Tradugdo do texto sobre o grupo KIVA —UCSD
I. Introdugdo: Modelos Sintaticos

A notavel inovagdo da arte-musica ocidental do periodo da pratica comum pode ser a
exploragdo das formas de linguagem e da ldgica sintatica. A forma da musica reflete a
estrutura da linguagem de maneira direta e 6bvia. Esquemas como AABB, ABA, AABBA,
etc., derivam muito naturalmente de formas poéticas e sdo os prototipos fundamentais
da forma musical derivada da linguagem. Talvez em todos os tempos e lugares as
pessoas tenham feito musica refletindo e sustentando formas poéticas. Assim, a
existéncia de elementos formais derivados da linguagem ndo é, em si, notavel. O que é
notdvel é o desenvolvimento de estruturas hierdrquicas elaboradas e estendidas com
base nessas formas e, mais importante, a tecelagem da légica sintética no préprio tecido
da prépria musica, independentemente das associagdes poéticas. Em termos musicais,
a logica sintatica da pratica comum refere-se a caracteristicas de organizagdo que se
assemelham as das formas de linguagem, como relagdes sujeito-predicado e estrutura
de frases periddicas, bem como gestos como declamatérios, narrativos e descritivos.
Tragos de todas essas caracteristicas podem ser encontrados na musica ocidental muito
antes de 1600, mas é a grande énfase nelas depois de 1600 que é tdo marcante. Essa
tendéncia provou ser muito bem sucedida, pois a linguagem é rica em estrutura variada
e sutil que pode ser imitada musicalmente. Essa musica do periodo da pratica comum
reflete essa modelagem sintatica tdo universalmente e com tanto sucesso, e é tdo
caracterizada por ela, que pode parecer que nenhum outro modelo organizacional é
vidvel, portanto, bem explorado histérica e musicologicamente, ndo ha necessidade de
revisa-lo aqui. Se essas alegagdes sdo verdadeiras ou nao, esta definitivamente além da
prova. O importante é que essa foi a visdo dos integrantes do Kiva e o ponto de partida
para sua pesquisa e atuagao.

1. Restri¢Ges de Trabalho do grupo KIVA
11.1 Estruturagdo informacional versus som-em-si

O som pode ser um veiculo de informacdo. A informacao é aqui definida como o padrédo
coerente de elementos sonoros codificados. (Observe que informagdo ndo é sinénimo
de significado, pois o significado ndo precisa depender de padrGes de elementos
codificados). Ao ler um texto impresso, por exemplo, os detalhes precisos do tipo de
letra sdo pouco significativos. Se o tipo de letra for excéntrico, podemos ficar
brevemente cientes de seus detalhes formais; em breve, porém, nossa atengao se afasta
do tipo de letra para a informagdo incorporada. Todas as dimensdes da tinta no papel
sdo classificaveis em cerca de noventa classes distintas. Um determinado caractere pode
ser atribuido a uma e apenas uma classe. Qualquer variagdo na forma da letra, como em
um texto manuscrito, é insignificante, pois independente da variagdo formal um
personagem pode ocupar apenas uma classe. A padroniza¢do dessas classes discretas é
capaz de transportar informagdes, e a informagédo (ndo a beleza do interesse formal das
formas das letras) é o foco principal do texto impresso.



Kiva afastou-se da estrutura informacional \para\ soar a si mesma. Uma orientagdo

musical enfatizando o "som como ele mesmo" sobre o contelddo informativo pode
parecer absurda para alguns. O dominio do modelo informacional tem sido tdo absoluto
que o faz parecer de alguma forma inerente a natureza da mdusica. No entanto, os
membros do Kiva chegaram, no curso de seu desenvolvimento como musicos, a
acreditar que esse dominio era essencialmente arbitrario, uma peculiaridade histdrica
(por mais que féssemos produtos dessa peculiaridade).

Kiva procurou explorar uma estrutura sonora que ndo fosse significativamente
informativa, em que o interesse principal estaria na beleza e interesse do préprio som.
O que distingue esta orienta¢do ndo foi a tentativa de suprimir a estrutura sonora, pois
tal surge espontanea e inescapavelmente. Em vez disso, a estrutura do som pretendia
ndo ser carregada de informagdo, mas abstrata, ndo figurativa e, até certo ponto,
incidental a performance e ndo o objetivo principal dela, de informagdes de classe.
Afinagdo, timbre, ritmo, inflexdo dinamica, for¢cas modeladoras e articulagdo se
tornariam ndo dimensdes da musica, mas a propria musica. Cada parametro seria
livremente varidvel sem referéncia a quaisquer sistemas externos de premissa
construtiva, como escalas ou linguagem harmonica. A harmonia ndo seria mais
funcional.

Os membros do grupo Kiva reconheceram a profundidade de suas respostas aprendidas
como performers e a grande inércia de uma tradigdo a qual ela procurava resistir. Como
protecdo contra esse condicionamento, foram estabelecidos constrangimentos
negativos como uma espécie de método de trabalho contingente. As trés restricGes mais
importantes foram: "sem notagdo", "sem pulso e sem repeticdo". Cada restri¢do foi
sentida como tendendo a suprimir a dimensao informacional/sintatica em favor do som
em si. Embora essas restricdes sejam discutidas individualmente, na pratica elas
operaram de forma interdependente.

11.2 "Sem notagao"

Para serem notaveis, os elementos musicais devem ser redutiveis a categorias. Se a
altura deve ser notada, ela deve ser redutivel a um conjunto de classes discretas (das
quais a maior parte da faixa de variagdo disponivel é excluida). Se for o conjunto 5, 7,
12, 33; 45 ou qualquer outro, o processo de tornar a classe de notas notavel é simplificar
e limitar. Se o tempo deve ser anotado, as classes devem ser criadas fora da
complexidade da variagdo possivel. Um compositor especifica "clarinete" e faz
referéncia a um instrumento convencional tocado de maneira mais ou menos
convencional. Se o ritmo deve ser (precisamente) notado, a infinita variedade de
proporgdes ritmicas deve ser limitada a partes discretas ou miultiplos de um pulso de
referéncia. A exclusdo da notagdo permite a dissolu¢do das fronteiras entre as classes
tradicionais de altura, timbre e ritmo.

Quando a notagéo é excluida, o alcance da configuragdo ritmica possivel € maior e o tom
pode ser variado livremente em graus infinitos, em vez de restrito a etapas discretas ao
longo de um continuum. Tradigdes musicais que ndo empregam notagdo precisa (que
sdo a grande maioria) geralmente demonstram maior sutileza e complexidade em
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quaisquer dimensdes musicais que sejam mais interessantes para seus praticantes. A
complexidade ritmica na musica javanesa, a inflexdo na musica japonesa e o tom na
musica das indias Orientais, por exemplo, sdo cada um mais ricamente variados do que
as mesmas dimens&es da arte-musica ocidental, que geralmente sacrificou a riqueza da
microvariagdo no potencial de estrutura hierarquica.

Outra consequéncia da "sem notagdo" é o registro da resposta da performance. Sem
notagdo, hd menos tendéncia para um modelo abstrato governar a resposta
improvisada do performer a uma textura musical em desenvolvimento. Portanto, a
resposta pode ser mais direta. A notagdo introduz um passo adicional no processo de
realizagdo de um som. Tdo fortes sdo os habitos de tocar musica notada que a
improvisagdo para aqueles treinados como “leitura de musicos” pode tender a se tornar
o procedimento de vdrias etapas de composicdo em tempo real seguido de execugdo.
Sentiu-se que essa tendéncia precisava ser combatida ndo apenas pela rejeicdo da
notagdo, mas pela supressao consciente de principios operacionais relacionados a ela,
como o preconceito e a tendéncia ao conhecido, ao preciso e ao praticado.

11.3 "Sem pulso"

O tempo pulsado foi adotado para promover a criagdo espontdnea de classes
informativas. Se um gongo de metal fosse tocado uma vez, os varios atributos fisicos do
som (harmoénico, timbral, ruido, ataque-decaimento, etc.) poderiam chamar a atengdo
do ouvinte. No momento em que o som do gongo tocado foi integrado em um fluxo
medido, ele tendeu a perder seu significado puramente sonoro e assumir um papel de
marcagdo. Se o gongo fosse tocado trés vezes em sucessdo no mesmo tempo, surgia a
categoria informacional de "trés", que gerava um nivel de significancia a parte do som.
Isso era andlogo a formagdo de uma "palavra" musical. As ‘palavras‘ sinalizam
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informagdes, as informagdes desviam a atengdo dos atributos fisico-acusticos para o
codigo de nivel superior.

A supressao do pulso resultou no destacamento de um som do outro. Isolado de um
fluxo inexoravel de tempo medido, o som assumiu uma maior independéncia e
autossuficiéncia perceptiva. Assim como o tom, na auséncia de escalas, pode ser variado
infinitamente (em uma faixa disponivel), o ritmo, na auséncia de pulso e proporgdo
discreta, pode ser variado infinitamente com maior variedade e complexidade. Em um
contexto de improvisagdo, o tempo pulsado teria seus proprios requisitos, a nosso ver,
impondo uma inércia de movimento para frente e inibindo relagGes interativas sutis.

11.4 "Sem repeti¢ao"

Na musica como na linguagem, a repeticdo é a forma como as unidades informacionais
sdo estabelecidas. Repetir um tom, ritmo, gesto, textura ou relacionamento inicia o
processo de transforma-lo em um simbolo. Se alguém for confrontado com um conjunto
ininteligivel de dados, o primeiro passo na decifragdo deve ser procurar a repeticdo de
caracteres. Se caracteres repetidos ndo podem ser encontrados, a decifracdo é
impossivel. Além de identificar classes, é identificar relacionamentos. Novamente, o
processo de identificar relacionamentos significativos de caracteres é procurar padrées




ou caracteres repetidos. Essa abordagem funciona na decifragdo de textos porque, em
qualquer sistema informacional, a repeticdo é o principal indicador do significado de
classe.

Inversamente, proibir a repeti¢do tende, em primeiro lugar, a suprimir o aumento da
informacdo. Claro que isso ndo é uma questdo absoluta. A informagdo sempre surge em
qualquer empreendimento humano. O que era distinto na orientagdo de Kiva era a falta
de énfase, ndo a exclusdo, da informagdo. Como como humanos em geral, e como
ocidentais em particular, sempre buscamos informagdes. Por isso, é necessario um
esforgco consciente para suprimir a tendéncia de criar informagdes. A evitagdo da
repeti¢do é um artificio formal que inibia, no performer, o habito de gerar informacgdo e
na plateia, o habito de ouvi-la.

E claro que a restricdo de "sem repeticdo" impds uma demanda extrema & amplitude
dos recursos sonoros e a variedade de técnicas de execuc¢do. Se 0s recursos sonoros
fossem muito limitados, o fluxo continuo de som teria esgotado rapidamente todo o
material disponivel e cada apresentagdo tenderia a uma revisdo semelhante desses
recursos fechados. A resposta da Kiva a este desafio foi construir uma ecologia aberta
de materiais e técnicas em que a gama de recursos disponiveis e a exploragdo de cada
principio acustico fosse estendida o mais amplamente possivel. E claro que, ndo importa
qudo vastos sejam o0s recursos sonoros, a repeticdo inevitavelmente ocorria. No
entanto, a ideia de ndo repetigdo agiu para disciplinar o fechamento muito facil de
materiais e técnicas.

A restricdo da ndo repetigdo também alterou a natureza do processo de ensaio-
performance. O conceito de ensaio esta inerentemente ligado a repeti¢do. No entanto,
para Kiva, repetir o material de performance em performance ou de ensaio em
performance era sentido como criar uma situagdo de referéncia e alusdo abrindo o
caminho de volta a informacdo. Portanto, ensaiar era preparar hoje para a apresentac¢ao
de amanh3, praticando o que ndo seria executado. Claro que isso era um absurdo légico;
refletia a necessidade de uma revisdo do conceito de ensaio-performance. O ensaio,
dentro da restrigdo da ndo repeticdo, tornou-se a exploragdo de um novo territério e
uma constante reestruturagdo ou instintos performaticos.

Para alguns, essa discussdo pode parecer peculiar. O que foi excluido pode parecer ser
exatamente os aspectos mais interessantes e mais valorizados pelo ouvinte. Pode
parecer que o que resulta na auséncia dessas caracteristicas de alguma forma ndo é
natural ou 'humano'. Mas o que se diz ser natural geralmente é simplesmente familiar
e o que se diz ser "humano" é costumeiro. A negac¢do de varios aspectos musicais
tradicionais atuou para retardar essa inércia, como uma estratégia operacional e ndo
como uma teoria vinculante. Permanecendo como ficou em oposi¢do essencial a grande
inércia dessa tradi¢do. Kiva pode ser mais facilmente discutido em termos de sua
negacdo dessa tradicdo do que em termos de seus préprios principios construtivos. O
ponto de partida é claro; a dire¢do para a qual essas negagdes precipitaram Kiva é menos
clara.

IIl. Conceitos 1.1 "Bom tom"



No contexto de Kiva, "bom tom" assumiu um significado muito especializado.
Convencionalmente, "bom tom" tem sido aquele que melhor sustenta os requisitos de
uma necessidade informacional, sendo decisivo e inequivoco em tom, homogéneo de
tom a tom e registro a registro, predominantemente de componentes de frequéncia
altamente ordenados (harmonicos), carentes de enarmdnicos e componentes de ruido,
bem delineados (por consenso) na identidade timbral, e possuidores de um vibrato com
impulsos suaves e estreitamente variados. Para Kiva, essas caracteristicas foram
consideradas inadequadas; a integridade informacional ndo serviu a nenhum propdsito
util e as possibilidades sonoras excluidas pelo som assim concebido foram consideradas
precisamente as mais interessantes e frutiferas de exploragao.

Sem uma fung¢do informativa, o tom ndo precisava estar vinculado a nenhuma
caracteristica que operasse consistentemente ao longo da performance. A frequéncia
(altura) assumiu uma "forga de modelagem local" em vez de um significado estrutural
global. Essa forca modeladora era sentida como subvertida se as identidades de altura
ou timbre fossem estabelecidas ao longo do tempo. O vibrato pode variar
constantemente em taxa de impulso e amplitude de variagdo em tom e intensidade,
com a extensdo dessas variagdes muito ampliada. O timbre podia ser variado livremente
e em uma ampla faixa e ndo havia necessidade de respeitar a identidade timbristica de
cada género de instrumento. Ndo havia som "adequado" para cada instrumento; pelo
contrario, a imitacdio de um género instrumental por outro foi considerada
particularmente interessante. A friccdo de metal amplificado pode imitar a flauta ou o
som de uma flauta baixo pode imitar o trombone. O conceito de componentes de ruido,
que geralmente se refere a atributos sonoros desordenados que perturbam a
identidade do tom, ndo era mais valido; som que ndo foi altamente ordenado
timbricamente e harmonicamente foi considerado valido e util.

Cada atributo do som pode suportar forcas de modelagem localizadas de forma
independente. Uma vez que a falta de ambiguidade em qualquer dimensao ndo era uma
virtude, um som poderia se tornar mais complexo por componentes enarmonicos e ndo
ordenados a ponto de quebrar a discricdo do tom. A altura, onde era claramente
discernivel, ndo precisava ser decididamente de uma classe. Sem a necessidade de
altura, timbre ou vibrato para sustentar identidades de classe, esses atributos poderiam
ser constantemente modulados. Por exemplo, um som dividido em varios parciais com
implicagOes contraditdrias de classe de alturas ndo era considerado um erro (que é a
forma como seria convencionalmente considerado), mas um elemento Util em uma rica
paleta de recursos sonoros.

O bom tom é tradicionalmente definido como tendo continuidade e consisténcia, cada
som entre um inventdrio de sons permitidos relacionados a outros sons por
semelhangas sistemadticas; para Kiva, bom tom foi redefinido como possuindo
descontinuidade e inconsisténcia, com cada som entre um inventario de sons possiveis
relacionados a outros sons por dissimilaridades sistematicas (ou ndo sistematicas).

111.2 Referentes de frequéncia (altura)



Acreditava-se que algum tipo de referéncia de tom era necessario. O abandono total da
referéncia de altura foi sentido como um trabalho contra o estabelecimento da
coeréncia. Enquanto o sistema de afinagdo funcional de doze tons foi rejeitado desde o
inicio, a necessidade de algum tipo de estrutura de afinagdo continuou a ser evidente.
Um unico referente de altura levaria a tonalidade e, na auséncia de informagGes
escalares e ritmicas, tenderia a monotonia. A necessidade de variedade e articulagdo
teve que ser respondida por mais de um referente de altura. No entanto, em vista da
restricdo de ndo reintroduzir a harmonia funcional, a selegdo de alturas adicionais teve
que ser cautelosa.

Foi decidido que somente no caso de um segundo referente de altura a uma quinta
diminuta da primeira haveria pouca tendéncia para o estabelecimento de uma fungdo
tonal implicita. Isso ocorre porque a simetria intervalar entre duas regides de alturas
separadas por uma quinta diminuta ndo suporta bem uma regido como
hierarquicamente superior a outra. Nenhuma regido tende a ser um estado ou tensao
mais baixa do que a outra. As for¢as tonais sdo persistentes, especialmente para
intérpretes e ouvintes imersos na tradi¢do da harmonia funcional; mesmo a polaridade
do tritono pode ser feita para suportar a tonalidade funcional. Mas o estabelecimento
de uma segunda regido de altura a uma quinta diminuta além da primeira forneceu um
meio de articulagdo e variedade que ndo levou automaticamente a uma tensdo tonal
funcional. Sentiu-se que outras regides de altura ndo poderiam ser adicionadas sem
implicagdes do ressurgimento da harmonia funcional.

As alturas especificas, escolhidas arbitrariamente, foram C e F#. Elas alturas ndo
estabeleceram forma alguma um drone e nenhuma regido era dominante. A referéncia
a essas regiGes de pitch/altura na performance era irrestrita e ndo um processo
consciente. O papel desses referentes foi primordialmente orientar a construgdo e
selecdo de recursos materiais, principalmente no uso de alto-falantes filtrantes
especializados e na construgdo ou adaptacdo de instrumentos. Ao direcionar os recursos
materiais na direcdo desses referentes de altura, ocorreu automaticamente uma
espécie de coeréncia.

111.3 Simultaneidade e independéncia

Sujeito a restricdo “ndo informacional”, todo som apropriado, seja produzido pelos
instrumentos ou na forma de sons eletrénicos/fita magnética (o que sera discutido mais
detalhadamente mais adiante), era admissivel na textura musical a qualquer momento,
simultaneamente com qualquer outro. Até certo ponto, o sentido de um som se
encaixar em uma textura deriva da extensdo de seu suporte a estrutura informacional
dessa textura. Como ndo havia estrutura informacional a ser perturbada ou rompida, ou
gue necessitasse de suporte, a sensagdao de adequagdo ou ndao do som tendia a
desaparecer. O controle preciso do fluxo de som geral nao foi pretendido ou desejado.
Elementos do fluxo de som eram livremente sobrepostos com o resultado em que o
efeito geral ndo pode ser previsto. Este excesso de controle e previsibilidade foi
considerado util.



\Kiva supunha que o fluxo de som de cada membro era independente do dos outros
membros. Cada membro seguiu um curso autodeterminado, com reflexdo ativa e
imitagGes do fluxo de som de outros membros sendo conscientemente evitadas. Havia
um consenso geral de que “tocar juntos" deveria ser evitado, pois tendia a levar de volta
a territorio familiar de efeito lembrado. Alcangar efeitos de conjunto interessantes ndo
foi dificil; se os membros apoiassem a criagdo de um efeito particular, como sons curtos,
intervalos sustentados, intermiténcia ou gestos estilizados, efeitos marcantes poderiam
ser facilmente alcangados. Parecia haver, no entanto, algo trivial sobre os efeitos
alcangados deliberadamente. Os aspectos mais importantes de complexidade e riqueza
tendiam a desmoronar sob essa cooperagdo e os resultados tendiam a ser
unidimensionais. O principio da independéncia exigia que cada membro se apegasse
firmemente a um curso individual.

O publico variava em sua disposicdo e capacidade de ajustar sua atitude a essa situagdo,
as vezes reagindo com alarme por sua incapacidade de fazer "sentido" ou julgar o
resultado. Kiva fez uso de uma variedade de incentivos para uma atitude de escuta
apropriada. O uso de aspectos visuais e teatrais, como slides e filme, e o aspecto
escultérico dos instrumentos foram sentidos para ajudar o publico a adotar uma atitude
de abertura e um minimo de preconceitos e expectativas.\

111.4 Extremos

Extremos de riqueza e variedade de timbre, densidade e volume foram considerados
uma virtude construtiva. Quando a pura magnitude e extensdo dos recursos sonoros
acusticos excedem o escopo e o propdsito de uma sintaxe composicional, o propdsito
informativo é subvertido. A esséncia do estilo classico, por exemplo, é o balanceamento
discreto de recursos para um proposito estrutural especifico. Kiva, no entanto, ndo tinha
um propdsito discretamente especificdvel em nenhum momento particular, nenhum
significado unificado para sustentar e nenhuma necessidade de clareza de linha e
camada. A compreensdao do ouvinte ndo dependia da clareza dos detalhes em uma
textura, portanto, ndo havia compulsdo para limitar os extremos da textura.

Além disso, sem estrutura informacional para atrair o interesse do publico, a pura
riqueza palpdvel do som tinha que sustentar o interesse. Portanto, era necessario
explorar o maior leque possivel de recursos puramente materiais. Além disso, como a
repeti¢do era proibida em principio, um meio de prolongamento musical teve que ser
desenvolvido. Como o fluxo de som tinha que estar continuamente em fluxo, mudando
constantemente, era necessdrio que a gama de variagdes sonoras e texturais fosse
muito grande para evitar repeticdes.

A certa altura, a necessidade de tal extensao de recursos levou os membros a comegar
a cruzar as fronteiras instrumentais. Por exemplo, o flautista comegou a usar
instrumentos de percussao e o trombonista comegou a usar instrumentos semelhantes
a flautas. O julgamento desta tendéncia foi, em ultima analise, negativo. Sentiu-se que
o conceito de independéncia exigia que cada membro mantivesse uma separagdo
genérica, o recurso do flautista a percussdo, etc., tendia a apagar a distingdo dos sons
de cada membro. Talvez mais importante, a manutengdo dos limites do tipo
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instrumental agiu para forgar os membros a ampliar as possibilidades dentro de seu
proprio género instrumental especializado, em vez de duplicar os esfor¢cos uns dos
outros.

111.5 Propriedades residentes (ou imanentes...?)

A musica tradicional de origem europeia é construida a partir de relagées abstratas do
sistema de sete ou doze tons. Cada musico se esforga para internalizar esse modelo
conceitual de pitch e para realiza-lo e refleti-lo na performance. Essa internalizagdo
significa "tocar em sintonia" Em contraste, os blocos de construgdo de uma performance
para Kiva eram as propriedades acusticas residentes do préprio som. Cada som é
composto de vdérios constituintes de altura que estdo em diversas relagdes entre si,
dependendo da natureza acustica fisica do instrumento que os produz. A atitude
tomada por Kiva era que esses atributos eram o proprio material de cada performance,
de certa forma o template ou partitura dando inspiragdo aos performers e coeréncia ao
resultado sonoro. \Ordenacc")es\ externas ou abstratas de altura ou outras dimensdes
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foram consideradas inadequadas.

Na busca de desenvolver meios alternativos de organizagdo do som, os modelos mais
importantes foram a respiragdo e a voz. Estas foram sentidas como uma espécie de
conjunto universalmente residente de propriedades acuUsticas e gestuais,
transcendendo as particularidades da postura estética e viés operacional. O uso da voz
sempre foi "legal" e apropriado para todos os membros. As caracteristicas do trato vocal
(como a relagdo da caixa vocal com a cavidade ressonante tubular e as fungdes de
reforco do palato, labios e lingua) tornaram-se uma base sugestiva para projetar
instrumentos, desenvolver técnicas de execugdo e organizar o som na execug¢dao. Um
exemplo dessa modelagem foi a relagdo da boca como filtro modelador complexo com
a caixa de voz geradora de som. A extrema riqueza e variedade da voz derivam da
sobreposicdo de interagdes ressonantes entre as cordas vocais, a caixa vocal, a traqueia,
a boca e os seios da face. Todos os aspectos sdo interdependentes, mas varidveis
separadamente e capazes de exercer uma influéncia consideravel no resultado do som.
Esse tipo de analise buscava tornar atributos tradicionalmente unificados
independentemente \acessiveis como recursos solidos e principios operacionais.
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IV. Instrumentos

O desenvolvimento de novos instrumentos e outros recursos materiais foi central para
Kiva. Cada performer manteve uma cole¢do maior de instrumentos usados na
performance e ensaio. As colegdes estavam em constante fluxo; novos instrumentos
eram constantemente adicionados, instrumentos mais antigos eram frequentemente
modificados e instrumentos ndo mais considerados interessantes ou Uteis,
aposentados. A falta de estrutura sintdtica para sustentar conexdes soltas entre essas
colegGes. Podia-se pegar um instrumento, toca-lo e troca-lo por outro, com
consideravel liberdade. Enquanto cada intérprete geralmente procurava manter uma
identidade genérica (flauta para flautista, percussdo para percussionista), os
instrumentos dentro da cole¢do de cada membro podem variar bastante: o
entendimento de 'flauta’, por exemplo, pode ser levado a grandes extremos.




Embora uma descrigdo detalhada do uso do instrumento no Kiva possa ser
interessante e util, essa descricdo esta além do escopo deste artigo. Além disso, a
natureza fisica dos instrumentos foi considerada secundaria a sua fungdo e aos
principios que nortearam seu desenvolvimento.

IV.1 Harmonicidade

Talvez o principio central da instrumentagao (e, em certo sentido, da estrutura de
afinagdo) fosse a enarmonia. Apesar de Pitdgoras, o contetido do tom do som gerado
acusticamente (em oposigdo ao som sintetizado eletronicamente) nunca reflete
precisamente as ideias de séries harmonicas especificadas pela teoria (multiplos de
numeros inteiros de uma frequéncia fundamental). parciais de uma corda dedilhada
ou de um tubo soprado sdo da mesma classe de afinacdo que a fundamental da corda
ou tubo. Na prética, isso nunca é exatamente verdade. A altura fundamental de um
corpo ressonante nunca se repete com precisdo em sua série harmonica. As estruturas
harmdnicas de vérios corpos ressonantes partem da série ideal de multiplos de
numeros inteiros de diferentes maneiras, dependendo de sua configuragdo acustica:
para colunas de ar vibrantes, o ideal é alcangado apenas quando seu comprimento
aumenta em proporgdo a sua massa. A série tedrica ideal é alcangada apenas com
cordas infinitamente longas ou colunas de ar sem massa ou didametro. Em outras
palavras, o som gerado acusticamente é inerentemente enarmonico.

Os instrumentos da orquestra moderna evoluiram para que essa enarmonia inerente
seja desestimulada o maximo possivel. O design tradicional de instrumentos
desenvolveu configuragdes que se aproximam da ordem harménica ideal e,
particularmente, suprimem as altas parciais que nao se relacionam bem com o sistema
de classes de notas de sete ou doze tons: a conicidade da junta da cabeca da flauta
Boehm, o padrao de raspagem do interior da caixa de som do violino, e a curva
particular e a proeminéncia da campanula dos instrumentos de metal tém essa fungéo.
Desta forma, os instrumentos tradicionais sdo especializados para favorecer um tom
claro e inequivoco e um som fraco ou sem parciais harménicos acima da 82. Essas
qualidades, embora imprescindiveis para a musica tradicional, baseada na informagéo,
foram consideradas indesejaveis no contexto do Kiva, que exigia, geralmente, as
qualidades sonoras opostas: grande complexidade harmdnica, ambiguidade de tom,
um nimero maximo de parciais acessiveis e perceptiveis, e uma qualidade incisiva
capaz de manter sua identidade e independéncia em uma textura extremamente
densa.

Para flautas e trombones, descobriu-se que a forma da cavidade ressonante que
produzia essas qualidades desejadas era tipicamente cilindrica. A especulagdo era que
as colunas de ar cilindricas sdo inerentemente menos estaveis do que outras
configuragdes, tendendo ao som que se divide mais facilmente em parciais multiplos e
altos. O trombone baixo tocado com o gatilho em operagdo e o slide de afinagdo "F"
removido produzia uma qualidade de som que era mais apropriada nos aspectos acima
do que o instrumento tocado fora do sino da maneira normal. Verificou-se que as



flautas experimentais produziam as qualidades desejadas quando o orificio era
simplesmente cilindrico (em vez de cbnico, como a flauta Boehm,4 com orificios de
embocadura redondos (em vez dos orificios de embocadura oblongos atualmente
populares em flautas orquestrais).

IV.2 A necessidade de novos recursos

Os instrumentos e outros recursos técnicos de uma musica a determinam e moldam
igualmente com os modelos composicionais e estruturais. Os instrumentos
convencionais evoluiram e se desenvolveram para manifestar um conjunto muito
especifico de propésitos, seu uso e usuarios pretendidos que governam seu projeto.
Esta especificidade explica os resultados geralmente insatisfatérios quando varios
instrumentos convencionais foram experimentados em Kiva.

Em um sentido pratico, havia muito pouco que pudesse ser feito com instrumentos
convencionais que ndo violassem imediatamente as restri¢des de trabalho. Enquanto o
trombone, devido ao seu slide, poderia evitar o estabelecimento de classes de altura,
os instrumentos de sopro eram bastante limitados nesse aspecto. Produzir uma
qualidade de som em trombone ou sopros que nao fizesse alusdo as literaturas
estabelecidas era bastante dificil. Além disso, todos os instrumentos tém seu préprio
repertorio de gestos sonoros associado: o conjunto peculiar de caracteristicas técnicas
de qualquer instrumento tende a convidar alguns gestos e suprimir outros. Os gestos
convidados de um instrumento convencional tendiam a ser aqueles ja bem associados
a literatura do instrumento; os suprimidos, os mais interessantes do ponto de vista de
Kiva. Homogeneidade e especializagdo timbral (a falta de parciais muito altos e
enarmonicos e componentes de ruido) tanto do trombone quanto das madeiras faziam
seu som parecer simplesmente desinteressante quando sustentado fora do contexto
da organizagdo sintatica tradicional.

O uso de instrumento de percussao convencional mostrou-se um pouco menos
problematico. A riqueza timbral de todo instrumento de percussdo € inerentemente
grande devido a propria natureza de sua geragdo de som. A diversidade de qualidades
sonoras disponiveis através de uma consideravel colegdo de instrumentos de
percussdo é enormemente maior do que para trombone ou sopros. (Pode-se observar
que o desenvolvimento de instrumentos de percussdo é extremamente diversificado;
os instrumentos entraram no repertdrio comum de uma ampla variedade de fontes,
incluindo, significativamente, tradigdes ndo ocidentais.) Portanto, a desenvoltura e
uma técnica revisada permitiram o uso de instrumentos convencionais. instrumentos
de percussdo até certo ponto. No entanto, sentiu-se também a necessidade de
desenvolver instrumentos de percussado Unicos.
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