincronizadas e facilitadas. As

sincronizadas sdo as que registram os Cantos Naturais dos animais, com bastante precisdo no que se refere ao
Ritmo Real do Animal e a Sequéncia Intervalar Real. Elas formam a base das trés composi¢des e tem leitura e
execucdo com um certo grau de dificuldade. N&o respeitam determinadas regras, como anacruse, dindmica e
expressdo. As facilitadas demonstram, na sua notagdo musical, regras inerentes a escrita tradicional da musica e
apresentam uma leitura e execucdo simplificadas. ( ALBUQUERQUE, 2000)
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e Velocidade (seminima): 200

Uirapuru 1.2— Partitura Sincronizada

Canto B
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Figura 5- Canto B
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Ex:

Notas: G#, D#, G#, E, C#, G#, E, D#, G#, A#, C#, G, G#, F, A, F, A, A, F#, A#,
D#, G#, D#, C#, r(2) A, A, G#, Ct#

Intervalos: 4 desc, 4 asc, 3 desc, 3m desc, 5 asc, 19aum asc, 7 asc, 26 desc, 7 desc,
31m asc, 5dim asc, 2m asc, 31m desc, 3 asc, 3 desc, 3 asc, 22 asc, 6 asc, 14 asc, 4
asc, 5 desc, 4 desc, 7m asc, 3 desc, 8 desc, 7 asc, 4 asc

Tessitura: La sustenido 1 — Sol sustenido 6 (regies 1, 2, 3, 4,5 e 6)

Motivo: com notas de tempo longo finalizando em nota de tempo menor.

SE NG
< Y

Velocidade (seminima): 200
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Uirapuru 2- Partitura Sincronizada

Canto C
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Figura 6 - Canto C

e Notas: C, r(2) G, r(2) D, G, B, C, D, F#, D, E, E, r(4) G#, r(2) B, F#, G#, r(2) Db, r(2)
F#, D#, r(3) F#, C#, F#, C, A#, r(2) A#, r(2) F#, F#, r(2) Eb, G#

e Intervalos: 5 asc, 4 desc, 4 asc, 5 asc, 9aum asc, 9 asc, 6 desc, 5Saum asc, 5 desc, 22
asc, 6 desc, 3m asc, 4 asc, 2 asc, 5aum desc, 4 asc, 6 asc, 22 asc, 6 asc, 13m asc, 5dim
asc, 10m asc, 8 asc, 2 asc, 8 asc, 10 desc, 4 asc

e Tessitura: DO 3 — Fa sustenido 6 (regides 3, 4, 5 e 6)

e Motivo: ataques com notas de tempo curto em contraste com nota de tempo maior.
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Ex:
HE

e Velocidade (seminima): 120

Caracteristicas Musicais

a) Foram usados trés cantos de dois uirapurus:

¢ Dois cantos de um uirapuru (Canto A, Canto B)

e Um canto de um uirapuru (Canto C)

b) As andlises foram tiradas das partituras sincronizadas
c) Tempos da seminima utilizados: 200 e 120

d) Textura monofénica

e) Tessitura:

e No primeiro e no segundo canto realizado pelo primeiro passaro a nota mais
grave € 0 Si bemol e a mais aguda ¢ o L4 bemol. No entanto, o canto B é
executado atingindo areas mais agudas e mais graves que o canto A.

e O canto realizado pelo segundo péassaro € constantemente executado na area
aguda.

e Nos dois cantos realizados pelo primeiro passaro a regido grave € mais
explorada e a extensdo dos cantos € maior em comparagdo ao canto do segundo
passaro.

f) Quanto a repeticdo de notas:

¢ No primeiro canto realizado pelo primeiro passaro ha 10 repeti¢ces de notas.

e No segundo canto realizado pelo primeiro passaro ha somente uma repeticéo
de notas.

¢ No canto realizado pelo segundo péssaro ha 10 repeti¢des de notas.

g) Quanto aos intervalos:

e No primeiro canto realizado pelo primeiro passaro ha: 11 intervalos justos, 8
menores, 7 maiores, 4 diminutos e um aumentado.

¢ No segundo canto realizado pelo primeiro passaro ha: 12 intervalos justos, 5
menores, 10 maiores, um diminuto e um aumentado.

¢ No canto realizado pelo segundo passaro ha: 12 intervalos justos, 3 menores, 7

maiores, 1 diminuto e 3 aumentado.
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h)

)

p)

Q)

Em todos os cantos h4 uma grande quantidade de graus disjuntos. E alguns saltos
intervalares incomuns nas melodias da musica tonal.
Quanto a auséncia de notas:

e No primeiro canto realizado pelo primeiro passaro a nota Mi ndo se encontra.

e No segundo canto realizado pelo primeiro passaro as notas DG, Ré e Si ndo se

encontram.

¢ No canto realizado pelo segundo péssaro as notas Fa e L& ndo se encontram.
Sabendo que comas de som estdo presente no canto do uirapuru e que pelo motivo de
usarmos o sistema temperado para a analise musical, as notas foram arredondadas, ou
seja, aproximadas para executarmos 0s cantos em instrumentos temperados. Assim
percebemos que o uirapuru-verdadeiro executa todas as notas do sistema temperado,
porém na realidade, executa também algumas comas de som.
Em todos os cantos ha a presenca constante de sincopes.
A nota Fa geralmente surge na preparacdo de canto.
No canto A executado pelo uirapuru 1 a nota Ab é executada 11vezes. Como se nesse
canto a nota central da melodia fosse o Ab. Até agora nada podemos dizer com
certeza, apenas percebemos 0 caso como uma repeticdo caracteristica desse canto.
Para uma anélise apropriada teriamos de ter pelo menos varios outros cantos, e ter o
conhecimento do modo musical deles, 0 que no momento n&o temos.
Se percebermos na partitura, quase sempre ha uma nota ascendente e uma
descendente, como em ordem. De um intervalo de quarta se seque um de quinta
descendente.
O maior salto foi o de quatro oitavas e um tom e meio, ou seja, um intervalo de 31m.
Executado no canto B.
Em relacdo as possibilidades composicionais, ou 0 que se pode compor por meio
destas analises, podemos compor um canto derivado e também um canto derivado de
comunidades diferentes. Sabendo que essas composi¢cOes podem ser baseadas em
sistemas musicais proprios desta pesquisa, mas podem também se incluirem em
composicdes que se utilizem de elementos ndo pertencentes as linguagem musical dos
animais.
Para executarmos um canto derivado serd necessario apenas 0 conhecimento da
sequéncia intervalar real e do ritmo real do canto natural do uirapuru. O canto

derivado pode ser desenvolvido por meio de uma analise minuciosa, ndo s6 com 0s
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elementos utilizados nessa anélise. Pois 0 que foi percebido nestes cantos e escrito
neste trabalho, sdo apenas algumas percepgdes funcionais limitadas dentro do que ja
foi desenvolvido neste género musical. Uma analise inicial é necessaria, mas é apenas
0 inicio de um processo. As composicdes devem ser feitas, enriquecidas desta
natureza, para que um dia a escola uirapuru-verdadeiro realmente exista em nossa

historia musical. A linguagem foi descoberta, mas ainda precisamos exploré-la.

No capitulo sobre o projeto inmui, serdo detalhadas as sonoridades que foram retiradas

dos dois cantos citados anteriormente para um primeiro uso no software inmui.
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2 PARA UMA TRANSFIGURACAO ESTETICA EM REDE

O processo de criacdo do software deste trabalho, que constitui um instrumento
musical, é resultado de tentativas de contribuicdo composicional para o género musical
uirapuru-verdadeiro, software este que expressa sonoridades uirapurinas e tem um lugar
definido dentro dos mecanismos e movimentos da rede de internet. Este local que abriga
nossa obra de arte deve ter fundamentagdes, ou melhor, pelo contrario, de fundamentacdes
nossa obra de arte se alocou. Pois, seria impossivel a existéncia desta obra sem o estudo das
sonoridades uirapurinas e sem a base tedrica de inspiracdo poética e de estrutura de
sistematizacdo da obra de arte. Sendo assim, no capitulo anterior foi exposto o género musical
uirapuru-verdadeiro, a partir daqui nos situaremos no software e na rede que o abrigara.
Entendendo determinados conceitos da rede e o que é este software inmui.

O livro Cibercultura de Pierre Levy (2000) traz, de uma forma bastante reflexiva, 0s
conceitos fundamentais que se desenvolvem em nossa sociedade por meio das praticas
trazidas por processos que surgem a partir da internet e das tecnologias que a déo suporte, nos
dando o conceito de ciberespaco®’. Relagdes que se atualizam e se metamorfoseiam de uma
forma rapida e sem linearidades, quebrando nossas no¢des de tempo e espaco em ambientes
virtualizados®.

Um mundo virtual, no sentido amplo, é um universo de possiveis, calculaveis a partir
de um modelo digital. Ao interagir com o mundo virtual, os usuarios exploram e o
atualizam simultaneamente. Quando as interacdes podem enriquecer ou modificar o

modelo, o mundo virtual torna-se um vetor de inteligéncia e criagao coletivas. (LEVY,
2000, p. 75)

Muitas meng¢des ao mundo virtual se limitam aos fatores de infraestrutura e aspectos
relativos as tecnologias desenvolvidas para a imersdo em ambientes virtuais. No entanto a
virtualidade se refere a algo bem mais abrangente e nunca se desprendeu das tradicionais
influencias comunicacionais que evoluiram no decorrer da histéria humana. Pierre Levy

(2000) descreve o virtual como um aspecto complementar, que se elabora dentro de um desejo

37 «Q ciberespago (que também chamarei de “rede™) é 0 novo meio de comunicagéo que surge da interconexao
mundial dos computadores. O termo especifica ndo apenas a infra-estrutura material da comunicacdo digital, mas
também o universo oceanico de informagGes que ela abriga, assim como 0s seres humanos que navegam e
alimentam esse universo. Quanto ao neologismo “cibercultura”, especifica aqui o conjunto de técnicas (materiais
e intelectuais), de préticas, de atitudes, de modos de pensamento e de valores que se desenvolvem juntamente
com o crescimento do ciberespaco.” (LEVY, 2000, p. 17)

% «(.) é virtual aquilo que existe apenas em poténcia e ndo em ato. (...) E virtual toda entidade
“desterritorializada”, capaz de gerar diversas manifestacdes concretas em diferentes momentos e locais
determinados, sem contudo estar ela mesma presa a um lugar ou tempo em particular.” (LEVY, 2000, p. 47)
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de manifestar a cultura dentro de ambientes de simulacdo e para estruturar novos
comportamentos no que ele chama de cibercultura. Portanto o virtual é, dentre todas as
possibilidades advindas pelas novas tecnologias informacionais, mais um arquétipo do ser dos
dias atuais, um principio dinamico de acordo com a infraestrutura tecnologica e as novas

formas, renovadas constantemente, de comportamento.

O género candnico da cibercultura é o mundo virtual. Nao devemos entender esse
termo no sentido estrito da simulacdo computacional de um universo tridimensional
explorado com um capacete estereoscopico e datagloves. Vamos antes apreender o
conceito mais geral de uma reserva digital de virtualidades sensoriais e informacionais
que s6 se atualizam na interagdo com os seres humanos. De acordo com o0s
dispositivos, essa atualizagdo ¢ mais ou menos inventiva, imprevisivel, e deixa uma
parte variavel para as iniciativas daqueles que nela mergulham. Os mundos virtuais
podem eventualmente ser enriquecidos e percorridos coletivamente. Tornam-se, nesse
caso, um lugar de encontro e um meio de comunicagdo entre seus participantes.
(LEVY, 2000, p. 145)

O texto a seguir € um exemplo de como poderiamos comecar a compreender este
projeto de software, chamado inmui, que envolve a arte e a virtualidade. Dessa forma,

partiremos de modelos abstratos para a posterior concretizacdo do projeto.

“Podemos comparar o software inmui a uma estrela, que em uma dada
noite, todos podem vé-la na face da terra, ou pelo menos todos que estao
de um lado do planeta terra, o que seria 0 percentual nédo totalizante.
Desse jeito, desta visualizacdo, ou virtualizacdo, de repente, poderiamos
interagir com esta estrela, todos ao mesmo tempo, visualizacdes
relativizadas por cada individuo em fusos horarios distintos e
mentalidades diferentes, e assim moldando os aspectos artisticos em um
objeto alheio, pois todos seriam artistas em uma Unica rede, e se
chamariam de usuérios. E dentro desta virtualizacdo, haveria uma
comunicacdo, por meio daquilo que cada individuo modificou pela
interacdo, e pela descoberta de cada especifica visdo. Esta estrela se
modificara dentro desta rede, mesmo estando tdo distante. Ela se recriara
pela forgca de convencimentos de atos e comportamentos, em uma cultura
chamada cibercultura, e de um novo espaco social virtual, que foi
chamado ciberespacgo. Seguindo desta maneira, 0 tempo-espago e todos
os dados envolvidos na interacdo se mesclam em novos conceitos e novas

afirmacdes possiveis nesta rede.”
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Portanto, a “estrela” dita no texto anterior, se transfigura como um objeto de multiplos
significados por causa do processo de interacdo, pois a “estrela” se manifesta em sentidos
dependentes da interacdo realizada pelos usuarios, mesmo ela tendo sua existéncia
independente, o que seria dada pela infraestrutura tecnoldgica, que consequentemente
possibilita a existéncia de softwares em todo o globo. Por isso o fator social no ciberespaco é
mais relevante que seu suporte fisico enquanto estamos diante da analise do software como
um instrumento da inteligéncia coletiva, que segundo Levy (2000), é “um dos principais
motores da cibercultura”. ** Sendo assim, a cibercultura é o fator técnico dos usuarios diante
da “estrela”. Ja o ciberespaco, que ¢ a rede e sua infraestrutura, € o espaco onde se localiza a
“estrela”. A inteligéncia coletiva, que é a inteligéncia compartilhada, se traduz no
desenvolvimento da interacdo dos usuarios entre si diante da “estrela”, o que fard com que
ocorram processos constantes de criacao no ciberespaco, o que faz com que o ciberespaco seja
conceituado como um “dispositivo de comunicacdo interativo e comunitario”.®® E a
virtualidade, que € uma abstracdo dos elementos constitutivos do ciberespaco, sdo as vias de
ligacdo com a “estrela”, sdo as ilusdes que se tornam reais por meio de milhares e milhares de
calculos computacionais.

Além destes conceitos surgidos a partir da rede mundial de computadores e seus
usuérios, outra fundamental questdo é o elemento “tempo”. Para conseguir pensar a arte nos
dias de hoje, devemos observar um intenso impulso significativo que o tempo imp&e nas
entrelinhas das praticas e dos pensamentos em que a estética contemporanea se aloca.

O plano visivel se torna mais compreensivel quando nos deixamos envolver por essa
dependéncia temporal, ou atemporal, dependendo de sua sintaxe. Dessa forma, o ser artista é
fielmente um ser temporal.

Mas o que seria temporal? O que seria depender da temporalidade? Seriam fatos,
narracgdes e poesias? Ou seria apenas uma visdo cientifica do ser fisicamente?

A maior falha neste pensamento seria colocar a humanidade dentro de um
“storyboard”*'. N&o é isso que estou dizendo. S&o praticas conscientes em nossa histéria, que
sdo sensibilizadas pelos acasos temporais. Como particulas de um jogo maior, somos

jogadores e somos jogados. Sem saber qual nimero um dado jogo ira resultar. Este € o

¥ (LEVY, 2000, p. 28)

O Ibidem. p. 29.

* E uma pré-visualizacio de sequencias de elementos graficos, como imagens por exemplo, em um projeto
multimidia.
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principio temporal dentro da estética de Bourriaud (2009): entender a arte pelas portas que a
acessam pelo acaso. Jogar os dados no ar, eis a questéo.

Antes de terminar esta introducdo, devemos salientar sobre dois conceitos basicos em
telecomunicagdes para a compressdo dos tipos de conexdo existentes dentro da rede de
internet. O primeiro é a Transmiss&o Sincrona, que necessita de uma taxa de bits** constante
para que seja possivel a comunicagdo, um exemplo classico sdo os chats*’, em que, para que
haja comunicacdo entre dois usuarios, os dois devem estar conectados para que aconteca em
tempo real, dessa forma em uma transmissdo constante. Pelo contrario, a Transmissao
Assincrona ndo necessita da dependéncia de tempo para recuperar os dados de uma
comunicagdo, ou seja, a comunicacdo ndo necessita ser simultanea para que as informacoes
sejam enviadas ou recebidas. Um exemplo da comunicacdo assincrona sdo 0s servicos de e-

mail, de noticias ou até mesmo a WWW*,

UM MUNDO UIRAPURINO COMPUTACIONAL

A internet funciona por meio de servidores espalhados por todo o planeta, estes
servidores trabalham armazenando informacdes espalhadas por toda a rede, executando a
fundamental atividade da WWW, que é receber uma requisicdo (pedido) e devolver uma
resposta, por meio do que chamamos de navegadores web*. Dessa forma os navegadores,
também chamados de browsers, fazem um pedido ao servidor, e o servidor por sua vez, lhe
devolve uma resposta, podendo ser esta resposta um texto, uma imagem, um video, etc.
Assim, essas requisi¢fes muitas vezes demoram, dependendo da velocidade de transmissdes
de dados no local em que € realizada, por isso, ndo seria possivel executar um comando em
um local e transmiti-lo imediatamente, quase que simultaneamente, para outro lugar distante.
Exemplos claro disso sdo os videos transmitidos online, como os do Ustream™, que por meio

de um recurso chamado streaming, tenta ser uma tecnologia de transmissdo de videos em

2 Na computacao, é uma maneira de medir o fluxo de transferéncia de dados.

* Também conhecido por “Bate-Papos”, onde os usudrios conversam virtualmente.

* Como é bem chamada a internet (Word Wide Web) com o poder dos hiperlinks, que sao as ligaces de links
(palavras linkadas), criando um emaranhado global de ligagBes de todas as informacdes da rede no mundo.

> Os navegadores sio aplicativos de computador que possibilitam a interacdo do usuério com a internet.

" E um plataforma, como tv, para assistir e transmitir videos online.
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tempo real,”’

entdo, o video é exibido dando a sensac¢do de ser ao mesmo tempo em que seria
feito uma filmagem, por exemplo. Mas ndo é bem assim, os dados sdo transmitidos com
atrasos, e esses mesmos dados sdo armazenados no local de exibic¢éo do video, e logo parecem
ser exibidos instantaneamente. Mas se fossem notas em uma musica, por exemplo, elas nunca
tocariam simultaneamente, elas chegariam com atrasos, levadas do computador que a
executaria, ao computador que tocaria esta nota em outro local, tendo atrasos nesta viagem,
pequenos ou grandes, dependendo da velocidade ja citada.

Sabendo disso, usamos este recurso de transmissdo de dados, realizada na internet,
para elaborar uma estrutura de transmissdo, uma plataforma*® de transmissdo, em que os
dados seriam o tocar de um instrumento musical virtual. No entanto, sabendo do inconstante e
variavel tempo de transmissdo, essa plataforma expressara, consequentemente uma assimetria
temporal, uma atemporalidade, dentro de uma transmissdo em rede, realizada por meio de
requisicOes online na internet. Estes resultados obtidos por meio desta plataforma, que é o
instrumento musical online, causardo auditivamente uma transfiguracdo de padrdes musicais
da linguagem musical contemporanea que se enquadram fora dos dominios simétricos do
tempo, ou ritmo. Com isso, entramos em um processo de pesquisa de “alargamento” *° do
fendmeno sonoro por meio das transmissdes de dados em rede.

A primeira etapa, que constituiu a pesquisa desta dissertacdo, foi utilizar um software
de execucdo de uma sonoridade pertencente a um determinado género musical, ou seja, de
uma determinada musica composta dentro de um especifico sistema musical. Escolhemos o
género musical uirapuru-verdadeiro, explicado no capitulo anterior deste trabalho.

Apos a escolha do género musical, especificamos os padrdes musicais do género
musical uirapuru-verdadeiro para serem abordados no software. Usaremos entéo 0s conceitos
de meloférmula real e de ritmo real derivado. A meloférmula é uma sequencia variante de
sons, e comas de sons, em intervalos variantes em grandes saltos intervalares, com variacfes
na ordem de execucdo, em uma determinada sonoridade obtida na vocalizagdo de um
determinado animal. Portanto, de acordo com a meloférmula podemos agrupar notas e criar
tonalidades. J& o ritmo real derivado s&o os intervalos ritmicos do canto de um determinado
animal modificados pelo compositor, no entanto sem descaracterizar o género musical deste

animal. Escolhemos a meloférmula real e o ritmo real derivado proveniente do canto do

" No streaming, os videos sdo carregados a medida que s&o exibidos, para darem a impressdo de transmissdo
em tempo real.
“8 Sistema online, como um site, mas que possui uma estrutura para o criacdo dentro da rede.
* 0 uso do termo “alargamento” est4 no sentido de tornar uma sonoridade mais abrangente em relagdo as suas
possibilidades de execucéo.
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passaro uirapuru-verdadeiro, ou seja, sonoridades pertencentes ao género musical uirapuru-
verdadeiro. Os outros conceitos musicais que definem o género musical uirapuru-verdadeiro,
como 0s que envolvem a expressdo de cantos do passaro em determinados comportamentos
em comunidade, ndo serdo abordados neste software. E nem possibilitamos ao usuario deste
software a implementacdo de outros sons, de outras fontes que ndo forem da meloférmula real
e do ritmo real derivado definido, para a execucdo musical, o que faremos em outro momento
na continuacao desta pesquisa. O que fara com que o software expresse apenas parcialmente
as possibilidades composicionais deste género musical. No entanto, mesmo assim, este
trabalho estard contribuindo para cristalizacdo do género musical uirapuru-verdadeiro.

O termo cristalizacdo € utilizado por Albery, quando ele se refere a praticas musicais e
composicionais de um dos géneros musicais de sua pesquisa, para que ocorra, culturalmente,
a consolidacdo dos aspectos musicais advindos de estruturas resultantes do estudo da
vocalizacdo dos animais.

Para que 0 usuério possa executar sons neste software construimos uma interface
(area) em que botdes (&reas linkadas) séo clicados e sons sdo executados. Isso poderia ser
simples e sem nenhum tipo de estrutura composicional em relacdo a complexidade da
linguagem musical envolvida. No entanto, deve ficar bem claro, que este software, por se
tratar de um instrumento musical que usa 0s processos de requisicdo web e uma linguagem
musical baseada na sonoridade de cantos de um determinado péssaro, € metodologicamente
forcado a usar técnicas atuais da web de transmissdo em tempo real e técnicas musicais de
tratamento de som que expressem caracteristicas musicais do canto do uirapuru-verdadeiro.
Dessa forma, ndo é uma simples execucdo sonora de fragmentos de cantos de um passaro,
mas uma dindmica e aleatoria execucdo de fragmentos sonoros complexos, enquanto sua
utilizacdo em nossos padrbes musicais.

Portanto, o género musical uirapuru-verdadeiro sera utilizado como fundamentagéo
para a estrutura composicional. Pois delimitard o conjunto sonoridades possiveis através do
uso de uma sequencia de sons, em pequenos fragmentos de frases musicais, que constituem
cantos do passaro uirapuru-verdadeiro metodicamente modificados. Essas sequencias de sons
serdo a base composicional da plataforma. Expressando sonoridades além de uma mera escala
musical temperada, sonoridades estas que se constituem em intervalos melddicos e ritmicos,
presentes na complexidade sonora do canto do passaro. Lembrando que estas sonoridades séo
ricas em Varios aspectos, ja detalhados no capitulo anterior, como grandes saltos intervalares,

efeitos (ruidos), comas de som, sincopes, micro intervalos ritmicos, etc. Por isso foram
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escolhidas para este trabalho, pois os conceitos estéticos envolvidos no processo criativo de
construcdo e uso deste software possuem uma grande relacdo com as sonoridades uirapurinas
por motivos de suas especificidades enquanto a aleatoriedade envolvida na execucdo dos
cantos e pelos principios ja discutidos no capitulo anterior.

Esta plataforma utilizando dados sincronizados em rede, como em um bate-papo, em
que sdo transmitidos dados em tempo real, oferece um canal de comunicagdo sincrona.
Fazendo esta comunicacgdo utilizando fragmentos sonoros como pequenos arquivos de audio
extraidos das sonoridades™ do péssaro uirapuru-verdadeiro. Assim, estas sonoridades serdo
tocadas musicalmente. O que, nesta etapa inicial, somente poderéo ser executadas por meio de
um dispositivo movel (como um celular, tablete, etc.). Em outro momento poderdo ser
aproveitadas com a interferéncia de um dispositivo externo, ou seja, executadas em
instrumentos musicais eletrénicos convencionais reais.

O funcionamento da comunicacdo em tempo real foi possivel pelo estabelecimento de
um mecanismo de execucdo de dados por meio de um servidor, que estabiliza o tempo de
saida de comandos computacionais, usando o minimo de tempo para a execu¢ao dos audios.
Dessa forma, ndo tivemos problemas na relagdo execucdo e emissdo de som que possam
comprometer a execucdo musical de uma forma deturpadora®, o que poderia ser considerado
um ndo funcionamento da musica proposta no software.

Portanto, esta plataforma se consolidando como um software de comunicagdo, como
um objeto na arte telematica®’, faz com que qualquer usuario, em qualquer parte do mundo,
possa executar a plataforma como um canal de orquestra musical online, tornando possivel a
formacao, por exemplo, de um espetaculo em que os masicos estariam ausentes do teatro, mas
que, a0 mesmo tempo, estariam executando seus “instrumentos” em uma orquestra virtual,
que, musicalmente expressara a linguagem musical uirapurina em sonoridades transfiguradas,
em um fluxo variante, e permanentemente dinamico, em sua estética musical. Pierre Levy nos

dé& alguns detalhes na forma de expresséo da arte no ciberespaco:

% Estas sonoridades foram extraidas, no entanto modificadas de acordo com a analise musical do género

musical do uirapuru-verdadeiro.
51 No sentido de falhas na execucdo das sonoridades.

2 Arte comunicacional que pode envolver, por exemplo, um fax, um programa de computador, o telefone, etc.
Segundo Gilberto Prado, “Roy Ascott, artista e tedrico, considerado um dos pais da arte telematica. E autor do
primeiro projeto de arte internacional, em 1980, de computer conferencing (sistema de comunicac¢do via
rede de computador que permite ler e responder a mensagens dos participantes em férum eletrdnico
publico), entre o Reino Unido e os Estados Unidos, intitulado Terminal Consciousness, com uso da rede
Planet, da sociedade Infomedia.” (PRADQO, 2003, p. 42)
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Tanto a criagdo coletiva como a participacdo dos intérpretes caminham lado a lado
com uma terceira caracteristica especial da ciberarte: a criagdo continua. A obra
virtual é “aberta” por constru¢do. Cada atualizagdo nos revela um novo aspecto. Ainda
mais, alguns dispositivos ndo se contentam em declinar uma combinatéria, mas
suscitam, ao longo das interagdes, a emergéncia de formas absolutamente
imprevisiveis. Assim, 0 evento da criacdo ndo se encontra mais limitado ao momento
da concepcdo ou da realizacdo da obra: o dispositivo virtual propde uma maquina de
fazer surgir eventos. (LEVY, 2000, p. 136)

Entdo, partindo do pressuposto que o usuario ja € conhecedor das caracteristicas do
canto deste passaro, como a sequencia intervalar real e o ritmo real, esta plataforma sera um
instrumento de cristalizacdo do género musical uirapuru-verdadeiro, que passard a ser o
primeiro instrumento musical de expresséo real deste género musical.

O inmui, que deriva de “Instrumento Musical Uirapurino”, trard uma nova forma de
composicdo musical como contribuicdo para o entendimento desta linguagem musical
baseada na musicalidade do universo sonoro dos animais.

O software inmui estabelece ao masico uma nova proposta diante do questionamento
das nog¢bes musicais convencionais, elaborando assim, novas perspectivas diante das riquezas
do mundo sonoro dos animais. Portanto as visGes musico-composicionais sdo realmente
revistas, diante do software inmui, para a emancipacdo da linguagem musical dos animais
como género musical e como campo composicional que expressa sonoridades dinamicas e
especificas na configuracdo das propostas da linguagem musical contemporanea.

Muitas vezes empregamos 0 termo composicdo, e ndo simplesmente execucdo, pelo
fato de entendermos que o ato de composicdo musical, partindo do momento da escuta, se
manifesta como um ato de criacdo artistica pelas ressignificacOes e perpetuacfes de padrdes
da linguagem musical que se estabelecem no momento. Por isso devemos deixar claro que,
dentro do fenbmeno musical compreendido no uso do inmui, temos o tocar, 0 ouvir e 0
compreender (criar), que podem ser resumidos somente com 0 termo composi¢ao.

Este software, resumidamente, € um dispositivo comunicacional no qual soa uma
musica composta em tempo real por meio de diversos usuarios em rede, a0 mesmo tempo em
que estes usuarios-musicos tocam pela probabilidade temporal de suas sonoridades. Entdo
temos um software, temos um género musical, temos usuarios simultaneos e temos a
composigdo musical em rede. Estes quatro itens sdo a constituigdo de um “modelo de
mundo”, uma estética transfigurada em rede, fundamentada em uma arte impulsionada pelo

acaso e dinamicamente criada na constante transmisséo de dados na web.
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DO VAZIO

Para alicercar as ideias desta assimetria temporal aleatdéria que o inmui nos
proporciona vou partir das ideias materialistas, que iniciaram na antiga Grécia com Leucipo
de Abdera, o qual junto ao seu discipulo Democrito de Abdera nos diz sobre unidades
indivisiveis para a composicao de tudo o que existe, toda a matéria do universo; denominadas
de atomo. Digo isto lembrando, a0 mesmo tempo, que estou seguindo as mesmas
argumentacdes que Nicolas Bourriaud assinala para as reflexdes de sua Estética Relacional,
cuja influéncia vem de Louis Althusser, em seu Materialismo do Encontro Fortuito, ou
Materialismo Aleatorio. Althusser desenvolve sua tese encontrando na histéria reflexdes
ocultas sobre um materialismo despercebido que, segundo ele, ndo tem origem, nem causa, se
concretizando por meio do vazio®®, um materialismo do vazio, pois, dai deste vazio é que se
origina a principal base do que vou explicar a seguir.

Este materialismo aleatério surge a partir dos primeiros atomistas, Leucipo e
Demacrito, depois Protagoras, depois Epicuro, e finalmente Tito Lucrécio. Este Gltimo vai
expor as ideias epicuristas em seu poema ‘“Sobre a natureza das coisas”, em que a principio
dird que ha somente atomos e o vazio. Lucrécio diz que Epicuro estende este principio como
uma chuva de atomos que caem no vazio, e que, sem causa, ou previsibilidade, estes atomos
se desviam e se chocam com outros atomos, desse choque surge 0 mundo ou a matéria. Para
este desvio denominou-se Clinamen.

Epicuro nos explica que, antes da formacdo do mundo, uma infinidade de &tomos
cafam, paralelamente, no vazio. Eles caem sempre. O que implica que antes do mundo
ndo havia nada e, a0 mesmo tempo, que todos os elementos do mundo existiam desde
toda a eternidade antes da existéncia de algum mundo. O que implica também que,
antes da formacgdo do mundo, ndo existia nenhum Sentido, nem Causa, nem Fim, nem
Razdo, nem desrazdo. A ndo-anterioridade do Sentido é uma das teses fundamentais

de Epicuro, pela qual ele se op8e tanto a Platdo quanto a Arist6teles. Sobrevém o
clinamen. (ALTHUSSER, 2005, p.10)

Althusser se utiliza deste conceito de materialismo aleatorio para explicar que na
historia, e segundo varios autores exemplificados por ele, ha varias versdes de pensamentos

que expressaram este tipo de materialismo. Seguindo fatores historicos que foram entendidos

% Segundo Althusser, vérios pensadores abordaram esta espécie de materialismo que se manifesta pela

contingéncia do mundo, se concretizando a partir de um vazio. Althusser exemplifica este materialismo em obras
de autores como Maquiavel, Heidegger, Rousseau, Marx, e outros. Uma observacao deve ser deixada sobre este
materialismo em Albery Albuquerque, pois sua transgeneralidade se desenvolve coerentemente a partir de
fatores aleatérios, mesmo sabendo que 0s exemplos de Althusser se restringem a escritos criticos historicizados e
ndo em musicologia. Em Albery encontramos constantemente alusdes ao vazio e a processos sem origem ou fim:
“O nada pleno, permeia e extrapola a mente humana e o tudo absoluto, transcendendo-0s, e consequentemente 0s
negando.” (ALBUQUERQUE J., A.; ALBUQUERQUE, T.L., 2012, p. 43)
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de acordo com estes principios, de uma realidade que se explica por encontros por acaso,

encontros aleatorios, uma contingéncia para que se consuma o proprio fato:

O que se torna a filosofia nestas circunstancias? Ela ndo é mais o enunciado da Razédo
e da origem das coisas, mas a teoria de sua contingéncia e o reconhecimento do fato,
do fato da contingéncia, do fato da submisséo da necessidade & contingéncia e do fato
das formas que “ddo forma” aos efeitos do encontro. Ela s é constatacdo: houve
encontro e “pega” de elementos uns sobre outros (no sentido em que se diz que o
cimento “pega”). Qualquer questdo de Origem é rejeitada, como todas as grandes
questdes da filosofia: “Por que ha alguma coisa e ndo o nada? Qual é a origem do
mundo? Qual é a razdo de ser do mundo? Qual é o lugar do homem nos fins do
mundo? etc.”. Repito: Qual filosofia, na histéria, teve a audacia de retomar essas
teses? (ALTHUSSER, 2005, p.11)

As proprias fundamentacOes tedricas se dissolvem em sua origem se estabelecendo

como uma filosofia que parte do vazio, e se explica pela contingéncia de desvios:

Observar-se-a, assim, que esta filosofia € em tudo e por tudo uma filosofia do vazio:
ndo sé a filosofia que diz que o vazio preexiste aos &tomos que caem nele, mas uma
filosofia que faz o vazio filoséfico para se dar existéncia: uma filosofia que, em lugar
de partir dos famosos “problemas filosoéficos” (“por que ha alguma coisa e nio o
nada?), comega por evacuar todo problema filoséfico, rejeitando, portanto, se dar
qualquer “objeto” (“a filosofia ndo tem objeto™), para partir s6 do nada e desta
variagdo infinitesimal e aleatéria do nada, que € o desvio da queda. (ALTHUSSER,
2005, p.15)

E a partir destas constatacdes que Nicolas Bourriaud vai desenvolver a Estética
Relacional, uma estética da aproximacdo, uma estética que se torna possivel pelo encontro,
pelas ligacOes fortuitas, pelas relagbes dindmicas que sdo marcadas nas obras de arte
contemporanea. Contemporaneidade que Bourriaud classifica nas obras que datam ap6s 1990.
Periodo classificado também por outros tedricos que se envolvem nesta pesquisa, como

Gilberto Prado e Pierre Levy:

As experimentacbes artisticas com as novas midias digitais acentuam-se e
multiplicam-se nestes dois Ultimos decénios com a utilizacdo, pelos artistas, de
diversas formas de producdo, distribuicdo e intercAmbio, possibilidade ampliada com
a recente introducdo da web. Vérios artistas vém desenvolvendo projetos nesses
dominios, que continuam a ser um campo frutuoso para experiéncias artisticas e
representam um dos novos desafios para a arte contemporanea. (PRADO, 2003, p. 20)

No final dos anos 80 e inicio dos anos 90, um novo movimento sécio-cultural
originado pelos jovens profissionais das grandes metrépoles e dos campus americanos
tomou rapidamente uma dimensdo mundial. Sem que nenhuma instancia dirigisse esse
processo, as diferentes redes de computadores que se formaram desde o final dos anos
70 se juntaram umas as outras enquanto o numero de pessoas e decomputadores
conectados a inter-rede comecou a crescer de forma exponencial. Como no caso da
invengdo do computador pessoal, uma corrente cultural espontanea e imprevisivel
impds um novo curso ao desenvolvimento tecno-econémico. As tecnologias digitais
surgiram, entdo, como a infra-estrutura do ciberespaco, novo espaco de comunicacao,
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de sociabilidade, de organizacdo e de transacdo, mas também novo mercado da
informacdo e do conhecimento. (LEVY, 2000, p. 32)

No entanto, antes de abordamos a arte contemporanea, entendemos a modernidade,
que no século XX se perpetua, segundo Bourriaud, pela luta das vises que se influenciaram
de um lado pelo racionalismo oriundo do lluminismo, por outro por uma irracionalidade
impregnada em movimentos como o dadaismo e a internacional situacionista®, e uma ultima
que a partir de uma das duas anteriores se orienta frente ao conflito com regimes autoritérios.
Deste conflito modernista se propaga a ndo certeza de um sentido fixo, de uma evolugéo
historica linear racionalizada, de relagdes humanas moldadas por processos de producédo
calcados em ideologias totalitarias, enfim, varios aspectos que negativamente se expressaram
por alguns tedricos pds-modernistas, ja na segunda metade do século XX, em que
progressivamente consequéncias da globalizacdo comegavam a se perceber, e as utopias de
vanguardas comecavam a se deixar no passado. Pois, na contemporaneidade “ (...) ndo foi a
modernidade que morreu, e sim sua versdo idealista e teleoldgica.” (BOURRIAUD, 2009,
p.17) Dessa forma varios pos-modernistas desenvolvem escritos de condenagdo de uma
atualidade globalizada, “sufocada” pela tecnologia. E neste aspecto de condenagdo imposta
por alguns tedricos que podemos assinalar o termo oportunidade: “aprender a habitar melhor o
mundo.” >®> “A questio ndo é mais ampliar os limites da arte e sim testar sua capacidade de
resisténcia dentro do campo social global” *°

Bourriaud enfatiza as obras de arte transcorridas a partir de 1990, como obras que
expressam um micro espaco-tempo , peculiar, que se caracteriza por contratos da coletividade,
propostas que se fazem em processos de encontro, a0 mesmo tempo, que a antiga mentalidade
de sublimar os principios de vanguarda se desfazem em probleméticas de um caos que nédo
aceita mais propostas homogéneas dentro de suas a¢des. Assim, ndo sdo 0s principios que
desaparecem em sua totalidade, mas é uma totalidade que ndo se adequa mais em um sé
principio. Dessa forma encarnando as caracteristicas da comunicacdo em tempo real como um
local de possibilidades probabilisticas que saem dos padrdes cotidianos dos meios de
producdo capitalista, como um intersticio®’, as obras de arte se propagam de acordo com a

transitividade; esta é a palavra chave na arte relacional. Pois, 0s &tomos caem no vazio, assim

O dadaismo e o internacional situacionismo foram movimento artisticos da chamada vanguarda artistica no
século XX.

> BOURRIAD, 2009, p.18.

" bidem. p. 43.

> Referéncia marxista que Bourriaud utiliza para designar obras que fogem dos meios estruturais financeiros do
comercio capitalista. Exemplificado nas exposi¢fes de arte contemporanea que se manifestam em espacos
contrérios ao convencional, subvertendo o cotidiano.
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como as obras de arte se expressam subjetivamente em invengdes, ou reinvencoes, de
realidades, como propostas de mundos... E 0s atomos se deslocam pelo acaso, assim como
acontecem na interatividade das obras, sem causa, ou fim, como em um sentido em si mesmo,
as obras se tornam o proprio processo comunicacional, como rotas possiveis para tragar 0s
rumos de uma estética... E 0s atomos se encontram, como as obras, e finalmente, testam
possibilidades e resisténcias aleatorias em préticas transitivas.
E semelhante mundo pode nascer num mundo ou num intermundo (assim chamamos
a um intervalo entre os mundos), num espago que contenha muito vazio — mas
ndo no grande espago puro e vazio, como dizem alguns —, afluindo a ele principios
aptos de um mundo ou intermundo, de um sé ou de varios, fazendo, pouco a pouco,
acumulacdes, conexdes e transposicBes a outro lugar, se assim sucede, e

afluéncia de nucleos aptos até lograr o seu acabamento e a detencdo do seu
crescimento. (EPICURDO, 1V)

Mais adiante exemplifico esta teoria no software inmui, ndo como forma de
comprovagdo, mas como prova de formagédo, formacdo da obra em seu processo criativo
estendido na interatividade da obra.

Bourriaud explica este conceito de obra como forma, como uma teoria da forma, em
que o comunicacional interativo se envolve no conceito da estética apds o ano de 1990, em
contraste com dois periodos anteriores, como uma histdria da producdo de relagdes: em um
primeiro momento a arte se entende no transcendental, em um mundo artistico divino; depois,
a partir do Renascimento, 0 homem aparece nas obras, relacionando-as aos dominios de um
fazer humano; e, contemporaneamente, depois de 1990, as obras se deixam invadir pelas
forcas do desenvolvimento comunicacional, empurradas pelas diminuicdo de tempo-espago
gue se envolvem nas relacdes, pelo avan¢o nos meios de transporte e comunicacdes. Assim,
as obras se tornam transfiguradas em sua utilidade convencional. O que ontem era a producao
em massa, hoje é a esfera relacional. O interativo se torna ponto de partida e chegada. E
assim, retomamos as nossas antigas vanguardas, mas recusando seus dogmas.

Dito isso, os artistas relacionais constitui um grupo que pela primeira vez desde o
surgimento da arte conceitual nos meados dos anos de 1960, ndo se apoia
absolutamente na reinterpretacdo de tal ou tal movimento estético do passado; a arte
relacional ndo é o revival de nenhum movimento, o retorno de nenhum estilo, ela

nasce da observacdo do presente e de uma reflexdo do destino da atividade artistica.
(BOURRIAUD, 2009, p.61)

A arte contemporéanea se desloca para um patamar urbano, citadino, e se torna
marcada por um cotidiano de habitacGes que se aproximam e se movem, de encontros que se

tornam duradouros em processos e praticas artisticas do encontro, do estar-junto, de
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aproximacgdes casuais. Observando que o0s elementos que se acentuam nesta
contemporaneidade, como a interatividade e o relacional, com toda a certeza ja se tinham
antes como tematica em varias obras, no entanto, hoje as obras se estabelecem em aspectos

reduzidos da comunicacdo de uma forma concreta.

Os contratos estéticos, tal como os contratos sociais, sdo tomados pelo que séo:
ninguém mais pretende instaurar a idade do ouro na terra, e ficaremos contentes em
criar modi vivence que permitam relagdes sociais mais juntas, modos de vida mais
densos, combinacgdes de existéncia multiplas e fecundas. Da mesma forma a arte ndo
tende mais imaginar utopias, e sim construir espagos concretos. (BOURRIAUD, 2009,
p.63)

Um exemplo claro destas formas de negociacdo com a realidade, sdo exemplificadas
nas obras de Felix Gonzalez-Torres, em que a homossexualidade aparece como um modelo de
vida, sobrevivéncia e transmutacdo. Bourriaud assinala as obras deste artista como um claro
exemplo de encontro, em que “sua forca consiste em sua habilidade para instrumentalizar

formas e em sua capacidade de escapar as identificacdes comunitérias para chegar ao cerne da

A . 58
experiéncia humana.”

Felix Gonzalez-Torres parece-me um exemplo dessa ambicéo: tendo morrido de aids,
ele fundou seu trabalho numa aguda consciéncia de duracdo, da sobrevivéncia das
mais intangiveis emocdes; atento aos modos de producéo, ele concentrou sua pratica
sobre uma teoria da troca e da partilha; militante, promoveu formas novas de
engajamento artistico; homossexual, conseguiu transmutar seu modo de vida em
valores éticos e estéticos. (BOURRIAUD, 2009, p.76)

Bourriaud utiliza obras de varios outros artistas que estdo permeadas desses modos de

existéncia:

Sobre uma estante de metal had um fogéozinho acesso que mantem em ebulicdo uma
panela de agua. Em volta da estante, espalham-se materiais de acampamento, sem
nenhuma composicéo. Junto a parede h4 caixas, na maioria abertas, contendo pacotes
de sopas chinesas desidratadas que o Vvisitante pode consumir a vontade,
acrescentando &gua fervendo que esti a sua disposi¢do. (...) Essa peca de Rirkrit
Tiravanija, realizada no Aperto 93 da bienal de Veneza, escapa a qualquer definicéo.
Escultura? Instalagcdo? Performance? Ativismo social? Ultimamente esse tipo de peca
tem se multiplicado. Nas exposicdes internacionais, vemos uma quantidade crescente
de estandes que oferecem varios servicos, obras que propdes ao observador um
contrato especifico, modelos de socialidade mais ou menos concreto. (BOURRIAUD,
2009, p.35)

O que no passado moderno se faria por meios e objetos que subvertiam padrdes

estéticos, hoje o ponto principal esta movel, estd potencializado em nossas subjetividades. As

¥ BOURRIAD, 2009, p.70.
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obras de hoje se refazem como em canais de fuga para chegar ao presente, pois na
modernidade passada “a ideologia glorifica a soliddo ¢ zomba de qualquer comunidade”. *°
Seguindo este caminho de rotas de sentidos relativizados para as obras de arte de hoje,
Bourriaud segue os conceitos de Félix Guattari apontando um dos elementos principais de
nosso trabalho com o projeto inmui.
Os conceitos de Guattari sdo ambivalentes, maledveis, a ponto de ser possivel traduzi-
los em multiplos sistemas: é o caso, portanto, de discernir ai uma estética potencial,

que adquire uma consisténcia real somente no caso de se entregar a uma constante
transcodificacdo. (BOURRIAUD, 2009, p. 121)

O termo transcodificacdo aqui se torna transfiguracdo, uma acdo conceitual
problematizada neste trabalho com o software inmui. Sendo colocada em varios angulos para
sustentar o nosso entendimento e nossa pratica artistico-musical. Portanto, esta transfiguracdo
se da pela existéncia de fatores que comple este trabalho, entdo, sendo estes fatores
entendidos:

- A partir do canto de um péssaro;

- Em um espaco-tempo especifico chamado ciberespaco;

- Em um dispositivo tecnologico comunicacional;

- Em composicdes realizadas em tempo real por usuarios conectados na web;

- E em uma transfiguracéo estética temporal; etc.

Portanto, mesmo que esta transfiguracdo aconteca por diversas vias concretas, este
projeto se origina de um vazio, de uma situacdo em que pessoas se conectam a este projeto,
mas sem as defini¢bes de quando ou onde, como dados de um jogo aleatério. Entdo surgem,
neste acaso, cantos de passaros, que se encontram pela contingéncia de suas vocalizagdes
dentro de um ambiente virtual, em que 0 espaco-tempo € relativizado dentro de
probabilidades que sdo computadas e executadas em um micromundo; um programa
computacional; e se expressa, coletivamente, em uma estética do encontro, em uma
manifestacdo comunicacional de uma rede global de computadores; em uma transfiguracéao
processual transitiva e aleatoria. Poderiamos dizer que é do vazio que atomos caem, e por
desvios em sua queda eles se encontram e formam a obra; neste caso o inmui.

Se tivéssemos que delimitar um final neste processo estético, deste software, o que
seria impossivel, diriamos que seria a musica resultante. Pois este software é uma obra
artistica e musical, no entanto, sendo esta masica, um produto dindmico e aleatorio, nem a

origem e nem os fins sdo definitivos neste evento, chamado inmui. Sdo delimitacbes que

> bidem. p.116.
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usaremos para fins de sistematizagdo cientifica, ou seja, para construirmos o nosso projeto.
Dessa forma, todos os conceitos ndo devem passar de narragdes poéticas; tentativas de
entender e explicar um evento estético na contemporaneidade.

Podemos dizer que neste processo transfigurado, a musica resultante, entdo, é
entendida como um intersticio artistico, conceito usado por Bourriaud(2009) na elaboracao de
sua Estética Relacional, designando a musica uirapurina para um lugar de encontros
fortuitos®™ que fogem do tradicional ambiente de trocas que a sociedade capitalista impde em
suas estruturas.

O termo intersticio foi usado por Karl Marx para designar comunidades de troca que
escapavam ao quadro da economia capitalista, pois ndo obedeciam a lei do lucro:
escambo, vendas com prejuizo, produgdes autarquicas etc. O intersticio é um espalho
de relagBes humanas mesmo inserido de maneira mais ou menos aberta e harmoniosa
no sistema global, sugere outras possibilidades de troca além das vigentes nesse
sistema. E exatamente esta a natureza da exposicdo de arte contemporanea no campo

do comércio das representacdes: ela cria espagos livres, gera duragdes com um ritmo
contrério ao das duragdes que ordenam a vida cotidiana. (BOURRIAUD, 2009, p. 22)

Os sons transmitidos em rede sofrerdo desvios em seus percursos e se encontrardo com
outros sons, formando aglomerados resultantes de encontros, que se renovardo mediante um
processo de devir de sonoridades. Que se colidirdo novamente, e novamente se pordo em
direcdo aos caminhos do acaso. De uma forma bem parecida com o que 0s musicos da escola
polonesa® faziam, pois detinham metodologias de composicéo pelas probabilidades.

(...) liberdade deixada ao interprete nas sequencias chamadas aleatorias,
reconhecimento do lugar privilegiado do fendmeno sonoro em si, procurado por sua

prépria beleza material, independentemente das combinagdes de escrita das quais € a
causa ou o produto. (BARRAUD, 1968, p. 143)

Dessa forma os sons ndo terdo origem, nem fim, nem definicGes que se possam fixar
de maneira duradoura, pois 0 que somente sera duradouro € sua forma, que ira se constituir
em privilégios de intercdmbios de uma reprogramacgado no espaco virtual, no ciberespaco de
maleabilidades, transitoriedades e transfiguragdes, “permitindo-nos imaginar um outro estado

de nossa civiliza¢ao” (BOURRIAUD, 2009, p. 99) .

% Termo utilizado por Bourriaud(2009) para designar o estado atual da arte, que se constitui por meio de
producdes relacionais e coletivas, manifestadas em encontros, casuais e significativos, de nosso cotidiano.

®1 Escola musical que por um tempo se empenhou em composicdes que levaram aos extremos o uso da
aleatoriedade na masica.
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O PROJETO INMUI

O inmui constitui 0 que se chama de app®, um software (aplicativo) criado para
aparelhos moveis como celulares e tablets. Para utilizar esse software deste trabalho, temos
que compreender seu objetivo principal e as sonoridades que sdo executadas nele pelo
usuario, pois tocar (musicalmente) na rede e saber 0 que estd tocando sdo as exigéncias para
podermos usar 0 inmui de maneira consciente. Enquanto o usuério estara contribuindo para a

efetivacdo de uma auténtica musica em rede.

Apache Cordova / PhoneGap

100

100
Apache Cordova | PhoneGap

, 0) Vers
Mobie/1A542a Safarii419.3

Accelerometer

Figura 7- Area inicial do inmui em um ambiente de teste dentro de um navegador web.

Em primeiro lugar, devemos deixar claro que neste momento o inmui sera langado
(para poder ser usado) como um aplicativo em uma versdo de teste, uma versao que ainda ndo
estara com todos 0S recursos que seu projeto alcancard, por isso terd neste momento uma
versdo alfa. Posteriormente, depois de ser completado em todas as suas funcgdes, tera uma
versdo beta, uma versao também de teste, mas ja com todos 0s seus recursos.
As areas (interfaces) do inmui séo:
e Inicio
e AoVivo
e Show
e Treine

e Info

%2 App é a abreviatura de “application”, ou seja aplicacdo. Aplicacdo essa que é instalada num aparelho
telefonico mével.
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Area “Show”
A area principal ¢ o “show®, que € o local em que o usuario tocara musicalmente
usando as sonoridades uirapurinas. As outras areas serdo complementos, pelo menos até este

momento.

Apache Cordova / PhoneGap
100

nt: Mozila/5.0 (iPhone; U; CPU iPhone OS 3 0
ke Mac OS X; en-us) AppleWebKit/420.1

(KHTML, lie Gecko) Version/3.0
Mobie/1A542a Safari419.3

Accelerometer

Figura 7- Area Show

Nos botBes que compdem o teclado da area “show®, temos as sete notas musicais
temperadas indicadas nas partituras sincronizadas dos cantos do passaro, pois em cada nota
terd uma pequena frase musical do canto do passaro o uirapuru-verdadeiro, salientando que
elas estdo modificadas em processos de edi¢do digital de som, no entanto sem descaracteriza-
las.

A seguir temos as imagens das trés partituras contendo os trés cantos ja citados
anteriormente. Cada nota da escala natural maior equivale a uma frase do canto do péssaro e

esta indicada com um quadrado vermelho e com o nome da nota abaixo.
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UIRAPURU 1 - CANTO A - PARTITURA SINCRONIZADA
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Figura 8 — Notas Musicais no Canto A
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UIRAPURU 1 - CANTO B - PARTITURA SINCRONIZADA
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Figura 9 — Notas Musicais no Canto B
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UIRAPURU 2 - PARTITURA SINCRONIZADA
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Figura 10 — Notas Musicais no Canto C
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Assim, executando uma determinada frase, clicando em botdes com 0s nomes das
notas musicais, podemos experimentar fragmentos sonoros de cantos, e improvisar com uma
musica de fundo que é executada como base para a improvisacdo das sonoridades uirapurinas.
Pois, a musica de fundo é um fundamental complemento para termos um referencial no ato
composicional do usuério.

Dessa forma na area “show” podemos tocar as sonoridades, como um instrumento
solista qualquer, e fazer esta execucdo musical apoiada em uma mdasica de fundo, que sera a
base da improvisacdo dentro do género musical. Assim, 0 que um usuario qualquer tocar nesta
area serd ouvido em todos os aparelhos que terdo instalados o software inmui e que estardo
também tocando, como uma banda musical qualquer, mas que cada musico integrante desta
banda pode estar em qualquer parte do mundo.

Neste momento ndo utilizaremos recursos de mudancas de compassos ou de tons de
escala musical. Teremos somente uma op¢do de fundo (musica de fundo) e uma opcéo de
sequencia de sons (frases musicais). Outro aspecto é que 0s sons sdo executados de acordo
com as notas de nossa escala natural diatdnica. No entanto, as sonoridades foram aproximadas
(a0 nosso sistema temperado) para que pudessem ser escritas em uma pauta (partitura)
convencional. Sendo que todas as sonoridades foram extraidas das trés partituras resultantes
do primeiro trabalho de pesquisa sobre a linguagem musical dos animais, entretanto pelo
motivo dos arquivos de audio resultante do canto instrumentalizado ndo expressarem todos o0s
efeitos e dindmicas que um canto real possui, nds escolhemos, depois da analise do género
musical por meio das partituras, arquivos de audio de canto real do uirapuru-verdadeiro.
Dessa forma utilizando cantos reais de dois passaros uirapurus-verdadeiros. Os aspectos
relativos a linguagem musical dos animais e o género musical uirapuru-verdadeiro séo
incluidos no software inmui por meio destas frases pertencentes aos trés cantos mencionados.

Foram sete lugares escolhidos para a retirada das sete notas nas partituras. Os lugares
foram escolhidos de acordo com a acentuacdo da nota principal de cada frase musical. Por
exemplo, a nota Fa foi escolhida de um local de preparacdo de canto do passaro, pois a
incidéncia de notas Fa nesta regido é bem maior. Assim todas as notas foram escolhidas por
meio de um longo estudo da audigéo das sonoridades, em que pudemos perceber as notas de
nossa escala natural temperada de uma forma suficiente para emprega-las em nossos padroes

musicais convencionais.
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A Tecnologia

Para retirada das frases musicais foram usados software de edicdo de audio e
tratamento de audio, ou seja, programas especializados na transformacdo de material sonoro.
Assim os audios puderam ser mais bem visualizados por meio de seus espectros® e puderam
ser recortados de seus lugares para serem salvos®™ como frases musicais do app inmui, em
formato mp3®°.

P e
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Figura 10 — Software de edicao de audio

E preciso salientar que uma profunda leitura foi realizada sobre as possibilidades de
uso de dudios em apps. Por isso seria mais adequado utilizarmos o formato MIDI, que é na
verdade ndo um arquivo de audio digital, mas um pequeno arquivo de texto contendo a
partitura para que a placa de som do dispositivo a toque. No formato MIDI teriamos a
possibilidade de comunicacdo com qualquer dispositivo musical eletrénico, assim poderiamos
tocar o inmui, por exemplo com uma guitarra elétrica, com piano elétrico, ou qualquer outro
instrumento musical que pudéssemos usar o protocolo MIDI. Dessa maneira, seria 0 recurso
mais apropriado, porém até o momento, por causa das limitaces que a tecnologia do
HTML5® nos proporciona néo é possivel usar o MIDI em apps. Mas vamos continuar na
busca deste recurso nesta pesquisa, pois agora somente poderemos tocar as frases uirapurinas

por meio do teclado que executara os audios em formato mp3.

Visualizacdo das ondas sonoras.
% Depois do 4udio tratado, o software de edicdo pode guardar (salvar) o audio em algum local.
E um dos formatos existentes de arquivo audio digital.
Linguagem de estruturagdo e apresentacdo de paginas web.
75



Pelo fato das sonoridades terem sido tratadas em software de edigédo, elas foram
modificadas em relacdo ao seu tempo real de execugdo sem mudarmos suas respectivas
frequéncias, assim somente influenciando na dindmica de execucdo do canto do péassaro
uirapuru-verdadeiro.

Entdo, o processo composicional de execugdo das sonoridades € realizado com uma
musica base de fundo, o que é feito por meio de uma Web-radio® que esta 24hs tocando
musicas que poderdo ser acompanhadas no inmui. As musicas foram tiradas de cracks®

» % 'sem contanto termos tido contato com o processo

espalhados em varios sites de “pirataria
ilicito da pirataria, pois somente retiramos os audios para que ndao tenhamos problemas de
copyright™®, pois pelo motivo destes sites apoiarem a livre distribuicdo de softwares, as
musicas envolvidas na criacdo destes softwares geralmente sdo de uso livre. Sendo que elas
foram escolhidas por causa de suas simplicidades frente ao leve “ar de musica eletronica”
composta para ambientes virtuais. Dessa forma, serd um contraste frente as sonoridades
uirapurinas. Pois de um lado teremos sons em que as caracterizagcdes timbristicas nos
apontardo para uma musica eletrénica industrial, citadina e artificial. Enquanto as sonoridades
uirapurinas expressardo cantos de caracterizacdo timbristicas “animalescas”, “primitiva” e
autenticamente natural.

Assim o0 processo composicional é realizado de acordo com a linguagem musical
contemporanea, que nos da clarezas nos tratamentos timbristicos e que perpetuam na musica
formas de “possibilidades de vida”. Dessa forma, os encontros fortuitos sdo estruturados
dentro do processo composicional, elaborados de acordo com a contingéncia temporal das
transmissdes de dados que a internet oferece. Sendo que, no inmui, é possivel a varios
usuarios, de varias partes do globo, tocarem simultaneamente. E todos 0s usuarios estardo
comprometidos com esta contingéncia temporal, que sera a “alma” sonora e virtual da
transfiguracdo estética desta obra. Pois os audios serdo tocados e deverdo ser executados em
um, dois, trés, ou até milhares de aparelhos conectados ao inmui, e as consequéncias disto
deveremos constatar brevemente. Com isto, o inicio de uma “musica Web” "%, em forma de

composicdes inteiramente online, dependentes dos suportes de transmissdo Web.
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Servi¢o de transmissdo de &udio via internet.

E um pequeno software usado para quebrar sistemas de seguranca de outros softwares.

Acao de uso ndo permitido de softwares.

E o direito autoral.

Uma “musica web” ainda ndo existe, ela ainda ndo se concretizou pelo fato da impossibilidade de precisdo no
envio de sons na internet. Mas vamos tentar neste projeto.
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Os suportes tecnoldgicos que possibilitaram estas transmissdes, neste trabalho séo as
formas atualmente mais sofisticadas de transmisséo em tempo real. S4o elas a “websockts”’? e
o “streaming”’®. Nos botdes do teclado que executardo as sonoridades uirapurinas temos o
websockts - que possibilita milhares de salas de bate-papo em tempo real em todo mundo -,
com 0 websockt temos 0 suporte necessario para execucdo das sonoridades de forma mais
rapida possivel. J& o streaming é utilizado na transmissdo da web radio que disponibiliza uma
musica tocando em tempo real para todos os aparelhos conectados e ndo uma comunicacéo de
varios usuarios simultaneos, como € o caso da websockts.

A importancia destas tecnologias surgiram a partir da Web2.0™, o que agora ja esta
deflagrando para sua versao 3.0, que culminard com varios suportes novos para 0S processos
da inteligéncia coletiva na web.

No software inmui é usado o HTMLS5, que é a forma de programacao’® que o inmui foi
constituido. Com o HTML5 podemos realizar todas as fungfes da programacdo em css e
javascript’®, além de nos comunicarmos com o0s suportes nativos’’ dos aparelhos. Esses apps
s30 chamados de aplicativos hibridos, por poderem utilizar a programagéo web’® dentro de
um app instalado no aparelho. No inmui vemos a possibilidade de entrarmos em um caminho
de tentativas de concretizacdo de uma musica tocada em tempo real utilizando a propria
transmissdao web, o que nenhum projeto conseguiu até agora, pelas impossibilidades das
oscilagdes de velocidades nas transmissfes e por um projeto cientifico bem estruturado.

Para 0 empacotamento’® dos codigos web, para serem convertidos em um aplicativo
android®, utilizamos uma plataforma de construgdo de apps, um site que utiliza o framework
phonegap®!. Pois, depois de termos construido® toda a estrutura em linguagens de

programacdo web, tivemos que usar as tecnologias que sdo necessarias para 0 uso dos

2 E uma tecnologia que permite a comunicagdo em tempo real, pois o usuario e o servidor se comunicam

permanentemente.

”® E uma tecnologia de transmissao de arquivos de audio e video em tempo real.

™ Segunda geracdo de comunidades e servico na web.

> «0Os programas sdo escritos com o auxilio de linguagens de programacdo, cddigos especializados para
escrever instrugdes para processadores de computadores”. (LEVY, 2000, p. 41)

’® Qutras formas de programacao voltadas para a web.

S4o recursos dos aparelhos méveis, como camera, acelerdbmetro, etc.

Linguagens de programacdo voltadas para web, executadas em navegadores web.

O mesmo que conversao.

Sistema Operacional utilizado em dispositivos mdveis.

Framework é a unido de vérias funcionalidades comuns a vérias aplica¢des, como uma biblioteca de c4digos.
Dessa forma o Phonegap é um framework para o desenvolvimento de aplicativos hibridos.

82 Uma observacao enquanto a construcdo do inmui utilizando ferramentas de programagcao voltadas para web, é
que foi, para mim, um curto periodo de intensa pesquisa para que fossem estudadas todas as tecnologias
necessarias, isso tudo utilizando somente a prépria web, pois ndo aprendemos isso em escolas, sdo tecnologias
em desenvolvimento constante, que devemos “correr” atras como pesquisadores.
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recursos de software no sistema android. Dessa forma, no inmui decidimos utilizar
tecnologias web que estdo em desenvolvimento para a adequagdo aos novos padrfes de
software, em que as infraestruturas e, mesmo as outras tecnologias, estdo se adequando aos
recentes conceitos da www, como a interoperabilidade, que diz respeito comunicacdo de
sistemas entre si, e a computacdo distribuida, que € a utilizacdo de varios computadores na
rede para a execucdo de acBes em comum. Por isso, o inmui é resultado de uma intensa
pesquisa®™ ao que se refere & internet nos dias atuais, o que sempre estard em
desenvolvimento, e que nos dao perspectivas de tecnologias cada vez mais complexas e que
se unem em um s@ sistema na www, como se a rede tendesse a uma interdependéncia de suas
atividades. E é nessa interdependéncia que o inmui se move, COmo em um espago em que

nossas acoes se tornam apenas uma acao entre as da propria rede web.

A inicializago e outras interfaces

As outras areas do app, além da area “show”, sdo complementos necessarios para a
apresentacdo e exploracdo deste software.

Ao iniciar o app o usudrio deve inserir um apelido (home) qualquer para que se
conecte ao inmui com o escolhido nome, e o app é iniciado.

Logo na primeira area se encontram dois bot&es, um para o menu®, onde se encontram
links para todas as areas; e um outro chamado “ao vivo” para a audigdo da sala de “show” do
inmui. Nesta area ao vivo, ouvimos o que esta se tocando e visualizamos o0s textos das notas

enviadas por websockts, assim nesta area a execugdo musical é visualizada textualmente.

8 O referencial bibliogréfico inserido neste trabalho expressa apenas parcialmente o que foi pesquisado.
8O menu é uma area que contem Vvarios botdes principais.

78



Devices
iPhone 4/4s

Orientation = menu

Platforms
Programagio INMUI a0 viva! @
Apache Cordova | PhoneGap =t

100

Conectando...

Connected to Realtime server
hitp-/iortc-developers2-useast1-
50001 realtime_co

Transport used: websocket

Conectado.
he Cordova / PhoneGap
e

stopped
(KHTML, like Gecko) Version/3.0
Mobile/1A542a Safarii419.3

Accelerometer

Figura 11 — Area “ao vivo”

Temos uma area de treino, chamada “treine”, onde o usuario experimentara tocar o
inmui de maneira off-line, ou seja, individualmente. Sem a participacdo de nenhum outro

usuério conectado ao inmui. Assim pode-se treinar a execugdo das sonoridades sem a
intervencao de outros musicos.

Devices
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Figura 12 — Area “treine”

Por ultimo temos a area “info” onde encontramos informag¢des sobre o software, como
instrucdes para uso e detalhes da pesquisa do projeto inmui.

Quando estamos em qualquer uma destas areas ja citadas, podemos retornar a area
inicial do software, e é com esta acdo que podemos visualizar mensagens sobre preservagdo

do meio ambiente ou outros assuntos que se referem a consciéncia ambiental. Estas
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mensagens aparecem de forma aleatéria toda vez que retornamos a area inicial. Esse recurso
foi uma contribuicdo a mais na caracterizacdo do software. A seguir vemos as frases e a

imagem de um momento de retorno a area inicial.

“A terra pede socorro, ajude-a. «
“Salve sua casa, salve o planeta.
“Ame a sua vida, cuide de seu planeta.
“A poluicdo nos mata, nos entristece, nos envelhece.
“Seja feliz, mantenha limpa as ruas e os rios.

“Sorria para a esperanca de um planeta saudavel. “

“Tenha coragem e denuncie 0s crimes ambientais. “

“Os animais sdo seres vivos e merecem respeito.

“Menos carros; mais ar para a vida.
“Respeite a vocé mesmo, respeite a natureza.
“Lembre-se, estamos todos em um so planeta.
“Todos querem o perfume das flores, mas poucos sujam suas maos para cultiva-las.
(Augusto Cury)
“Ambiente limpo ndo é o que mais se limpa e sim 0 que menos se suja.
(Chico Xavier)
“A natureza pode suprir todas as necessidades do homem, menos a sua ganancia. «
(Mahatma Gandhi)
“A sabedoria da natureza € tal que ndo produz nada de supérfluo ou inatil. <
(Nicolau Copérnico)
“E triste pensar que a natureza fala e que 0 género humano no a ouve.
(Victor Hugo)
“A natureza é o Unico livro que oferece um contetdo valioso em todas as suas folhas.
(Johann Wolfgang von Goethe)
“Se soubesse que o mundo se acaba amanhg, eu ainda hoje plantaria uma arvore. «
(Martin Luther King Jr.)
“Digo que minha musica vem da natureza, agora mais do que nunca. Amo as arvores, as
pedras, 0s passarinhos. “ (Tom Jobim)
“Nunca o0 homem inventard nada mais simples nem mais belo do que uma manifestagéo da

natureza. “ (Leonardo da Vinci)
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“A terra é insultada e oferece suas flores como resposta. “ (Rabindranath Tagore)
“0 animal selvagem e cruel ndo é aquele que esta atras das grades. E o que esta na frente
delas. “ (Axel Munthe)
“S0 se pode vencer a natureza obedecendo-lhe. < (Francis Bacon)
“Eu adoraria pintar do jeito que o passaro canta. “ (Claude Monet)
“Podes cortar todas as flores mas ndo podes impedir a Primavera de aparecer.
(Pablo Neruda)

“O coracdo do homem, quando longe da natureza, endurece. ““ (Povo Indigena Lakota)
“As vezes ougo passar o vento; e so de ouvir o vento passar, vale a pena ter nascido. «
(Fernando Pessoa)

“A Floresta Amazonica ndo pode, ela propria, entrar na Justica contra os desmatadores. Nés é
que temos de fazer isso. “ (Marina Silva)

“O nivel da poluicdo ambiental no planeta € igualada a burrice dos homens. “ (Edy Gahr)
“A responsabilidade social e a preservacdo ambiental significa um compromisso com a vida.
(Jodo Bosco da Silva)

“E tdo humano escrever sobre conscientizacdo ambiental. Dificil é sustentar essa idéia quando
uma pessoa joga o lixo na rua. “ (Dani Ledo)

“Quem ama preserva. Preservar o meio ambiente é preservar a VIDA. “ (Andrea Taiyoo)
“Recicle o lixo,feche a torneira quando estiver escovando os dentes... somente VOcé e eu
poderemos salvar o mundo. “ (Andrea Taiyoo0)

“Preservar o Meio Ambiente é uma li¢do de todos, futuras geracdes agradecem esta idéia. «
(Carlos Alberto da Silveira)

Preservai a atmosfera do planeta: - chuva néo se fabrica! (AJCMusskoff)

Apache Cordova | PhoneGap
100 Preservar o Meio Ambiente & uma licio de todos,
Change Platform futuras geragdes agradecem esta idéia.
(Carlos Alberto da Silveira)

CONTINUE
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Figura 13 — Area Inicial com Mensagem
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Ao todo, temos quatro &reas até este momento. Pois, na pesquisa em andamento ja
temos um chat de texto para a interacdo textual dos usuarios, uma conexao com a plataforma
“facebook”, recursos de notificagdo de mensagens sobre o inmui nos aparelhos que possuem o
inmui instalado, adigdes de outras salas de musica (show), envio de musicas escolhidas para
servirem de fundo para as salas de “show”, adi¢cdes de outros teclados que tocardo outras
sonoridades do passaro uirapuru-verdadeiro.

Sendo assim, esta versdo se torna um primeiro passo para a concretizacdo de um

instrumento musical uirapurino.

Outras relagdes
No que se refere a linguagem musical contemporanea, que se define a partir do século
XX, em que “a concepcdo da forma como resultado de um processo desconsidera totalmente

» 8 o software

os modelos arquiteturais de organizacdo musical estabelecidos anteriormente
inmui possui varias caracteristicas que podemos apontar como detentoras de tratamentos
particulares do material sonoro préprio da linguagem musical contemporanea, desde a ndo
relevancia de hierarquias para propagacdo sonora, tanto horizontalmente, ao que se expressa
pela execucdo do material sonoro em si, como verticalmente, ao que se expressa pala
disposicdo técnica envolvida daqueles que executardo as sonoridades, pois no inmui a muasica
acontece pelas entrelinhas da contingencia que o guia e pelos fragmentos sonoros proprios da
sonoridade uirapurina.

O aplicativo inmui ndo é um software musical no sentido convencional, pois suas
possibilidades de uso ndo se enquadram no padrdo da maioria dos aplicativos que foram
desenvolvidos até hoje, que possuem em sua maioria uma estrutura que se espelha nas
limitagdes de execugdo musical que se fazem fora de ambientes virtuais ou eletrénicos. Os
aplicativos musicais tendem seguir os padrdes de usabilidade, que € um conceito amplamente
usado na internet, em que tudo o que se desenvolve tenta ser o0 mais usual e adaptativo as
exigéncias dos usuarios. No entanto, o inmui, enquanto aplicativo musical, também tenta ser
usual, mas de acordo com uma usabilidade que expresse o objetivo deste software, que é: a
manipulagdo de sons, musicalmente, em um ambiente em que 0s sons resultantes sejam

transfigurados em seus tempos. Assim, a execucdo do usuario ndo fica comprometida dentro

% (ZUBEM, 2005, p. 164)
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de um absolutismo rigoroso que a musica, como ja foi bastante entendida, expressa enquanto
arte que se faz por meio temporal e acUstico simetricamente.

O inmui, por ser um software, utiliza uma sonoridade digitalizada e um reldgio interno
estabelecido pela estrutura de hardware e software em rede. Ou seja, 0S Seus sons Sao
derivados de transformacdes eletronicas e o tempo de execugdo destes sons sdo dependentes
da estrutura tecnoldgica que os computadores e a rede de comunicacao disponibiliza dentro da
WWW.

Em relacdo a transgeneralidade de Albery, podemos aprofundar a subjetividade
envolvida no uso das sonoridades, ou seja, um processo de arte-ciéncia em que padrdes
mutantes se entendem nas variagdes do “olhar caleidoscOpico transmoOrfico” dos usuarios
envolvidos no ato composicional. Os raciocinios envolvidos na “tabua mental extrapolada”,
com os célculos matematicos das formas de composicdo transmorfica ndo foram usados no
processo de construcdo das sonoridades uirapurinas neste trabalho, mas podem ser usadas no
ato composicional, em etapas que fogem dos dominios do usuario, pelo menos até este
momento da presente pesquisa. Entdo, a contribuicdo das formulacdes de Albery se resumem
nas regras de composicdo da Musica Viva da Floresta, que esclarecem cientificamente as
sonoridades do género musical uirapuru-verdadeiro e nos ddo as ferramentas para a aplicacdo
dos fatores musicais envolvidos na pesquisa.

Em relacdo a estética relacional vimos que as sonoridades podem ser entendidas como
0s atomos de Epicuro que caem no vazio e criam modelos de mundo, tudo dentro de um
processo comunicacional que toma conta da estética envolvida no ato composicional. No
primeiro capitulo vimos como podemos entender estas sonoridades, de uma linguagem
musical advindas de cantos de animais. Dito isto, as referéncias sobre a compreenséo destes
cantos se tornam um vazio pelo menos temporariamente, e estabelecem as interrogacfes de
uma musicalidade que se materializard no inmui, como propostas vindas de um mundo
biolégico que se refazem culturalmente dentro do ciberespaco, se cristalizando como

cibercultura, e se estruturando como contribui¢do para o género musical uirapuru-verdadeiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para terminar este trabalho - que é o préprio projeto inmui, ou parte do projeto, e ndo
sobre o projeto -, vou concluir explicando sobre o que escrevi, 0 que ndo foi somente uma
narracdo, mas uma lembranca que impulsionou este trabalho. Pois ndo poderia escrever de
outra forma se ndo o entendesse assim, ndo poderia deixar de lembrar, na propria escrita, 0
que me fez passar noites e noites em frente a um computador, aprendendo e criando, em uma
linguagem computacional desconhecida, em uma teoria atdmica desconhecida; pus-me a
comunicar e a criar. Aprendendo na propria criacdo. Sendo impulsionado pelo préprio texto
de minha dissertacdo, e ndo por uma engenharia da computacao.

O processo de criacdo tentou deixar claro sobre aspectos da linguagem, da
musicologia, da estética, da tecnologia, do virtual, enfim, tentou extrair de teorias a execugdo
de uma criacdo. E foi isso que aconteceu.

O inmui possui seu objetivo e sua problematica no que de mais atual temos em nossa
musica e em nossa tecnologia comunicacional, pois sua musica acontece em uma esfera
composicional Unica, por ser um instrumento musical virtual e um instrumento de composicéo
aleatoria, e estd dentro da rede web usando as tecnologias mais recentes de comunicagdo. No
entanto, ndo € juntando o instrumento musical e a rede web que teremos o inmui, temos que
partir de suas filosofias, seus padrdes tedricos musicais e suas afirmacdes tedricas dentro da
estética. Seria muito simples entende-lo somente dentro de um angulo de sua praticidade, mas
temos que ter plena certeza que foi das inspiracGes tedricas que originou este projeto, e ndo de
uma engenharia de um simples programador, mas de um artista, de um musico, que
pesquisou, que criou e se apaixonou.

Assim, 0 que deixamos claro é que existe um género musical chamado uirapuru-
verdadeiro, o qual suas sonoridades s&o produtos de uma sistematizacdo de um pesquisador
chamado Albery Albuquerque, e que deveria existir uma forma de contribuir para a
cristalizacdo deste género musical por meio de um instrumento musical virtual. Dessa forma
este instrumento se transfigurara esteticamente dentro do local de sua existéncia, que €
chamado de ciberespaco. E esta transfiguracdo sera causada pela aleatoriedade do processo de
uso deste instrumento, uma aleatoriedade que se desenvolve na contemporaneidade, entendida
aqui por meio de uma teoria chamada Estética Relacional de Nicolas Bourriaud. Por fim, todo

este caminho de entendimento, aprendizagem e criacdo, Se concretizou em um software
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chamado inmui. Esta finalizagdo podemos visualizar melhor observando todo o processo de
criacdo do inmui, que se iniciou em um passaro e terminou em um software.

O passaro uirapuru € um animal, que em nds, se destaca dentro de um imaginario
mitoldgica e cheio de mistérios, ele, além de sua vida como ser biolégico em um ambiente
natural de floresta, se mostra dentro de fatores que criam em nés uma mentalidade propicia a
criacdo artistica, ao fenbmeno dito por pensadores que se apoiaram em poéticas e em uma
historia voltada a arte e aos seus objetos transcendentais. O que digo neste momento € sobre a
simples, e apropriadamente musical maneira de nos confrontarmos com este passaro chamado
uirapuru-verdadeiro, o qual escolhi como arquétipo nesta pesquisa, além de ser também um
fator delimitador. A bela autenticidade da figura deste passaro j& se inicia em seu proprio
nome: uirapuru-verdadeiro. E um passaro de mdaltiplas e complexas faces, manifestando
inspiragdes para os “ares” da arte e da ciéncia, apropriando em nos os dominios de um fazer
artistico misterioso e de influencias diversificadas e heterogéneas. Percorrendo um caminho
enquanto representante de um canto unico e revelador, este passaro “namora” um fator que
poderiamos chamar de “canto de musas”, para que nao fiquem davidas que sua ciéncia nao se
esgota enquanto uma “linguagem vocalizada”, como disse o proprio Albery, ndo deixando
brechas para questdes definitivas e retilineas, mas sim de canais multiplos que se perpassam
em si mesmos, multifacetados em um ambiente indefinido e revelador da complexidade
biolégica do organismo do passaro uirapuru-verdadeiro. Para que em frente ao pensamento
humano, tudo isto se descreva como um “arquétipo de realidades multiplas”. Um sonho se
deflagrando em praticas da contemporaneidade, que se perpetuardo em interconexdes
universais e que se particularizardo em nossas diversidades culturais. Pois todo este desejo de
absorver esta influencia musical advinda desta pura sonoridade vinda deste passaro, ndo nos
deixa escolha enguanto cientistas que poetizam para poder dizer afinal que ndo podemos
descobrir toda sua riqueza.

Agora, por enquanto, tentamos nos resumir em uma tentativa de encontro com essas
sonoridades misteriosas. Tentativas que se originaram em cliques em dispositivos eletronicos
moveis, e tentar algum tipo de comunicacdo. Apesar de sabermos que ndo teremos grandes
éxitos, nossa visdo cientifizada fica de “maos atadas” na frente do que, pelo menos a
principio, nos chegara como vazio.

E é deste vazio que esperamos nossos resultados. Como jogos aleatorios 0 nosso
espaco serd matematicamente manifestado na probabilidade de um universo virtual. Teremos

uma ferramenta apropriada em nossa viagem. Um software.
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Este programa computacional serd o nosso portal para o espaco virtual, ou serd o
proprio espaco virtual, ou tentara nos convencer de alguma virtualidade. E os atomos, como
sonoridades, serdo arremessados... sem serem arremessados, e desse modo, nédo terdo origem,
nem causa, nem finalidade... Serdo contingéncias no vazio.

E sem influencias do tempo ou espaco, os desvios acontecem. E de encontros em
encontros, 0s atomos se juntam formando novos mundos. E estes novos mundos se criardo
constantemente, e se concretizardo em obras de arte e ressignificacdes dindmicas em cada
realidade, ou modelos de mundo, propostas contratuais para o cotidiano.

Enfim, lembremos que o software inmui nasce e se torna uma narrativa poética. Com
sua variabilidade e probabilidade em seu processo criativo artistico-musical como proposta
comunicacional na ciberarte®®.Como um canal sonoro de mutacdes transmérficas que sdo
executadas em uma virtualidade de seu proprio elemento constitutivo, que soa em acdes
concretas de usuarios sem locais fixos, desterritorializados nesta composi¢do musical.

Os atomos de Epicuro (ou Leucipo) sdo entregues ao clinamem em uma constancia,
gue se traduz na rede em estar conectado (ou online).

O software inmui ndo herdara prenuncios de vanguarda e nem partird de condenagdes
pos-modernistas. Ele se pronuncia como um intersticio artistico, em encontros de uma

invencdo de cotidianos maleaveis. Em um canal onde o ser se torna arte.

8 (..) a ciberarte requer novos critérios de apreciacdo e de conservacdo que entram muitas vezes em

contradi¢cdo com os habitos atuais do mercado da arte, como a formacdo dos criticos e as praticas dos museus.
Essa arte, que reencontra a tradicdo do jogo e do ritual, requer também a invencdo de novas formas de
colaboracéo entre os artistas, 0s engenheiros e 0s mecenas, tanto publicos como privados. (LEVY, 2000, p. 137)
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GLOSSARIO

AMBIENTES VIRTUALIZADOS - (...) é virtual aquilo que existe apenas em poténcia e ndo
em ato. (..) E virtual toda entidade “desterritorializada”, capaz de gerar diversas
manifestacdes concretas em diferentes momentos e locais determinados, sem contudo estar

ela mesma presa a um lugar ou tempo em particular. (LEVY, 2000, p. 47)
AMOSTRAS (Samples) - E uma pequena quantidade de som obtida por meios digitais.
ANDROID - Sistema Operacional utilizado em dispositivos moveis.

APP - App ¢ a abreviatura de “application”, ou seja aplicagdo. Aplicagdo essa que ¢ instalada

num aparelho telefénico mével.

ARTE TELEMATICA - Arte comunicacional que pode envolver, por exemplo, um fax, um

programa de computador, o telefone, etc.

ASSIMETRIAS - E um termo emprestado das artes visuais que se refere a um néo equilibrio

dos elementos presentes na obra artistica.

BURACO DE MINHOCA - E uma teoria da fisica que consiste em um caminho, como um
atalho, através do espaco e do tempo que interliga dois objetos no universo, € também
conhecido como pontes de Einstein-Rosen.

CANTO DERIVADO - (Da linguagem musical dos animais ) E uma composicdo realizada
por meio do conhecimento de elementos musicais de um Canto Natural ou de varios Cantos

Naturais de um Unico animal.

CANTO NATURAL - (Da linguagem musical dos animais ) E a vocalizagdo propriamente

dita do animal.

CHATS - Também conhecido por “Bate-Papos”, onde os usuarios conversam virtualmente.
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CIBERARTE - (...) a ciberarte requer novos critérios de apreciacdo e de conservagao que
entram muitas vezes em contradicdo com os habitos atuais do mercado da arte, como a
formacéo dos criticos e as praticas dos museus. Essa arte, que reencontra a tradi¢cdo do jogo e
do ritual, requer também a invencdo de novas formas de colaboracdo entre os artistas, 0s

engenheiros e os mecenas, tanto publicos como privados. (LEVY, 2000, p. 137)

CIBERESPACO - O ciberespago (que também chamarei de “rede”) ¢ 0 novo meio de
comunicacdo que surge da interconexdo mundial dos computadores. O termo especifica ndo
apenas a infra-estrutura material da comunicacao digital, mas também o universo oceéanico de
informagdes que ela abriga, assim como 0s seres humanos que navegam e alimentam esse
universo. Quanto ao neologismo “cibercultura”, especifica aqui o conjunto de técnicas
(materiais e intelectuais), de praticas, de atitudes, de modos de pensamento e de valores que

se desenvolvem juntamente com o crescimento do ciberespago. (LEVY, 2000, p. 17)

COMAS DE SOM — E um som obtido dividindo um tom em nove partes iguais.

COPYRIGHT - E o direito autoral.

CRACKS - E um pequeno software usado para quebrar sistemas de seguranca de outros

softwares.

CSS E JAVASCRIPT - Formas de programacao voltadas para a web.

EMPACOTAMENTO — O mesmo que conversao.

ENCONTROS FORTUITOS - Termo utilizado por Bourriaud(2009) para designar o estado
atual da arte, que se constitui por meio de produgdes relacionais e coletivas, manifestadas em
encontros, casuais e significativos, de nosso cotidiano.

ESCOLA MUSICAL - (Da linguagem musical dos animais ) E o conjunto de composices

executadas por meio do estudo das sonoridades executadas pelos animais em determinados

momentos comportamentais em comunidade.
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ESCOLA POLONESA - Escola musical que por um tempo se empenhou em composi¢oes

que levaram aos extremos o uso da aleatoriedade na musica.

ESPECTROS - Visualizacdo das ondas sonoras em um computador.

ESTILO MUSICAL — Conjunto de composi¢des de um determinado periodo ou que carregam

determinada técnica musical comum entre si.

FRAMEWORK PHONEGAP - Framework é a unido de vérias funcionalidades comuns a
varias aplicagdes, como uma biblioteca de codigos. Dessa forma o Phonegap é um framework

para o desenvolvimento de aplicativos hibridos.

GENERO MUSICAL - Conjunto de elementos musicais comuns de determinados grupos de
Ccomposigao.

HTML5 - Linguagem de estruturacdo e apresentacao de paginas web.

INTERSTICIO - Referéncia marxista que Bourriaud utiliza para designar obras que fogem
dos meios estruturais financeiros do comercio capitalista. Exemplificado nas exposicdes de
arte contemporanea que se manifestam em espacos contrarios ao convencional, subvertendo o

cotidiano.

LINGUAGEM MUSICAL — Refere-se aos padrdes musicais de codificagdo de decodificacdo

no processo de cria¢do musical.

MELOFORMULA - (Da linguagem musical dos animais ) E o conjunto de notas resultantes

da execucédo de um canto de um determinado animal.

MENU - O menu é uma area que contem varios botdes principais.

MIDI - Acrénimo de Interface Digital para Instrumento Musical (...). Padrdo de comunicagéo
de programas e equipamentos musicais entre si. (ZUBEM, 2004, p.61)
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MP3 - E um dos formatos existentes de arquivo audio digital.

MODO MUSICAL REAL - (Da linguagem musical dos animais ) E o estudo das sonoridades

executadas pelos animais em determinados momentos comportamentais em comunidade.

MOUSIKE — Conceito grego que ndo se limitava apenas a area musical, mas sim as varias

atividades artisticas e filosoficas que se desenvolviam na sociedade grega.

MUSICA CONTEMPORANEA - Linguagem musical que abrange todas as composicdes que

aderiram aos conceitos contemporaneos da musica a partir do seculo XX.

MUSICA WEB - Uma “musica web” ainda ndo existe, ela ainda ndo se concretizou pelo fato
da impossibilidade de precisdo no envio de sons na internet. O projeto inmui € uma tentativa

de concretizagdo da “musica web”.

NAVEGADORES WEB - Os navegadores sdo aplicativos de computador que possibilitam a

interagdo do usuério com a internet.

OBJETOS SONOROS - A designacao de objetos sonoros por Scheaffer “[...] traz
contribuicdes decisivas para a formulacdo tedrica da musica da segunda metade do século
XX. Ele consegue ‘[...] trazer ao dominio da consciéncia auditiva um conhecimento profundo
da matéria sonora em seus diversos aspectos[...]” (MENEZES, 1996, p. 21), possibilitando

ndo so sua descrigdo, mas, principalmente, auxiliando na percep¢ao do fendmeno sonoro.”

(ZUBEN, 2005, p. 21)

PAISAGEM SONORA - A palavra Soundscape (paisagem sonora) foi um neologismo
introduzido por R. Murray Schafer. Diz respeito a um material sonoro que carrega em si uma

énfase aos aspectos concretos de seu significado.

PARTITURA SINCRONIZADA - (Da linguagem musical dos animais ) E a partitura que

registrou de maneira bastante precisa um canto natural de um determinado animal.

PIRATARIA - Acéo de uso ndo permitido de softwares.
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PLATAFORMA - Sistema online, como um site, mas que possui uma estrutura para o criacéo

dentro da rede.

PROGRAMACAO - Os programas s&0 escritos com o auxilio de linguagens de programac&o,
codigos especializados para escrever instrugdes para processadores de computadores. (LEVY,
2000, p. 41)

PROGRAMACAO WEB - Linguagens de programacio voltadas para web, executadas em

navegadores web.

SEMIOSES — Em Semidtica € o processo de producao de significados.

STORYBOARD - E uma pré-visualizagdo de sequencias de elementos graficos, como

imagens por exemplo, em um projeto multimidia.

SIRINGES - A siringe é o aparelho vocal dos péssaros, um 6rgdo no fundo do peito do

passaro que foi projetado especialmente para o canto.

SOFTWARE - Um programa, ou software, é uma lista bastante organizada de instrucdes
codificadas, destinadas a fazer com que um ou mais processadores executem uma tarefa.
Através dos circuitos que comandam, 0s programas interpretam dados, agem sobre
informac0es, transformam outros programas, fazem funcionar computadores e redes, acionam

maquinas fisicas, viajam, reproduzem-se etc. (LEV'Y, 2000, p.41)
STREAMING - No streaming, os videos sdo carregados a medida que sdo exibidos, para
darem a impressdo de transmissdo em tempo real. E uma tecnologia de transmissdo de

arquivos de audio e video.

SUPORTES NATIVOS - S&o recursos dos aparelhos moveis, como camera, acelerémetro,

etc.
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TME (Tabua Mental Extrapolada) - S&o as representagdes matematicas, simultaneas e

superpostas, que envolve um objeto ou evento entendido dentro da musica transmorfica.

TAXA DE BITS - Na computacdo, € uma maneira de medir o fluxo de transferéncia de dados.

TONALISMO - Sistema musical que possui uma nota ténica como central na hierarquia

musical.

TRANSGENERALIDADE - Epistemologia criada por Albery Albuguerque, como um novo
modelo de consciéncia, para a elaboracdo da Mdsica Transmorfica, em que os elementos da
realidade sdo compreendidos como entidades conectadas e simultaneamente possuidoras de

varias existéncias em si mesmas.

TRANSMORFISMO - Conceito desenvolvido por Albery Albuquerque, em que a musica se

torna entendida e composta por qualquer objeto ou evento da realidade.

WEB-RADIO - Servigo de transmisséo de 4udio via internet.

WEBSOCKTS - E uma tecnologia que permite a comunicagdo em tempo real, pois o usuario

e 0 servidor se comunicam permanentemente.
WEB?2.0 - Segunda geracgédo de comunidades e servigo na web.
WWW - Como é bem chamada a internet (Word Wide Web) com o poder dos hiperlinks, que

sdo as ligacOes de links (palavras linkadas), criando um emaranhado global de ligacdes de

todas as informagdes da rede no mundo.
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ANEXO- ENCARTE DO CD “TIMBRES DA NATUREZA
AMAZONICA I”

Esta obra representa a primeira experiencia artistica promovida pelo Instituto de Artes
do Para, em busca de novas férmulas para a arte no Para-Amazonia. O autor da pesquisa e da
experiencia aqui documentadas, Albery, é musico de grande talento e sensibilidade, na
inquieta busca de novos rumos a composi¢ao musical. Penso que este processo experimental
expressa timbres da natureza amazonica de forma inovadora, propondo nova linguagem
musical de indiscutivel universalidade e de carater original. O IAP cumpre em alto nivel seu
compromisso com a renovacao da arte e 0 musico Albery realiza uma das mais admiraveis
obras na musica experimental de nosso tempo, porque, antes de tudo, € uma verdadeira
revolugédo formal.

Jodo de Jesus Paes Loureiro

Albery Albuquerque Junior, Belenense apaixonado pela floresta Amazbnica, é
compositor, musico e pesquisador. Filho de uma familia de musicos, teve suas primeiras aulas
com sua tia Cristina que lhe ensinou os primeiros solos, ritmos e acordes ainda no
cavaquinho. Mas foi o seu avd Julito, musico e violonista de Cametd, e seu tio Bebé,
compositor e violonista, suas primeiras influéncias.

O CD didatico CANTO DA NATUREZA mostra com demonstraces basicas e
praticas o trabalho musical feito com os sons dos animais. A natureza com seus cantos €
extremamente versatil e nos revela a cada momento géneros musicais de rarissima beleza.
Seu manto musical é adornado de uma preciosidade ritmica e melddica original e
surpreendente.

A grande diversidade de timbres sonoros produzidos pelos seres da natureza podem
ser a base para a fabricacdo de novos instrumentos musicais, denominados instrumentos
ecoldgicos. A fabricacdo dos instrumentos ecoldgicos certamente serd a chave que ajudara a
abrir a porta para novas sonoridades acusticas, revolucionarias, belas e exéticas, e para novas
técnicas no que se refere a execucao de pecas musicais.
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A nova linguagem musical que estamos apresentando tem natureza diferente, fora da
tradicdo musical. Nao apresenta valores tradicionalmente estéticos, culturais e emocionais que
sdo tipicos para os elementos propriamente musicais e ndo traz em seu bojo aquela ligagédo
musicalmente adequada entre os mecanismos psico-emocionais formados dentro do sistema
musical humano. A linguagem musical que estamos revelando esta ligada a sons naturais que
na natureza tem sua propria vida e funcionamento.

A musicalidade dos animais ndo tem nenhum compromisso com o sistema musical
humano.

Como exemplo de apoio, quase sempre foram usados trechos das musicas gravadas no
CD que contém as obras Oracdo de Floresta e Rio, Cantos da Natureza e ainda - Floresta,
onde cada uma demonstra as multiplas possibilidades do que pode ser feito com as
sonoridades existentes no mundo animal. As trés obras foram compostas numa nova forma
musical, denominada de Clavenario, onde o instrumental usado foi o classico e a harmonia
com predominancia horizontal (contraponto). Para dar uma estrutura cultural mais robusta
aos trés Clavenarios, foram utilizados em determinados trechos, a marcacdo ritmica de
géneros folcloricos, feita por timpanos e tambores. Passagens musicais foram criadas a partir
de elementos de musicas indigenas e religiosas assim como foi recriado, instrumentalmente, o
p0-p6-p0d do motor de pequenos barcos dos nativos que viajam pelos rios da Amazonia.
Baseada em pesquisa foi reproduzida a sonoridade tradicionalmente atribuida ao mito da
Matinta Pereira. Os estalos e o estrondo de uma arvore caindo, também foram simulados no
estadio de gravacéo.

As partituras das sonoridades originais de animais estdo divididas em sincronizadas e
facilitadas. As sincronizadas sdo as que registram os Cantos Naturais dos animais, com
bastante precisdo no que se refere ao Ritmo Real do Animal e a Seqiiéncia Intervalar Real.
Elas formam a base das trés composi¢cdes e tem leitura e execucdo com um certo grau de
dificuldade. N&o respeitam determinadas regras, como anacruse, dindmica e expressao. As
facilitadas demonstram, na sua notacdo musical, regras inerentes a escrita tradicional da
mausica e apresentam uma leitura e execucdo simplificadas.

Além da nova linguagem musical com sua sistematizacdo - e a fabricacdo de
instrumentos ecologicos, estamos projetando uma pesquisa dentro do Sistema Natural com
uma nova Notacdo musical.

Os sons dos animais nos proporcionam melodias de onde extraimos as comas de som.

Coma de som € a nona parte de um tom. Dentro de um tom - por exemplo - do D¢ para o Ré -
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onde a distancia desse intervalo de 22 maior € de um tom - temos nove quartos de tons
diferentes; nove alturas distintas, que geralmente 0s nossos ouvidos ndo conseguem distinguir
com precisao, por estarem acostumados a trabalhar musicalmente de acordo com o Sistema
Temperado, onde a menor distancia considerada € a de Meio Tom, ou seja, um intervalo de 22
menor.

Isto quer dizer que as quatro comas e uma subcoma que existem sé&o deixadas de lado.
Porém, um Uirapuru, por exemplo, alem de utilizar todas as notas do Sistema Temperado,
também faz uso, com grande beleza, das comas de som que, de vez em quando, aparecem em
seus cantos. E ndo s6 os Uirapurus, mas muitos outros animais emitem comas de som em
Sseus cantos.

Note-se que os programas de computador que usamos para auxiliar na pesquisa para
escrever e ouvir as melodias e os arranjos decorrentes da linguagem musical dos animais ndo
executam e ndo escrevem comas de som, pois sua notacdo musical esta baseada no Sistema
Temperado.

Aliés, todos os programas de computador apropriados para a escrita musical ndo
permitem a escrita de comas de som. Quem sabe no Oriente possamos encontrar programas
que as escrevam?

Na tentativa de escrever as partituras dos sons originais de animais, foi imprescindivel
arredondar algumas notas. Por exemplo, se uma nota do Canto Natural de um animal
encontra-se entre o Do e 0 Do#(sustenido) - estando, porém mais proxima ao D6# (sustenido)
- passara a ser considerada e escrita como Do#(sustenido), devido a sua proximidade.

Devemos também evidenciar que, determinadas duraces de sons ou siléncio,
apresentadas nos Cantos dos animais, muitas vezes ndo encontram correspondentes imediatos
exatos no quadro de valores de duracdo ja pré-estabelecido pelo nosso sistema de ritmica, isto
é, tais valores de duracdo poderdo ser previstos pela nossa escala de duracGes ritmicas, mas
ndo sdo utilizadas na nossa musica convencional. Essas micro dura¢gdes quando interligadas

nos dardo uma nova concep¢do métrica, no que diz respeito, aos valores de som e siléncio, por

exemplo: uma minima, seguida de 10 pontos, nunca chegara a ser uma semibreve (J.......... #

0). Essas duragBes de som sdo incomuns no nosso sistema, porém ocorrem com grande
frequiéncia no decorrer das vocalizagdes dos animais e sdo essas diferencas sutis de duragédo
de som e de siléncio, que parecem também ajudar por exemplo uma tribo de andorinhas a

detectar que uma andorinha criada em viveiro néo faz parte de sua comunidade.
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Os programas de computador criados para escrever e fazer soar a muasica escrita nao
executam também esses tempos de som e de siléncio.

Muito ainda teremos a acrescentar a respeito do Ritmo Real, da Marca¢do da Pulsacéo,
assim como também dos Compassos, porém, esses itens ficardo bem determinados e
esclarecidos na nova escrita musical em que estamos trabalhando.

A criacdo dos instrumentos ecoldgicos, a revelacdo de uma nova linguagem musical,
de um novo Sistema, de uma nova escrita, de novos conceitos e regras, a cristalizacdo dos
géneros musicais dos animais através de composicOes e a criacdo de composicdes onde 0
interesse criativo ndo esteja voltado para a cristalizagdo dos géneros, mas que apresentem em
seu corpo uma elevada quantidade de elementos musicais extraidos dos Cantos Naturais dos
animais, formardo a base dessa pesquisa.

Outro aspecto é que todas as partes instrumentais e vocais das partituras das trés
musicas - com excecdo de algumas intervengdes incidentais - foram executadas pelo Sistema
Midi do computador. A intervencdo incidental se da, dentro desse trabalho, ndo sé quando
ouvimos sons que ndo estdo escritos nas partituras (efeitos produzidos por bancos de som de
teclados) mas também quando ouvimos sons - que embora estejam escritos nas partituras, ou
nelas ndo constem - ndo foram emitidos pelo sistema midi do computador como por, exemplo,
0 som verdadeiro de um instrumento musical, da voz de um animal, ou ainda da voz humana.

Explicaremos a seguir, com mais propriedade, quando é que ocorrem algumas
intervencdes incidentais em nosso trabalho, por exemplo:

A abertura do primeiro Clavenario, Oracdo de Floresta e Rio é cantada pelo Uirapuru.
Este é um exemplo de Intervencdo Incidental. Logo em seguida ouvimos um violoncelo e um
flautim que séo instrumentos componentes do Sistema Midi, e que foram comandados para
gue executassem a partitura de um segundo Canto Natural de Uirapuru. Posteriormente,
ocorre outra intervencdo incidental com o Uirapuru vocalizando o mesmo Canto Natural de
abertura da musica, s6 que em unissono, perfeitamente sincronizado com um violdo e um
flautim do Sistema Midi, os quais foram configurados para executara partitura do seu canto.

Outro momento de intervericdo incidental que ocorre ainda nesse mesmo Clavenario,
se da do compasso 55 ao compasso 90, onde o instrumental e o vocal que foram comandados
para executar a partitura, pertencem a o Sistema Midi. Neste trecho ha uma improvisacao de
voz humana, num canto onde ocorre a mistura de elementos da musicalidade indigena com a

dos animais.
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Temos ainda em Oragédo de Floresta e Rio, uma quarta iritervencdo incidental, que
ocorre a partir da queda da arvore, até o final da obra. E um trecho onde as partituras da
percussdo e do vocal sdo executadas pelo Sistema Midi. Mas, a partitura da melodia principal
¢ a propria Onca Pintada quem canta. Esse canto, acompanhado pela percussao, simula um
ritual, que poderiamos definir como um ritual misto, indigena-animal e que denominamos de
Ritual da Onga Pintada. Em dado momento, no género musical da Onga Pintada, surge um
pequeno trecho cantado por voz humana, desenvolvido em comas de som. Este ritual da Onca
Pintada é adornado por Cantos Naturais cantados pelos préprios passaros.

Na composicdo Floresta, também encontramos uma intervencdo incidental que se
desenvolve a partir do compasso 507 e vai até o compasso 529. Nesse trecho as partituras do
instrumental e do vocal sdo executadas pelo Sistema Midi do computador, porém neste
percurso, novamente ha improvisacdo de voz humana, num canto onde ocorre a mistura de
elementos da musicalidade indigena com elementos da musicalidade animal.

E importante explicar que os conceitos e regras de todos os tipos de Cantos e sistemas
que serdo apresentadas com o objetivo de auxiliar a criacdo e o desenvolvimento de melodias
e arranjos, ndo sao definitivas e nem todas serviram de base para as composi¢fes. Sao
importantes para a organizacdo dos planos das composi¢fes e indispensaveis para realizar
analises mais consistentes. Conforme as pesquisas forem se aprofundando em outros

trabalhos, esses conceitos e regras irdo se tornando definitivos ou néo.

ELEMENTOS PERTENCENTES A LINGUAGEM MUSICAL DOS ANIMAIS

Canto Natural:
a- Preparacéo de Canto.
b- Ritmo Real do Canto Natural.
c- Ritmo Real Derivado Imitativo.
d- Ritmo Real Derivado.
e- Ritmo Real Multigenerico.
f- Sequéncia Intervilar Real.
g- Sequéncia Intervalar Derivada.

h- Sequéncia Intervalar da Meloférmula Real.
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i- Sequéncia Intervalar da Meloférmula Multigenérica.

J- Meloférmula Real.

k- Meloférmula Real Multigenérica.

I- Campos Harmdnicos.

m- Harmonia decorrente da Meloférinula Real e da Meloférmula Derivada.
n- Motivos derivados de Cantos Naturais.

o- Timbres das vozes dos animais.

RITMO REAL DO CANTO NATURAL : é a sequéncia linear de células ritmicas de um

Canto Natural, ordenadas pelo préprio animal, na hora em que ele esta vocalizando.

RITMO REAL DERIVADO IMITATIVO: é a sequéncia linear de células ritmicas de um
Canto Natural de um determinado animal, que foram ordenadas segundo o gosto do
compositor ndo s6 com o objetivo de criar uma nova seqliéncia ritmica linear, mas também de

manter 0 género ritmico do Canto Natural do animal.

RITMO REAL DERIVADO: ¢ a seqiiéncia linear de célutas ritmicas construida e ordenada

pelo compositor a partir de um Canto Natural de um determinado animal.

RITMO REAL MULTIGENERICO: é a unido linear de pequenas células ritmicas integrantes
de Cantos Naturais de animais de classificacdo taxiondmica diferentes, com o objetivo de

construir uma seqiiéncia linear ritmica.

RITMO LIVRE: é a seqléncia linear de células ritmicas criada e ordenada livremente pelo
compositor, onde a intencdo é a de ndo apresentar nenhum vinculo com elementos ritmicos

provindos da linguagem musical dos animais.

SEQUENCIA INTERVALAR REAL: é a sequiéncia de intervalos melddicos, de um Canto

Natural, ordenada pelo préprio animal, na hora em que ele estavocalizando.

SEQUENCIA INTERVALAR DERIVADA: ¢ a seqiiéncia de intervalos melddicos de um

Canto Natural, ordenada segundo o gosto do compaositor.
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SEQUENCIA INTERVALAR DA MELOFORMULA REAL: é uma sequéncia de intervalos
melddicos extraida da Meloférmula Real de um animal construida e orderiada segundo o

gosto do compositor.

SEQUENCIA INTERVALAR MULTIGENERICA: é uma seqiiéncia de intervalos melddicos
extraida da Meloformula Real Multigenérica, construida e ordenada segundo o gosto do

compositor.

SEQUENCIA INTERVALAR LIVRE: é uma seqiiéncia de intervalos melddicos criada e
ordenada pelo compositor, onde a intengcdo musical - da criagdo e da ordenacdo dos intervalos

melddicos - esteja desvinculada da linguagem musical dos animais.

MELOFORMULA REAL: é o grupo de notas musicais pertencentes a um Canto Natural de
um determinado animal - que se sucedem por certo nimero de graus super conjuntos
(considerando-se as comas de som) conjuntos, ou disjuntos ascendentes ou descendentes,
dentro de uma oitava.

Da Meloférmula Real, poderemos construir e classificar seus intervalos, definir
tonalidades, construir campos harmoénicos com seus respectivos acordes e criar harmonias.

Partindo deste principio, poderemos também classificar uma Meloférmula Real de um
Canto Natural de um determinado animal, por exemplo de um uirapuru, quando executada na
tonalidade de D6, como: D6 Uirapuru - e se for exercitada na tonalidade da 3% coma de Ré nds

a classificaremos como-3? Coma de Ré Uirapuru.

MELOFORMULA REAL MULTIGENERICA: é a juncdo organizada pelo compositor de
dois ou de varios grupos de notas pertencentes a Cantos Naturais de animais de classificacao
taxiondmica diferentes que deverdo suceder-se por certo nimero de graus super conjuntos
(considerando-se as comas de som) conjuntos, ou disjuntos ascendentes ou descendentes,
dentro de uma oitava.

Da Meloférmula Real Multigenérica, poderemos também construir e classificar seus
intervalos, definir tonalida es, construir campos harménicos com seus respectivos acordes e
criar harmonias.

Partindo deste principio, poderemos também classificar uma Meloférmula Real

Multigenérica, quando executada na tonalidade de D@, como: D6 Multigenérico - e se for
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Exercitada na tonalidade da 5% Coma de Sol nos a classificaremos como — 52 Coma de Sol

Multigeriérico.

TONALIDADES NATURAIS: Sdo as tonalidades nas quais os animais vocalizam seus

cantos.

MODO MUSICAL REAL.: é o estudo sistematizado e minucioso do universo sonoro extraido
de varios Cantos Naturais, pertencentes a diversos animais de mesma classificacdo
taxiondmica em cicios de vida diferente - em comunidade, em familia, em dupla ou apenas de

um elemento.

ANDAMENTO NATURAL: ¢é a velocidade com que o animal executa notas musicais

incorporadas em células ritmicas, ou seja, seu Canto Natural.

MELIZMATICA: ocorre, quando utilizamos um ou varios Cantos Naturais executados ou néo
pelos animais, como adorno mimético, sobre um trecho musical de uma composicdo que

tenha sido ou ndo criada dentro das regras de um sistema.

PREPARACAO DE CANTO: como 0 nome ja diz, € um preparo, um efeito que o animal
executa com a voz, para depois exercer o seu Canto. Ocorre freqlientemente com 0s
Uirapurus.

CANTOS

CANTO NATURAL.: O Canto Natural é a vocalizacdo propriamente dita do animal.

CANTO DERIVADO: é uma melodia criada exclusivamente com os elementos musicais de

um Canto Natural ou de véarios Cantos Naturais de um Unico animal.
CANTO DERIVADO IMITATIVO: é uma melodia criada exclusivamente com os elementos

musicais de um Canto Natural de um unico animal, que busca imitar a maneira de vocalizar

do animal, ou seja o seu género musical.
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CANTO LIVRE: é uma melodia criada pelo compositor, onde a intencdo criativa esteja

desvinculada da linguagem musical dos animais.

CANTO MIMETICO: é uma melodia que imita o Canto Natural, mas sem incluir os
glissandos, portamentos, ligaduras de notas diferentes, apojaturas ou outras nuancgas inerentes
ao Canto Natural. As notas que integram o Canto mimético, sdo as mais definidas no Canto
Natural e as que, por conseguinte, ouvimos imediatamente quando um animal emite o seu
canto. Para criarmos uma melodia dentro desse padrdo melddico, encadeamos linearmente o

Canto Mimético em vérias alturas diferentes.

CANTO DERIVADO LOCAL: é uma melodia criada exclusivamente com os elementos
musicais dos Cantos Naturais de varios animais de mesma classificacdo taxionémica e mesma

comunidade.

CANTO DERIVADO DE COMUNIDADES DIFERENTES: é¢ uma melodia criada
exclusivamente com os elementos musicais dos Cantos Naturais de varios animais de mesma

classificacdo taxiondmica mas de comunidade diferentes.

CANTO DERIVADO DE CLASSIFICAQAO DIFERENTE: é uma melodia criada
exclusivamente com os elementos musicas dos Cantos Naturais de animais de classificaces
taxionbmica diferentes, onde na mesma ndo encontramos trechos originais de Cantos

Naturais.

CANTO DERIVADO DE CLASSIFICACAO E COMUNIDADES DIFERENTE: é uma
melodia criada exclusivamente com os elementos musicais dos Cantos Naturais de animais de
classificagbes taxiondmicas e comunidades diferentes onde na mesma ndo encontramos

trechos originais de Cantos Naturais.

CANTO MULTIGENERICO NATURAL
Ocorre quando, com o objetivo de criar uma melodia, conectamos mexendo ou ndo em seus
andamentos ou em suas tonalidades, porém sem mexer em suas melodias, pequenos trechos

de vérios Cantos Naturais de animais de comunidades e classificacdo taxiondmica diferente
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TIPOS DE AGLUTINACAO:

AGLUTINACAO MUSICAL:

A Aglutinagdo Musical se da quando incorporamos aos elementos ritmicos extraidos
de um Canto Natural de um animal a Sequéncia Intervalar Real, Derivada ou da Meloférmula
Real, de um Canto natural de um outro animal, podendo acontecer entre Cantos Naturais de
animais de mesma comunidade e mesma classificacdo taxiondmica ou ndo. Este tipo de

aglutinacdo poderé ocorrer também na forma Alternada ou na forma Diversificada.

AGLUTINACAO MUSICAL ALTERNADA

Ocorre quando incorporamos ao Ritmo Real ou Derivado de um Canto Natural de um animal
a Sequéncia Intervalar Real, Derivada ou extraida da Meloférmula Real de um outro Canto
Natural pertencente a outro animal, e damos seqiiéncia a esta aglutinacdo Musical, fazendo o

inverso.

AG LUTINACAO MUSICAL DIVERSIFICADA:

Ocorre quando incorporamos ao Ritmo Real ou Derivado de um Canto Natural de um animal
a Sequéncia Intervalar Real, Derivada ou extraida da Meloférmula Real de um outro Canto
Natural, pertencente a outro animal, e damos seqiiéncia a esta Aglutinacdo Musical, utilizando
0s ritmos e as sequéncias melddicas extraidas de outros Cantos Naturais de outros animais,

para fazer o mesmo.

ACLUTINACAO MUSICAL DE 1° GRAU: (RRCN +SIR)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real do Canto Natural, por exemplo, de uma onca

pintada, com a Sequéncia Intervalar Real do uirapuru.
AGLUTINACAO MUSICAL DE 2° GRAU: (RRCN+ SID)

Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real do Canto Natural, por exemplo, de um jacamim,

com a sequéncia Intervalar Derivada de um canto Natural de um uirapuru.
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ACLUTINACAO MUSICAL DE 3° GRAU: (RRCN+ SIMR)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real do Canto Natural, por exemplo de um papa
formigas, com uma Sequéncia Intervalar criada pelo compositor a partir da Meloformula Real

de um canto Natural de um Uirapuru.

AGLUTINACAO MUSICAL DE 4°GRAU:(RRCN+SIMRM)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real do Canto Natural, por exemplo, de um papa
formigas, com uma Seqiiéncia Intervalar criada pelo compositor a partir de uma Meloférmula

Real Multigenérica.

ACLUTINACAO MUSICAL DE 5° GRAU: (RRD +SIR)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Derivado, por exemplo, de um Canto
Natural de um jacamim, com a Sequéncia Intervalar Real de um canto Natural de um

uirapuru.

ACLUTINACAO MUSICAL DE 6° GRAU: (RRD +SID)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Derivado, por exemplo de um Canto Natural

de um jacamim, com a Seqiéncia Intervalar Derivada de um canto Natural de um uirapuru.

ACLUTINACAO MUSICAL DE 7°GRAU: (RRD +SIMR)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Derivado, por exemplo de um Canto Natural
de um papa formigas, com uma Sequéncia intervalar criada pelo compositor a partir da

Meloférmula Real de um Canto Natural de um Uirapuru.

AGLUTINACAO MUSICAL DE 8°GRAU:(RRD+SIMRM)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Derivado, por exemplo de um Canto Natural
de um papa formigas, com uma Seqiéncia Intervalar criada pelo compositora partir da

Meloférmula Real Multigenérica.

AGLUTINACAO MUSICAL DE 9°GRAU: (RRM+SIR)

Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Multigenérico, com uma Seqliéncia
intervalar Real.
AGLUTINACAO MUSICAL DE 10°GRAU:(RRM+SID)
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Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Multigenérico, com uma Seqiiéncia

Intervalar Derivada.

ACLUTINACAO MUSICAL DE 11°GRAU: (RRM+SIMR)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Multigenérico, com uma Seqiiéncia
Intervalar criada pelo compositor a partir de uma Meloformula Real.

AGLUTINACAO MUSICAL DE 12°GRAU: (RPM+SIMRM)
Ocorre quando aglutinamos o Ritmo Real Multigenérico, com uma Seqléncia
Intervalar criada pelo compositor a partir de uma Meloférmula Real Multigenérica.

Obs: Nem todo o canto sofre aglutinacdo, uma melodia pode ser criada anexando-se,
linearmente, trechos musicais tirados do estudo de cada canto de animal - por exemplo, um
trecho melddico extraido do estudo de um Canto Natural de um uirapuru anexo ao trecho

melddico extraido do estudo de um Canto Natural de uma onca pintada e por ai vai.

AGLUTINACAO MUSICAL HIBRIDA

E uma melodia aglutinada que ocorre quando incorporamos elementos musicais
pertencentes a um ou a diversos Cantos Naturais de animais de mesma comunidade e de
mesma classificacdo taxiondbmica ou ndo, a elementos musicais livres, intencionalmente
desvinculados da linguagem musical dos animais. Exemplos: com o objetivo de compor uma
melodia, poderemos aglutinar ao Ritmo Real do Canto Natural de um animal ou a um Ritmo
Real Derivado, uma Sequéncia intervalar Livre. Com 0 mesmo objetivo, poderemos aglutinar
a um Ritmo Livre, urna Sequéncia Intervalar Real, Derivada, Multigenérica ou extraida da

Meloférmula Real.
CANTO UNIFICADO

Geralmente é um canto longo que apresenta em si 0 encadeamento de alguns ou de

todos os cantos ja mencionados, com excegdo do Canto Livre.
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CANTO CLAVENARIO
E o canto que em si pode encadear alguns ou todos os cantos ja mencionados com
melodias (Canto Livre) onde a intencdo criativa nao esta vinculada as linguagens musicais de

animais.

SEMELHANCA RITMICA: A Semelhanca Ritmica ocorre quando dois animais de
classificacdo taxionémica diferente apresentam, em seus cantos, melodias onde os Ritmos

Reais dos Cantos Naturais sejam semelhantes.

SEMELHANCA MELODICA: A Semelhanca melddica ocorre quando dois animais de
classificacdo taxiondmica diferente apresentam, em seus cantos, desenvolvimentos melodicos
semelhantes.

OBS: A Taxionomia é o ramo da ciéncia que trata da classificacdo dos seres vivos.

SISTEMA: E o conjunto de regras e normas que determinam, organizam e enquadram uma

composicao (melodia e arranjo) dentro da linguagem musical dos animais.

SISTEMA SIMPLES

Ocorre quando executamos apenas 0 Canto Natural de um animal, como melodia principal, ou
em forma de canone, porém nunca como um Melizma. Nesse sistema, ndo sera feito nem um
tipo de harmonia, de arranjo para o Canto Natural, salvo a possibilidade de cénone e de

Melizma.

SISTEMA SIMPLES NATURAL
Esta baseado nos mesmos principios do Sistema Simples, porém, neste sistema o Canto
Natural devera ser arranjado com elementos musicais provindos da linguagem musical dos

animais.

SISTEMA SIMPLES HIBRIDO

Esta baseado nos mesmos principios do Sistema Simples, porém, o arranjo que seré feito para
0 Canto Natural podera ser livre, desvinculado da linguagem musical dos animais ou misto,
isto é, apresentara tanto elementos pertencentes as linguagens musicais dos animais, quanto

elementos musicais totalmente desvinculados dessas linguagens.
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SISTEMA UNITARIO

Ocorre quando estivermos utilizando para criar, numa composi¢do, elementos musicais
extraidos do estudo minucioso de apenas um Canto Natural ou de diversos tipos de Cantos
Naturais que um Unico animal pode vocalizar.

Alguns desses elementos musicais, como Ritmo Real do Canto Natural, melodia, intervalos
melddicos, expressdo e dindmica, de todos 0s pequenos trechos de cantos vocalizados pelos
animais que aqui iremos estudar,vocé pode achar nas partituras que se encontram no caderno
referente as partituras dos animais.

Todos os timbres naturais vocé também os ouvira no decorrer deste estudo. Agora é
importante enfatizar que o Modo Musical Real de uma familia ou de uma comunidade de
animais ainda néo foi estudado.

Baseados nos elementos musicais que estruturam e determinam o Canto Natural ou os Cantos
Naturais, de um unico animal, poderemos compor uma melodia na forma do Canto Derivado
ou uma melodia na forma do Canto Derivado imitativo. Esses dois tipos de Canto podem ser
arranjados horizontalmente e verticalmente que é o caso do contraponto ou sé verticalmente
que é o caso dos blocos de acordes. E de grande importancia afirmar que, tanto o contraponto
quanto os acordes, ou a base ritmica, para caracterizar o Sistema Unitario devem ser feitos
também com os elementos musicais pertencentes ao Canto ou aos Cantos Naturais que

utilizamos para compor as melodias.

SISTEMA LOCAL
Est& baseado nos mesmos principios do Sistema Unitario, porém, as composi¢des e 0s
arranjos serdo feitos com a mistura dos elementos musicais dos diversos Cantos Naturais de

animais pertencente a mesma classificacdo taxionémica e a mesma comunidade.

SISTEMA DE COMUNIDADES DIFERENTES

Estad também baseado nos mesmos principios do sistema Unitario, com a diferenca de
gue as composicdes e o0s arranjos serdo desenvolvidos com a mistura dos elementos musicais
dos diversos Cantos Naturais de animais de mesma classificacdo taxiondmica, mas de
comunidades diferentes.
SISTEMA DE CLASSIFICA(;AO E COMUNIDADES DIFERENTES

Est4 também baseado nos mesmos principios do Sistema Unitario com a diferenca de

que as composigdes e 0s arranjos serdo desenvolvidos com a mistura dos elementos musicais
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dos diversos Cantos Naturais de animais de classificagOes taxiondmicas e de comunidades
diferentes.

SISTEMA HIBRIDO

No Sistema Hibrido, o elemento ou os elementos musicais, tirados dos Cantos
Naturais de um ou de vérios animais, formardo uma ou algumas das partes principais da
estruturacdo da composicdo, ou seja, poderdo servir de base ritmica, melddica ou harmonica.
No caso, a Harmonia podera ocorrer como contraponto ou em blocos de acordes. Porém é de
grande importancia esclarecer que as outras partes que integrardo a estruturacdo da musica
serdo intencionalmente livres, ndo serdo feitas alicergadas em elementos sonoros pertencentes
a linguagem musical dos animais.

Nesse Sistema o compositor estard livre para introduzir no arranjo da mdsica
quaisquer tipo de impulsos criativos, desde que ele mantenha, como ja foi dito, um ou alguns
elementos da linguagem musical dos animais, desenvolvendo uma ou algumas das partes

principais da composicéo.

SISTEMA UNIFICADO
Ocorre quando conectamos uma série de sistemas com o objetivo de formar o corpo de
uma composicdo. Sendo que as conexdes musicais ndo poderdo ser feitas com passagens que

estejam completamente desvinculadas da linguagem musical dos animais.

CLAVENARIO

E o sistema geral que, em si, pode encadear alguns ou todos os sistemas ja
mencionados com passagens musicais ou composicdes onde a intencdo criativa ndo esta
vinculada a linguagem musical dos animais.

As obras musicais, "Oragdo de Floresta e Rio", "Canto da Natureza" e "Floresta” sdo

clavenarios por estarem baseadas na forma deste sistema.
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