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Resumo: Este artigo examina as principais consideragdes do compositor francés
Gérard Grisey (1946-1998) a respeito da percepgdo do tempo musical. Descreve e
comenta conceitos desenvolvidos pelo compositor em seu artigo Tempus ex
Machina (2008a) — como esqueleto, carne e pele do tempo, processo, percepgdo
espacial do som, tempo dilatado e tempo contraido, aceleragdo ou desaceleragdo
continua e descontinua e composi¢do do tempo — e traz a discussdo consideragdes
de Baillet (2000), Leroux (2004) e Alperson (1980). Como conclusdo, discute a
pertinéncia dos conceitos tedricos de Grisey do ponto de vista da percepgdo
musical.
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Musical Time According to Gérard Grisey

Abstract: This article presents the most important considerations of the French
composer Gérard Grisey (1946 — 1998) regarding the perception of musical time.
The text describes and comments concepts developed by the composer in his
article Tempus ex Machina (2008a) — such as skeleton, flesh and skin of time,
process, spatial perception of sound, expanded and contracted time, continuous
and discontinuous acceleration or deceleration and the composition of time. The
article brings to discussion some contributions of Baillet (2000), Leroux (2004) and
Alperson (1980). As a conclusion, the text discusses the pertinence of the
theoretical concepts of Grisey in the musical perception standpoint.
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O contato com a produgdo tedrica de Gérard Grisey nos suscita uma escuta que, de
maneira ativa, persegue a sintese de relagdes entre o som e o tempo musical. Suas reflexdes
partem de uma visao particular do fenbmeno sonoro:

Com um nascimento, uma vida e uma morte, o som se assemelha a um animal; o
tempo é sua atmosfera e seu territério. Tratar os sons fora do tempo, fora do ar
que eles respiram seria como dissecar cadavares (Grisey 2008b: 52).

Publicado pela primeira vez em alemdo em 1980 e apresentado, em francés, nos
Ecrits (2008), o artigo Tempus ex Machina apresenta consideracdes relativas ao
comportamento do tempo em interacdo com o som. Para Grisey, o tempo musical, assim
como o som, possui um corpo. De acordo com sua poética, o tempo tem um esqueleto,
carne e pele, e a cada um destes elementos corresponde um diferente nivel de percepcao
temporal, sobre o qual o compositor exerce variados graus de influéncia. Se por um lado, o
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esqueleto do tempo, a estrutura que sustenta a apreciacdo temporal, estd a mercé da
atuacdao do compositor, por outro lado o compositor pouco interage com a pele do tempo,
aspecto perceptivo imediatamente apreendido pelo ouvinte.

Estes trés niveis de apreciagdo temporal sdo apresentados por Grisey em Tempus ex
Machina (2008a) a partir do nivel estrutural até o nivel imediato (esqueleto do tempo —
carne do tempo — pele do tempo). Por razdes de discursividade, este artigo faz o caminho
inverso: o exame se inicia a partir da percepc¢do do tempo pelo ouvinte e se encerra com a
estruturacdo do tempo pelo compositor, buscando relacdes entre os conceitos de Grisey e
as ideias desenvolvidas por outros compositores e pensadores da musica. Outros textos do
compositor, bem como trechos de suas obras, serdo também citados de acordo com sua
pertinéncia a esta investigacdo. Por fim, apresentamos consideracdes relacionando a
investigacdo tedrica de Grisey e a percepcao de sua musica.

Pele do Tempo

A pele do tempo é o aspecto imediato da percepcdo do tempo, o ponto de conexao
entre o tempo musical e o tempo do ouvinte, sob o qual o compositor tem pouco ou
nenhum dominio. E o ouvinte o responsével pela percepgdo, que tem o poder de apreender
ou destruir a forma musical tal como o compositor a criou. A percepg¢ao do tempo musical
pelo ouvinte se relaciona com o tempo da sua linguagem, de seu grupo social, sua cultura e
civilizacdo. Portanto, o estudo deste aspecto da percepcdo do tempo concerne
primariamente aos estudos da psicoacustica e da sociologia (Grisey 2008a: 85, 87).

Apesar disso, Grisey dedica algumas linhas a respeito do papel do compositor no que
se refere a memaria do ouvinte: a repeticdo de um determinado evento musical pode forgar
a sua memoriza¢ao, assim como a ocorréncia de um evento inesperado; no entanto, se a
repeticdo ou a continuidade de um processo se mantém por um tempo muito extenso, a
memodria pode ser prejudicada, retendo apenas o contorno da evolucdo do som, por
exemplo. Por fim, os pontos de conexdao entre o tempo musical e o tempo cotidiano (do
proprio ouvinte) sdo momentos estratégicos para a memdaria. Por isso sdo fundamentais os
inicios e finais das pecas (Grisey 2008a: 86-87).

Podemos observar a aplicacdo deste ultimo ponto (a transi¢cdo entre o tempo musical
e o tempo cotidiano) em algumas obras de Grisey. Em Les Espaces Acoustiques (1974-1985)",
por exemplo, a transicdo entre Partiels e Modulations requer um entreato, especialmente
por motivos de natureza pragmadtica — a orquestra se amplia consideravelmente, e é
necessario que o publico se ausente enquanto o palco é preparado. A preparacao para este
intervalo se inicia durante a Partiels, quando o compositor solicita aos musicos que
progressivamente desmontem seus instrumentos, facam ruidos com as chaves (no caso dos
instrumentos de sopro) e conversem entre eles (Ex. 1).

! Ciclo de pecas formado por Prologue (1976), para viola solista, Périodes (1974), para 7 instrumentos, Partiels
(1975), para 16 ou 18 musicos, Modulations (1977) para 33 musicos, Transitoires (1981), para grande
orquestra e Epilogue (1985), para grande orquestra e quatro trompas solistas.
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Carne do Tempo

Pela expressao carne do tempo, Grisey se refere a percepc¢ao do tempo musical em
relacdo ao material sonoro. Esta percepcao é diretamente derivada da diferenca existente
entre um som em relagdo a outro. Assim, o compositor necessita trabalhar ndo apenas sons,
mas a diferenga entre um som e outro.

Grisey afirma que sua musica considera os sons como “campos de forcas orientadas
no tempo”. Ndao hd um som imodvel, assim como ndo ha um instante isolado do tempo. O que
existe sdo sequéncias de instantes, minuciosamente descritos e colocados lado a lado

(Grisey 2008a: 79).
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Ex. 1 — Instante ao final de Partiels (1976), de Grisey (nimero de ensaio 51).
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O que organiza esta sequéncia de instantes na obra de Grisey, é o processo. Este
conceito é bem definido pelo compositor francés Philippe Leroux (n. 1959): “a palavra
processo significa <um conjunto de fen6menos concebido como ativo e organizado no
tempo> [...] em musica, [processo] representa uma maneira de tragar os caminhos continuos
de um evento sonoro a um outro, mesmo que eles, a principio, pertencam a universos
diferentes” (Leroux 2004: 39-40). Esta definicdo estd em pleno acordo a preocupacdo de
Grisey em compor as diferencas entre os sons, a passagem de um som a outro. Este trabalho
de composicdo, por sua vez, preenche a carne do tempo.

Em sua busca por uma integragdo entre o trabalho de composi¢cdao e o som, Grisey
pensa o processo como um grande evento sonoro, e um evento sonoro (ou objeto sonoro,
com a ressalva de que este conceito ndo traz todas as implicacdes do conceito estabelecido
por Pierre Schaeffer) como um processo contraido:

Uma vez que o som é transitorio, vamos ainda mais longe: objeto e processo sGo
andlogos. O objeto sonoro é apenas um processo contraido, e o processo é um
objeto sonoro dilatado. O tempo é como a atmosfera na qual respiram estes dois
organismos que vivem em altitudes diferentes (Grisey 2008a: 84).

Manipular o tempo, a atmosfera na qual respiram o processo e os eventos sonoros, é
uma das tarefas do compositor. Para Grisey, a percep¢dao do tempo musical decorre da
previsibilidade da ocorréncia de um determinado evento. Ou seja, se uma sequéncia de sons
previsiveis é ouvida, a diferenca entre eles perde importancia, por ser quase inexistente, e o
tempo é dilatado. Por outro lado, um evento sonoro imprevisivel perturba o equilibrio da
percepc¢do auditiva e a percep¢ao linear do tempo. A nossa memédria ndo tem a mesma
capacidade de acompanhar a sequéncia do discurso musical imediatamente posterior a este
evento. Assim, o tempo é contraido. O tempo cronométrico nao é abolido, mas a percepgao
temporal oculta por um instante o seu aspecto linear (Grisey 2008a: 77). Estas reflexdes ndao
nascem com o texto de Grisey. O compositor oferece crédito a Teoria da Informacdo de
Abraham Moles (1978) e a textos e obras de Karlheinz Stockhausen (encontramos estas
reflexdes em Structure and Experiential Time, de 1958), mas os textos de Olivier Messiaen
(sobretudo o texto de abertura de seu tratado, 1994) apresentam consideracdes andlogas.

Outro aspecto que influencia a percepcdo do tempo musical, segundo Grisey, diz
respeito a percepcao “espacial” do som. Qual é o efeito, para a nossa percepcao do tempo,
da dilatacdo sonora que nos leva ao interior dos sons e abole quaisquer formas de relacées
macrofonicas entre diferentes eventos eventos (melodia, harmonia, articulacdo, ritmos dos
transitorios de ataque etc)? Para Grisey, esta dilatacdo leva o ouvinte a um ponto de
suspensdo do tempo e do discurso musical (Grisey 2008a: 78).

Nesse sentido, o que interessa a Grisey é o jogo de proximidades, a possibilidade de
se trabalhar um efeito de zoom auditivo analogo ao efeito do microscépio para a visdo. A
percepc¢do das estruturas temporais seria constantemente modificada de acordo com a
mudanca de proximidade deste efeito. Grisey fala em uma dimensdo do som aplicada a este
conceito: grau de profundidade. Esta ideia é explorada em um dos pontos mais importantes
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de Les Espaces acoustiques, o processo que é ouvido entre os nimeros de ensaio 31 e 45 de
Modulations®.

Uma vez que o compositor interage e manipula as diferengas entre os sons e os
processos através dos quais elas ocorrem, bem como a escala de proximidade dos eventos
musicais, o seu trabalho toma uma dimensdo poética na percepc¢do do tempo pelo ouvinte:
para Grisey, o trabalho do compositor é compor o tempo musical (Grisey 2008a: 76).

Esqueleto do Tempo

Grisey usa o termo esqueleto do tempo para se referir a “decupagem temporal que o
compositor opera para dar forma aos sons” (Grisey 2008: 57). Envolto pelos aspectos mais
superficiais da constituicdo temporal, o esqueleto do tempo ndo se apresenta de maneira
imediata a percepcao.

O cerne da estruturacdo deste esqueleto temporal é um continuum desenhado pelo
compositor (Grisey 2008a: 63). De acordo com sua proposta, a questdao das dura¢des dos
eventos dd lugar a sua percepcdo em relacdo a eventos imediatamente anteriores e
posteriores. Ou seja, se os eventos sonoros sdo similares e parecem ocorrer a intervalos
regulares de tempo, sdo perioddicos. A tabela relaciona ndo apenas duracbes e intervalos de
tempo entre as ocorréncias de eventos musicais, mas também a percepc¢ao de intervalos de
frequéncia (alturas) de acordo com seu grau de rugosidade3, e de timbres, de acordo com

sua harmonicidade” (Fig. 1).

Previsibilidade ORDEM
A
; , . .
a) Periadico mvima
b} Dinamico-continuo

- aceleragao desaceleracao conbinua

¢} Dinamico-descontinuo mediara

-aceleragao, desaceleracao escalonada por elisao

-aceleragan) desaceleracao estahistica
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- Imprevisibilidade das duragoes
- Descontinuidade maxima
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- Siléncio ritmico !
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Fig. 1 — Uma possivel apreciagdo do tempo, por Grisey (2008a: 63).

> As dimensdes da partitura (43 cm x 37 cm) aliadas as restricdes de espago do artigo impossibilitam a
elaboracdo de um exemplo musical satisfatério. Assim, optamos pela exemplificagdo auditiva e oral, durante a
exposi¢do do trabalho.

} Grisey emprega o termo rugosidade e ndo dissondncia, por entender que este segundo termo traz em si uma
ambiguidade cultural com relagdo a seu emprego em diferentes contextos. Na musica de Grisey, ha uma “[...]
polaridade que vai do intervalo liso (consonancia) ao intervalo rugoso (dissonancia).” (Grisey 2008: 46).

* “Com efeito, aquilo que se aplica aos intervalos também ¢é valido para o timbre e duragdo. Aos pares
consonancia-dissonancia, se unem aqueles constituidos pelo espectro de harménicos e o ruido branco, por um
lado, e as duragées periddicas e aperiddicas por outro.” (Grisey 2008: 47).
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Grisey ndo julga a figura de seu continuum uma proposta pronta, limitativa e imune a
discussdes ou questionamentos. O compositor afirma que considera esta representacao tao
arbitrdria quanto as qualificagbes convencionalmente usadas para classificar as duragdes
(longa-breve, ternaria-binaria etc.). A vantagem deste esquema, no entanto, é a
possibilidade de representagao da continuidade dos evenos sonoros, ainda que sua
percep¢do ndo seja linear como talvez a figura possa sugerir. Entre aquilo que é previsivel e
imprevisivel existem graus de complexidade diversos, os quais serdo percebidos de acordo
com o contexto musical e as competéncias perceptivas do ouvinte (Grisey 2008a: 64).

Na musica de Grisey, a periodicidade (Cf. letra a, na Fig. 1) funciona como “[...] ponto
de referéncia ideal para a percep¢do do tempo, assim como o som senoidal o é para a

percepcdo das alturas.” (Grisey 2008a: 64). A utilizacdo da periodicidade como referéncia é
muito bem exemplificada em Périodes (Ex. 2):
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Ex. 2 — Periodicidade como ponto de referéncia em Périodes (1974), de Grisey (niUmero de ensaio 12).

O exemplo acima ilustra uma caracteristica importante da ideia de periodicidade na
musica de Grisey. Como se observa, as letras “S” (Ex. 2), que indicam o momento f subito
anunciado pelo regente ndo sdo dispostas em intervalos de tempo regulares, porque a
periodicidade a que Grisey se refere é uma periodicidade flutuante: “trata-se de compor
eventos periédicos que flutuam ao redor de uma constante, analogos a periodicidade do
nosso batimento cardiaco, da nossa respiracao ou do nosso andar” (Grisey 2008a: 64).
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Grisey emprega progressdes aritméticas ou geométricas® para compor aceleragdes ou
desaceleragGes continuas (Cf. letra b, na Fig. 1) de eventos musicais. A aceleracdo, afirma o
compositor, densifica o presente. A nossa memdria dos sons é obscurecida, e o tempo é
contraido. A desaceleragdo, por outro lado, chama a atengao para a passagem do tempo no
presente. O ouvinte, percebendo a progressiva transformagdo do tempo musical ao mesmo
tempo que seu préprio tempo bioldgico permanece inalterado, pode experimentar uma
sensacdo de suspensdo temporal.

Uma aceleracdo continua construida através de progressdo aritmética pode ser
observada entre os numeros de ensaio 28 e 31 de Partiels. O Ex. 3 é constituido pelos
momentos iniciais e finais desta aceleragao, conforme apresentam a flauta, oboé e clarinete:
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Ex. 3 — Flauta, oboé e clarinete nos momentos iniciais e finais de uma aceleragdo continua empregada
em Partiels (1975), de Grisey (nimeros de ensaio 28 e 31).

Conforme se observa na parte superior do Ex. 3, acima, o numero de alturas
empregadas em cada um dos instrumentos aumenta progressivamente a razao de 1 altura,
até o adensamento maximo observado na parte inferior do exemplo.

Para compor aceleracGes e desaceleracdes descontinuas (Cf. letra ¢, na Fig. 1) uma
das técnicas empregadas por Grisey é chamada pelo préprio compositor de aceleracdo ou
desaceleragao por elisGo. A técnica pode ser comparada a uma acelerac¢ao ou desaceleracao
continua com momentos suprimidos. A Fig. 2 constitui o grafico usado por Grisey como
exemplo (Fig. 2):

5 . , . . . ~
Ou seja, o nimero dos eventos aumenta ou diminui constantemente de acordo com a soma/ subtracdo de
um fator constante ou a multiplicacdo/ divisdo por um fator constante.
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Fig. 2 — Aceleragdo por elisdo (Grisey 2008a: 73).

Como afirma Grisey, esta técnica é analoga a técnica de filtragem de alturas: a partir
de um continuum de frequéncias, seleciona-se as faixas frequenciais que deverdo estar
presentes em um determinado contexto. Uma aceleracdo composta desta maneira, segundo
Grisey, serd percebida como uma simples descontinuidade — mas também questiona: que
relacdes especificas devem apresentar os conteddos sonoros a e c¢ (Fig. 2) para que sejam
percebidos como uma elisdo propriamente dita, uma compressao de a, b e c em ac? (Grisey
2008a: 74).

A penultima categoria da tabela de Grisey, estdtico (Cf. letra d, na Fig. 1), é analoga ao
ruido branco®, segundo o compositor. Desenha-se uma escala de dura¢des de maneira a
impossibilitar sua previsdo. Para o compositor, esta situacdo de absoluta imprevisibilidade,
se persistente por mais do que um breve momento, dispersa a aten¢ao do ouvinte. Com o
termo liso (Cf. letra e, na Fig. 1) Grisey se refere a auséncia de decupagem temporal. As
durag¢des ndo sdo percebidas, seja por conta do emprego de um Unico som sustentado ou da
auséncia de sons propriamente dita (Grisey 2008a: 74).

Conforme ja exposto, a constante investigacdo a respeito das proprias colocagdes é
prevista por Grisey. No paragrafo acima, por exemplo: como o emprego de um Unico som
poderia garantir a auséncia de decupagem temporal pelo ouvinte? Um tal som, em sua
soliddo, nos permite a escuta de suas relagbes internas, eventuais periodicidades e
aperiodicidades decorrentes de seus parciais, ou, no caso de um som sintético ausente de
parciais, de seus periodos vibratérios. O continuum temporal de Grisey, como ele préprio
afirma em seu texto, ndo se refere apenas a ritmos, na acepgao do termo que compreende a
“expressdo da duracdo de um transitdrio de ataque” (Grisey 2008a: 63).

Este questionamento estd de acordo com a proposta do compositor. Grisey escreveu
gue as categorias delineadas por ele sdo apenas uma das maneiras de se abordar o
problema das duragdes. Entre elas, podemos encontrar diversas outras, ou podemos até
mesmo ndo encontrar nenhuma delas associada a um determinado trabalho composicional.
A realidade musical é muito mais complexa do que uma esquematizacdo como essa pode
sugerir (Grisey 2008: 75).

6 , A . s .
Ruido formado por todas as frequéncias audiveis.
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Outras consideragoes
Em entrevista concedida a Ivanka Stoianova, Grisey desenvolve outra reflexao
relativa a percepc¢do do tempo musical:

Pense nas baleias, nos homens e nos passaros. Se escutarmos os cantos das
baleias, eles sdo de tal forma dilatados, que aquilo que parece um gigantesco
gemido alongado, sem fim, para elas pode ndo ser mais que uma consoante. Ou
seja, com 0 nosso tempo [de humanos] é impossivel perceber o seu discurso.
Paralelamente, ao ouvirmos o canto de um pdssaro, temos a impressao de que é
extremamente agudo e agitado. Isso porque eles tém uma constante de tempo
muito mais curta do que a nossa. Para nos é dificil perceber suas sutis variagdes de
timbre, enquanto eles nos percebem, talvez, como nds percebemos as baleias
(Grisey 2008d: 245).

Estas consideracdes deram origem a estruturacdo da peca Le Temps et I'Ecume
(1989), para quatro percussionistas, dois sintetizadores e orquestra de camara. Nesta peca,
Grisey se propde o desafio de “acelerar um processo sem retornar a uma musica gestual”.
Estruturalmente, a pega faz com que um mesmo evento sonoro seja ouvido através dos
tempos “dos homens, dos insetos e das baleias” (Grisey 2008c: 154).

Jerbme Baillet apresenta uma andlise desta peca em Gérard Grisey: Fondements d’une
écriture (2000). Em sua analise, o autor demonstra como a peca justapde estas trés
diferentes escalas de percep¢ao do tempo, formando trés partes distintas. A primeira delas
dura aproximadamente 7 minutos, enquanto a segunda (tempo dos insetos/ pdssaros),
pouco menos de trinta segundos, e a terceira, os restantes 13 minutos da peca (Baillet 2000:
185-198).

A conclusdo da analise de Baillet vem em encontro a uma preocupac¢ao expressa por
Grisey nas notas de apresentac¢ao da peca: a intencdo do compositor de fazer com que um
mesmo evento sonoro seja percebido em tempos diferentes é alcangada com sucesso? Nas
palavras de Grisey:

Qualquer combinagdo entre esses tempos é possivel, mas a divida persiste quanto
a nossa percep¢ao [...] Sem duvida, existe mais uma vez uma ligeira inadequacgdo
entre a intengdo e a realizacdo, entre o sonho e a realidade (Grisey 2008c: 154).

De fato, Baillet conclui que “[...] a concordancia entre estruturacao formal e
percep¢do, que as primeiras obras espectrais reinvindicaram, é um problema crucial nas
obras tardias de Grisey [...]” (Baillet 2000: 198) e que, no caso de Le Temps et I'Ecume, ndo
se distingue o mesmo evento sonoro apresentado em trés diferentes tempos. A Ultima parte
da peca, o “tempo das baleias”, por exemplo, soa como uma sucessdo de espectros (e ndo
como um Unico espectro dilatado) e a parte intermedidria parece atuar como uma secc¢ao
entre as duas partes mais longas (Baillet 2000: 198).
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Conclusoes

As consideracdes de Gérard Grisey a respeito da estruturacdo do tempo musical
tangem diversas dreas do conhecimento. Conforme foi exposto, a compreensdo
aprofundada daquilo que ele chamou pele do tempo envolve o estudo da psicoacustica,
fisiologia da audicao, etnomusicologia e sociologia, por exemplo7. Um estudo amplo das
consideragbes a respeito dos niveis estruturais do tempo, como expostos em esqueleto e
carne do tempo, envolve questdes filosdéficas intrincadas, tocando assuntos explorados, por
exemplo, por Henri Bergson em Matéria e Memdria (2010, originalmente publicado em
1896). Por fim, a comunica¢do sonora realizada entre os diversos seres vivos da natureza é
matéria de estudo de um florescente ramo da biologia, a bioacustica.

A afirmacdo de Baillet a respeito do problema entre a concordancia entre aspectos
de estrutura e composicao e a percep¢ao musical, mostra-se pertinente nao apenas para as
pecas tardias de Grisey, mas é um aspecto a ser investigado em toda a sua obra (e cremos
que isto seja verdade ndo apenas em sua producdo: é uma caracteristicas intrinseca das
relacGes entre composicdo — interpretacdo — audicdo, em qualquer periodo histérico). Em
Tempus ex machina (1979), para seis percussionistas, peca que leva o mesmo nome do
ensaio apresetado neste estudo, Grisey emprega um processo que consiste em um
progressivo efeito de aproximagdao de um determinado evento sonoro (golpes em pp
repetidos em uma gran cassa). A percepcao auditiva compreende o adensamento do tempo
e do espaco pretendidos pelo processo? Na opinido de Baillet, ndo (Baillet 2000: 176).

Finalmente, hd ainda uma questdo crucial: podemos de fato tratar o tempo na
musica como um tempo distinto dos demais? Em um artigo intitulado “Musical Time” and
Music as an “Art of Time”, o filésofo Philip Alperson chega a conclusdo de que “(...) o
emprego do termo tempo musical como referéncia a um tipo de tempo especial criado pela
musica é um erro [...]”, ainda que ele endosse o emprego deste mesmo termo como uma
ferramenta “[...] para chamar a atencdo do interlocutor a estruturas musicais inteligiveis que
exploram alguns aspectos da experiéncia temporal.” (Alperson 1980: 414).

Gérard Grisey nao foi um compositor que se imaginava detentor da verdade de suas
préprias investigacdes tedricas a respeito da musica. Suas coloca¢des sdao permeadas de
apontamentos que esclarecem a natureza poética da sua investigacdo, sempre a favor da
realizacdo artistica, jamais o contrario. Suas contribuicGes tedricas nos convidam a participar
ainda mais ativa e profundamente da experiéncia estética proposta pela sua obra.

Além disso, “esta fragilidade humana e este constrangimento ante um projeto tao
vasto ndo sdo as coisas que fazem subsistir um pouco daquilo que se convencionou chamar
de beleza?” (Grisey 2008c: 154).

7 . ~ . . .
Como exemplo de estudos a respeito das acep¢bes de tempo e espago musicais em diferentes culturas,
citamos os artigos de Amatzia Bar-Yosef (2001) e Lewis Rowell (1979).
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