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RESUMO

Esta tese apresenta elucidacbes técnicas e interpretagdes pods-
composicionais de quatro pecas compostas durante o doutorado: “lo” e “Calisto”,
para piano solo, “Ganimedes” e “Europa”, para dois pianos. A composi¢do musical &
abordada em trés etapas: a) descrigdo dos aspectos musicais e extramusicais dos
primeiros estagios da composi¢éo; b) investigacdo das caracteristicas sonoras das
pecas; c) construcdo de interpretagdes ficcionais pos-composicionais, imaginando as
luas de Jupiter como impeto composicional e interpretativo. O terceiro estagio é
realizado na perspectiva da teoria contemporanea das metaforas, tal qual proposta
por George Lakoff e Mark Johnson e, posteriormente, por Mark Turner e Gilles
Falconnier. Através da apresentagao das categorias de metaforas, cruzamentos de
mapeamento de dominios, esquemas de imagens, principio de invariancia, espagos
conceptuais e mesclagem conceptual, se estabelecem, neste trabalho, conexdes
entre os conceitos metaféricos e a conceptualizagdo metaférica da musica. Isso
contribui para a aproximagao entre as caracteristicas marcantes das pecas e as
cenas/acgdes propostas como primeira etapa das interpretagdes pds-composicionais,
construidas pelo compositor. O trabalho propde-se a pensar sobre a atribuicido de
significados da composi¢cdo musical em uma perspectiva global, em que elementos
extramusicais podem expandir a assimilacdo do fendmeno musical, bem como
contribuir para a pedagogia da composigdo musical e para a produgéo de trabalhos
colaborativos.

Palavras-chave: Composicdo musical. Significados. Conceito metaforico.
Cruzamentos de dominios. Esquemas de imagem. Mesclagem conceptual.



ABSTRACT

This thesis presents technical elucidations and post-compositional
interpretations of four pieces composed during my doctorate degree: "lo" and
"Calisto", for solo piano, "Ganimedes" and "Europa" for two pianos. The music
composition is approached in three steps: a) description of the musical and extra
musical aspects of the first stages of the composition; b) investigation of the
sonorous characteristics of the pieces; c) construction of fictional post-
compositional interpretations, imagining Jupiter's moons as compositional and
interpretative impetus. The third stage is achieved under the perspective of the
contemporary theory of metaphor proposed by George Lakoff and Mark Johnson,
and posteriorly developed by Mark Turner and Gilles Falconnier. Through the
introduction of metaphor categories, the cross-domain mapping, the image
schema, the invariance principle, the mental spaces and the conceptual blending,
some connections are established between the metaphoric concepts and the
metaphoric conceptualization of music. This contributes to the approximation
between the main characteristics of the pieces and the scenes/actions proposed in
the first step of the post-compositional interpretations. This work proposes a
reflection about the attribution of meanings on the musical composition in a global
perspective, where extra musical elements can expand the assimilation of the
musical phenomenon, as well as to contribute to the pedagogy of musical
composition and the production of collaborative works.

Keywords: Musical compositions. Meaning. Metaphoric concept. Cross-domain
mapping. Image schema. Conceptual blending.
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INTRODUGAO

Em 12 de novembro de 2012, durante o 1° Festival Internacional Latino-
americano de Musica Contemporanea de Pelotas, a pianista e professora Joana
Cunha de Holanda realizou o recital de pré-estreia do CD “Piano Presente”, que foi
langado, em julho de 2013, pelo Selo Sesc Sdo Paulo. Havia, no recital, uma
concepcao teatral que se manifestava pela narracio, pela propria pianista, de falas
introdutdrias as pecas, sendo estas poemas ou pequenos textos. Uma cuidadosa
diregdo cénica, realizada por Maria Amélia Gilmmler Netto, explorava a expressao
corporal e a teatralidade da pianista na interpretagéo dos textos.

Ouvir minha pecga “Calisto” com o texto que segue foi uma grata e inquietante

surpresa:

Calisto é uma das luas de Jupiter. Apesar de ser aproximadamente do
tamanho de mercurio, tem somente um tergo de sua massa. A possibilidade
de que abrigue um oceano em seu interior deixa também aberta a
probabilidade de que possa abrigar vida. Calisto foi descoberta em 1610 por
Galileu Galilei e tem seu nome inspirado na mitologia grega. Calisto foi uma
das amantes de Zeus (Joana Cunha de Holanda, texto introdutério do recital
Piano Presente).

Ja havia escutado a pianista tocando a peca, inclusive trabalhamos questdes
pontuais da composi¢ao, nas quais algumas de suas opinides motivaram escolhas e
solugdes para a conclusdo da musica. “Calisto” foi a segunda peca’ Cujo processo
de composicao foi compartihado com a presenca e os comentarios de Joana
Holanda, em uma colaboragdo que se estendeu por outras pegas e outros projetos.
Conhecia também a gravagdo que pertenceria ao disco. Portanto, no recital de
marco de 2012, o diferencial foi o texto que introduziu a pec¢a. Sua presenca,
naquele contexto, modificou minha percepcdo da musica durante a audigao.

Colocando-me no lugar do ouvinte, surgiram algumas interrogagoes:

1 x . - .

Na ocasido, trabalhavamos na composicdo de uma trilha sonora para um curta metragem que
acabou nao se concretizando. Nesse mesmo periodo, mostrei-lhe a pega “lo”, que também faz parte
do trabalho, a qual a pianista estreou em Pelotas, em 2014.
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* Como os ouvintes estariam conectando os elementos daquela musica lenta,
insistente e esparsa com as informacgdes do texto?

* A imagem de Jupiter representaria algo na musica?

e Como a imagem de Mercurio e a caracteristica da massa de Calisto
repercutiriam na audigao?

* A faixa sonora agudissima que perpassa e caracteriza a obra seria conectada
com qual elemento do texto?

* De que modo a mengédo de um oceano no interior da lua, que pode abrigar
vida, repercutiria na audicdo da musica?

* As imagens evocadas pelo texto auxiliariam na construcdo de possiveis
significados expressivos?

* As imagens evocadas pelo texto auxiliariam na compreensdo daquela

musica?

Outro componente foi adicionado a essas reflexdes, no inicio de 2015, em
contato com Joana de Holanda. Em fevereiro do mesmo ano, a pianista realizou o
recital “Piano Presente” em turné pelo México e pelos Estados Unidos. Na
apresentacao realizada na Universidade de Santa Clara, o professor Bruno Ruviaro
propds a seus alunos que escrevessem impressdes sobre o recital ou sobre alguma

peca especifica. O seguinte texto foi escrito na ocasido:

I really enjoyed the way that she had an introduction for each of one of her
pieces. | felt that each one of the introductions accurately captured the
feelings behind the piece. (...) My favorite piece though was the one about
Jupiter’s moon Calisto. | really like the way that she used the introduction to
set the scene for the piece. She spoke about how Calisto may have an
ocean on and may be able to support life. The introduction gets you
prepared for the possibility that there may be life in the universe other than
on Earth. It is the perfect tie to the piece. To me the piece represented music
that you would expect to hear during a space exploration film. For me the
sounds really placed me in outer space and | could see myself approaching
the moon of Calisto to search the ocean for life. | think the thing that made
the piece seem so perfect was the large amount of reverb it had’.

Assim como as repercussdes provocadas pelo texto introdutério de Joana

Holanda, no recital “Piano presente”, a impressdo do ouvinte contribuiu para a

2 Texto de Tanner Janich, aluno da Universidade de Santa Clara, Califérnia, EUA.
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ressignificagdo da musica. Esses textos desencadearam uma reflexdo sobre o papel
dos elementos extramusicais na significagdo das composi¢des e no entendimento do
processo composicional nelas envolvido. Com essa perspectiva em vista, pesquisei
textos sobre hermenéutica, hermenéutica da musica, significado em musica e,
especialmente, o papel das metaforas no sistema conceptual humano. Das leituras
sobre hermenéutica da musica, o conceito de janelas hermenéuticas, proposto do
Lawrence Kramer, na década de 1990, capturou minha atengdo. Segundo a teoria
das janelas hermenéuticas, o texto musical apresenta rupturas ou descontinuidades
que poderiam funcionar como ‘janelas’ por onde a compreensao passa. Essa teoria,
entendida nesta tese como uma influéncia metaférica, fez-me olhar o repertério
analisado, buscando suas caracteristicas marcantes, que poderiam ser capturadas
pelos ouvintes e se destacariam em suas possiveis audigdes. Comparando

metaforicamente as janelas hermenéuticas com as janelas da vida, Kramer explica:

Indo a uma janela fago mais do que determinar as condi¢gbes climaticas.
Descubro se necessitarei do guarda chuvas, ou se terei que cancelar uma
caminhada ou um piquenique que havia previsto. E olhando pela janela
possO me preocupar com a ameaga de uma tempestade violenta, ou lidar
com uma tempestade de memodrias que a chuva possa liberar em mim
(2010, p. 25).

O significado em musica, para o autor, figurativamente falando, pode
representar “ir a janela e observar — ou ouvir, desde que abra as janelas de sua
audicdo” (2010, p.25). Assim, nos capitulos intitulados Elucidagdes técnicas,
realizo uma investigagdo minuciosa nas pegas para estabelecer quais os momentos
que, por suas caracteristicas auditivas, poderiam ser percebidos como
caracteristicas composicionais marcantes. A partir da identificagdo, propus
interpretacdes ficcionais pos-composicionais.

Ressalto que, tanto como aluno de Bacharelado em Composicdo da UFRGS
quanto em trabalhos posteriores, dentro e fora da universidade, envolvi-me com
projetos intersemidticos®. O objetivo, na época, era experimentar a composi¢céo
musical como resposta a outros estimulos artisticos, entre os quais a literatura e as
artes plasticas. O livro “Dom Casmurro” de Machado de Assis motivou a composi¢ao
de “As duas pontas da vida”, de 1997, para piano, clarinete e violdao. Nessa peca,

3 . o L L.
Entende-se por intersemiético a comunicagdo que se estabelece entre varias formas de arte.

Literatura e musica ou artes plasticas e musica, por exemplo, considerando-se que cada uma dessas
formas de arte apresenta um sistema semiotico particular.
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cada instrumento representa um personagem. O piano, por exemplo, € a
representacédo do personagem Bentinho. A tentativa, na ocasido, era o piano ‘contar’
a historia, representando seu personagem principal e narrador.

Em 1998/99, quatro esculturas de Vasco Prado sobre o negrinho do pastoreio
forneceram o impeto para a composicao de quatro movimentos para cordas e
madeiras. Cada uma das esculturas estimulou o conteudo dramatico da pega. O
primeiro movimento representa “O negrinho no formigueiro”, escultura de 1947
(utilizei o ano da escultura como titulo para cada movimento), cuja dramaticidade e
expressividade foram representadas em musica por ligagdes com a tonalidade de do
menor, registro médio/grave, andamento lento e estruturas meloddicas introduzidas
pela trompa. Ha também um movimento inspirado na escultura “O negrinho
triunfante”, na qual o personagem é representado pelo cavalo erguendo o sol com as
maos, imagem que restabelece a dignidade do personagem e o apresenta como
vitorioso diante das injusticas as quais havia sido submetido. Posteriormente, no
periodo de mestrado, realizei uma série de movimentos para 6rgao solo influenciado
por aspectos expressivos e formais da escultura “Cavalo Ferido” de Vasco Prado.

Nesses exemplos, as musicas foram respostas a estimulos externos
acabados, havendo releituras de um meio artistico para outro. No presente trabalho,
proponho um caminho inverso ao que fiz nas experiéncias relatadas. Depois de
concluidas as composicbes e valendo-me de elementos ficcionais, observei o
fendmeno musical, propondo interpretacdes pds-composicionais.

Varias pegas foram compostas no periodo de doutorado, no entanto restringi
o atual estudo a um conjunto de pecgas para piano, cuja imagética remete a quatro
luas de Jupiter: “Calisto” e “lo”, para piano solo, dedicadas a Joana Cunha de
Holanda e “Ganimedes” e “Europa”, para dois pianos, dedicadas a Joana Cunha de
Holanda e Lucia Cervini. Adaptei ambas as pecas para dois pianos para orquestra
sinfbnica, atribuindo-lhes os titulos de “A impassibilidade gelada de Ganimedes” e “O
oceano salgado de Europa”.

No repertério aqui examinado, utilizei as luas de Jupiter e as interpretacoes
por elas evocadas de duas formas:

a) como impeto no inicio do processo composicional — no caso de “Calisto” e
de “lo”, ja havia material musical escrito antes de sua vinculagdo com os titulos. Na
época, estabeleci conexdes entre as sonoridades com as quais estava trabalhando e
algumas das caracteristicas das luas. No caso de “Ganimedes” e de “Europa”’, os
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titulos das musicas foram escolhidos (ou pretendidos) antes de comegar a comp6-
las;

b) depois de concluidas, retornei a imagética das luas, que forneceria o
substrato ficcional das interpretagbes, para ressignificar as musicas. Na segunda
etapa, as luas foram vistas como metaforas estruturadoras para outro tipo de
compreensao das pecgas. Mais precisamente, as metaforas foram assim
estabelecidas: AS PECAS PARA PIANO “CALISTO”, “lIO”, “GANIMEDES” E
“EUROPA” SAO AS QUATRO LUAS DE JUPITER* e AS PECAS PARA PIANO
“CALISTO”, “l0”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO CENAS/ACOES QUE
OCORREM NAS LUAS OU EM SUAS CERCANIAS.

Vejo na primeira metafora — AS PECAS PARA PIANO “CALISTO”, “107,
“GANIMEDES” E “EUROPA” SAO AS QUATRO LUAS DE JUPITER — uma conexao
entre luas e musica, no principio do processo composicional, 0 que sugere uma
questdo: como as luas motivaram o ambiente sonoro da musica? Essa primeira
metafora corresponde a caracteristicas gerais da pega, como carater, andamento e
expressdo. A segunda metafora — AS PECAS PARA PIANO “CALISTO”, “107,
“GANIMEDES” E “EUROPA” SAO CENAS/ACOES QUE OCORREM NAS LUAS OU
EM SUAS CERCANIAS - posterior a composicdo, corresponde a etapa de
interpretacdo e ressignificagdo da musica.

Na segunda metafora em especial, propus a criagdo de uma cena/agéo tendo
a lua como cenario ou parte do cenario correspondente a musica em sua totalidade.
Nela inclui um observador externo e ficticio que contempla ou participa da
cena/agcdo. Coloquei-me, simultaneamente, na condigdo imaginaria desse
observador externo e do ouvinte que busca estabelecer conexbdes entre as
caracteristicas da musica e da cenal/agdo. Considerando essa metodologia,
estabeleci algumas premissas:

a) a cenal/agao é uma pequena histéria que corresponde a uma frase ou, no
maximo, a um paragrafo. Pretendi que fosse curta, imprecisa e poética. Esta
cena/agao representa a musica em sua totalidade, mas, por ser curta,

imprecisa e poética, abre naturalmente espagos para a imaginagcdo do

4 Neste trabalho utilizo as metaforas (metonimias) em maitsculas, tal como proposto do George Lakoff e
Mark Johnson nos livros e textos sobre o assunto.
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ouvinte. O objetivo da cena/agdo é instigar o ouvinte a preencher suas
lacunas e imprecisdes;

b) suponho que o ouvinte hipotético ndo se contentaria com a cena/agao
proposta e imaginaria desdobramentos, buscando, em sua experiéncia e em
suas emocgdes, suporte para estabelecer conexdes entre cena/agdo e
musica;

c) suponho que esse ouvinte naturalmente perceberia, na musica, suas

caracteristicas marcantes e as conectaria com a cena/agéo.

Conforme essas premissas eu, compositor das musicas, coloquei-me em
duas condigbes hipotéticas: a) como observador ficticio da cena/agao; b) como
ouvinte instigado a estabelecer conexdes entre a musica e a cena/agéo. E nessa
condicdo duplamente hipotética que, no presente estudo, se desenvolve a
interpretacao das pecas.

Esta tese situa-se na interseccdo de duas grande areas, a Musica e a
Linguistica, sendo que a segunda abarca diferentes manifestagbes da lingua falada
e escrita, entre as quais o fendmeno da metafora como forma de construgcdo do
significado. Desse modo, julgo fundamental realgar que as especulagdes e
proposicdes que este trabalho apresenta ocorrem neste pequeno espago de
conexdo. Assim sendo, a integridade e vastiddo dessas areas, em suas
peculiaridades e caracteristicas, ndo foram abarcadas. A intersec¢ao entre musica e
linguistica, nesta tese, € realizada na perspectiva da teoria contemporanea das
metaforas, proposta por George Lakoff e Mark Johnson e, posteriormente, por Mark
Turner e Gilles Fauconnier. No primeiro momento, privilegiou-se a apresentagcédo dos
conceitos centrais propostos pelos autores referidos. Entre os quais: conceitos
metafdricos, categorias metaféricas, mapeamento de cruzamento de dominios,
esquemas de imagem, principio de invaridncia, teoria do espagos mentais e
mesclagem conceptual. Posteriormente, estabeleceram-se conexdes entre esse
escopo conceitual metaférico e a conceptualizacdo metaférica da musica. Esse
aspecto contribuiu para a aproximagao entre as caracteristicas marcantes das pecas
“Calisto”, “lo”, “Ganimedes” e “Europa” e as cenas/agdes propostas.

A composicdo musical foi tratada em trés etapas: a) aspectos musicais e
extramusicais dos primeiros estagios da composi¢do; b) caracteristicas musicais da

composicdo — carater, materiais geradores, forma — abordadas nas segdes
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denominadas elucidagdes técnicas, nas quais foram estabelecidas as caracteristicas
marcantes; c) constru¢ao de interpretagdes ficcionais pds-composicionais, utilizando
quatro luas de Jupiter.

O emprego do termo ressignificar no subtitulo da tese pressupde algumas
questdes: a) admito a possibilidade de atribuigdo de varios significados plausiveis a
uma obra musical; b) admito que possa haver um unico significado estritamente
musical e intraduzivel em palavras, discursos ou pensamentos; c) admito que
‘minha’ visdo dos significados da ‘minha’ musica € uma de suas possiveis
interpretacdes. Dessa forma, na construcdo de interpretagcdes pds-composicionais,
nao coloco o compositor em uma posicao diferenciada em relagdo ao publico na
geragdo de significados. Por vezes, alterno os termos significar e ressignificar
durante o texto, deixando aberta, a possibilidade de, mesmo sem minha plena
consciéncia, haver sobreposi¢cdes de significados implicitos nas musicas.

Considerei, durante algum tempo, que a melhor forma de traduzir os
significados, na terceira etapa, seria o ouvinte hipotético criar um poema conectando
as caracteristicas composicionais marcantes da musica com as caracteristicas das
luas. Isso equivaleria a seguinte metafora: AS PECAS PARA PIANO “CALISTO”,
“l0”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO POEMAS SOBRE AS LUAS DE JUPITER®.
Cheguei inclusive a escrever um poema sobre “Ganimedes”. Embora tenha desistido
do género poético como uma possivel tradugcdo dos significados do repertério, a
experiéncia de escrita de um poema e o olhar poético sobre as pecas foram
importantes no desenvolvimento deste trabalho, pois deixaram resquicios em
algumas escolhas analiticas:

a) cada caracteristica marcante das pecas foi traduzida por um ou mais

fragmentos poéticos, conectados com a cena/agdo, os quais denomino

estruturagbes metaféricas. Tendo em vista que evitei o excesso de
predeterminagdes no processo composicional, privilegio uma abordagem mais
espontanea e intuitiva. As estruturacbes metaféricas mostram-se, portanto,

eficientes, pois sua natureza polissémica deixa margens interpretativas;

5 Durante a defesa desta tese, 0 membro da banca, Prof. Dr. André Loss, recordou a peca para piano
“Gaspard de la nuit”, de Maurice Ravel, baseada em trés poemas de Aloysius Bertrand. Sua
formulagao, a partir do meu texto foi, GASPARD DE LA NUIT SAO POEMAS PARA PIANO. Também
sobre esta peca, o professor apontou as conexdes entre o segundo poema, “Le gibet”, e minha peca
“Calisto”.
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b) trato a figura do ‘observador’ das cenas/agbes como se fosse o eu lirico,
sujeito lirico ou persona® do poema. Acredito que o ouvinte, em condicdes
especiais, poderia se colocar na condigao de eu lirico e traduzir poeticamente
as caracteristicas marcantes da musica. Na elaboracdo das estruturagdes
metafdricas, coloquei-me na condicdo de eu lirico, tentando supor as
sensacodes visuais e emocionais da contemplacao das cenas/agoes;

C) outra caracteristica peculiar dos resquicios poéticos é que eles poderiam
traduzir impressdes insistentes que, nos ultimos cinco anos, minha musica
tem me provocado, os quais seriam a transicdo entre as sensacbes de
inquietude e quietude na audigdo das obras. E possivel, pois, utilizando as
estruturacbes metafdricas, captar e racionalizar essas impressdes psiquicas
na tentativa de transcrever esses dois polos perceptivos — inquietude e
quietude;

d) assinalo que ha varias conexdes entre as descricbes usuais da musica e
mesmo no sistema conceptual da musica com um pensamento metaforico
estruturador do saber humano. Seguindo a concepg¢ao de conceito metaforico,
pretendo criar conexdes entre a compreensao do fendbmeno sonoro e as
estruturacbes metaforicas derivadas das pecas. Nesse sentido, procuro
demonstrar que a poeticidade, como componente descritivo, pode ser valida

na analise de significados musicais.

Os objetivos formulados para o presente trabalho s&o: a) demonstrar os
processos tedrico/musicais das pecas, seus elementos constituintes, a concepg¢ao
formal e as caracteristicas estruturantes das musicas; b) tragar alguns comentarios
sobre um processo composicional com poucas predeterminagdes, estabelecendo
relagdes entre o intuitivo e o espontaneo, por um lado, e a razdo e o conhecimento,
por outro; c) refletir sobre as possiveis interpretagdes que o ouvinte estabelece com
a composicao, atribuindo-lhe significados. Sendo que este terceiro viés é o mais

explorado e pesquisado nessa tese.

6 . e . T . .
Uma entidade ficticia perfeitamente distinguivel do autor concreto. Por meio dela, em muitos casos,
pode-se expressar as emog¢des mais subjetivas, as condigbes da alma e os pensamentos mais

profundos. Este conceito foi desenvolvido a partir da seguinte frase de Ana Lucia Santana: “uma
entidade ficticia perfeitamente distinguivel do autor concreto”.
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Um dos motivos pelos quais optei por interpretacdes ficcionais pds-
composi¢cao foi a busca pela compreensdo de uma nova fase do processo
composicional que se estabeleceu desde a composicdo de “Calisto”. Em
composi¢cdes mais antigas, costumava trabalhar com uma série de determinagdes,
como matrizes matematicas, graficos temporais minuciosos, desenhos e tabelas
ritmicas. No entanto, a partir de “Calisto”, exploro um processo composicional com
uma quantidade exigua de predeterminagdes. Normalmente, trabalho com colec¢des
de alturas definidas e com uma ideia musical, como um tipo especifico de
direcionamento, ou mesmo com uma ideia ténue de comportamento expressivo.
Nesses casos, a ideia musical € um esbogo, quase um devaneio. A metafora que
uso para definir a sensacdo do processo composicional € um ‘salto no escuro’. A
despeito da inquietacdo que isso possa provocar, tenho preferido a resultante
musical, estética e expressiva desse processo mais aberto e indefinido. Portanto,
diante dessa realidade criativa e artistica, vislumbro que as interpretagdes ficcionais
podem, inclusive, abarcar aspectos do préprio processo composicional que as
gerou.

Outro aspecto relevante da criacdo desta tese € o paralelo que pude tracar
entre o processo criativo de composicado musical e o processo de reflexao tedrica.
Percebi que ambos tém fases iniciais razoavelmente bem definidas, como uma ideia
musical embrionaria, ou o grande tema do significado em musica como objetivo de
averiguagao, como se fossem os pontos de partida de uma jornada. O caminho a ser
percorrido, seus desvios, suas bifurcacbes dependeram, no entanto, da inquietante
experimentagcdo do processo. Um dos conceitos explorados nesta tese e
aprofundado posteriormente é o proposto por Mark Johnson, em 1987, o qual da
conta de que, com base na experiéncia fisica, criam-se molduras de
experimentagdo, chamadas por ele de esquemas de imagem. Um dos esquemas de
imagem explorados pelo autor € o esquema inicio—caminho—final, derivado de
nossas experimentagbes com viagens, jornadas e trajetos que embasam algumas
abstracdes relativas aos processos de conceituacdo. Esta tese, tanto no aspecto
musical quanto no teodrico, representa esse esquema de imagem, descrevendo 0s
passos iniciais, o trajeto e seus desvios, o destino final, imprevisto no inicio dos
processos.

Nesses caminhos criativos, apresento uma visdo global da composi¢cao
musical e do proprio processo composicional, na tentativa de refletir sobre ambos de
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forma mais abrangente. Logo, tenho os propdsitos de buscar outros niveis de
compreensao da musica e de seu processo composicional; observar, depois de
realizadas as investigagdes técnico/teodricas deste trabalho, como olharei para meu
processo criativo e meu repertorio; sugerir um tipo de olhar para o estabelecimento
de interpretagdes e significados em musica.

No capitulo 1, intitulado A teoria contemporanea das metaforas, apresento
alguns aspectos da teoria, tal como proposta por George Lakoff e Mark Johnson e,
posteriormente, por Mark Turner e Gilles Fauconnier. O propdsito desse capitulo &
apresentar algumas categorias metaféricas, fundamentais, neste trabalho, para o
entendimento metaférico da musica. Entre essas categorias, estdo as metaforas
estruturais, orientacionais e ontoldgicas, assim como os conceitos de mapeamento
de cruzamento de dominios (the cross-domain mapping); esquema de imagem
(image schema); principio de invaridncia (invariance principle); mesclagem
conceptual’ (conceptual blending).

No capitulo 2, Metafora e musica, demonstro como as categorias
metaféricas e os conceitos da teoria contemporanea da metafora sdo aplicados a
compreensao da musica. Nesse sentido, é proposto que a compreensao metaférica
da musica ocorre nos niveis sintatico e semantico, sendo o primeiro relacionado a
construgdo terminoldgica da musica e o segundo, a metaforas com capacidades
narratoldgicas, que podem auxiliar na compreensao musical.

No capitulo 3, Consideragcbes sobre as pegcas e O processo
composicional, exponho como foram tratadas as escolhas das alturas nas pegas e
apresento alguns recursos técnico/expressivos que caracterizam as pegas, como
repeticdo/repeticdo variada (R/RV) de unidades estruturais reconheciveis (UER) e
adensamento texturais.

Entre os capitulos 4 e 7, Elucidagdes técnicas, cada uma das pecas é
analisada com o propdsito de esclarecer como se estabeleceram as conexdes entre
suas caracteristicas formadoras e as estruturagdes metaféricas. O processo
composicional de cada peca € descrito, seus materiais mais importantes sao
apresentados e realizo algumas consideragdes sobre como a musica move-se, em

alusdo ao artigo de Mark Johnson e Steve Larson, Somenthing in the way she

7 Durante a pesquisa, encontrei diferentes traducdes para esse termo. No entanto, constatei que a
tradugcado mesclagem conceptual é a mais usada, especificamente na area da Linguistica Cognitiva.
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moves. Nesses capitulos, apresento a cena/agdo de cada uma das pecgas e as
estruturacdes metaféricas que sdo conectadas a suas caracteristicas marcantes.

No capitulo 8, Interpretagdes pés-composicionais, 0 objetivo € aprofundar
a reflexdo sobre as interpretacbes pds-composicionais realizadas nesta tese,
estabelecendo conexdes entre as interpretacdes de cada peca e o papel das

metaforas na compreensao das composi¢oes e de seus processos formadores.
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1 TEORIA CONTEMPORANEA DA METAFORA

Este capitulo apresenta alguns aspectos da teoria contemporanea das
metaforas, tais como formulados por George Lakoff e Mark Johnson, e
posteriormente, por Mark Turner e Gilles Fauconnier, especialmente no que se
refere a estrutura da sistema conceptual humano. Sao eles: conceitos metafoéricos e
algumas de suas categorias; mapeamento de cruzamento de dominios; esquema de
imagem; principio de invariancia ; mesclagem conceptual.

Posteriormente, trago paralelos entre esses aspectos, em especial sobre os
conceitos metaforicos e as categorias metaforicas e a compreensado do fendbmeno
musical, o qual € dividido, no presente estudo, em nivel sintatico e nivel semantico.
No primeiro nivel, fago o levantamento de alguns conceitos musicais e suas relagdes
com o sistema conceptual metaférico. No segundo, discorro sobre os significados e
a narratividade em musica, pelo viés do sistema conceptual humano.

George Lakoff e Mark Johnson propéem, no livro “Metaforas da vida
cotidiana”, cuja primeira edicdo é de 1980, que a metafora ndo € somente um
recurso da imaginagdo poética, mas que o sistema conceptual humano é
fundamentalmente de natureza metaférica, ou seja, “a forma como pensamos, o que
experimentamos e o que fazemos cada dia também €&, em grande medida,
metaférico” (2012, p. 39). Esse sistema conceptual ndo é consciente, na maioria
das pessoas, devido a automatizagdo com que determinadas ag¢des ocorrem.
Conforme os referidos autores, um meio de se conscientizar € observando a
linguagem. Na medida em que a comunicagdo baseia-se no mesmo sistema
conceptual usado para pensar e agir, a linguagem torna-se importante fonte de
evidéncias sobre como é esse sistema (LAKOFF; JOHNSON, 2012, p.39).

Na apresentacédo da edicdo brasileira do livro “Metaforas da vida cotidiana”
(Metaphors we live by), de 2002, o grupo de Estudos da Indeterminacdo e da
Metafora da PUC/SP, coordenado pela professora Maria Sophia Zanotto, e
responsavel pela traducao deste trabalho para o portugués, apresenta um apanhado
do contexto que antecedeu e precedeu a publicacdo do livro nos Estados Unidos.
Como havia passado vinte e dois anos da publicagdo do Metaphors we live by, o

® As citacbes do livro “Metaforas de la vida cotidiana” foram traduzidas pelo autor deste trabalho de
forma livre.
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grupo considerou relevante essa contextualizagdo ao leitor brasileiro. Assim, essa

obra:

representa uma consolidag¢éo da ruptura paradigmatica que vinha ocorrendo
desde a década de 1970, pondo em crise o enfoque objetivista da metafora
e atribuindo a ela um status epistemolégico. Essa virada paradigmatica
rompe com a tradigao retdrica iniciada com Aristoteles, no século IV a.c. (...)
para eles, o objetivismo € um termo genérico, que engloba o Racionalismo
cartesiano, o Empirismo, a Filosofia Kantiana, o Positivismo logico etc. Em
suma, ele abrange todas as correntes da filosofia ocidental que assumem
ser possivel o acesso a verdades absolutas e incondicionais sobre o0 mundo
objetivo e que entendem a linguagem como mero espelho da realidade
objetiva. Neste contexto, a metafora e outras espécies de linguagem
figurada deveriam ser sempre evitadas quando se pretendesse falar
objetivamente (2002, p. 10).

Varios estudos realizados em ciéncias cognitivas (Psicologia, Filosofia e,
especialmente em Linguistica), a partir da década de 1970, desenvolveram-se
através do processo de compreensdo da metafora como uma operagao cognitiva
fundamental. E nesse contexto de ruptura que surge o trabalho do linguista George
Lakoff e do filésofo Mark Johnson.

1.1 O MAPEAMENTO DO CRUZAMENTO DE DOMINIOS

No artigo de 1992, intitulado “A teoria contemporanea da metafora”, George
Lakoff propde a seguinte reflexdo: imagine uma relagdo amorosa descrita nos
seguintes termos: ‘nossa relagdo chegou a um beco sem saida’ . Aqui o amor esta
sendo conceptualizado como uma jornada, obviamente implicando que a relagao
esta em suspenso, que os envolvidos ndo podem continuar como estdo, que é
necessario ou um recomecgo ou terminar a relagdo. Este ndo € uma caso isolado,
pois, na linguagem cotidiana, varias expressdes sdo estruturadas conceptualizando
o0 amor em termos de jornada, sendo usadas nao somente para falar sobre o amor,
mas também para racionalizar e elaborar o assunto. Elas tomam como base as
seguintes expressdes: ‘olha o quado longe chegamos’; ‘tem sido um longo e
acidentado caminho’; ‘ndo podemos voltar atras agora’; ‘estamos em uma
encruzilhada’; ‘nossa relacdo esta fora de rumo’; ‘nossa relagdo néo esta indo a
lugar algum’. Segundo Lakoff, essas expressées sado cotidianas e n&o tém
pretensdes literarias ou poéticas. Algumas sdo obviamente sobre o amor, outras,

como ‘ndo podemos voltar atras agora’, podem também ser entendidas como
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tratando de amor. Ha, nessas expressdes, o0 principio de compreender-se o dominio
‘amor’ por meio do dominio ‘jornada’. Isto poderia ser sintetizado no seguinte cenario
metaforico: os amantes estdo em uma jornada, com seus objetivos de vida em
comum similares a destinos que devem ser atingidos. A relagéo € o veiculo que os
transporta na diregdo de objetivos comuns. A metafora envolve o entendimento de
um dominio conceptual (amor) em termos de um dominio experimental totalmente
distinto (jornada). Ou seja, a metafora pode ser entendida como o mapeamento de
um dominio fonte (jornada) com um dominio alvo (amor), sendo esse mapeamento
fortemente estruturado. Ha correspondéncias ontolégicas conectando cada entidade
do dominio do amor (os amantes, seus objetivos comuns, suas dificuldades, a
relacdo amorosa etc.), correspondendo sistematicamente a entidades do dominio
jornada (os viajantes, veiculo, destinos etc...). Para deixar mais claro esse
mapeamento, Johnson e Lakoff os nomearam usando metonimias: DOMINIO ALVO
E O DOMINIO ALVO, ou alternativamente, O DOMINIO FONTE COMO DOMINIO
ALVO. Nesse caso, O AMOR E UMA JORNADA. Quando os autores usam essa
nomeacgdo, ha sugerida uma série de correspondéncias ontolégicas que
caracterizam o mapeamento:

- arelacao corresponde ao veiculo;

- 0s objetivos comuns do casal correspondem aos destinos da jornada;

- as dificuldades na relag&o correspondem aos impedimentos na jornada.

No mesmo artigo, Lakoff esclarece que, até a década de 1980, a metafora era
entendida como uma expressao literaria ou poética, na qual uma ou mais palavras
eram utilizadas fora de seu contexto convencional para expressar outro conceito
similar. Em uma averiguagdo minuciosa, entretanto, sob a 6tica da ciéncia cognitiva
e da linguistica, essa afirmagao mostrou-se falsa. As generalizagées que governam
tais expressbes metaféricas poéticas ndo pertencem a linguagem, mas ao
pensamento. Ou seja, elas sdo mapeamentos gerais entre dominios conceptuais
distintos. Mais do que isso, desses mapeamentos conceptuais gerais, extraidos das
metaforas, surgem n&o somente expressdes metaféricas para romances e poemas,
mas também muitas estruturas linguisticas usadas em profuséo na linguagem diaria.
Portanto, o cerne da metafora ndo € meramente linguistico, mas esta na forma como
se conceptualiza um dominio mental em termos de outro (LAKOFF, 1992, p.2).

Nesse artigo, Lakoff propdée que a palavra metafora seja entendida como o
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mapeamento do cruzamento de dominios no sistema conceptual, e que a expressao
metaforica refira-se a expressao linguistica (uma palavra, frase ou sentenga) que

esta na superficie da realizagdo do mapeamento do cruzamento de dominios (1992,
p.2).

1.2 A CONSTRUGCAO DE UM CONCEITO METAFORICO

Lakoff e Johnson propéem que, no sistema conceptual humano, o
entendimento metafdrico constitui importante recurso na construgédo de significados,
gerando uma rede de conexdes sugeridas a partir de uma metafora inicial. Como um
dos exemplos desta rede de conexdes, os autores apresentam esta metafora: A
DISCUSSAO E UMA GUERRA. Nesse caso, o conceito de discussdo, quando
aproximado ao de guerra, gera associagdes metaféricas que auxiliam na
compreensao e na expansdo do significado do termo ‘discussdo’. Por exemplo:
“Tuas afirmagdes s&o indefensaveis; Atacou todos os pontos frageis do meu
argumento; (...) Destrui seu argumento; Nunca o venci em uma discusséao; (...) Se
ele usa essa estratégia te aniquilara”. (2012, p. 40).

No momento em que se assume a discussdao como uma guerra, surge
naturalmente uma rede de associagdes entre os conceitos ‘guerra’ e ‘discussao’,
inicialmente inexistente. Nessa perspectiva, Lakoff e Johnson esclarecem que, na
metafora, A DISCUSSAO E UMA GUERRA:

Vemos a pessoa com a qual discutimos como um oponente. Atacamos suas
posicbes e defendemos as nossas. Ganhamos e perdemos terreno.
Propomos e usamos estratégias (...). Muito do que fazemos ao discutir esta
parcialmente estruturado pelo conceito de guerra. Mesmo que n&o haja uma
batalha fisica, ha uma batalha verbal, e a estrutura de uma discussédo —

“

ataque, defesa, contra-ataque, etc. — corrobora isso”. Dessa forma, “a
esséncia da metafora é entender e experimentar um tipo de coisa em
termos de outra (2012, p. 41).

O que ocorreria caso se vivesse em uma cultura que ndo compreendesse a
discussdo como uma guerra? Os autores citados langam mao do seguinte exemplo:
A DISCUSSAO E UMA DANCA, por conseguinte, os participantes s&o bailarinos, e
mais, “o propoésito seria executa-la de uma forma equilibrada e esteticamente
agradavel” (2012, p.41). Nesse caso, se poderia ter algo do tipo: ‘demos um giro de
360 graus em nossa discussao’; ‘nossos argumentos movimentam-se em harmonia’;

‘nossa discussdao se articula em movimentos coreografados’. Nessa cultura
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hipotética, o conceito de discuss&o seria estruturado metaforicamente em termos de
danga, ou seja, estaria associado as caracteristicas colaborativas, harmoniosas e
construtivas da danga. No entanto, em um contexto cultural, no qual a discussao é
estruturada em termos bélicos, os aspectos de luta, estratégia e dominagéo passam
a pertencer a conceptualizagado do termo ‘discussao’.

Os autores referidos consideram que a metafora ndo é somente uma questao
de linguagem, ou seja, de palavras, mas uma questdo que envolve os processos do
pensamento humano, em grande parte, metaféricos. Nesse contexto, o sistema
conceptual humano esta estruturado de forma metaférica. De acordo com Lakoff e
Johnson, “as metaforas como expressodes linguisticas sao possiveis, precisamente,
porque sdo metaforas no sistema conceptual de uma pessoa” (2012, p. 42). Nesse
aspecto, os autores salientam que expressdes como ‘uma discussédo € uma guerra’
sdao mais do que uma metafora, devendo ser entendidas como um conceito
metaférico ou metafora conceptual.®

No conceito metaférico UMA DISCUSSAO E UMA GUERRA, evidencia-se
que as discussbes seguem modelos, ou seja, estruturam-se de forma similar em
diferentes contextos. O fato de que, em parte, conceituam-se as discussdées como
batalhas influencia sistematicamente o modo como se adotam as discussdes e como
se fala sobre o que se faz ao discutir. Visto que o conceito metaforico € sistematico,
a linguagem usada para falar sobre esse aspecto do conceito é também sistematica
(LAKOFF; JOHNSON, 2012, p. 43).

A sistematizacdo mencionada refere-se a rede de conexdes oriundas da
metafora inicial, ou dominio base, que gera o conceito metaforico. Na metafora UMA
DISCUSSAO E UMA GUERRA certas expressdes do dominio fonte ‘guerra’ — por
exemplo, atacar uma posicdo, indefensavel, estratégia, nova linha de ataque,
vencer, ganhar terreno etc.— constituem uma forma sistematica de falar sobre os
aspectos bélicos do dominio alvo ‘discussao’. Nao é por acidente que essas
expressdes denotam o que significam quando se fala de discussées (LAKOFF;
JOHNSON, 2012, p. 43). Por outro lado, a mesma sistematizacdo que permite
compreender um ou mais aspectos de um conceito em termos de outro oculta
necessariamente outras possibilidades de entendimento do conceito inicial. Por

exemplo, quando se entrelaga o conceito de ‘discussdo’ com o conceito de ‘guerra’,

® Neste trabalho, estes dois termos s&o equivalentes.
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perdem-se 0s possiveis aspectos colaborativos que poderiam estar relacionados ao
termo discussdo. Ainda nessa exemplificagcdo, uma formulagéo significativa para
compreender como alguns aspectos sdo ocultados em detrimento de outros é a
metafora do canal, proposta por Michael Reddy. Em 1979, este autor realizou amplo
levantamento dos enunciados linguisticos conectados a comunicagdo e percebeu

que eles podem ser organizados em quatro categorias:

(1) a linguagem funciona como um canal, transferindo pensamentos
corporeamente de uma pessoa para a outra; (2) na fala e na escrita, as
pessoas inserem seus pensamentos e sentimentos nas palavras; (3) as
palavras realizam a transferéncia ao conter pensamentos e sentimentos e
conduzi-los as outras pessoas; (4) ao ouvir e ler, as pessoas extraem das
palavras os pensamentos e os sentimentos novamente (Reddy, 1979, p.290
apud Zanotto, 2002, p.16 ).

Lakoff e Johnson estruturaram a metafora do canal da seguinte forma:

a) as ideias (ou significado) sao objetos;
b) as expressdes linguisticas sao recipientes;

C) a comunicagao consiste em um envio.

Em sintese, na metafora do canal, o falante coloca ideias (objetos) nas
palavras (recipientes) e as envia (através de um canal) para um ouvinte que extrai
essas ideias (objetos) das palavras (recipientes). Eis algumas das expressdes que
utilizam a metafora do canal (LAKOFF; JOHNSON, 2012, p. 47):

a
b
c
d

) dificil fazer com que essa ideia chegue até ele;
) é dificil colocar mais ideias em palavras;

) suas palavras tém pouco significado;

)

a introducao tem uma grande quantidade de conteudo.

O trabalho de Reddy foi de suma importancia para Lakoff e Johnson, pois os
conduziu a descobrir as diversas derivagdes linguisticas relacionadas aos conceitos

metaféricos. Assim os referidos autores mostram que:

0os enunciados analisados por Reddy sdo manifestagdes linguisticas de
metaforas conceptuais. Desta forma, eles consideram a metafora do canal
como uma metafora complexa, constituida por uma rede de metaforas
conceptuais (representadas por maiusculas), que se manifestam nos



28

seguintes enunciados: A. A MENTE E UM RECIPIENTE; B. IDEIAS OU
SENTIDOS SAO OBJETOS; C. PALAVRAS OU EXPRESSOES
LINGUISTICAS SAO RECIPIENTES: (D) COMUNICAR E COMUNICAR OU
TRANSFERIR A POSSE e E. COMPREENDER E PEGAR (OU VER)
(ZANOTTO, 2002, p. 17).

Lakoff reconhece a influéncia de Reddy, afirmando que o autor contribuiu
para afastar o mito da metafora como mero recurso retorico e poético, trazendo-a
para o dominio do pensamento e do cotidiano, demonstrando, com rigorosas
analises linguisticas, varios exemplos de metaforas relacionadas a comunicagao.
Ainda expde que o capitulo sobre como se conceptuliza a comunicagao trouxe um
pequeno vislumbre sobre um enorme sistema de metaforas conceptuais (1992, p.2).
A questdo da metafora do canal, segundo os autores, € que, em alguns exemplos,
transparece uma forma convencional de lidar com a linguagem e de compreendé-la.
O fato de que expressdes linguisticas s&o recipientes para significados supde que
palavras e sentengas tém significados proprios independentemente do contexto. Sob
outro aspecto, a afirmagéo ‘os significados sdo objetos’ supde que os significados
existem independentemente de contextos e pessoas. A metafora do canal é
comprovadamente efetiva, pois, em contextos comuns ou compartilhados, ela se
incorpora com propriedade. Por outro lado, na condicdo de experimentalistas, os
autores dizem que “a metafora do canal ndo se ajusta a casos em que € necessario
0 contexto para determinar se a oragéo tem significado, e se € esse o caso, qual é
esse significado” (LAKOFF; JOHNSON, 2012, p. 49). Por isso, quando explicam que
um conceito esta estruturado por uma metafora, corroboram que o conceito esta
parcialmente estruturado por uma metafora e que pode ser entendido sob certos
aspectos e néo sob outros. No caso da musica, a metafora do canal € muito usada e
mostra-se adequada em diferentes contextos, posto que nela os significados (sejam
eles quais forem) sao transmitidos para o ouvinte. Ou seja, a musica € um recipiente
no qual os objetos (significados) sao transportados.

Quando das analises de metafora e musica, retorno ao conceito de metafora
de canal. Agora, porém, para melhor compreenséo das conexdes entre metaforas,
musica e significado, exponho alguns conceitos relevantes, como os de metaforas
estruturais, metaforas orientacionais, metaforas ontologicas (recipientes; campo

visual; personificagéo).



29

A primeira e mais genérica categoria é a de metafora estrutural. Quando um
conceito esta estruturado (ou parcialmente estruturado) em termos de outro, os
autores o definem como uma metafora estrutural. A metafora estrutural € a forma
tradicional de compreensdo do conceito de metafora. Ressalta-se que todas as
categorias que seguem sao, antes de tudo, metaforas estruturais.

1.3 METAFORAS ORIENTACIONAIS

As metaforas orientacionais sdo aquelas em que as experiéncias humanas de
orientagcdo determinam a compreenséo de alguns conceitos. Nesse caso, ndo seria
somente estruturacdo de um conceito em termos de outro, mas organizagdo de um
sistema global de conceitos em relagcdo a outro. Sobre as metaforas orientacionais,
Lakoff e Johnson explanam:

Chamaremos a essas metéaforas de orientacionais, ja que em sua maioria
se relacionam com a orientagdo espacial: acima — abaixo; dentro — fora; a
frente — atras; profundo — superficial; central — periférico. Estas orientagbes
surgem do fato de termos corpos de um tipo determinado e que funcionam
da forma como funcionam em nosso meio fisico (2012, p. 50).

As experiéncias fisicas e culturais fornecem as bases para a compreensao
desse grupo de metaforas, que n&o sao, de fato, arbitrarias. Assim, dependendo da
cultura, oposi¢cdes espaciais como acima — abaixo, dentro — fora, entre outras,
podem variar. Exemplificando, os autores explicam que, em determinadas culturas, o
futuro esta ‘na frente’ e, em outras, ‘atras’. Outro aspecto a destacar € que muitas
das metaforas orientacionais relacionam-se e estruturam conceitos abstratos como o
juizo de valor, por exemplo, FELIZ E PARA CIMA — TRISTE E PARA BAIXO; O
CONSCIENTE E PARA CIMA — O INCONSCIENTE E PARA BAIXO.

Os autores ressaltam que existe uma base fisica, ideia ampliada em
trabalhos posteriores, especialmente nos de Mark Johnson, sobre as relagcbes entre
significado e experiéncia corpérea. Por exemplo, a base fisica para as metaforas
FELIZ E PARA CIMA — TRISTE E PARA BAIXO pode ser uma postura ereta,
correspondendo a estados emocionais positivos, e uma postura caida,
correspondendo a tristeza e mau humor. Ou, nas metaforas SAUDE E VIDA SAO
PARA CIMA — DOENCA E MORTE, PARA BAIXO, doencgas graves forcam a pessoa
a ficar deitada, ou, ao morrer, fica-se deitado.
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1.4 METAFORAS ONTOLOGICAS: METAFORAS DE SUBSTANCIA E ENTIDADE

Metaforas ontoldgicas s&o aquelas em que um conceito abstrato é entendido
como uma entidade animada ou n&o. No presente trabalho, sdo entendidas como
metaforas ontologicas: metaforas de substancia, metaforas de entidade, metaforas
de recipiente, metaforas de personificacao.

Os autores citados enfatizam a importédncia das metaforas ontoldgicas,
comentando que expressdes como acima — abaixo, a frente — atras, perto — longe
proporcionam um fundamento proficuo para entender os conceitos em termos
orientacionais. Contudo, a experiéncia dos objetos fisicos e das substancias
proporciona uma base adicional para a compreensao, além da mera orientagao.
Entender as experiéncias em termos de objetos permite eleger parte da experiéncia
e trata-la como entidade ou substancia de um tipo especifico (LAKOFF; JOHNSON,
2012, p. 63).

Da mesma forma como experiéncias de localizagcdo e orientacdo espacial
geram grande numero de metaforas orientacionais, as experiéncias com objetos
fisicos proporcionam a estrutura das metaforas ontologicas, ou seja, “formas de
considerar acontecimentos, atividades, emocbes e ideias como entidades e
substancias” (2012, p. 64). Uma metéafora ontoldgica &, por exemplo, ‘A INFLACAO
E UMA ENTIDADE’. Considerando a inflagdo uma entidade, grande parte do
conceito de inflagdo é organizado em termos de uma entidade experimentavel.

Assim, pode-se dizer que:

* ainflagdo esta baixando o nivel de vida;
e ¢ preciso combater a inflagao;

* ainflagdo deixa as pessoas doentes.

Considerar a inflacdo uma entidade permite referir-se a ela; quantifica-la;
identificar nela um aspecto particular; vé-la como causa; atuar sobre ela e talvez
compreendé-la. As metaforas ontoldgicas sdo necessarias inclusive para enfrentar,
de forma racional, a experiéncia humana. Segundo os autores mencionados, ha uma

série de finalidades no uso destas metaforas: referir-se, quantificar, identificar
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aspectos, identificar causas, estabelecer metas e motivagées (LAKOFF; JOHNSON,
2012, p. 64).

1.5 METAFORAS DE RECIPIENTE: EXTENSOES DA TERRA

Metaforas de recipiente sdo aquelas em que se entende algo com base na
experiéncia corporea, ou seja, estabelecendo relagbes analogas entre o corpo
humano (com interior e exterior) e outros objetos entendidos como recipientes com

interior e exterior. Como observam Lakoff e Johnson:

Somos seres fisicos, limitados e separados do mundo pela superficie de
nossa pele, e experimentamos o resto do mundo como algo externo ao
nosso corpo. Cada um de nés é um recipiente com uma superficie limitada
e uma orientagéo dentro — fora. Projetamos nossa propria orientagéo dentro
— fora sobre outros objetos fisicos que estéo limitados por superficies. Desta
forma, os consideramos recipientes com um interior e um exterior (2012, p.
67).

Habitacbes, residéncias, prédios publicos sdo recipientes Obvios, pois se
deslocar de uma habitacdo a outra é, sob esse aspecto, sair de um recipiente e
entrar em outro. Ha uma tendéncia natural de se estabelecer limites, mesmo quando
estes ndo sio claros. Assim, o ser humano compreende territérios, utilizando, entre
outras, expressdes como interior, exterior, fronteiras, limites. Os mapas geograficos

exemplificam a capacidade e a necessidade humana de delimitagao espacial.

1.6 O CAMPO VISUAL

O campo visual ndo é propriamente uma metafora, porém, por meio dele, se
estabelecem fronteiras naturais que podem ser interpretadas como delimitadoras
conceptuais, consecutivamente, aquilo que € possivel enxergar como algo em seu
interior. Trata-se de uma tendéncia natural que resulta do fato de que, quando
alguém olha para algum territério (terra, solo etc.), seu campo visual define uma
fronteira, ou seja, a parte que pode enxergar (LAKOFF; JOHNSON, 2012). Ao se
considerar o espaco fisico delimitado pelo campo visual como um recipiente, a
metafora OS CAMPOS VISUAIS SAO RECIPIENTES surge naturalmente, conforme
estes exemplos:

‘Agora esta fora da minha vista.’
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‘Isso esta no centro de meu campo visual.’

1.7 METAFORAS DE PERSONIFICAGCAO

As metaforas ontolégicas mais comuns sao aquelas em que objetos fisicos
sao entendidos como pessoas ou entendidos por caracteristicas humanas. Ha casos
em que objetos sdo entendidos por caracteristicas de entidades vivas, nao
necessariamente humanas. Segundo os autores em pauta, as metaforas de
personificagdo permitem compreender a ampla diversidade de experiéncias com
entidades ndo humanas em termos de motivagdes, caracteristicas e atividades
humanas (LAKOFF; JOHNSON, 2012). Eis alguns exemplos de personificagéo:

‘A vida me estafou.’

‘Sua religido Ihe disse que ndo pode beber vinhos franceses.’

‘Finalmente o cancer o alcangou.’

Nesses casos, conceitua-se algo que ndo é humano como se o fosse. E
relevante considerar que a personificagdo € uma categoria geral, a qual cobre uma
ampla faixa de metaforas que escolhe aspectos distintos de uma pessoa ou formas
diversas de observar uma pessoa. Para os autores, “o que todas tém em comum é
que séo extensdes de metaforas ontoldgicas e que nos permitem dar sentido a
fendbmenos do mundo em termos humanos” (2012, p.72)

Ver em termos humanos algo abstrato, como a inflagdo ou a musica, ajuda a
dar sentido a fenbmenos do mundo, seguindo estruturas comportamentais humanas.
Nesses casos, o intuito é “entender algo com base em nossas proprias motivagoes,
objetivos, agbes e caracteristicas” (2012, p.72).

George Lakoff e Mark Turner, no livro More than a coll reason, analisam os
mecanismos da personificagcdo tendo como material algumas das metaforas
encontradas em poemas da lingua inglesa. Para tanto, os autores langam perguntas
do tipo: “Como podemos manipular nossas fontes conceptuais de tal modo que
criamos formas de entender ‘algo’ em termos de ‘alguém’?” (LAKOFF; TURNER,
1989, p. 74). A resposta esta na combinacédo de algumas metaforas existentes e na
conexao de seus mapeamentos. No centro desse processo, esta a metafora
EVENTOS SAO ACOES. Por meio dessa metéafora, eventos externos afetam a

pessoa de forma incontrolavel e pode-se entendé-los como agdes de um mundo que
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nao se pode gerenciar. Na expressao ‘o dia que vira’, por exemplo, ha subentendido
um ator que realizara esse evento.

Os autores mencionam duas caracteristicas peculiares na metafora
EVENTOS SAO ACOES: a) o dominio fonte ‘agédo’ é uma subcategoria do dominio
alvo ‘eventos’, que pode ser expresso da seguinte forma: ‘toda a agdo € um evento’,
mas 0 mesmo ndo vale para o contrario, ‘todo o evento € uma ag¢ao’. Contudo, &
exatamente nessa peculiaridade que a metafora se constitui. Por exemplo, uma
morte natural pode ser vista como a morte aplicada por algum agente; b) em fungao
de acdes serem eventos, esse mapeamento tem peculiaridades. Entre elas, a acao
€ um evento com um agente que o causa; dessa forma, o mapeamento entre os
dominios torna o ‘evento’ o resultado de uma ‘agdo’ e adiciona um ‘agente’ que a
realiza (LAKOFF; TURNER, 1989, p.74). O seguinte cenario exemplifica um dos

surgimentos dessa personificagao:

Na metafora A MORTE E UM CEIFADOR, por exemplo, duas metaforas
compdem o entendimento de personificagdo. Esta composigdo poética de
duas metaforas ocorre em trés instancias: 1) a metafora EVENTOS SAO
ACOES estrutura o evento ‘morte’ com o resultado de uma ac&o e adiciona
no evento ‘morte’ um agente que traz esse evento; 2) a metafora PESSOAS
SAO PLANTAS pode ser elaborada no cenério do cultivo agricola, no qual o
final do ciclo de vida das planta pode ser ocasionado pela colheita. Nesses
termos, o dominio fonte ‘colheita’ pode conter o ceifador, que normalmente
ndo pertenceria ao mapeamento entre plantas e pessoas; 3) a agédo da
colheita é considerada uma agéo relevante na metafora EVENTOS SAO
ACOES, e o agente da morte é identificado como o ceifador, que é o agente
do plantio no cenario de colheita. Dessa forma o agente ‘ceifador’, surge de
uma composi¢do entre PESSOAS SAO PLANTAS e EVENTOS SAO
ACOES (1987, p. 75).

Varios sdo os exemplos de personificagdo utilizados tanto na linguagem
cotidiana quanto na linguagem poética. Neles, o tempo, a morte, a vida séo
personificados para que seja possivel elaborar a for¢ga que esses conceitos abstratos
exercem sobre a vida humana. Entre essas inimeras metéaforas estdo: O TEMPO E
ALGO QUE SE MOVE; O TEMPO E UM CEIFADOR; O TEMPO E UM
DEVORADOR; O TEMPO E UM LADRAO.



34

1.8 ESQUEMA DE IMAGEM

Em 1987, sete anos apds a publicagdo do Metaphors we live by, Mark
Jonhson langou um livro intitulado The body in the mind. Nele, o autor aprofunda os
aspectos levantados anteriormente sobre a base fisica que estrutura o
estabelecimento de significados em outras instancias, como as teorias, os objetos,
as narrativas e, por que nao, as musicas. Ou seja, demonstra o quéo importante é a
experiéncia corporea no estabelecimento de significados. No cerne do livro, esta o
conceito de image schema ou image schemata, traduzido aqui como esquema de
imagem.

A ocorréncia da palavra ‘imagem’ no conceito pode remeter a percepgéo do
leitor de que se trata de uma figura detalhada, uma foto mental ou um registro visual
preciso, de qualquer ordem. Entretanto, segundo Johnson, isso nao ocorre, pois
essas estruturas sdo dimensdes ndo propositais e corporeas e, a0 mesmo tempo,
centrais para o estabelecimento dos significados e das inferéncias realizadas. Os
esquemas de imagem s&o estruturas que organizam representagdes mentais em um
nivel mais genérico e abstrato do que aquelas que se usam para formar imagens
mentais propriamente ditas (JOHNSON, 1987, p.24).

De modo muito contundente, ha implicitas, na palavra ‘imagem’ do conceito
de esquema de imagem, questbes que envolvem as experiéncias dos corpos
humanos com o mundo fisico, especialmente a experiéncia com as for¢cas que
atuam sobre os corpos ao longo da existéncia. Johnson expde esta questdo da

seguinte forma:

comegamos a experimentar o significado de forgas fisicas desde o dia do
nascimento (provavelmente antes). Temos corpos que permanecem
conectados a forcas “externas” e “internas”, tais como a gravidade, luz,
calor, vento, processos corpéreos internos e mesmo a obstrugdo que
outros objetos fisicos nos impde. Essas interagdes constituem nossos
primeiros encontros com essas forgas e revelam padrdes recorrentes de
relagdes entre nés mesmos e 0 meio ambiente. Alguns desses padrdes
desenvolvem-se como estruturas de significado através das quais nosso
mundo passa a exibir medidas de coeréncia, regularidade e inteligibilidade
(1987, p. 13).

Tomo como exemplo o esquema de imagem ‘recipiente’ e sua importancia na
compreensao de muitos aspectos. Esta-se consciente de que os corpos humanos
sao espécies de recipientes tridimensionais, nos quais se colocam determinadas

substancias (agua, ar, comida); também se esta cientes de que, no interior destes
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corpos, outras substancias fundamentais existem (sangue, agua, fluidos, enzimas,
etc...). Outra questdo que emerge da propria experiéncia é que esses mesmos
corpos ‘subesistem’ em outros recipientes — quartos, casas, escolas etc. — e com
eles interagem. Também manipulamos objetos colocando-os em outros recipientes,
como caixas, potes e estojos. “Em cada um desses casos, ocorrem repetidos casos
de organizacdo temporal e espacial. Em outras palavras, ha tipicos esquemas de
recipientes corporeos (1987, p. 20)”.

Esses esquemas de imagem recipiente fazem surgir uma nog¢ao muito
arraigada da percepgao humana: o padrédo dentro—fora. Intrinsecas nesse padrao ha
outras consequéncias, que seriam as percep¢des de separagao, diferenciacdo e
enclausuramento. Todas compdem esse esbogo abstrato e corpéreo do esquema de
imagem recipiente.

Analisando os tipos sinestésicos de esquemas de imagens identificados por
Johnson, Janna Saslaw'® propde uma divisdo em dois grupos: o primeiro relaciona-
se as conexdes imediatas com os corpos humanos, incluindo esquemas de imagem
‘recipiente’ (container), ‘centro—periferia’ e ‘parte—inteiro’; o segundo é aquele que se
relaciona com as orientacdes e as relagdes com o mundo, incluindo os esquemas de
imagem ‘conexao’, ‘forga’, ‘inicio—caminho—fim’ (source—path—goal) e ‘perto—longe’.
A autora explica que a abstragcdo destes esquemas (Figura 1) confirma a
prerrogativa de Johnson de que nao se tratam de imagens concretas.

10 “Forces, Containers, and Paths: The role of Body-Derived Image Schemas in the Conceptualization
of Music”.
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Figura 1 — Alguns tipos sinestésicos de esquemas de imagem propostos por Janna Saslaw
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Fonte: Adaptado do artigo “Forces, Containers, and Paths: The role of Body-Derived Image

Schemas in the Conceptualization of Music” de Janna Saslaw

O que Johnson propde, no entanto, ndo é uma estruturagdo binaria de

valorizagdo do corpo em detrimento da mente, pelo contrario, € um sistema

integrado, no qual corpo, mente e ambiente estdo miscigenados no estabelecimento

dos significados. Nao ha, segundo o autor, uma distingdo entre mente e corpo, como

a filosofia do passado concebia ao estabelecer as dicotomias que distinguem mente

€ corpo, razdo e emocdo e pensamento e sentimento. Este dualismo é tao

impregnado na tradicdes filoséficas e religiosas, no sistema conceptual e na

linguagem que, por vezes, parece pertencer ao terreno da verdade (JOHNSON,

2007, p.2).

Essa integracdo entre corpo, mente e ambiente é fundamental no conceito de

esquema de imagem, pois, segundo Johnson:

Se tratarmos um esquema de imagem como meramente uma abstragéo,
uma estrutura cognitiva formal, entdo perderemos sua origem corporificada
e sua arena de operagao. Por outro lado, se tratarmos o esquema de
imagem como uma estrutura de um processo (motor sensorial)
corporificado, ndo poderemos explicar conceptualizagcbes e pensamentos
abstratos. Somente quando os esquemas de imagem s&o tidos como
estruturas de uma experiéncia motora sensorial que pode ser recrutada
para conceptualizagdes abstratas e raciocinio, torna-se possivel responder
a principal questdo: como podem conceitos abstratos emergirem de
experiéncias corporificadas sem apelar para mentes descorporificadas,
modulos autbnomos de imagem ou razéo pura? (2007, p.141)
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A resposta, segundo Johnson, € que o ser humano, ao contrario dos animais,
tem mecanismos neurais para estender metaforicamente os esquemas de imagem
em conceptualizagbes abstratas e racionais (JOHNSON, p. 141). Dessa forma, o
autor reforca a importancia da metafora como estruturadora do sistema conceptual
humano, quando funciona como artificio na conversao de dimensdes nao propositais

e corporeas em conceitos abstratos como o tempo, a perenidade e a musica.

1.9 PRINCIPIO DE INVARIANCIA

Lakoff expressa o principio de invaridncia da seguinte forma: “Mapeamentos
metaforicos preservam a topologia cognitiva (que € a estrutura do esquema de
imagem) do dominio fonte, de uma forma consistente com a estrutura inerente do
dominio alvo (1992, p.6).”, ou seja, o principio de invariéncia esta relacionado com a
conectividade e a coeréncia entre dois dominios. O autor expde o principio de
invaridancia quando analisa as relagcdes entre quantidade e escalas lineares. Nesse
caso, no minimo duas metaforas sdo usadas: MAIS E PARA CIMA/MENOS E PARA
BAIXO e ESCALAS LINEARES SAO CAMINHOS. No cruzamento entre esses
dominios, o ponto inicial do ‘caminho’ corresponde ao ‘inicio de uma escala’, assim
como a distancia percorrida no suposto ‘caminho’ é relacionada com a quantidade
geral da ‘escala’. Dessa forma, ha uma correspondéncia légica entre o mapeamento
de ‘caminhos’ e 0 mapeamento de ‘escalas lineares’. O autor diz que as inferéncias
usadas nos dois mapeamentos sdo as mesmas. A inferéncia usada no esquema de
imagem ‘caminho’ € a consequéncia da topologia cognitiva do ‘caminho’, e isso sera
verdade para cada esquema de imagem de ‘caminho’. Ou seja, ha uma
generalizagao inferencial e linguistica estabelecida. Portanto, a metafora ESCALAS
LINEARES SAO CAMINHOS exemplificaria que as metaforas em geral preservam a
topologia cognitiva (a estrutura do esquema de imagem) do dominio fonte (LAKOFF,
1992, p.10). O autor aborda o principio de invaridncia da seguinte forma: “Em
ESCALAS LINEARES SAO CAMINHOS os esquemas de imagem que caracterizam
o dominio fonte (recipientes, caminhos) sdo mapeados no ‘interior’ do dominio alvo
(categorias, escalas lineares)” (1992, p.10).

O que o principio de invaridncia faz € garantir que, nos esquemas de

‘caminho’, pontos de partida sejam mapeados com pontos de partida, pontos de
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chegada sejam mapeados com pontos de chegada, trajetérias com trajetérias e
assim por diante. O mesmo valeria se fossem esquemas de recipiente, nesse caso,
o principio de invariancia garantiria que interiores fossem mapeados com interiores,
exteriores com exteriores e superficies com superficies (LAKOFF, 1992, p.10)

Por meio do principio de invariancia explica-se a eficiéncia de algumas
metaforas e a ndo utilizacdo de outras. Dessa forma, se ndo houver correspondéncia
satisfatoria entre um dominio conceitual e outro, a metafora ndo sera consistente.
Ocorre que a estrutura inerente do dominio alvo ndo pode ser violada e assim limita
as possibilidades de mapeamento. Laurence Zbikowski justifica o principio de
invariancia exemplificando por que o dominio NOTAS MUSICAIS pode ser
coerentemente mapeado com ORIENTACAO NO ESPACO FiSICO e ndo com o
dominio GUERRA, por exemplo. Na metafora NOTAS SAO PONTOS NO ESPACO,
a eficiéncia da conexdo do dominio ‘notas musicais’ com o dominio ‘pontos no
espago’ é garantida, porque uma série de correspondéncias ontolégicas pode ser
realizada entre os dominios. O direcionamento cromatico da escala musical do grave
ao agudo € mapeado com o direcionamento gradual de uma escala no espago
vertical, no qual as notas graves sdao mapeadas com o0s pontos mais baixos da
escala espacial e, consequentemente, as notas mais agudas da escala musical sdo
mapeadas como os pontos mais altos da escala no espacgo vertical, garantindo
assim a coeréncia topografica que caracteriza o principio de invariancia. “Essas
correspondéncias nao ocorrem por acaso, mas preservam a estrutura latente dos
esquemas de imagem em cada dominio” (ZBIKOWSKI, 2005, p. 255). No
mapeamento entre os dominios NOTAS MUSICAIS e GUERRA, entretanto, ndo
haveria correspondéncia ontoldgica entre eles. Expressées como ‘0 do venceu o 18’
ou ‘o si aniquilou o ré’ ndao fazem sentido, pois o principio de invariancia nao é

respeitado.

1.10 ESPACOS MENTAIS E MESCLAGEM CONCEPTUAL

A teoria dos espagos mentais de Fauconnier (1994) explora a questéo aberta
por Lakoff dos dominios conceptuais e suas conexdes. O autor enfatiza que os
dominios sdo, de fato, espagos mentais nos quais as operag¢des cognitivas sao
realizadas e processadas. “Entendido como um compartimento para o

processamento de informacgdes disponiveis na memdria de trabalho, os espagos
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mentais foram postulados inicialmente como uma resposta aos problemas das
teorias classicas de referenciagao” (PINHEIRO; NASCIMENTO, 2010, p.1). Segundo

Ferrari, os espagos mentais fornecem:

um modelo geral para o estudo da interagdo entre conexdes cognitivas e
linguas naturais, apontando a provavel universalidade do fenémeno de
conexdo entre dominios conceptuais no pensamento e na linguagem. Os
espagos mentais sdo concebidos como modelos parciais ou locais de
aspectos do conteido mental; sdo diferentes de mundos possiveis, na
medida em que n&o sdo de natureza objetiva, ndo s&o necessariamente
passiveis de descrigdo nos termos de condicbes de verdade e ndo sao
globais (FERRARI, 1999, p.116).

Segundo Leite et al., além desse entendimento de dominio como um espago
mental, outro conceito importante para construir e conectar dominios € a projegéao.
Muitas vezes, quando se pensa ou se fala em um dominio, utilizam-se estruturas de
outros dominios. E o caso das metaforas que estruturam um conceito em termos de
outro (2013, p. 102).

A partir do estudo dos espacos mentais, Fauconnier e Turner propuseram a
mesclagem conceptual, que € a capacidade humana de projetar novos espagos
mentais pela fusdo de espagos conceptuais existentes. Desenvolvida também no
terreno da linguistica cognitiva, a mesclagem conceptual é vista como um poderoso
e instintivo processo de imaginagao criativa. Em seu modelo mais simples (Figura 2),
a mesclagem conceptual envolve quatro aspectos: a) o espago genérico, que reflete
0 conhecimento comum e compartilhado genericamente entre os dois espacgos de
input; b) os inputs 1 e 2, cada qual representando um espago mental especifico; c)
dominio—mescla, que é o espago que herda aspectos dos dois inputs. “Esse espaco
mescla ndo corresponde a uma soma dos espagos anteriores (inputs), mas
estabelece uma nova conceptualizagao, seja no terreno da linguagem e do discurso,
seja no terreno das artes, da inovagao tecnoldgica, da religido, seja no terreno da
matematica (2013, p.103)". De fato, a mesclagem conceptual tem sido usada nas
mais diversas areas do conhecimento, entre as quais a linguistica, as artes, a

inteligéncia artificial e a matematica.
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Figura 2 — Representacdo de mesclagem conceptual

Espaco genérico

Cruzamento de espacos, .
Input (espaco) 1 Input (espacgo) 2

\ Projecao seletiva /
AN /

Espaco de mescla

Fonte: Adaptado do artigo “Conceptual blending, Form and Meaning” de Turner e Falconnier.

Fauconnier e Turner definem a mesclagem conceptual da seguinte forma:

€ uma operagdo mental basica que conduz para novo significado, insight
global, e compressdo conceptual Gtil para a memoédria e manipulagdo de
distintas faixas difusas de significado. (...) A esséncia dessa operagédo é
construir uma combinagéo parcial entre dois espagos mentais de input, para
projetar seletivamente a partir desses inputs um novo espago conceptual
mesclado, que desta forma desenvolve dinamicamente estruturas
emergentes (2013, p. 01).

Pode-se tomar como exemplos de mesclagem conceptual alguns
personagens de contos de fada, de desenhos animados ou de animag¢des que
representam animais falantes, como ocorre em Robin Hood''. Animais das mais
diversas classificagbes s&o escolhidos para representar os personagens da lenda
inglesa, correlacionando-se suas caracteristicas. Robin Hood e Lady Marian, por
exemplo, sdo representados por raposas. Nesse caso, 0 espago genérico
corresponde ao conhecimento prévio que ha sobre a lenda de Robin Hood, sobre
caracteristicas humanas e sobre o reino animal. O dois espagos mentais
introdutorios podem ser assim descritos: input 1: Robin Hood, personagem central

" walt Disney Pictures,1973.
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da lenda inglesa, provavelmente com um fundo veridico, teria vivido na Inglaterra no
século Xll, época do Rei Ricardo | (Ricardo Coragdo de Leédo) e das cruzadas. Teria
como caracteristicas marcantes ser um eximio arqueiro e um foragido da lei e,
principalmente, roubar dos ricos para distribuir aos pobres. Input 2: raposa,
mamifero da familia dos canideos. As raposas eram cagadas tradicionalmente na
Inglaterra e na Escécia. Vivem em varios habitats (entre os quais as florestas). Sua
fama de astuta vem de seus ataques furtivos a animais domésticos. Espaco mescla:
algumas das caracteristicas da raposa (astucia, animal cagado no Reino Unido etc.)
sdo mescladas com as caracteristicas do her6i inglés, formando uma nova
perspectiva do personagem. Como explanam Pinheiro e Nascimento:
Um grande salto imaginativo se opera no espago-mescla, quando a fusédo
de cenarios distintos produz uma realidade ficcional, da qual o
pensamento se beneficia largamente. (...) O mais interessante, porém, é
que ela da margem ao aparecimento de elementos conceptuais que néo
estdo presentes em nenhum dos dois inputs — a chamada estrutura
emergente. (...) Fundamentalmente, isso ocorre porque a mesclagem

promove a compressdo conceptual, o que, por seu turno, conduz a
sensacao de insight global’? (2010, p. 1351).

Zbikowski explica que uma das formas de aplicar a mesclagem conceptual é
na analise da text painting”®, na qual conceitos do dominio musical (considerado um
dos inputs) seriam combinados com conceitos de outro dominio conceptual (o
dominio da lingua e do texto), gerando a fusdo de alguns aspectos dos dois
dominios. O autor aborda a text painting da expressao “und klopfe an’, que ocorre
no quarto movimento da cantata Nun Komm der Heiden Heiland (BWV 61) de John
Sebastian Bach. Nessa analise, o input 1 (espago do texto) € composto por
associagdes semanticas entre: “und klopfe an”, o ato fisico de bater e o bater na
porta. O input 2 (espago da musica) € formado por repeticdo do texto na melodia,
melisma com staccato e arpeggio, formando, no espago de mescla, a representacao
musical do ‘bater’ (knocking) (2008, p.517).

A partir da conceptualizagdo de alguns aspectos importantes da teoria
contemporanea da metafora, abordo as relagcdes que se estabelecem entre metafora

€ musica. Essas relagcdes sao exploradas tanto no que diz respeito a forma como o

12 Sensacgdo de compreensao que se estabelece oriunda da mesclagem conceptual.

® Ou word painting, que, segundo Fernando Mattos, em conversa informal, € um termo originado do
italiano pittura delle parole. Na retérica musical, também segundo Mattos, € chamada de hipotipose e,
em portugués, o termo é também conhecido como madrigalismo, pintura das palavras ou
representacao sonora.
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ser humano conceptualizou os principais termos da teoria musical, quanto a
habilidade criativa de vincular, por meio de imagens e construgdes metaféricas,

significados que auxiliam na apreenséo e elaboragdo da musica.
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2. METAFORA E MUSICA

Ao se considerar a musica como uma arte abstrata e ao se admitir que o
sistema conceptual humano é estruturado, ou parcialmente estruturado,
metaforicamente, torna-se natural supor que a compreensao do fendmeno musical,
em suas varias instancias, ocorre metaforicamente. Tanto na compreensido do
fendbmeno musical em si, quanto na construgdo dos significados de uma musica
especifica, foi e € inerente ao ser humano a construgdo de conceitos metaforicos
que o auxiliem na construgéo de significados. Observa-se, pois, que a compreensao
da musica passa pela construcdo de metaforas estruturais, orientacionais e
ontologicas (de recipiente, substancia e personificagcdo), pela experiéncia com o
campo visual e com os diversos esquemas de imagem acumulados por meio da
experiéncia corpoérea.

Varios estudos e autores investigam as relagdes entre musica e entendimento
metaforico. No artigo "Methaphor and Music”, por exemplo, Zbikowski realiza um
levantamento desses trabalhos, citando alguns autores importantes, em sua viséo,
tais como Nelson Goodman, Roger Scruton e Naomi Cumming. Scruton, por
exemplo, faz a seguinte afirmacdo: “Se tirarmos as metaforas do movimento, do
espaco, dos acordes como objetos, das melodias que se expandem e retraem, via
movimentos para cima e para baixo, nada da musica permanece, somente o som”
(SCRUTON, 1983, p.106 apud Zbikowski, 2008, p. 505).

Evidencia-se, na terminologia musical, segundo Zbikowski expbe em varios
textos (1998, 2007), que alguns dominios fontes serviram como mapeamento para a
compreensao do fendmeno musical colocado na condigdo de dominio alvo. O termo
cromatismo, por exemplo, remete ao dominio das cores e das artes plasticas que é
mapeado com o dominio musical. Termos como andamento, por outro lado, sao
consequéncia do mapeamento entre o dominio do movimento corporal com o
dominio musical. Neste trabalho, o objetivo € expor alguns exemplos do cruzamento
entre dominios, que sao relevantes para a compreensao das pecas aqui analisadas.
O atual capitulo esta dividido em duas partes: nivel sintatico e nivel semantico.
Entendo, por nivel sintatico, o estudo das partes formadoras da musica e suas

ligagbes com o sistema metaférico e, por nivel semantico, a conexao entre os
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elementos formadores da musica, o sistema metaférico e a capacidade narrativa de

algumas metaforas.

2.1 NiVEL SINTATICO

No que se refere a sintaxe da musica, é recorrente encontrar, na bibliografia
tedrico-musical ou mesmo em analises de pecas especificas, conexdes entre 0s
conceitos musicais e algumas das categorias metaféricas citadas anteriormente, que
evidenciam a conex&o metaférica entre o dominio alvo musica e outros dominios
fonte, como os citados dominios das cores e dos movimentos fisicos. Entre as
conexdes entre os conceitos musicais e as categorias metaféricas, destacam-se a
musica e as metaforas orientacionais e a musica e as metaforas ontologicas

(recipiente e substancia; personificagéo).

2.1.1 A musica e as metaforas orientacionais

Trés s&o as metaforas orientacionais mais utilizadas em musica: alto/baixo —
AS NOTAS SAO ALTURAS, ou, como formulou Zbikowski, AS NOTAS SAO
PONTOS NO ESPACO VERTICAL; atras/a frente — a musica desloca-se em um
sentido (para frente); dentro/fora — a musica é um recipiente com interior e exterior.
Nesta secdo, a atencdo recai sobre as duas primeiras metaforas orientacionais
(alto/baixo e atras/a frente). As metaforas de dentro/fora sdo abordadas na secgéo
sobre personificacdo da musica.

Teoricamente, é errado atribuir a nota C5 a qualidade de ser mais ‘alta’ que a
nota C4, por exemplo. No entanto, quando os tradutores dos primeiros tedricos da
musica escolheram os termos altura (em portugués) e picht (em inglés), como
sinbnimo de notas (ou notes), ja deram clara indicacdo de que a metafora
orientacional alto/baixo € importante para a compreensao da distribuicdo das notas e
de sua natureza, por conseguinte, do registro audivel.

Qual teria sido entdo a razdo para existéncia da metafora AS NOTAS SAO
ALTURAS ou AS NOTAS SAO PONTOS NO ESPACO VERTICAL? Zbikowski
argumenta que ao se tomar o piano como exemplo, o direcionamento entre o grave
e o0 agudo realiza-se em movimentos da esquerda para a direita, obviamente

pontuando que as teclas estdo dispostas horizontalmente no instrumento. Ja no
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violoncelo, esse mesmo direcionamento ocorre descendo a mao esquerda pelo
braco do instrumento (2009, p. 231). Ou seja, cada instrumento apresenta uma
configuragao fisica propria, na qual o movimento pode ser conflitante com a nogao
de pontos no espaco vertical. Talvez, e essa € uma suposigcdo de Zbikowski (2009,
p. 361), a experiéncia corpdrea no cantar possa ser usada como justificativa para o
mapeamento entre os movimentos verticais (para cima e para baixo) do dominio
espacial com o agudo e o grave do dominio musical. Considerando a pratica do
canto como base da experiéncia corporea e 0 esquema de imagem acima—abaixo,
faz sentido perceber as notas agudas como formadas ‘na cabega’ e as notas graves
formadas no ‘peito’. Ou seja, na experimentagdo do registro vocal, concebe-se
fisicamente uma verticalidade na producdo do som, que é condizente com a
concepgao metaférica das notas musicais. Dessa forma, talvez, a construgéo desse
entendimento metaférico venha da experiéncia fisica do canto.

Embora possa parecer incompreensivel conceituar as notas musicais sem o
auxilio da orientagdo espacial (para cima e para baixo), Zbikowski apresenta os

seguintes exemplos:

Os tedricos da musica grega na antiguidade falavam n&do em ‘alto’ e ‘baixo’
mas em ‘acuidade’, ‘agudeza’, ‘perspicacia’ [sharpness”] e ‘pesado’,
‘carregado’ [heaviness]; em Bali e em Java as notas ndo sdo ‘altas’ ou
‘baixas’ mas ‘pequenas’ ou ‘grandes’; e entre os Suya da bacia amazénica
as notas ndo sao ‘altas’ e ‘baixas’ mas ‘jovens’ e ‘velhas’. A diferenca
entre essas formas de caracterizar as notas musicais sugere que a
compreensao da musica é profundamente metaférica: ndo somente o ‘alto’
e ‘baixo’ das notas musicais € metaférico, mas esta € somente uma das
formas de caracterizar as notas musicais (1998, p. 3).

O mesmo autor cita a importante contribuicdo realizada para o estudo da
musica e da metafora pelo antropologo Steven Feld, que explicitou, em 1981, que as
descricbes metafdricas do povo Kaluli, de Papua Nova Guiné refletem os principais
aspectos de suas experiéncias diarias. A concepcao intervalar, descrita pelo povo
Kaluli, por exemplo, tanto em sua musica, quanto na musica de outras culturas é
descrita com 0os mesmos termos que eles usam para caracterizar as peculiaridades
das quedas d’agua (ZBIKOWSKI, 2008, p. 510) . Ou seja, a linha melddica é
conceptualizada metaforicamente como as peculiaridades visuais das quedas
d’agua. Segundo o mesmo estudo, os Kaluli ndo tém um termo especifico para os

intervalos ascendentes que, todavia, ndo ocorrem em sua musica.

“Em pesquisa no dicionario online Linguee, observei que existem varios termos possiveis.
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No imaginario geral, conceitos metaféricos derivados de AS NOTAS SAO
ALTURAS, embora parcialmente equivocados, ocorrem com frequéncia: ‘o agudo é
para cima’ e ‘0O grave é para baixo’. Nesse caso, essa metafora musical pode ser
conectada com CAMINHOS SAO ESCALAS LINEARES que, segundo Lakoff, € uma
metafora muito eficiente pois os pontos iniciais do caminho sdo mapeados como
inicio de uma escala e a extenséo geral do ‘caminho’ € mapeada com a medida total
da escala (1992, p.9). Nesse caso, 0 ‘caminho’ seria representado por uma escala
que inicia no grave/baixo e iria ao agudo/alto. A teoria dos afetos e a retdrica
musical, especialmente, a técnica de word paintng estabeleceram que a metafora
AS NOTAS SAO PONTOS NO ESPACO VERTICAL pode proporcionar outros
mapeamentos metaféricos similares. Portanto, ‘o agudo € para cima’ poderia ser
mapeado com expressdes que sugerem ‘altitude’, por exemplo, céu, celestial,
superior, superficie, e ‘0 grave é para baixo’ poderia ser mapeado com expressdes
que remetem a ‘profundidade’, por exemplo, profundo, profundezas, inferno, inferior
e chdo. Varios sdo os exemplos, na literatura musical de metaforas orientacionais,
que conectam agudo/grave e o direcionamento no registro com a compreensao
humana de alto e baixo. Zbibovski apresenta excertos de word painting que
demonstram esses mapeamentos. Entre eles, o autor analisa a mencionada técnica
em um excerto do credo da missa “Papa Marcellus” de Palestrina, no qual a palavra
“descendit'™ ocorre em varias vozes ndo simultaneas, concebidas em fragmentos

de escalas descendentes (Figura 3), (2009 ,p. 361).

'®> Descendente.



Figura 3 — Giovanni Pierluigi da Palestrina, Credo da Missa Papa Marcellus
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A outra metafora de orientacdo recorrente em musica refere-se a um
movimento metaférico para frente. No processo de elaboragcdo desta tese, minha
primeira abordagem para a compreensdo desse movimento foi a jungédo entre
metaforas orientacionais (atras/a frente) e personificagdo. Ou seja, minha primeira
especulacdo foi considerar a musica como uma entidade personificada e
autossuficiente que se desloca em determinada velocidade para frente. No entanto,
nas pesquisas que realizei, vi que esse mesmo movimento foi abordado de outras
formas, as quais sao expostas a seguir.

Mark Johnson, em parceria com Steve Larson, aborda a questdo do
movimento metaférico em musica no artigo “Something in the way she moves ' e,
posteriormente, no livro “The meaning of the body”. Todavia, antes de entrar no
movimento em musica, os autores apresentam duas concepg¢des do entendimento
do tempo, cruciais para a compreensdo do movimento em musica.

1. O tempo move-se diante de um observador. Dessa concepcédo metaférica,
surgem expressdes como ‘0 tempo de agir chegou’ e ‘a data limite se aproxima
rapidamente’. “Aqui entendemos as mudang¢as no tempo como um tipo particular de
movimento através do espago. H4 um esquema espacial no qual um observador
esta voltado para uma diregéo (de face para o futuro), situado no presente (no aqui
agora) e o tempo € conceptualizado como um objeto aproximando-se e passando
pelo observador parado” (2003, p.67). Nesse caso, elementos do dominio espago
sao mapeados no dominio tempo, formando a metafora O TEMPO MOVE-SE

(MOVING TIMES). O mapeamento pode ser expresso como ilustrado na Figura 4.

'® Mais do que mera analogia com o titulo da cangdo de George Harrison, o artigo expde a questao
do como a musica ‘se move’ e exemplifica esse movimento inclusive com questdées composicionais
da canc¢ao, como a construgao melddica e a harmonia.
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Figura 4 — Quadro com o cruzamento de dominios da metaforas OTEMPO MOVE-SE

Metafora OTEMPO MOVE-SE

Dominio fonte ‘espacgo’

Dominio alvo ‘tempo’

Objetos

Tempo

Movimento dos objetos que passam pelo

[past the] observador

A ‘passagem’ do tempo

Local do observador O presente
Espaco diante do observador O futuro
O espaco atras do observador O passado

Fonte: Artigo “Somenthing in the way she moves , de Johnson e Larson

2. O observador'’ desloca-se dentro do tempo, como se o tempo fosse uma

paisagem a ser percorrida. Nesse caso, pontos ou regides nesse caminho sao

compreendidos como momentos no tempo. Essa metafora gera expressées como:

‘ja estamos na metade de junho’ e ‘ele se aposentara dentro de dois anos’. O

observador € o desbravador de uma paisagem estatica considerada o tempo. A
metafora resultante, nesse caso, € a do OBSERVADOR EM MOVIMENTO ou a do

TEMPO PAISAGEM (Figura 5).

Figura 5 — Quadro com o cruzamento de dominios da metafora OBSERVADOR EM MOVIMENTO ou

o TEMPO PAISAGEM

Metafora OBSERVADOR EM MOVIMENTO ou o TEMPO PAISAGEM

Dominio fonte ‘espacgo’

Dominio alvo ‘tempo’

Locais no caminho do observador

Tempo

Distancia percorrida pelo observador

O total do tempo ‘passado’

Localizagao do observador O presente
Espaco diante do observador O futuro
O espaco atras do observador O passado

Fonte: Artigo “Somenthing in the way she moves , de Johnson e Larson

17 Os autores usam o termo observador em movimento (moving observer). Embora prefira o termo
viajante ou caminhante, resolvi manter o adotado pelos autores.
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Em ambos os casos, conceptualiza-se o tempo com a ajuda da compreensao
do dominio espacial. Esse entendimento ocorre pelo acumulo de varios esquemas
de imagem relacionados a ‘caminho’, assim como o0s esquemas de imagem
‘movimento’,'forga’ e ‘balango’. Esses esquemas de imagens relacionados sdo muito
importantes para a compreensao do passar do tempo (e do passar da musica). No
esquema de imagem ‘caminho’, por exemplo, cria-se, por meio da experiéncia
corpdrea, a sensagao de que o futuro esta ‘a frente’, ou seja, a medida que
caminhamos ‘para frente’, avangcamos para o futuro. Também compdem a
compreensdao do esquema caminho as forgas que se experimentam nos
deslocamentos corporeos.

Johnson categoriza sete das mais comuns estruturas de forga que operam
nas experiéncias com movimento fisico ou com movimento de objetos: a) compulsao
— consiste nas forcas que movem os seres humanos, por exemplo, o vento, a
correnteza ou as multiddes em movimento; b) bloqueio — barreira natural ou artificial
que impede o movimento, por exemplo, o posicionamento de mdveis para bloquear
0s primeiros movimentos das criangas; c) forgas contrarias — agbes que vao na
diregao contraria ao movimento, como as colisdes; d) desvios — ocorrem quando um
sentido de for¢ca é desviado (por algum motivo) para uma ou mais diregoes; e)
remocao de obstaculos — consiste na desobstrucdo do caminho, possibilitando o
movimento, por exemplo, porta ou portdes que se abrem e permitem a passagem
das pessoas; f) capacitagcado de forgcas — € a experimentacgédo fisica do emprego de
forgcas desproporcionais para realizar determinada acgéo; g) atragdo — ocorre no
fendbmeno do magnetismo (1987, p.45,46,47). Todas essas estruturas de forgas s&o
oriundas das primeiras tentativas de movimento e/ou manipulagao de objetos.

Johnson e Larson explicam que essas duas concepcgcdes metaforicas do
tempo s&o fundamentais para a compreensdo do movimento metaférico da musica
para frente, visto que, “se o dominio fonte para o movimento musical for o
movimento espacial, entdo as formas como aprendemos sobre o movimento
espacial e fisico sdo cruciais no modo como concebemos o movimento musical”
(2003, p. 68). Os autores identificam trés formas de aprender sobre o movimento: a)
observando objetos em movimento; b) movendo o corpo; c) percebendo o corpo
sendo movidos por forgas.
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Note que todas essas (irés) experiéncias fundamentais e arraigadas de
movimento sdo, em grande parte, ndo conceptuais e pré-reflexivas,
contudo, proporcionam um amplo conhecimento fisico (corpdéreo) sobre
movimento. Por exemplo, ao observar objetos em movimento e/ou
movermo-nos de um ponto a outro ao longo dos caminhos, desenvolvemos
nosso senso de locomogao (...) (2003, p.69)

Existe, desde a mais tenra idade, a experimentacao fisica com o movimento
do corpo e de objetos (como carros de brinquedo, bicicletas, bonecas, bolas), assim
como a observacdo das caracteristicas motoras desses objetos, dependendo das
forcas que neles se aplicam. E esse conhecimento corpéreo e experimental,
denominado esquema de imagem, que se carrega quando da conceituagdo do
dominio fonte (movimentos fisicos), conectado ao dominio alvo (movimento musical)
através de um sistematico mapeamento metaférico (2003, p.69).

Considerando as duas conceptualizagdes metaféricas do tempo (O TEMPO
MOVE-SE e O TEMPO PAISAGEM), os autores apresentam duas conceituagdes do
movimento musica.:

a) A musica desloca-se para frente e o observador estatico (ouvinte) a
observa (ouve), deslocando-se. Essa metafora gera, entre outras, as seguintes
expressoes: ‘aqui vem a recapitulacdo’, ‘a musica ficou rapida aqui’. Esta seria a
metafora do movimento musical que se relaciona com a metafora O TEMPO MOVE-
SE, a qual pode ser conceituada como A MUSICA MOVE-SE (MOVING MUSIC).

Nesse caso ha um mapeamento que

define uma de nossas formas mais influentes e disseminadas de pensar
sobre o movimento musical, pois, como importamos algumas das
vinculagdes logicas do dominio fonte dentro de nossa experiéncia com o
dominio alvo, a logica metaférica do movimento musical é baseada na

l6gica espacial do movimento fisico (2003, p.69)

Minha primeira impressdo sobre movimento metaforico, personificacdo e
musica se aproximava dessa abordagem, em que a musica € percebida como uma
entidade personificada, movendo-se no tempo. O mapeamento entre os dominios

nesta metafora pode ser exposto como ilustra a Figura 6.
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Figura 6 — Quadro com o cruzamento de dominios da metafora A MUSICA MOVE-SE

Metafora A MUSICA MOVE-SE

Dominio fonte (movimento fisico) Dominio alvo (musica)
Objeto fisico Evento musical
Movimento fisico Movimento musical
Velocidade do movimento Tempo (andamento)
Localizag&do do observador Evento musical no presente (naquele
instante)
Objetos na frente do observador Eventos musicais futuros
Objetos atras do observador Eventos musicais passados

O caminho do movimento [path of | Passagem’ musical

motion]
Ponto inicial/final do movimento Inicio/final da passagem
Interrupgéo temporaria no movimento Pausa, cesura

O movimento de repetir algum trecho do | Repeticao, recapitulagcao

caminho

Forcas fisicas (inércia, gravidade e | Forgas musicais™ (inércia, gravidade e

magnetismo) magnetismo).

Fonte: Artigo “Somenthing in the way she moves , de Johnson e Larson

b) O ouvinte desloca-se ‘dentro’ da musica, como se ela fosse um caminho
ou uma paisagem. Expressdées como: ‘quando chegarmos ao compasso 57,
veremos como a dissonancia foi resolvida’, ‘deixe-me ver onde estamos nesse
segundo movimento’, exemplificam essa metafora. Nesse caso, ha relagdo entre
essa conceituagao da musica e a metafora OBSERVADOR EM MOVIMENTO ou o
TEMPO PAISAGEM. Nessa metafora, o ponto em que o observador (em
movimento) esta corresponde ao ponto em que o ouvinte esta naquele exato
instante da audig¢ao, logo o que ja foi ouvido naquela musica corresponde a pontos
ja percorridos no caminho (passado) e, consequentemente, aquilo que ainda sera

18 O termo ‘passagem’ musical corrobora a conceptualizagdo metaférica do movimento musical com
o dominio movimento fisico.

19 Na pagina 73 do referido artigo, os autores citam trabalhos realizados sobre forcas musicais. Eles
conceitualizam trés diferentes forgas em musica: Inércia, gravidade e magnetismo, associando-as as
caracteristicas da melodia tonal.
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ouvido corresponde a pontos do caminho que ainda ndo foram percorridos (futuro).
Johnson e Larson denominam essa metafora PAISAGEM MUSICAL (THE MUSICAL

LANDSCARPE).

O mapeamento metaforico entre os dominios ocorre como evidenciado na

Figura 7.

Figura 7 — O cruzamento entre dominios da metafora PAISAGEM MUSICAL

Metafora PAISAGEM MUSICAL

Dominio fonte (espago fisico)

Dominio alvo (musica)

Viajante

Ouvinte

Caminho total percorrido

Obra musical

Local onde o viajante esta no caminho

Momento da musica que o ouvinte esta

Localizacio do observador

Evento musical no presente (naquele

instante)

O caminho ja percorrido

O que ja foi ouvido

O caminho restante a ser percorrido

O que sera ouvido

Segmentos do caminho

Segmentos da forma musical

Velocidade do viajante

Andamento musical

Fonte: Artigo “Somenthing in the way she moves , de Johnson e Larson

Na conceptualizagdo metaférica da musica como uma paisagem, observam-
se duas perspectivas: a do participante e a do observador. Na perspectiva do
observador, a paisagem musical € vista de fora. Segundo os autores, essa é a
perspectiva mais utilizada pelos musicos, quando analisam uma partitura, a qual €,
dessa forma, vista “metaforicamente como a representacdo abstrata de um caminho
através do espago musical” (2003, p. 73). As mesmas expressdes usadas na outra
perspectiva (a do participante) podem igualmente ser usadas, embora a diferenga
seja de, nesse caso, a visdo sobre o cenario musical ser completa.

Na perspectiva do participante, o ouvinte € metaforicamente um viajante
percorrendo 0 caminho que representa a musica, ou seja, esta na pega. Os pontos
do caminho metaférico que o participante percorre representam o que € ouvido
naquele instante. Nessa perspectiva, o ouvinte pode ‘se aproximar do refrao’, indicar
os pontos em que determinado instrumento ‘entrou’, como se fossem pontos

geograficos de um caminho.
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Dentro desta estrutura de paisagem, a repeticdo €& tragada
comparativamente ao movimento. Em musica alguém pode repetir o mesmo
caminho, mas sempre em um momento diferente do evento musical original.
Contudo, a experiéncia de repetir o mesmo percurso musical é tao forte que
é possivel experimentar a sensacgao de pensar que esta novamente naquela
fracdo de tempo. Esse entendimento experimental metaférico ndo pertence
somente a musica. Diz-se, por exemplo, ‘Oh n&o, é segunda-feira
novamente’ ou ‘ai vem a semana de novo’, com um senso de algo na
‘segunda-feira’ (ou na ‘semana’) que ja foi experimentado possa se repetir
(2003, p. 72)

No artigo “Forces, containers, and paths: the role of body-derived image
schemas in the conceptualization of music”, Janna Saslaw analisa o conceito de
modulagao proposto por Hugo Riemann, mais precisamente a linguagem metaforica
com que esse autor trata o conceito do livro Systematic study of modulation as a
fondation for the study of musical form?, de 1887. Centrado nos esquemas de
imagem propostos por Johnson, o artigo aborda a modulagdo em termos dos
seguintes esquemas de imagem: perto—longe, caminho, inicio—caminho—final,
recipiente. Como explica Saslaw, “no decorrer do livro, as ideias de Riemann
mostram evidéncias de diversos esquemas de imagem sinestésicos” (SASLAW,
1996, p. 222).

Dois esquemas de imagem relacionados as metaforas orientacionais sao
importantes na abordagem de Riemann: perto—longe e inicio—caminho—final. Na
visdo de Riemann, a progressdo harmoénica €, em geral, a expansao de formacgdes
cadenciais, sendo que progressdes mais simples representam um caminho curto
que tem a ténica como inicio e fim, representando um tipo de movimento para frente
e circular. Na abordagem de Riemann, e que esta presente em varias abordagens
harménicas posteriores, as fungdes harmdnicas mais relacionadas a tbnica, como os
tons vizinhos, estdo metaforicamente mais proximas. Nas progressées harmodnicas
mais complexas, como modulagdes menos relacionadas a tbnica, o caminho € mais
longo, ou seja, fungdes harmdnicas menos associadas a ténica exigirdo um trajeto
maior para que seja possivel o retorno a tonica.

Referindo-se as férmulas cadenciais como estagios (stations), Riemann utiliza
conceitos metaféricos associados as fungdes harmdnicas, como: primeiro estagio,
conflito, resolugao de conflito, confirmagéao. Isto levou Saslaw a formular a seguinte
metafora; PROGRESSAO CADENCIAL E CONFLITO E RESOLUCAO. A autora

sintetiza o esquema de imagem inicio-caminho—final com a metafora

20 Sysmematische Modulationslehre als Grundlage der musikaschen Formenlehre.
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PROGRESSAO CADENCIAL E CONFLITO E RESOLUCAO, como explicitado na
Figura 8.

Figura 8 — Esquema de imagem inicio-caminho-final + a metafora PROGRESSAO CADENCIAL E
CONFLITO E RESOLUCAO

Ténica Subdominante Dominante Tonica
o—0—0—0
rd 7 7
Primeiro estagio  Conflito Resolugao  Confirmagao

do conflito Fecharfterminar

Fonte: Adaptado do artigo “Forces, Containers, and Paths: The role of Body-Derived Image Schemas

in the Conceptualization of Music” de Janna Saslaw

Dessa forma, o movimento que conduz a musica para frente esta relacionado,
em grande parte, com o papel motriz com que cada fungéo alinha-se na harmonia
tonal, sendo que o conjunto de progressées que compreende a musica representa
jornadas cuja duragao depende de sua complexidade harménica. Outra implicagao
metaférica, associada com movimento e abordada por Saslaw, é o entendimento
que acordes e cadéncias representam recipientes. De tal modo, os
estagios,proferidos por Riemann sao recipientes (zonas, estados, demarcagdes) e o
movimento metaférico abordado é uma espécie de viagem entre esses estagios,
aqui representada pelo esquema de imagem inicio—caminho—final. Sobre essa

conceitualizagao, a autora comenta:

Quando Riemann fala em deixar e retornar a tbnica, ele esta usando um
mapeamento metaférico convencional entre o dominio fonte ‘caminho’,
representado pelo esquema sinestésico inicio-caminho-final, com os
dominios da progressao harménica e modulagdo. Esses mapeamentos sédo
convencionais ainda hoje. Tente imaginar falar em progressado e modulagéo
sem falar em ir e retornar. Contudo, quando Riemann diz que o retorno nos
conduz ao lar, amenizando (smoothing) o caminho que desejamos
percorrer, ele esta estendendo o dominio fonte ‘caminho’ de uma forma nao
convencional. Criando uma nova metafora: RETORNO E UM CAMINHO
AMENO (RETURN IS A SMOOTH PATH), ou talvez em sua implicacgao,
MODULACAO E UM CAMINHO ACIDENTADO (MODULATION IS A
BUMPY PATH). Novas metéforas baseadas no esquema inicio-caminho-
final sd0 comuns na literatura teérica®’ (1996, p. 229).

21 A autora cita exemplos dessas novas metaforas adotadas por Schoenberg, Webern e

Schenker.
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2.1.2 A musica e as metaforas ontolégicas (de recipiente e substancia)

No ambito desta tesa, elocubrei sobre alguns conceitos metaféricos da
musica que estdo conectados com as metaforas ontologicas de recipiente e
substancia: neles a musica & percebida com uma espécie de recipiente que retém
uma substancia com caracteristicas especificas. Nesse caso, A MUSICA E UM
RECIPIENTE geraria duas metaforas: O TIMBRE E UMA SUBSTANCIA COLORIDA
e A TEXTURA E UMA SUBSTANCIA PALPAVEL (OU PERCEPTIVEL).

Varios sao os mapeamentos realizados entre os dominios da musica e da cor,
as quais poderiam ser expressas, por exemplo, como A MUSICA E UM
RECIPIENTE FORMADO POR UMA SUBSTANCIA COLORIDA. O termo cromatico
seria o resultado direto do mapeamento entre escalas musicais e escalas de cor.
Tom e tonalidade sdo também resultado desses mapeamentos e muito recorrentes
na compreensdo de alguns fendmenos musicais. E, no entanto, & metafora O
TIMBRE E UMA SUBSTANCIA COLORIDA que vou me ater. No estudo da
orquestracdo, ou quando a elucidagado orquestral € o foco de analise, o uso da
metafora substancia colorida encontra repercussdo. Metaforas como colorido
orquestral, palheta orquestral ou menos/mais colorido sao recorrentes na analise de
timbres. Os prefixos homo e hetero sdo importantes para a compreensao de que o
timbre, assim como a cor, tem graduagdes, sendo homogéneo o resultado de
timbres com caracteristicas similares (menos colorido) e heterogéneo o resultado de
timbres dissimilares (mais colorido). Em “Instrumentation/orchestration” de Alfred
Blatter, no subitem “The use of Instrumental Color - Colorful Versus Less colorful”, o
autor comenta que o conceito de colorido é relativo e depende do contexto (1980).
Por exemplo, um clarinete pode ser considerado colorido em uma combinagdo com
quarteto de cordas e, em outro contexto, em uma instrumentagdo com o naipe de
clarinetes, pode ser considerado menos colorido.

Por se tratar de um transtorno em que a percepc¢édo de um sentido particular
interfere em outro sentido, resolvi desconsiderar os inumeros casos de sinestesia
relacionados a audicdo musical. As sinestesias que ocorrem com mais frequéncia
sao aquelas que desencadeiam percepcgdes visuais conectadas a audigao de sons.
No entanto, em dois compositores, Alexander Scriabin e Olivier Messiaen, essa
condicdo especial influenciou a composicao de diversas obras que se conectam a

visualidade. O compositor russo chegou a elaborar um esquema que conecta o ciclo
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de quintas com determinadas cores e um instrumento de teclas®® que projetava
cores numa espécie de tentativa de gerar no ouvinte uma experiéncia sinestésica
artificial. De forma explicita, Messiaen mencionava nos titulos de suas obras
palavras como cor e luz. Como exemplos, cito: “Chronochromie” (1959/60) e
“Couleurs de la cité céleste” (1963). Em seus escritos, Messiaen afirmou que na
obra para 6rgao “Vingt regards sur 'Enfant Jésus”, o V movimento esta associado
com azul-violeta, o Xlll com laranja, roxo e um pouco de azul. Em outras ocasides, o
compositor francés comentava sobre as cores que experimentava na audigao das
pecas de outros compositores.

No conceito metaférico A TEXTURA E UMA SUBSTANCIA PALPAVEL (OU
PERCEPTIVEL), a prépria escolha do termo textura leva & compreensdo desse
fendbmeno musical com o auxilio do sentido tatil e, por conseguinte, do conceito de
palpavel. Os prefixos homo e hetero também ocorrem aqui e est&o relacionados as
quantidades de fungdes distintas superpostas, em que homogéneo corresponde a
quantidade minima de fungbes distintas e simultdneas — ou homofonia, e
heterogéneo ou heterofonia corresponde a uma quantidade maior de fungdes
distintas e simultdneas. Embora n&o correspondam a experiéncias ‘palpaveis’, os
termos metaféricos vinculados a densidade das substancias s&o constantemente
associados a textura. Expressbes como textura rarefeita e trecho de maior
densidade orquestral sdo comumente utilizadas. Termos como massa sonora,
nuvem sonora, estratificacdo corroboram a ideia de que o conceito de textura é
parcialmente estruturado pela metafora de substéncia palpavel (ou perceptivel).

Duas questbes sdo importantes nessas reflexbes sobre recipiente e
substancia. A primeira delas € o resultado da seguinte constatagéo: a textura, por
ser uma propriedade musical relacionada a varios outros parametros, ndo pode ser
dissociada de timbre, dindmica ou mesmo comportamento ritmico. Deixo aberta,
portanto, para outras investigagbes a possibilidade de que uma analise em que a
mesclagem conceptual possa ser utilizada. Mesmo assim, a compreensao
metaforica dos parédmetros textura e timbre é distinta por necessitar de dominios
conceptuais distintos. A textura é vinculada a dominios oriundos da experimentacao

tatil e o timbre, da experiéncia visual.

22 Clavier a lumiéres.
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A segunda quest&o pode ser assim exposta: reduzir a musica, com toda a sua
riqueza e complexidade, a um recipiente pode parecer inadequado. Cabe esclarecer,
entretanto, que o objetivo é exemplificar que, em determinados e especificos
recortes, a textura e o timbre sdo entendidos metaforicamente. Como esse trabalho
é, em grande parte, dedicado a compreensdo metaforica da musica, julguei
relevante apresentar essas peculiaridades como parte do escopo estudado nesta
tese. Esse esclarecimento aplica-se também aos comentarios sobre a compreensao

da musica como contendo interior e exterior.

2.1.3 A musica personificada

No contexto musical, a metafora ontolégica de personificagdo indica um
processo no qual a musica é entendida como uma entidade autossuficiente. Como
consequéncia desse entendimento, verificam-se trés aspectos: a) apresentar forma
com interior e exterior; b) deslocar-se no tempo com velocidade variavel; c)
apresentar duracéo finita. A conjectura de que essa entidade é corpérea e desloca-
se no tempo implica a atribuicdo de conceitos metaféricos orientacionais: a
frente/atras e dentro/fora. Este ultimo é relacionado ao entendimento de que
determinadas estruturas estdo ou na superficie (na epiderme), ou submersas na
textura. Na textura polifénica, por exemplo, € comum entender que as vozes mais
agudas estdo na superficie, enquanto as vozes mais graves estdo submersas no
interior do corpo. Um exemplo de personificacdo e também da metafora A MUSICA
E UM RECIPIENTE, é encontrado no livro “Memérias de um pierré lunar”, na crénica
de mesmo nome, de Celso Loureiro Chaves. Sobre a peca de Arnold Schoenberg e

seu processo de estudo, Chaves comenta:

Enquanto esta tarefa comecava a ser deslindada, outra mais ardua se
preparava: tocar a propria peg¢a. Desta vez, minha relacdo ao Pierrot
Lunaire foi de intenso interesse: eu estava tendo a chance de ver “por
dentro” (aspas do autor) um dos alicerces do modernismo do século XX (...)
(CHAVES, 2006 p. 194).

By

A compreensdo orientacional a frente/atras, concomitante com a
personificacdo da musica, também pressupde que essa entidade desloca-se no
tempo. O entendimento convencional da conta de que ha um deslocamento para

frente, sendo essa compreensao orientacional muito utilizada na descricdo musical.
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Por exemplo, a musica direciona-se para determinado ponto, como ocorre na
compreensdo de movimento harménico, proposto na abordagem de Riemann.
Embora sejam mais comuns os casos de compreensao em que o deslocamento da
entidade ocorre para frente, existem casos em que a musica ‘desloca-se’ para tras,
entre 0os quais a técnica de retrogradagdo e os diversos exemplos da musica
eletroacustica, nos quais uma amostra é ‘colada’ ao contrario.

Existe algo de inescapavel no entendimento metaférico de que a entidade
corpdrea desloca-se no tempo para frente: ela, a musica, tem uma duragdo ou um
ciclo de vida. Desse modo, pode variar entre os, aproximadamente, 29 segundos do
quarto movimento das “Cinco pecas para orquestra, opus 10" de Webern, e as,
aproximadamente, seis horas do “Quarteto de cordas n° 2" de Morton Feldman.

Devido a compreensdo metaférica de que a musica € uma entidade viva, ha
uma seérie de associagdes entre musica e regularidade de pulsagbes e movimentos
nos seres animados, por exemplo, andamento (e suas classificagdes: largo,
andante, presto), batimento, pulso, duragdo, tempo. Esta implicito, nesta concepg¢ao,
o desdobramento de que andamentos e batimentos podem ter velocidades variaveis.

Se a musica pode ser entendida, em alguns aspectos, como uma entidade
corpdrea, é plausivel compreender que a musica € uma entidade com forma. O
conceito de forma implica que a entidade tem partes com caracteristicas e fungdes
distintas. A forma pode estar relacionada com a quantidade de partes contrastantes
(binaria, ternaria); ou com a distribuicdo e as caracteristica dessas partes (forma
rondd); ou com a relagdo dialética entre as partes (forma sonata); ou com o
entendimento dos processos formais, como na fuga, na qual ndo € a quantidade
nem a dialética entre as partes que importam e sim algumas caracteristicas
organizacionais.

A funcdo dos segmentos da entidade também é importante delimitadora da
forma. A introdugéo ou preludio, por exemplo, corresponde ao segmento inicial com
a fungado de apresentar ideias. A transicdo corresponde ao segmento formal com a
funcdo de conectar duas partes. Varias classificacdes formais estdo vinculadas a
funcdes especificas.

Um termo denotativo da compreensao musical vinculado a forma € coda, que
se refere a um segmento final com diversas fungdes conclusivas. A tradugao literal
do termo corresponde a cauda de um animal. Em minha pec¢a “Cavalo Ferido”, para
orgao solo, de 2003, inspirada na escultura de mesmo nome de Vasco Prado, a
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estrutura formal da musica interpreta as partes da escultura. Cabecga, pescoco,
tronco e rabo (coda). Reconheci, na ocasido, que a configuragado do corpo do cavalo
era passivel de representacdo musical: cabega (introdugcéo ou preludio); pescogo
(transig&o); tronco (desenvolvimento) e rabo (coda).

2.2 NiVEL SEMANTICO

Parto do pressuposto que a musica tem um potencial narrativo intrinseco, ou
seja, suas estruturas compdem-se de direcionamentos, apices, rarefagdes, rupturas
e inumeras outras caracteristicas musicais que sao, geralmente, interpretadas pela
percepcdo humana. Na histéria da musica, muitos desses recursos foram
codificados em um vasto repertorio de significados. As vinculagdes entre as
tonalidades e os afetos ou as conexdes entre a instrumentacéo e alguns caracteres
sdo exemplos dessa habilidade ou necessidade humana de atribuicdo de sentido.
Kramer, por exemplo, diz que a “o entendimento musical em termos ‘puramente
musicais’ morreu com o0 século XX. Seu fantasma continua perambulando, mas,
como qualquer fantasma, € insubstancial” (2010, p. 20). Ele completa: “ndo ha obras
musicais separadas dos significados que elas evocam ou inventam”.

Considerando as relagdes entre semantica e musica, destaco dois
posicionamentos: a. o significado em musica é estritamente decorrente da analise
das estruturas musicais; b. o significado em musica decorre das relagdes entre
estruturas musicais e elementos extramusicais. Nicholas Cook (2001), no artigo
“Theorizing musical meaning”, classifica esses dois posicionamentos como
formalista e construtivista-social. O primeiro grupo focaria exclusivamente aspectos
estruturais e formais e, o segundo, de uma maneira ou de outra, entenderia que o
significado de obras musicais € construido socialmente. Leonard Meyer (1956), no
livro “Emotion and meaning in music’, denomina esses dois grupos como

absolutistas e referencialistas, pois, como sintetiza Oliveira:

(...) as teorias absolutistas entendem a musica por suas proprias estruturas,
podendo ou ndo negar a existéncia de emogbes manifestas na escuta
musical e desinteressados em qualquer aspecto extramusical; as segundas
entendem a musica na perspectiva da representacdo das emocgdes
humanas ou de eventos quaisquer de natureza extramusical (2010, p. 6).
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Segundo Oliveira, a escolha pelo termo ‘absolutista’ ao invés de formalista
deve-se ao conceito de musica absoluta, que emerge no século XIX. O grande
responsavel por sua divulgacdo foi Hanslick, em seu livro “Do belo musical’,
publicado originalmente em 1854, no qual postula que o belo musical ndo é
fendbmeno ou propriedade natural; a musica deve ser entendida em seus proprios
meios, nem por reduc¢des naturalistas, nem por analogias linguisticas (OLIVEIRA,
2010 p.27). Nao se pode perder de vista que “a ideia da musica como representagao
ou mesmo estimulagdo dos sentimentos era tdo forte e tdo amplamente aceita,
chegando mesmo a parecer autoevidente para alguns, que foi necessario um
esfor¢co bastante intenso e focado para se estabelecer uma oposicao tedrica a este
respeito” (2010 p. 26).

Esta tese considera aspectos relevantes dos dois posicionamentos. A analise
das estruturas musicais sob o ponto de vista do compositor é, portanto, relevante
neste trabalho. No entanto, vejo que somente essa perspectiva ndo da conta das
possibilidades interpretativas que a musica suscita. Os elementos extramusicais
também entram no processo de significagdo, na medida em que complementam a
compreensao das estruturas musicais.

Ao considerar o sistema conceptual humano e a teoria contemporénea da
metafora, percebo que o processo de significagdo da musica pode ocorrer tendo a
musica como o dominio alvo e como dominio fonte, uma historia ficcional de
qualquer ordem. Em consequéncia disso, decorrem cruzamentos de mapeamentos
de dominios. Tais conexdes dao origem a expressdes como: OS INSTRUMENTOS
SAO PERSONAGENS; OS INSTRUMENTOS SAO ATORES ou os temas s&o
apresentados; chegando ao apice da musica; determinado instrumento respondeu a
outro. Esses conceitos metaforicos, sob certos aspectos, conectam-se com a
referida metafora do canal, posto que, em uma adaptagdo em musica, a metafora do
canal consistiria em:

1. as ideias (significados) s&o objetos;

2. as estruturas musicais sao recipientes;

3. a comunicagao consiste em um envio.

Nessa perspectiva, as estruturas musicais sado associadas a recipientes
portadores de significados que podem ser transmitidos aos ouvintes. Ao levar em
conta que A MUSICA NARRA UMA HISTORIA ou A MUSICA E UMA HISTORIA
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FICCIONAL, ou seja, que as estruturas musicais remetem a estruturas narrativas, o
ouvinte pode estabelecer conexdes entre a musica e as historias de seu repertorio
cultural. Essa estratégia pode ser uma poderosa ferramenta na construgdo de
significados. Robert Adlington aproxima musica e narratividade, as associando a
eventos complexos, que sdo entendidos em termos do citado esquema de imagem
inicio—caminho—final, considerando que esses eventos complexos tém estagios
iniciais (inicio), uma sequéncia de estagios intermediarios (caminho) e um estagio
final ou objetivo final (final) (2003, p. 304).

Como aluno de Doutorado em Composi¢cdo no Programa de Pds-graduagao
em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, participei da disciplina
“‘Seminario de Analise e Composi¢cado”, ministrada pelos professores Dr. Anténio
Carlos Borges Cunha e Dr. Celso Loureiro Chaves. Como uma das atividades
propostas, os quatro alunos matriculados foram solicitados a apresentar uma
composicao que deveria ser analisada pelos colegas e pelo proprio compositor. Para
atender a solicitagcdo, apresentei a partitura de “Ganimedes”. Para fins de analise,
utilizo, no presente estudo, excertos de dois textos apresentados por colegas na
ocasido. O primeiro deles® exemplifica a metafora por personificagdo A MUSICA
NARRA UMA HISTORIA? ou A MUSICA E UMA HISTORIA.

Na mitologia grega, Hebe é filha de Zeus, o Deus dos Deuses, com a Deusa
Hera. Cabia a Hebe a fungdo de servir o néctar aos Deuses, durante os
encontros que estes realizavam. Certo dia, um infortunio fez com que Hebe
caisse com sua jarra durante uma destas reunibes, fato que aborreceu seu
pai Zeus, que logo a destituiu de tal servigo. Fez-se necessario a partir de
entdo, a presenga de um novo servigal para tal fungdo. Zeus iniciou a busca
quando num momento em que da janela de seu palacio observava a Terra e
os mortais que nela habitam, percebeu um belo rapaz que Ihe chamou a
atencdo por sua imensa beleza. O rapaz chamava-se Ganimedes, filho do
rei da Troada, que apesar de sua falta de condicdo, também era pastor.
Atraido por tamanha beleza, Zeus logo decidiu que Ganimedes seria um
bom servigal junto aos Deuses no Olimpo. Chamou entdo sua Aguia para
que esta raptasse belo rapaz e o trouxesse a Ele. No mesmo instante a
Aguia arremessou-se a Terra para cumprir a ordem que lhe fora dada.

A peca Ganimedes para dois pianos, do compositor Carlos Soares, parece
representar exatamente este ultimo ponto da lenda grega, ou seja, o rapto
de Ganimedes. (ROSADO, 2014, p.1)

Na sequéncia do texto transcrito, Clairton Rosado propde conexdes entre
momentos especificos da musica com o “Rapto de Ganimedes”. O autor utiliza

= “Rapto de Ganimedes”, de Clairton Rosado.
e segundo texto € comentado na sec¢éo 8.2.
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expressdes como: ‘tema de Ganimedes’, ‘motivo do anuncio’, ‘parece representar o
inicio de uma maior aproximacdo da Aguia de Zeus a Ganimedes’ Observa-se a
tentativa do autor de interpretar a musica através da mitologia. O fato de néo ter, em
nenhum momento, buscado na mitologia fontes extramusicais para compor a pega
nao significa que esta interpretacdo seja invalida, pois, como explico no inicio do
texto, admito a existéncia de varios significados plausiveis em uma obra musical.
Assim, ndo coloco o compositor em uma posigéo privilegiada em relagdo a outros
ouvintes na geracéo de significados. Na proposi¢cao de uma interpretagao textual da
peca “Ganimedes”, Rosado usou a metafora A MUSICA NARRA UMA HISTORIA ou
A MUSICA (“GANIMEDES”) E UMA HISTORIA MITOLOGICA.

A ideia de construcdo de interpretagdes ficcionais que conectam as
caracteristicas da musica com elaboragbes extramusicais, supostamente naturais
em alguns ouvintes, podem auxiliar na compreenséo do processo de significagdo da
musica em termos intersemioticos. Kramer admite que nao existe possibilidade de
se definir um significado absoluto em musica. Entretanto, “esta singularidade da
metafora (matéria prima das estruturagcbes metaféricas) € ao mesmo tempo um
defeito e uma virtude, pois, analogamente, um texto literario também dispde de uma
dimensé&o de opacidade nao discursiva” (HARTMANN; SILVEIRA, 2013, p.6).

Reconhecer que a musica n&o conta historias n&o inviabiliza que o ouvinte o
faca, bem como nao inviabiliza que o intérprete possa criar mecanismos
extramusicais de narrativa e, muito menos, que o compositor possa se colocar nesse
projeto de recontar e ressignificar a propria musica, por meio de imagens poéticas,
metaforas e interpretagdes ficcionais.

Uma revisdo da narratologia em musica foi feita por Bruno Angelo em sua
tese “Minha musica sendo outra: a narratividade como coisa composicional’,

motivada pela seguinte explicacdo de Nattiez:

Eu tentei (...) demonstrar que, em si, e em oposigdo a muitas formulagdes
linguisticas, masica ndo é uma narrativa, e que qualquer descricao de suas
estruturas formais em termos de narratividade ndo é mais do que uma
metéafora supérflua (NATTIEZ, 1990a, p.257 apud ANGELO, 2014, p.89).

Esse excerto foi extraido de um artigo de Nattiez, cujo titulo pode ser assim
traduzido: “Pode-se falar de narratividade em musica?” Angelo apresenta uma rede
de posicdes contrarias e favoraveis a ideia de Nattiez, bem como trabalhos sobre a

capacidade de a musica narrar ou nao suas possibilidades semanticas e seus
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enlaces com a metalinguagem. Segundo Angelo, “a despeito do argumento de
Nattiez, ou com a sua ajuda, estudos sobre narratividade em musica se multiplicam
a partir de entdo, mais intensamente nos ultimos anos” (2014, p.89). A resposta do
autor para o titulo do artigo, jocosa em sua feitura, merece destaque: “Minha
resposta antes proposta para a pergunta de Nattiez — N&o. E dai?” (ANGELO, 2014,
p. 96).

Eis minha posicdo, nesta tese: a musica, por si*, pode narrar uma histéria?
Nao. Isso ndo impede que o ouvinte perceba e crie narrativas, faca conexoes,
ressignifique e compreenda o fenbmeno musical, utilizando metaforas,
metalinguagem e narrativas. Isso ndo significa, como explano a seguir, que a musica
pertenga a uma categoria inferior no estabelecimento de significados. Pelo contrario,
ha na musica uma amplitude de significados que extrapola o alcance das palavras.

Mark Jonhson, no livro The meaning of the body, apresenta alguns aspectos
do significado em musica na Filosofia da Arte. Um dos grandes obstaculos, nesse
contexto, segundo o autor, € a compreensao recorrente de que somente a
linguagem contém significado, ou seja, para que a musica possa transmitir
significados necessitaria ser posta na condicdo de linguagem. Dessa discussao
surge uma metafora de grande repercussdo: A MUSICA E UMA LINGUAGEM.
“‘Essa metafora da vazdo a termos como ideias musicais, sentengcas musicais,
propostas [propositions], pontuagdo, questbées musicais e outras frases quase-
linguisticas (JOHNSON, 2007, p. 235).

No entanto, a metafora A MUSICA E UMA LINGUAGEM revela problemas
que sao centrais na visdo desse autor sobre significado e sobre significado em
musica: a) a acepgao tradicional de que o significado é essencialmente referencial.
Sob essa otica, a musica, por ndo possuir um significado referencial substancial, sai
empobrecida; b) a metafora A MUSICA E UMA LINGUAGEM parece insuficiente
para abranger toda a gama de significados e sensagdes que a musica desperta em
alguns ouvintes.

Segundo Johnson, a inadequagdo da metafora A MUSICA E UMA
LINGUAGEM conduz para sua tese central de que a musica direciona para um tipo

25 A utilizagdo do termo “por si” ndo implica assumir ou concordar com o nivel neutro proposto por
Nattiez. Pelo contrario, apenas exponho o descompasso que pode haver entre as intengdes
narrativas do compositor e a apreenséo do ouvinte.
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de significado mais profundo, relacionado com a fluidez da experiéncia humana, com
o sentimento e o pensamento presentes nas formas corporificadas (2007, p. 236).
Ou seja, para o autor, a referencialidade do significado n&o contempla sua
amplitude, o significado também esta nas sensagbes corpo/mente, corpo/emogao
gue a musica suscita em varios ouvintes. Dessa forma, se € movido pela musica. A
combinagdo de seus parametros repercute em uma experiéncia corporificada de
significado. Nessa perspectiva, “somos movidos corporalmente, emocionalmente e
qualitativamente (2007, p.236)".

N&o entro nos detalhes do conceito de Johnson sobre a extensdo do
significado em musica, mas compartilho esse estranhamento do autor perante a
metafora A MUSICA E UMA LINGUAGEM, pois sempre cogitei que o termo
significado deveria ser ampliado ou realocado para se adequar a profundidade da
experiéncia musical. Por esse motivo, utilizo as luas de Jupiter como metaforas para
as musicas; utilizo fragmentos poéticos para significar caracteristicas marcantes das
pecas e, por meio da divulgagédo das cenas/agdes para o ouvinte, pretendo instiga-lo
a criar narrativas que abranjam suas sensagdes corporais, imaginativas e
emocionais.

Levando em conta os elementos extramusicais que influenciaram o processo
composicional e pds-composicional, proponho uma possivel interpretacdo de minha
musica através das seguintes metaforas: a) AS PECAS PARA PIANO “CALISTO’,
“l0”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO AS QUATRO LUAS DE JUPITER; b) AS
PECAS PARA PIANO *“CALISTO”, “lO”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO
CENAS/ACOES QUE OCORREM NAS LUAS OU EM SUAS CERCANIAS.
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3 CONSIDERAGOES SOBRE AS PEGAS E O PROCESSO COMPOSICIONAL

Os primeiros materiais que dariam origem a “Calisto” e “lo” foram compostos
entre 2010 e 2011, quando ainda nao havia conexdo entre os esbogos musicais e as
luas de Jupiter. As motivacgdes iniciais foram a retomada da pratica da composi¢cao
musical, depois de alguns anos dedicados a docéncia, e a realizagdo de um ciclo de
pequenos estudos seriais para piano, com o objetivo de aprofundar o conhecimento
e 0 uso da técnica. Foi igualmente importante a atuacdo no Nucleo de Musica
Contemporanea da Universidade Federal de Pelotas®, em especial por acompanhar
os trabalhos de colaboragdo entre o compositor e professor Dr. Rogério Tavares
Constante e as pianistas Joana Cunha de Holanda e Lucia Cervini.

Havia, naqueles estudos, caracteristicas expressivas que foram incorporadas
ao meu trabalho, podendo ser observadas nas pegas aqui reunidas: a) repeticao
obsessiva de estruturas geradas ou parcialmente estruturadas pela série, aliadas a
pequenas variagbes que desestabilizam a percepg¢ao dessas repeticdes. Chamo
essas resultantes de repeticdes ou repeticdes variadas de unidades estruturais
reconheciveis (ou R/RV-UER); b) inclus&o lenta e gradual de novas classes de notas
e de intervalos na textura que se descortina, formando assim novas estruturas
obsessivas, sendo as camadas texturais resultantes dessa pratica chamadas, neste
trabalho, de adensamento de camadas texturais.

Depois de um periodo de trabalho, essas duas pecgas foram abandonadas por
algum tempo. Nesse interim, assisti a um documentario sobre as luas dos planetas
do sistema solar, apresentando suas caracteristicas mais marcantes. Em especial,
as luas de Jupiter capturaram minha atencdo. Recordo que fiquei surpreso com as
consideraveis diferencas entre elas e com a beleza das imagens apresentadas.
Havia fotografias tiradas pelas missdes espaciais que visitaram Jupiter e pelo
telescopio espacial Hubble, bem como algumas representagdes artisticas divulgadas
pela propria NASA. Assisti a esse programa em duas ocasides. Desde a primeira

vez, considerei que seria interessante compor pecas inspiradas nessas luas?’.

% Nucleo de Musica Contemporanea da Universidade Federal de Pelotas. Grupo de musica,

pesquisa e extensdo cuja finalidade é executar, divulgar e estudar as manifestagbes da musica
contemporanea em suas mais variadas configuragoes.

* Nas pesquisas que realizei para as composi¢des e para a realizacdo desse trabalho, ndo encontrei
o nome do programa nem do canal que o veiculou.
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Portanto, nos casos de “Calisto” e “lo”, a concepg¢do das pegas e mesmo seus
materiais introdutorios surgiram antes da vinculagdo com as luas. Por causa desse
programa e das caracteristicas das luas, escolhi o titulo “Calisto” ligando a
insisténcia da nota Bb5, que caracteriza e perpassa toda a pega, com a
imutabilidade geologica da lua e o titulo “lo” ligando velocidade, insisténcia e
instabilidade da peg¢a com a intensa atividade vulcanica da lua.

Com as pecas “Ganimedes” e “Europa”, para dois pianos, a associagao com a
imagética das luas € anterior ao inicio da composi¢cado. As primeiras vinculagdes
entre as musicas e as luas podem ser assim resumidas: a) “Ganimedes”: o ambiente
gélido e as paisagens da lua resultariam em uma musica lenta e com mudangas
graduais; b) “Europa”: o oceano salgado no interior da lua poderia, segundo varios
cientistas, ser um dos locais mais propicios para a descoberta de vida no sistema
solar’®. Provavelmente, também segundo cientistas, essa vida seria simples,
formada por micro-organismos. A ideia de vida, no interior da lua, influenciou a
criacdo de uma musica veloz, insistente e obsessiva.

Essas foram, nas etapas iniciais do processo de composicio, as vinculacdes
entre as caracteristicas marcantes das luas e as pecas. Ressalto que as luas
sugeriram ambiéncias, imagens poéticas e atmosferas psicoldgicas nas quais as
musicas se descortinaram. No entanto, todas as tomadas de decis&o ocorreram
pensando em questdes puramente musicais e foram estruturadas no senso de
equilibrio interno que cada compositor desenvolve com a pratica.

Neste trabalho, as luas foram utilizadas em duas etapas, para cada uma delas
recorri a uma metafora. A primeira refere-se a importancia das luas no inicio do
processo de composicado das quatro pecas e poderia ser expressa como: AS PECAS
PARA PIANO “CALISTO”, “l10”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO AS QUATRO
LUAS DE JUPITER. A segunda e mais relevante etapa é posterior & escrita das
partituras. Nela as luas serdo retomadas como recurso na construgdo de
interpretacdes ficcionais e da consequente ressignificagado das pegas. Na etapa poés-
composicional, as luas s&o vistas metaforicamente: AS PECAS PARA PIANO

% Nas pesquisas sobre as luas, constatei que ha comprovagcédo de oceanos sob a crosta de gelo da
superficie de Calisto e Europa. Recentemente, a Nasa divulgou que Ganimedes também possui um
oceano interno. A probabilidade que haja vida nas luas é motivo de especulagdo entre os cientistas
que as estudam, porém é em Europa que repousa a maior expectativa da comunidade cientifica para
a presenca de vida.



68

“CALISTO”, “lO0”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO CENAS/ACOES QUE
OCORREM NAS LUAS OU EM SUAS CERCANIAS. Criei para cada pega uma
cena/agao que corresponde a totalidade da musica. Na construcido dessas
cenas/acgdes, ha um observador ficticio que contempla, narra ou participa da cena.
Sob a Otica desse ser ficticio, € abordada a interpretacdo das cenas e, por
conseguinte, da musica. Deste modo, posso conectar as luas e as cenas/agbes com
as musicas, utilizando como referencial a teoria contemporanea da metafora. Assim,
as metaforas estruturais, orientacionais e ontoloégicas (de recipiente, substancia e
personificagdo) da cena/agdo podem ser usadas como ferramentas para a
construgéo de significados viaveis das pecas sob a 6tica do compositor.

Em uma situacdo ideal, a qual exploro nas conclusdes deste trabalho, o
ouvinte recebe a cena/agao escrita por mim e é convidado a ‘ser’, ou ‘se colocar’
como o observador ficticio que narra, contempla ou participa da cena/agao. Suponho
que, nessa condicdo, esse ouvinte hipotético tentara conectar os pontos da musica
que Ihe chamem a atencdo — as caracteristicas musicais marcantes — com as
imagens sugeridas pela cena/agéo, criando interpretagdes e significados viaveis.

Neste trabalho, eu, compositor das pecas e criador das cenas/agbdes que
correspondem as musicas, coloco-me na condicdo de ouvinte hipotético e
observador ficticio e indico as conexdes entre as caracteristicas musicais marcantes
da musica e as cenas/agdes. Em alguns momentos, com o propdésito de demonstrar
sua plurissignificagdo, proponho mais de uma interpretagdo para uma unica
caracteristica musical.

A composicédo de “Calisto” foi o inicio de uma nova fase de pensar e fazer
musica. A partir dessa pecga, tenho deixado que o processo se desenrole sem
grandes especificagbes pré-composicionais. Desse modo, entro no processo com
poucos materiais, com uma ideia musical embrionaria e deixo que as decisdes
ocorram da maneira mais espontanea possivel, assim como efetuo qualquer tipo de
mudanga que se faga necessario. Realizo o que Faiga Ostrower chama de empatia

com os materiais, pois, segundo ela:

Procurando conhecer a especificidade do material, procurara também, nas
configuragdes possiveis, alguma que ele sinta como mais significativa em
determinado estado de coordenacdo, de acordo com seu préprio senso de
ordenagéo interior e o proprio equilibrio. (...) Conquanto exista uma
predeterminacao interior que o impulsiona e também o orienta, algo que, ao
iniciar o trabalho, o individuo mais ou menos pressupde e imagina, ha
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ainda, e sempre, uma enorme distancia entre aquilo que se imagina e os
fatos concretos que o trabalho apresenta (1977, p 70).

Durante muito tempo, minhas composi¢des foram o resultado de um trabalho
detalhado de pré-composicédo. Eu englobava graficos, tabelas ritmicas, planificagbes
temporais (em algumas pecgas), matrizes numéricas que eram interpretadas de
varias formas no decorrer processo. No entanto, a resultante nem sempre me
satisfazia. “Calisto” marca uma nova postura. Percebi que o excesso de
predeterminagbes deixava o caminho mais facil, mais seguro, mas, ao mesmo
tempo, menos expressivo, menos artistico. Busco, deste modo, um processo mais
aberto, espontaneo e intuitivo. Essa escolha gera certa angustia, normal no
processo composicional de varios artistas, mas a resultante expressiva tem me

deixado mais satisfeito e realizado artisticamente.

3.1 REPETIGCOES OU REPETICOES VARIADAS DE UNIDADES ESTRUTURAIS
RECONHECIVEIS (R/RV-UER)

Optei pelo uso da sigla R/RV-UER pois, para dar conta de seu significado,
neste trabalho, busquei na terminologia musical varias definigbes simultaneas.
Assim R/RV significam repeticdo ou repeticdo variada e UER significa unidade
estrutural reconhecivel, como sindnimo de unidade estrutural pode-se pensar em
ideia musical. Dois aspectos s&o relevantes: a) repeticdo e repeticdo variada
intercaladas sdo fundamentais, pois a intengédo € gerar, no ouvinte, conflito entre as
certezas e as incertezas. Nao €, portanto, simplesmente repetir ou variar uma ideia
musical reconhecivel e sim intercalar esses dois procedimentos com o propdsito de
manter a expectativa. O paradoxo do procedimento € o seguinte: o ouvinte espera a
repeticdo de algo, mas, ao mesmo tempo, ndo pode prever a caracteristica da
variagdo deste algo; b) a concepcédo de unidade estrutural reconhecivel é
abrangente, pois engloba conceitos como intervalo, motivo, frase ou mesmo secgao.
Desta forma, como € o caso de “Ganimedes”, ha repeticio/repeticdo variada de
unidades estruturais reconheciveis similares a motivos, frases e sec¢des, muitas
vezes, inclusive, essas repeticoes/repeticdes variadas sdo superpostas. A essa
simultaneidade de ideias musicais reconheciveis, que pertencem a extratos e
texturas que ocorreram particularmente em “Ganimedes” e “Europa”, dei o nome de

adensamento de camadas texturais.
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As R/RV-UER sao tratadas como um dos recursos expressivos mais
contundentes, pois oferecem ao ouvinte as sensagdes familiares obtidas com as
repeticoes e, ao mesmo tempo, a expectativa por ndo se saber como e quando
essas modificacdes ocorrerdo. De forma especulativa, suponho que o ouvinte possa
experimentar um direcionamento entre inquietude e quietude na percepcdo da
musica, passando, em sua apreciagdo, por sensagbes como angustia, hipnose e
contemplagcdo. A UER pode ser manipulada livremente, ou seja, recortada,
ampliada, superposta ou justaposta com outra anafora ou material livre, pois o
importante, no caso desse repertorio, € que o ouvinte ainda continue reconhecendo
0 material.

A ideia da R/RV-UER veio da audigdo de alguns compositores, entre eles,
Beethoven, Gyorgy Ligeti e Morton Feldmann. Beethoven, por exemplo, utiliza, com
muita frequéncia, temas que séo repetidos com as mais inusitadas e sutis variacdes
ao longo da pega, como é o caso do tema inicial do “Allegro da Sonata Op. 2, n° 1”.
Muitas vezes, inclusive, ha desmembramento do tema e os motivos que o formam
sdo também variados. Em Beethoven, o tema ou seus fragmentos sdo quase
sempre reconheciveis. Um exemplo marcante, que conecto com o conceito de
R/RV-UER, é o motivo da “Quinta Sinfonia” e suas diversas variagbes durante a
peca.

Ligeti, no movimentos |, Il, V, VI, VIl e IX da “Musica Ricercata”, composta
entre 1951 e 1953, explora padrdes que alternam repeticdo e variagdo. A quantidade
exigua de notas — duas no primeiro movimento®® — impulsiona a peca para a
variagdo de outros parametros, como o registro, o ritmo e o timbre. Desse modo,
essas pecas exploram a repeticdo e a repeticdo variada de materiais minimos em
diversos parametros do som, da textura sonora e outros.

Outro compositor em que observo, com frequéncia, entidades similares as
R/RV-UER é Morton Feldman, em especial em “Piano and String Quartet” (1985).
Em outras pecas, como em “Piano, Violin, Viola, Cello” (1987), essas variagdes
ocorrem sobretudo no plano harménico, ou seja, percebe-se que a quantidade de
materiais envolvidos na composigao € limitada, mas ha sempre alguma modificagéo.
Minha sensagao sobre a musica de Feldman, sentimento esse que se conecta com

o repertoério deste trabalho e as R/RV-UER, € a do trajeto que fago entre inquietude

29 . ; . ,
Embora a maior parte desse movimento seja construido com a classe de nota A.
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e quietude. No primeiro momento, quase sempre sinto desconforto. Depois, quando
me aposso dos materiais e suas manipulagdes, passo a experimentar um estado
que remete ao hipndtico e ao contemplativo.

Os exemplos de R/RV-UER e adensamento de camadas texturais séo

apresentados nos capitulos que contém as elucidagdes técnicas das pegas.

3.2 ESCOLHA DAS ALTURAS

Em todas as pegas aqui analisadas, assim como em minhas composi¢des
mais antigas, normalmente utilizo algum tipo de organizagdo serial. Houve
momentos em que esta organizagédo foi mais sistematica e rigorosa. Contudo, no
repertorio que constitui este trabalho, a série é interpretada como uma guia, uma
colecdo de notas cromaticas vista com significativa liberdade, embora a coeréncia
intervalar resultante da série seja explorada e mesmo pretendida na concepgao
sonora das pecas. Sua importancia estd no estabelecimento de uma coeréncia
harmonica e intervalar e na criagao de estruturas horizontais, todavia, especialmente
nesse repertorio, respeitei meu senso composicional interno no momento de seguir
ou abandonar alguma escolha serial.

Trés das pecgas aqui analisadas compartiham a mesma série — “Calisto”,
“‘Ganimedes” e “Europa” —, porém com distintas transposi¢cbes. Essa reciclagem de
materiais € fundamental em minha visdo, pois posso obter diversos caracteres e
explorar as potencialidades expressivas de um grupo reduzido de materiais, cujo

emprego funciona como motivagao no inicio do processo de composigao.

Figura 9 — Colegéo de alturas utilizada em “Calisto”, “Ganimedes” e “Europa”
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Nas improvisagdes dessa série ao piano, decidi comecgar “Calisto’ com a sexta
transposicao (P6), “Ganimedes” com a série original (PO) e “Europa” com a sétima
transposicao (P7).

Figura 10 — Matriz serial de “Calisto”, “Ganimedes” e “Europa”
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Ganimedes Pol|E|Bb|/Ab|C |A|Eb|F |C#|D |[B |G |F#|Ro
Calisto |Ps|Bb|E |D|[F#|Eb| A |B |G |Ab|F |c#|C |Re

PslAb|D|C|E|C#| G |A|F|F#|Eb|B |Bb|Rs4
Europa P;/B|F |Eb|G|E |Bb|C |Ab| A |F#|D |C#|R7
P, B|A|C#|Bb| E |F#|D |Eb|C |Ab R
PiilEb|A |G |B|Ab| D |E|C |C#|Bb|F#|F [Ry;
P;| G |c#|B |Eb|C |F#|Ab|E | F |D |Bb R;3
P|F#|C [Bb|D |B| F |G |Eb| E |C#| A |Ab|R2
Ps| A |Eb|C#| F | D |Ab|Bb|F#| G |E|C |B |Rs
Polc#|G |F|A|F#| C |D|Bb| B |Ab| E |Eb|Rg
Pio| D |Ab|F#|Bb| G |C#|Eb|B | C |A|F |E Ry
RIy|RIg [RI4|RIg|RIs [RI; [RI; [RIg RI;o[RI7RI3|RI,

Embora tenham uma série dodecafdnica que forneceu uma matriz das 48
variagbes possiveis — transposi¢des, inversdes, retrogradagdes e retrogradagdes
das inversbes — essas musicas n&o sao seriais. Para ndo gerar confusbes
terminoldgicas, utilizo, neste trabalho, o termo ‘coleg&o de alturas’, substituindo série
dodecafbnica e as formas da série s&do tratadas como ‘formas da cole¢do de alturas’.

Em “Calisto”, assim como em “Ganimedes” e “lo”, ha um recurso
composicional no tratamento da colecdo de notas que foi explorado no processo das
pecas mencionadas. As primeiras classes de notas s&o repetidas obsessivamente,
enquanto as demais vdo sendo agregadas paulatinamente na textura. Nao é
necessario, nesse procedimento, que as novas classes de notas adicionadas
substituam as anteriores, pelo contrario, muitas vezes, ha sobreposicao de classes
de notas. Em outros casos, as classes de notas ja utilizadas e que, por
contingéncias musicais foram substituidas, podem retornar sem que a colegdo de
notas necessite ser reexposta totalmente, em uma espécie de memdaria musical que
vai sendo resgatada.

De todas as pegas aqui examinadas, “Europa” € a mais livre no tratamento da
colegao de alturas, utilizada para gerar os motivos condutores da musica (UER 1 e 2

— figuras 34 e 35). Ao contrario das demais, “Europa” ndo apresenta a incluséo
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esparsa de cada classe de nota, a medida que a musica vai se desenrolando, ou
seja, as variagbes das UER ocorrem, em grande parte, em outros parametros, como
registro, articulagao e disposicdo métrica.

A colegdo de alturas de ‘10" apresenta fortes conexdes tonais. Um dos
objetivos do estudo inicialmente proposto foi o de explorar referéncias tonais com a
técnica serial. Assim, nessa peca, resolvi experimentar as resultantes sonoras das
organizagdes seriais com escalas tonais. Minha motivagao foram Luigi Dallapiccola e
Alban Berg, em especial nas obras “Concerto para Violino” e “Suite Lirica”.

A Figura 11 mostra a colegao de alturas utilizada em “lo”.

Figura 11 — Colecao de alturas em “lo”
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As sete primeiras classes de notas da colecido de alturas pertencem a escala
de D6 menor natural (C, G, Ab, Eb, F, D e Bb) e, como resultante, boa parte da peca
remete a essa tonalidade. Outro aspecto importante na escolha dessa ordem na
colegdo de alturas € que o intervalo de 6m e 5j sobre a nota C forma o motivo
melddico que remete ao tradicional motivo da milonga, uma de minhas referéncias

estéticas e afetivas.
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4 “CALISTO”: ELUCIDAGOES TECNICAS

“Calisto” foi a primeira peca do ciclo a ser composta. Foi também o prenuncio
de alguns procedimentos composicionais e recursos expressivos que utilizo em
todas as pecas que compdem este trabalho.

O primeiro impeto, naquele momento, foi realizar estudos dodecafbnicos, ou
seja, compor miniaturas com caracteres contrastantes e explorar as capacidades
expressivas e técnicas da série. No entanto, logo no inicio do processo
composicional®* que daria origem a “Calisto”, descobri que aquela musica era, de
fato, outra ‘coisa’. Ndo um estudo, mas uma experiéncia sonora com caracteristicas
singulares: obsessiva, angustiante (em seu processo e talvez em sua percepgéo) e
nao direcional. Compreendi que deveria trata-la como uma peg¢a com caracteristicas
expressivas e técnicas singulares e que deveria seguir as demandas que aquela
musica parecia impor, sem me importar com o rigor no tratamento de uma colegao
de alturas. Depois de aceitar que o estudo serial ndo era estudo, tentei descobrir 0
que de fato pretendia com aquela musica. Segundo Fayga Ostrower:

Em cada fungdo criativa sedimentam-se certas possibilidades; ao se
discriminarem, concretizam-se. (...) Quando se configura algo e se o define,
surgem novas alternativas. Essa visdo nos permite entender que o processo
de criar incorpora um principio dialético. E um processo continuo que se
regenera por si mesmo e no qual o ampliar e o delimitar representam
aspectos concomitantes, aspectos que se encontram em oposi¢ao e tensa
unificagdo. (...) Cada decisdo que se toma representa assim um ponto de
partida, num processo de transformagdo que esta sempre recriando o
impulso que o criou (1977, p. 26-27).

O processo de composi¢cao de “Calisto” conecta-se com a proposicao de
Ostrower, pois a mudanca de perspectiva diante da peca abriu uma série de opgdes
que ndo haviam sido cogitadas. Representa uma nova fase criativa, porque
significou uma abertura para desvios, novas perspectivas e desdobramentos.
“Calisto” pode ser sintetizada como explico a seguir.

a) obsessiva ocorréncia da nota Bb5 (tratada como uma UER) forma uma

faixa sonora no extremo agudo do piano (Figura 12) que se estende por toda a

%9 Em todos os textos técnicos, utilizo as cifras (A, B, C) para representar a notas e classes de notas.
Os compassos sao assim representados: [22] = compasso 22; [22 — 23] = compassos 22 e 23; [22 —
32] = do compasso 22 ao compasso 32.
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musica. Em “Calisto”, essa insisténcia ganha repercussodes estruturais, uma vez que
grande parte da peca é a nota Bb5 repetida insistentemente. Os demais

componentes da musica agregam-se a faixa sonora ou a interrompem. |

Figura 12 — Compassos [1 — 12] — Faixa sonora formada pelo Bb5
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b) Os demais componentes da musica sao subordinados ao Bb5 (Figura 13)
em dois sentidos: 1) o material que se aglutina ao Bb5; 2) o material que ndo se
aglutina ao Bb5 (Figura 14). Esse segundo grupo, por vezes, se insurge contra a
faixa sonora do Bb5, em uma espécie de luta hierarquica, embora a dominacao

imposta pelo Bb5 seja tdo consistente que inibe qualquer tentativa de supremacia.

Figura 13 — Material que se aglutina ao Bb5
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4.1 O MOVER-SE DA MUSICA

“Calisto” parte de um design formal especifico, que, sob varios aspectos, &
compartilhado com “Ganimedes” e “lo”, o qual seria a adigdo minima e gradual das
classes de notas que compdem a cole¢cdo. Essa utilizagdo, em conjunto com a
R/RV-UER, ja garante uma unidade composicional e estética nas musicas, ou seja,
impde uma textura germinante e de gradual proliferacdo das classes de notas. A
primeira nota que se apresenta na musica, Bb5, e que compde a faixa sonora
referida anteriormente permanece como unico evento em “Calisto” pelos primeiros
doze compassos. Na gravacdo do CD “Piano Presente”, esses doze primeiros
compassos perfazem 1°04”. A segunda nota da colegao, (E0), soma-se a primeira
nota dos compassos [13 — 20]. Portanto, os primeiros 1'37” da musica, em um total
de 500", sdo reservados a apenas duas notas. Esse processo de aglutinagao
parcial das classes de notas que compdem a colegao continua operando na musica.

Outro evento de impacto formal ocorre, no compasso [22], com a adi¢do do
acorde (B, G e A). Essa estrutura vertical aglutina-se a faixa do Bb5 e é
reorganizada durante os préximos cinco compassos [22 — 27]. Uma pequena
variagdo no acorde no compasso [28] conclui essa passagem, que seria a
substituicdo da nota (G) por (C#). Entre os compassos [30 — 31], ha um contraponto
no registro grave do piano, o qual, devido ao acionamento do pedal, forma uma
mancha sonora que contrasta com a faixa agudissima.

O ultimo elemento formal ocorre entre os compassos [37 — 50] e ndo se
aglutina ao BbS5, sendo formado por outras duas faixas sonoras nos registros
extremos do piano. Na audicdo da pega, pareceu-me haver, nessas faixas, a
tendéncia de disputa hierarquica com o Bb5, mas isso ndo chega a ocorrer, talvez
pelas insistentes interrupgdes do Bb5 e por seu carater tergiversante.
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Figura 15 — Excerto do terceiro momento formal, compassos [37 — 39]
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Os materiais que compdem esse terceiro momento formal sdo divagacgdes e
comentarios adicionados a faixa do Bb5, tanto que, em nenhum momento, ha na

peca o estabelecimento de uma nova segao.
“Calisto” é resultante da combinagao de cinco elementos:

a) as R/RV-UER formadas pelo BbS, constituintes da faixa sonora
agudissima que perpassa toda a obra;

b) a combinagédo entre a faixa sonora do BbS com uma segunda nota na
regido mais grave do instrumento;

c) a combinacao entre a faixa do Bb5 com o acorde formado por (B, Ge A) e
suas redistribuicoes;

d) o contraponto no registro grave com pedal acionado;

e) as faixas sonoras tergiversantes, por vezes executadas em oitavas, nos

registros extremos do instrumento.
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4.2 CARACTERISTICAS MUSICAIS MARCANTES E SUAS ESTRUTURACOES
METAFORICAS

Através das caracteristicas musicais marcantes, proponho quadros nos quais
conecto essas caracteristicas com estruturacbdes metaféricas, derivadas da criagcéao
preliminar de uma cenal/agdo para cada uma das pecas. Esclarego que esses
quadros constituem um exercicio interpretativo, ndo sendo fornecidos ao ouvinte de
minha musica. Trata-se de imaginar e esquematizar o que um ouvinte hipotético
poderia construir em termos interpretativos, pelo contato com a cena/agao antes da
audicdo da musica. Coloco-me, portanto, no lugar do ouvinte, para fins de reflexdo
sobre o potencial significativo da musica, quando associada a elementos
extratextuais.

O objetivo da criagdo das cenas/agdes é interpretar a totalidade da musica
com uma pequena historia que, por sua natureza breve, poética e polissémica, incite
0 ouvinte a estabelecer as proprias conexdes. A Figura 17 apresenta a cena/agao
em “Calisto” .

Figura 17 — Quadro com a cena/agéo em “Calisto”

Cena/acado em “Calisto”

Calisto personificada recorda o passar de 4,5 bilhdes de anos em cinco
minutos. Recorda os eventos, as colisdes, as mudancgas, sua conexdes com

Jupiter... Sob sua dtica, alguns desses eventos parecem se confundir com o

proprio tempo.

Dessa cenal/agao, proponho as caracteristicas musicais e estruturacoes
metaforicas explicitadas na Figura 18.
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Figura 18 — Quadro com as caracteristicas musicais marcantes e estruturagbes metaféricas em

“Calisto”
Compassos | Caracteristicas musicais Estruturacao metaférica Eu lirico
marcantes

[1-59] A faixa sonora | O passar do tempo na lua; | Calisto
agudissima formada | o tempo dilatado que | personificada
pelo Bb5 e que | passa; o bater do tempo; o
perpassa toda a obra. pulsar do tempo; o

sussurrar do tempo.

[13 — 21]; | Adicdo da segunda faixa | A presenga de Jupiter; A

[29]; [33]; | sonora, formada por | imponéncia de Jupiter.

[35]; [57] uma nota no registro
mais grave do
instrumento.

[22 — 28] Acorde formado por (B, | Contemplagbes; quietude;
G e A), e suas | meditagdo.
redistribuicdes.

[30 — 31]; [51 | Contraponto a duas | O espago negro e profundo

— 55] vozes no registro grave | que cerca Calisto;
do piano com o pedal | nebulosas; nuvens de gas.
acionado ou uma | As cicatrizes deixadas na
mancha sonora no | superficie da lua.
registro grave.

[37 — 50] Duas faixas sonoras | Recordagbes de impactos;

divagantes, nos
extremos do registro do
piano com a faixa do
Bb5, e eventuais
disputas entre essas
duas faixas e o Bb5.

colisbes de todas as
intensidades; murros;
estrondos; cometas;

meteoros; meteoritos.




80

5 “10”: ELUCIDAGOES TECNICAS

Assim como ocorreu em “Calisto”, vi que os primeiros materiais que dariam
origem a “lo” tinham peculiaridades que a conectavam com sua coirma, por algumas
caracteristicas técnicas e estéticas. Hoje, afastado daquele momento inicial,
interpreto as pegcas como a germinagdo de um pensamento composicional mais
particular. Do ponto de vista técnico, as duas compartilham algumas caracteristicas:
a) utilizam uma colecdo de notas para a geragdo de materiais; b) existe uma
repeticao insistente e obsessiva das primeiras classes de notas, formando as R/RV-
UER. Quando outras classes de notas surgem, sdo incorporadas as demais,
gerando outras UER que se agregam a textura; c) as classes de notas substituidas
no decorrer desse processo podem ser reintroduzidas a textura sem que a colegao
de alturas tenha sido totalmente apresentada, gerando assim memorias de
sonoridades ja experimentadas; d) as duas pecas, “lo” e “Calisto”, compartilham um
design formal parecido, que pode ser assim explicado: rarefeito ao inicio,
direcionando-se progressivamente ao denso e, por fim, retornando ao rarefeito.

O adensamento das camadas texturais vai sendo gerado pela simultaneidade
de classes de notas e de UER, que vao se estabelecendo paulatinamente até a
secdo central da peca. Por outro lado, “lo” apresenta uma caracteristica que a
aproxima mais de “Ganimedes”: o direcionamento gradual de parédmetros, o que as
transforma em pegas mais lineares e processuais. As semelhangas técnicas
repercutem em semelhangas estéticas, as quais podem ser traduzidas pela

sensacao de um discurso musical obsessivo.

5.1 O MOVER-SE DA MUSICA

O design formal constituido por rarefeito, adensamento gradual e novamente
rarefeito, compartilhado por “Calisto” e “lo”, € uma resultante da ideia estética de
lenta incorporacéo de elementos. Ambas comegam com uma nota: Bb5 em “Calisto”,
C2 em “lo”. Em “Calisto”, o Bb5 é, por si s6, uma UER. Em “lo”, o C2 forma, com
algumas das classes de notas da colegao de alturas, as seguintes UERs: (C, G), (C,
G, Ab), (Db, G, Ab) e (Db, Gb, Ab). Como o C pertence, em grande parte da musica,
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ao universo da mao esquerda, as UERs formadas com o C soam como padrdes de
acompanhamento (Figuras 19 e 20).

Figura 19 — UERs na méo esquerda, compassos [11 — 13]

Figura 20 — UERS na méao esquerda, compassos [29 — 31]
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“lo” pode ser dividida em trés secoes.

a) Compassos [1 — 86] — representam um adensamento gradual e constante
de materiais. As UERs sao recorrentes e perfazem toda a se¢do. Como a métrica
quaternaria € constante, optei pela alternancia eventual com o compasso de nove
por oito para reforcar a tendéncia instavel das UERs — no compasso de nove por
oito, ha a adicdo de uma colcheia no compasso quaternario. Pretendi, portanto,
causar desestabilizagdes no desenrolar da peca. Pequenas alteragdes nas notas do
acompanhamento, associadas as variagdes métricas, reforcam a sensagao de

instabilidade no fluxo da musica (Figura 21).
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Figura 21 - Alteragdes nas UERs da mao esquerda, compassos [72 — 73]
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b) Compassos [87 — 102] — nesta seg¢do, a mao esquerda assume a fungao
melddica. A mudanga é importante nesse momento pois, mesmo com as alteragdes
métricas ocorridas na primeira se¢ao, senti a necessidade de uma transformacao
contundente. A partir deste momento, uma alternancia constante na métrica passa a
ocorrer, desestabilizando o ambiente obsessivo e continuo acumulado na primeira

parte (Figura 22).

Figura 22 — Material melddico na mao esquerda e alternancias métricas
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As mudancas métricas que ocorrem na se¢ao sio baseadas na adicdo ou na
subtracdo de colcheias, observam-se, pois, compassos com 3 a 9 colcheias. Para
reforgar essa alternancia métrica, alguns acentos colocados em tempos fracos dos
compassos inviabilizam a compreensao auditiva, gerando consideravel ruptura entre
as duas primeiras secoes.

c) Compassos [103 — 171] — embora a alternancia métrica se mantenha nesta
secao, outros fatores sao determinantes em sua constituicdo e no contraste com a
secao anterior: 1) movimentos em oitavas nas duas maos reforgam a percepc¢éo das
linhas individuais; 2) direcionamento gradual do mf, no compasso [106] até o fff no

compasso [118], que se estabiliza por oito compassos e depois decresce até o final
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da peca. A terceira segédo de “lo” tem a dindmica mais contundente da musica; 3) a
partir do compasso [120], observa-se que ha desconstrucdo ritmica. As UERs
comegam a ser desconstruidas e rarefeitas, produzindo o efeito de desaceleragao e
esvaziamento. Durante o processo de composigao, julguei que, devido a energia
acumulada nas duas primeiras sec¢des, seria necessario um efeito para desacelerar
o impeto e a energia acumulados. A solugdo foi o decréscimo na dinamica e a
subtracdo paulatina de colcheias nas anaforas que compdem o material do ultimo
terco da terceira sec¢ao da peca.

5.2 CARACTERISTICAS MUSICAIS MARCANTES E SUAS ESTRUTURAGOES
METAFORICAS

A Figura 23 apresenta a cena/agao em “lo”.

Figura 23 — Quadro com a cena/agao em “lo”

Cena/acgado em “lo”

Uma viagem espacial de aproximagéo, observagdo minuciosa e afastamento

da lua “lo”.

Dessa cenal/agdo, proponho as caracteristicas musicais e estruturacées
metafdricas explicitadas na Figura 24.



Figura 24 — Quadro com as caracteristicas musicais marcantes e estruturagcdes metaféricas em “lo”

Compassos | Caracteristicas musicais Estruturacao metaférica Eu lirico
marcantes
[1-171] Design formal: rarefeito | 1. Uma nave espacial se | Tripulante
— denso — rarefeito aproxima de lo; o]

tripulante a observa com
mais exatiddo e se
distancia novamente.

[1-171] Velocidade e carater O abrago gravitacional de
Jupiter aquece o interior de
lo; atividade geoldgica
intensa; rios de lava;
erupgoes; a rocha derretida
gera uma palheta de cores
quentes e luminosas.

[28 — 29]; | Ocorréncias de | VisGes turvas; borrdes;

[35]; [39 - | pequenos clusters na | manchas; imagens

41]; [44 - | mao direita. desfocadas.

46]; [56 -

58]; [63 — 65]

; [71 =72 ;

[80 — 81].

[45 — 51]; [ | Mudangas na harmonia | Instabilidade;

53 — 58]; [67 | das anaforas | desestabilizacao; a

— 68]; [72 — | obsessivas no baixo. expectativa da

74]; [77]; [81
- 82]

proximidade; a excitacao
pela observagao inédita.

[87 —102] Inversdo das fungbes | A lua que gira sobre seu
das maos no piano. préprio eixo mostra outras
caracteristicas; a
observacdo que muda;
novas perspectivas;
detalhes geograficos.
[103 — 135] Oitavas na mao direita e | Clareza total; erupgodes;
suas intensidades. cores; fluxos .
[127 —171] Rarefagao ritmica Afastamento; o desfocar

da imagem; as sensacobes
internas que aquela
experiéncia deixou.

84
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6 “GANIMEDES”: ELUCIDAGOES TECNICAS

“Ganimedes’, inicialmente prevista para piano solo®', foi a terceira das pecas
deste trabalho a ser composta e a primeira delas para dois pianos. Havia, antes do
inicio de seu processo composicional, a intencdo de compor uma musica que saisse
do registro médio e se expandisse para as regides extremas do instrumento. Esse
esbocgo de design formal ndo contemplava os rumos que a musica tomaria a partir
da chegada aos extremos. Apenas posteriormente, os materiais e suas disposigdes
concretas forneceriam possiveis continuagdes, tanto que, depois de a peca chegar a
esse ponto pré-estipulado, houve intenso trabalho de composicdo e exclusdo de
materiais até que a melhor solucdo composicional fosse descoberta.

Outro elemento predefinido era um moto-continuo ritmico, construido apenas
em colcheias e que perpassaria toda a obra. Por questdes abordadas
posteriormente, a utilizagdo continua de colcheias foi abandonada, mas a ideia de
moto-continuo e insisténcia ritmica continuou sendo determinante nas escolhas
composicionais de “Ganimedes”.

Essas intengcbes embrionarias indicavam uma configuragdo de tratamento
textural da pega, assim como o carater, ou seja, andamento, registro, dinamica e
direcionamentos internos.

Em “Ganimedes”, a primeira unidade estrutural obtida por meio da
improvisagao ao piano com a coleg¢ao de alturas, ainda na versido para piano solo,

esta ilustrada na Figura 25.

Figura 25 — Unidade estrutural
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" A substituigdo para dois pianos foi sugestdo do Prof. Dr. Celso Loureiro Chaves, em aula no
Programa de Pds-graduacao em Mdusica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Naquele
momento, a partitura apresentava cerca de 44 compassos para piano solo. Percebi que, com a
mudanga na instrumentagcdo, sugerida pelo professor, poderia explorar as ressonéncias e a
espacializagdo, assim como tratar os dois pianos com igual hierarquia. As escolhas na continuagao
da musica, naquele momento ainda incertas e dificeis, foram descortinadas, pois uma das maiores
dificuldades era conciliar algumas de minhas ideias com as limitagbes de execugdo por um
instrumento.
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Essa unidade estrutural, que sofreu inumeras modificagdes no decorrer do
processo, foi repetida, com variagcdes, por quatro vezes no decorrer da musica. As
variagbes podem ser assim expressas: a) adigcdo de outras formas da colegdo de
notas a cada repeticdo, gerando adensamento de camadas texturais; b) a cada
repeticdo, algumas das notas ampliavam o registro, estabelecendo um
direcionamento gradual entre o registro médio (C3 — Bb3: compasso 24) e o registro
extremo dos pianos (BO — F6: compasso 84); c) em determinados pontos desse
direcionamento do registro, comecei a construir gradualmente uma textura
pontilhistica a qual foi uma das imposi¢ées da empatia com a matéria, pois, embora
nao estivesse prevista, pareceu condizer com a conducido natural das escolhas
iniciais.

Senti necessidade de expansao da unidade estrutural, com a ampliacdo de
nove compassos (Figura 13) para os 35 compassos da partitura final. Obtive, pois,
mais espago para a concretizagdo das R/RV-UERs e uma expressdo mais
convincente e coerente com as tendéncias estéticas pretendidas. Na versao final da
partitura, observa-se a unidade estrutural entre os compassos [1 — 35], [36 — 61] e
modificada entre [62 — 92]. Entre os compassos [85 — 88], é inserido um recorte da
primeira aparicao da unidade.

As UERs em “Ganimedes” sdo observadas em dois niveis. a) Microscépico —
as notas e intervalos sao repetidos obsessivamente até que novas formas da
colegdo de alturas sejam aglutinadas as existentes; essa aglutinagdo ndo acarreta a
substituicdo das antigas, pelo contrario, estas vao se sobrepondo e gerando novas
UERs. Como exemplos de UERs microscépicas, cito os trés motivos iniciais e
altamente recorrentes na pecga: a nota E; as combinacdes entre E e Bb, as
combinagdes de E, Bb e Ab. Até o compasso 26, somente essas trés notas sao
ouvidas. Existem varios outros exemplos de UERs microscopicas no decorrer da
peca, mas as combinagdes dessas trés notas, por serem as introdutérias e
perpassarem a pega, caracterizam bem o conceito. b) Macroscépico — a prépria
unidade estrutural (Figura 25) é uma UER. Embora aparega apenas quatro vezes na
peca, sua recorréncia modificada se amalgama com as UERs microscopicas
gerando, em outro nivel, o adensamento das camadas texturais (Figuras 26, 27, 28).
As variagbes na unidade estrutural, comentadas anteriormente, observam-se no
direcionamento aos registros extremos, remetendo a pecga, que é contida, no inicio,

a momentos pontilhistas (Figura 29) e de grande amplitude no registro. Este
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direcionamento aos registros extremos é reforgcado pelo comportamento nas
dindmicas, que vao do predominantemente piano do inicio ao predominantemente
forte do final. Para que fosse possivel perceber as aglutinagbes de novas formas da
colecao de alturas, coloquei as novas linhas em subdivisbes do tempo que ndo
haviam sido usadas anteriormente. Essa mudanca de rumos na disposicdo do
material fez com que a ideia embrionaria de utilizagdo continua de colcheias nao
prevalecesse.

As Figuras 26, 27, 28 e 29 apresentam a exposigao e reexposicdo do mesmo
excerto da unidade estrutural. Nelas observam-se algumas das caracteristicas de
variagdo utilizadas: aglutinagées de novas formas da série (Figuras 26 a 28), que
compdem o adensamento textural, direcionamento aos registros extremos (Figuras
28 e 29); novas subdivisbes do compasso e do tempo na introducdo de novas
formas da colegdo de alturas (Figuras 27, 28 e 19). Nessas figuras, também se
observam alguns exemplos das UERs microscopicas (E/E — Bb/E — Bb — Ab), em
algumas de suas configuracgoes.

As repeticbes da unidade estrutural modificadas remetem “Ganimedes” a
chacona, em que variagdes sao aplicadas a uma estrutura harmoénica recorrente. A
harmonia tonal que se vincula a chacona tradicional ndo se aplica aqui, mas sua
estrutura sim. Por minha preferéncia pelo recurso da repeticdo e por alguns
exemplos de musica minimalista, considero a chacona uma forma de grande
potencialidade expressiva. Em minha percep¢ao, ha nela a dialética entre quietude e
inquietude.



Figura 26 — Recorte da unidade estrutural em sua primeira aparigédo [22 — 25].
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Figura 28 — Terceira apresentacdo do mesmo excerto da unidade estrutural [45 — 48].

'y

Figura 29 — Quarta apresentacdo do mesmo excerto da unidade estrutural: textura pontilhista [57 —
59].
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Em sua ultima apari¢ao (Figura 30), a unidade estrutural ocorre orquestrada
no registro grave dos dois pianos. No registro médio/agudo, estruturas verticais

inusitadas, assim como fragmentos melédicos mais rapidos, sédo inseridas. Oriundas
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de novas formas da colegcdo de alturas, elas acarretam o momento de maior

densidade textural da musica (Figura 31).

Figura 30: UERs microscépicas e verticalidades.
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6.2 O MOVER-SE DA MUSICA

Esta seg¢do é parcialmente desenvolvida com o segundo texto produzido na
disciplina “Seminario de Analise e Composicao”, referido no capitulo 4. Esta analise,
em particular®?, chamou a atengdo por capturar a esséncia da composicdo e por
mencionar varios termos com os quais havia trabalhado durante o processo ou que
havia descoberto em analises posteriores da obra. Fiquei satisfeito por constatar que
muitas das impressdes particulares foram percebidas por outro ouvinte, o que
demonstra ser possivel compartilhar conceitos e significados traduzidos por meio da
musica pura. Apresento, na sequéncia, alguns excertos do trabalho de Carlos Tort

sobre “Ganimedes”, seguidos de meus comentarios.

A obra acontece em um fluxo continuo, em que o acréscimo gradual de
elementos constréi uma narrativa suspensiva, de poucas afirmacgoes,
concentrando seu foco dramatico na expectativa de mudanga. A mudanca
acontece de forma lenta e gradual, principalmente na primeira metade da
peca. Remete a uma forma bastante pessoal de minimalismo, partindo do
minimo e incorporando notas e ritmos de maneira gradual, formando um
caleidoscépio cuja imagem se torna mais complexa e definida conforme a
giramos.

Esse paragrafo pareceu-me bem condizente com as intengdes e as propostas
de “Ganimedes”. O uso da expressao “forma bastante pessoal de minimalismo” foi
relevante, pois sou admirador do minimalismo, em especial da musica de Steve
Reich. Confirmando as percepgdes do colega, minhas ultimas pecgas flertam com o
minimalismo de modo bem peculiar. Seu comentario sobre o “caleidoscépio sonoro
cuja imagem se torna mais complexa e definida conforme a giramos” remeteu-me ao

estado de quietagdo que menciono posteriormente.

O compositor parte do dialogo entre os dois pianos a partir de uma Unica
nota (E3), combinando notas sustentadas, ataques em staccato e siléncio.
Acredito que existe a intencdo em construir um jogo de espacializagdo, em
que o ouvinte pode confundir ou mesmo perder a referéncia sobre qual
fonte sonora esta produzindo aquela mesma nota.

A orquestragcdo de um para dois pianos foi conduzida para privilegiar o efeito
de espacializagao. O conceito empirico que usei durante toda essa etapa, o qual

também remete ao ‘caleidoscépio’, foi o da tridimensionalidade. As técnicas para

%2 0 texto intitula-se “Sobre Ganimedes...” e é de autoria de Carlos Bartnicki Tort.
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obter essa impressao foram a alternéncia constante das UERs microscoépicas, nos
dois pianos, e o dobramento de materiais com articulagbes e dinamicas distintas.
Pretendi que o ouvinte perdesse a sensacgao de previsibilidade e de hierarquia entre
os dois pianos. Desse modo, em “Ganimedes”, os dois pianos séo vistos como dois
instrumentos solistas, de igual importédncia, que transitam entre os mesmos
registros.

Na continuidade, o texto de Tort interpreta a distribuicdo formal da peca,
especialmente dos primeiros 22 compassos:

podemos identificar um primeiro momento que se caracteriza por uma
sensagao de suspensao temporal, ocasionada pela combinagao de fatores
como o andamento lento, o espacamento e o siléncio entre as notas, a
pouca variedade ritmica, a economia de elementos. A partir do compasso
23, a crescente complexidade harménica passa a ter maior destaque na
narrativa musical que era antes protagonizada por uma variagéo sutil.

O compasso 23, citado pelo colega, ainda pertence a primeira exposigao da
unidade estrutural, que sé sera concluida no compasso 35. Confirmando suas
impressdes, é somente nesse ponto que a quarta nota (C) da colegdo de alturas é

introduzida. Desde esse momento, o processo de intensificagdo comega a ocorrer.

Segundo Carlos Tort:

(...) a crescente complexidade harmdnica passa a ter maior destaque na
narrativa musical que era antes protagonizada por uma variagdo ritmica
sutil. (...) Intensifica-se o processo de transformacdo, introduzindo
elementos ritmicos (tercinas), notas, dinamicas, ampliacdo de registro. (...)
entre o compasso 23 e o compasso 33 (durante aproximadamente um
minuto, até 3'13”) sdo incorporadas outras sete notas, que, juntamente com
um consideravel aumento na movimentagéao ritmica, caracterizam um novo
momento na narrativa. Interessante notar que até o compasso 42
(aproximadamente 4°05”), todas as dez notas utilizadas até aqui séo
executadas sempre no mesmo registro dentro da mesma oitava, como se
estivessem congeladas. A partir desse momento o registro utilizado comega
a ser ampliado gradualmente, tanto para a regido mais grave do piano como
para o agudo.

O relato sugere minhas ideias embrionarias de ampliacdo do registro medio
até as regides extremas do instrumento, pois, como ele afirma, “a partir do
compasso 54, com a utilizacdo de uma articulacéo inusitada até entdo, o rulo sobre
a mesma nota, identifico a chegada de um novo momento na composi¢céo”. Nesse

momento da analise, as duas classificagbes formais da peca (a analise de Tort e a

minha) aproximam-se, pois a entrada do rulo (ou trémulo) condiz com a terceira
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exposicdo da unidade estrutural. Portanto, esse é, sim, um ponto de articulagao
formal de “Ganimedes”.

O registro se amplia em definitivo e o contraste de dindmicas se torna
intenso. A atmosfera sonora, antes obtida através de recursos
contrapontisticos de carater pontilhistico [Figura 17], passa a incorporar
sonoridades verticais ainda inéditas na musica, como a entidade harmédnica
formada pelas notas B, Eb e F [Figura 30].

Em sua conclusdo da analise, Tort utiliza um termo que confirma exatamente
o0 que tenho percebido de minha musica atual: “para mim, a maior caracteristica
desta composi¢ao € uma espécie de sentimento obsessivo, presente durante toda a
narrativa”. Outro elemento também evidenciado em seu texto € o adensamento de
camadas texturais, assim expresso por ele: “os elementos musicais utilizados no
inicio e aqueles incorporados durante o decorrer da musica passam a coexistir, ao
invés de ceder lugar ao outro”. Ainda sobre o carater obsessivo, o texto apresenta
sua derradeira impressao: “o carater horizontal, suspensivo e incerto do inicio, acaba
constituindo-se em uma verticalidade afirmativa, direcionada, estabelecendo um
tensionamento que n&o encontrara uma resolugao”.

Fiquei satisfeito com o texto de Tort, pois constatei que, em condi¢cdes
especiais e dialogando com um ouvinte atento, varias das inten¢gdes composicionais,
mesmo as mais particulares, podem ser transmitidas e compartilhadas usando-se

como codigo somente a musica.

6.3 CARACTERISTICAS MUSICAIS MARCANTES E SUAS ESTRUTURAGCOES
METAFORICAS

A Figura 32 mostra a cena/agdo em “Ganimedes”.

Figura 32 — Quadro com a cena/agéo em “Ganimedes”

Cenal/acédo em “Ganimedes”

Um astronauta caminha por Ganimedes. O frio é desconfortavel e o
movimento penoso. Com o passar do tempo, contempla a paisagem, as
variagdes e os adensamentos da aurora boreal, maravilhando-se com a visao
de Jupiter e com todo o cenario.
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Dessa cenal/agdo, proponho as caracteristicas musicais e estruturacées

metaforicas explicitadas na Figura 33.
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Figura 33 — Quadro com as caracteristicas musicais marcantes e estruturagdes metaféricas em

“Ganimedes”

Compassos | Caracteristicas musicais Estruturacao metaférica Eu lirico

marcantes

[1-92] O design formal de | Um astronauta caminha | Astronauta
adensamento pela lua.
progressivo.

[1-92] Andamento O mover-se vagaroso pela
lua; frio e percepgdes de
frio.

[1—26] Adicdo gradual de 4 | O desconforto e a angustia
notas: E, Bb, Ab e C] e | do frio vdo dando lugar a
sugestdo de que este | contemplagdo das belezas.
direcionamento
constante continuara
operando.

[32 - 35];[62 | Cisdo formal marcada | Marca o final de um ciclo

— 54], [60] com a nota B. de observagdao, o qual
recomega sempre mais
agucgado, profundo e
transformador.

[44 — 62] Ampliacdo gradual do | As sutis variagbes na

registro e dindmica. | percepgéo da aurora

Pontilhismo e trémulos. boreal. O olhar que vai, aos
poucos, direcionando-se
para detalhes mais
especificos da aurora.

[62 — 92] Ultima exposigdo da | A dramaticidade e o efeito
unidade estrutural. | do cenario de Ganimedes
Ampla utilizacdo de | sobre o astronauta. A
acordes e disposigdo de | aurora boreal, Jupiter, as
anaforas obsessivas | estrelas. Além da
introdutérias no baixo. assimilacdo das belezas,

ha também uma viagem de
autoconhecimento, um
olhar para dentro — uma
epifania.

[83]; [84 - | Digressdo com material | Sensacbes de frio e

88] da segunda | desconforto que
apresentacéao da | ressurgem.

unidade estrutural
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7 “EUROPA”: ELUCIDAGOES TECNICAS

“Europa” foi a ultima das quatro pecas desse trabalho a ser composta.
Recordo que, no primeiro momento, cheguei a cogitar que o material que viria a
formar essa peca poderia ser utilizado como uma seg¢éo contrastante e conclusiva
de “Ganimedes”. Depois de muitos experimentos, resolvi tratar o material que se
descortinava como uma nova pecga para dois pianos. A decisdo composicional de
determinar que a pega “Ganimedes” havia chegado ao fim e que aquele material
novo seria de uma nova peca foi simbdlica e libertadora no processo de composi¢cao
de “Europa”. ApoOs essa decisdo, o processo de composicdo fluiu esponténea e
naturalmente.

Por ser a quarta peca, as reflexdes técnicas/estéticas das musicas anteriores
estavam sedimentadas a tal ponto que conduzi o processo de composicao de
‘Europa” com maior fluéncia. Vejo que “Europa” representa, de maneira mais
acabada, a ideia das R/RV-UERs e do adensamento de camadas texturais, assim

como o tratamento espacial dos dois pianos e a auséncia hierarquica entre ambos.

7.1 O MOVER-SE DA MUSICA

A palavra obsessédo define perfeitamente o carater de “Europa”. Vejo-a como
um moto-continuo obsessivo formado por semicolcheias. Durante toda a duracéo da
peca, ndo ha uma unica subdivisdo de seminima em que ndo ocorra uma
semicolcheia. No entanto, além do movimento continuo por semicolcheias, essa
peca caracteriza-se pela manipulagdo constante da métrica. De fato, parte da
atmosfera da musica esta na alternancia da percepc¢ao da unidade de tempo. Desse
modo, a pega apresenta agrupamentos de cinco semicolcheias, ao inicio,
intercalando com momentos em que a percep¢ao da unidade de tempo € formada
pelo agrupamento de trés, quatro e seis semicolcheias.

As principais UERs em “Europa” sao mostradas nas Figuras 34, 35 e 36.
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Figura 34 — UER 1. Ocorrem na regido grave do piano, em diversas articulagdes e a primeira nota
pode variar entre B e Bb

>1 ﬁ." 2 >i K

== : ‘-“:Eq I i ﬁ': [ §=.~;§
mf 1 = /
3 3> il >L' 3 3

A
-
=
EeS r
||'|"
ll
11
- . J
-H- .
:'
R
-

Figura 35 — UER 2. Ocorrem em clave de sol, em diversas oitavas e articulagdes
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As UERs, em especial as duas primeiras, sdo os materiais mais
caracteristicos da musica, pois formam camadas texturais que séo reutilizadas e
recombinadas constantemente na peca.

A seguir, explicito as divisbes formais de “Europa”.

a) Compassos [1 — 35] — até o compasso 26, esta segdo caracteriza-se pela
insisténcia na utilizacdo das UERs 1, 2 e 3. A alternancia na apresentacdo das
UERs ocorre em diversas instancias: alternancias nas oitavas; alternancias na
articulagao; alternéncia entre os pianos. O objetivo é desestabilizar a audigdo da
peca, ou seja, fazer com que o ouvinte saiba que a UER ocorrera, mas ndo consiga
antecipar sua configuragdo. O paradoxo dessa distribuicdo de materiais € manter a

atengao do ouvinte constante com uma quantidade exigua de materiais. A partir do
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compasso [26], um novo elemento € introduzido na secdo, a polimetria. O
andamento de “Europa” €& de seminima igual a 110, no entanto, a distribuicdo de
semicolcheias sugere outras unidades de tempo. No inicio da peg¢a, o andamento
resultante da disposigéo de cinco semicolcheias é a unidade de tempo igual a 88, no
entanto observa-se, durante a peca, quatro unidades de tempo perceptiveis: unidade
de tempo igual a: 110 (4 semicolcheias); 88 (5 semicolcheias); 146 (3
semicolcheias); 73 (6 semicolcheias).

b) Compassos [36 — 49] — até o compasso [40] uma variacdo da UER 2 é
utilizada pela mao direita nos dois pianos em um registro que se limita a uma sexta
menor, gerando consideravel contraste com a primeira seg¢do. Nesse registro
reduzido, existe o cruzamento de varias notas nos dois pianos, formando uma
espécie de faixa sonora que cruza essa segunda se¢do. A segunda parte da sec¢ao
contém até trés materiais distintos superpostos, sendo que um deles, compassos [45
— 49], apresenta duas métricas distintas, configurando unidades de tempo com cinco
e quatro semicolcheias.

C) Compassos [60 — 89] — esta secdo representa a jungdo entre parte dos
materiais das sec¢bes anteriores. Tal superposicdo sugere a intensificacdo de
processos e materiais vistos até esse momento na peca, especialmente a anafora
obsessiva 2, assim como os clusters de trés notas que ocorrem entre 0s compassos
[23 — 35] da primeira sec¢ao.

d) Compassos [90 — 120] — segao de grande contraste na peca. Marca uma
espécie de recomego percussivo. A dindmica, o registro e as articulagbes
configuram um material percussivo e insistente. Progressivamente, a textura
intensifica-se e resquicios das primeiras seg¢des ressurgem, especialmente
variagoes da UER 3.

e) Compassos [121 — 126] — secao de finalizagdo formada principalmente pela
UER 1, sendo que o ultimo gesto da peca € a UER 2, orquestrada em quatro
oitavas.
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7.2 CARACTERISTICAS MUSICAIS MARCANTES E ESTRUTURACAO
METAFORICA

A Figura 37 apresenta a cena/agao em “Europa” .

Figura 37 — Quadro com a cena/agao em “Europa”

Cenalacédo em Europa

A presenca de Jupiter gera forgas gravitacionais constantes que aquecem o
interior de Europa. O fluir da agua, a presséo e o breu dominam o ambiente.
Um explorador, em um submarino, investiga o oceano no interior da lua. Ha

vida na escuriddo...

Dessa cenal/agdo, proponho as caracteristicas musicais e estruturacées

metaforicas explicitadas na Figura 38.
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Figura 38 — Quadro com as caracteristicas musicais marcantes e estruturagdes metaféricas em

“Europa”

Compassos | Caracteristicas musicais Estruturacao metaférica Eu lirico

constantes

[1—-126] Repeticbes das UER 1, | O abrago gravitacional de | Explorador
2 e 3. Andamento | Jupiter gera uma forga
rapido. continua e arrebatadora

que aquece o interior de
Europa.

[26 — 27] Estabelecimento do | Estranhamento... Ha um

segundo pulso. objeto artificial por entre as
aguas de Europa. Um
explorador, em um
submarino, investiga o
oceano no interior da lua.

[36 — 49] Reducédo no registro e | Quando se iluminam as
posterior adicdo | aguas, varias formas vivas
gradativa de outras | e bizarras surgem.
articulagdes e pulsos.

[50 — 89] — | Sobreposicao de | Pressdo esmagadora e um

[112 -120]. | materiais anteriores, | turbilhdo de agua na
formando extratos | escuriddo... A
texturais independentes. | movimentagcdo das aguas

provocadas pelos motores
do submarino agitam as
diversas formas de vida,
que se afastam, aproximam
e multiplicam ao redor do
veiculo.

[90 — 103] Camada ritmica e | Minusculas formas de vida
percussiva com registro | sdo observadas: bactérias,
limitado. planctons e pequenos

animais.

[104 — 111] Sob a camada ritmica e | Somam-se aos seres
percussiva da janela | minusculos animais
anterior é adicionada a | maiores.
variagédo de um material
que ocorreu em janelas
passadas.

[121 - 127] O inicio da musica é | A forga gravitacional de

citado.

Jupiter segue seu fluxo
eterno.
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8 INTERPRETAGOES POS-COMPOSICIONAIS

Ao adicionar, a esse repertorio, os titulos “Calisto” “lo”, “Ganimedes” e
“Europa”, abro trés possibilidades viaveis de interpretagao imediata: a) as pegas tém
conexdes com as luas de Jupiter; b) as pegas tém conexdes com a mitologia grega;
c) o ouvinte desconhece o significado do titulo e o considera irrelevante na
interpretacado da peca. Nesse ultimo caso, o ouvinte processara o fendbmeno musical
da forma como o faz em outras condigdes. Talvez crie seus roteiros de significagao
ou pense na musica sem qualquer atribuicao extramusical. De qualquer modo, todos
0s casos sao legitimos e viaveis. Esse trabalho especula algumas das
interpretacdes da primeira possibilidade viavel, ou seja, as pegas tém conexdo com
as luas.

Duas sao as metaforas utilizadas: AS PECAS PARA PIANO “CALISTO” “107,
“GANIMEDES” E “EUROPA” SAO AS QUATRO LUAS DE JUPITER e AS PECAS
PARA PIANO “CALISTO” “I0”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO CENAS/ACOES
QUE OCORREM NAS LUAS OU EM SUAS CERCANIAS. A primeira delas tenta
responder a seguinte questdo: como seria uma pega para piano que tentasse
representar uma lua de Jupiter? De fato, essa metafora representa a fase de
estabelecimento do carater das musicas, em um jogo extramusical de conexdes
entre algumas caracteristicas marcantes das luas e as pecas. A segunda metafora —
AS PECAS PARA PIANO “CALISTO” “lO”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO
CENAS/ACOES QUE OCORREM NAS LUAS OU EM SUAS CERCANIAS —
representa uma etapa pos-composicional de atribuicdo de significados. Nela a
cenalacgéo, concebida como uma metafora com significativo potencial narrativo, € o
gatilho para a criagéo de interpretacdes ficcionais. Imagino que um ouvinte hipotético
poderia ser estimulado pela cena/agéo a ponto de imaginar conexdes entre musica e
cenalacgéo, preencher lacunas, imaginar sensag¢des. Colocando-me na condigao de
ouvinte na criacdo de conexdes entre musica e cena/agado, busco verificar outras
maneiras de pensar e refletir sobre a composicdo musical, seus direcionamentos e
desdobramentos. Esse capitulo se dispde a efetuar esse olhar.

A Figura 39 apresenta as cenas/agbes de cada peca e evidencia o

observador externo, tratado nesse trabalho como eu lirico ou persona.
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Figura 39 — Quadro com as cenas/agdes das pecas

Mdusicas Cena — Agao Eu lirico ou Persona

“Calisto” Calisto personificada recorda | Calisto
0 passar de 4,5 bilhdes de
anos em cinco minutos.
Recorda os eventos, as
colisbes, as mudangas, sua
conexdes com Jupiter... Sob
sua oOtica, alguns desses
eventos parecem confundir-

se com o proprio tempo.

“lo” Uma viagem espacial de | O tripulante
aproximacgao, observacéao
minuciosa e afastamento da

lua lo.

“Ganimedes” Um astronauta caminha por | O astronauta
Ganimedes. O frio &
desconfortavel e o]

movimento é penoso. Com o
passar do tempo, contempla
a paisagem, as variagdes e
os adensamentos da aurora
boreal, maravilhando-se com
a visao de Jupiter e com todo

0 cenario.
“Europa” A presenca de Jupiter gera | O explorador
forcas gravitacionais

constantes que aquecem o
interior de Europa. O fluir da
agua, a pressao e 0 breu
dominam o ambiente. Um
explorador, em um
submarino, investiga o]
oceano no interior da lua. Ha
vida na escuridéo...

O estudo da teoria contemporanea das metaforas foi utilizado, neste trabalho,
para ampliar a compreensdo das pec¢as aqui analisadas, na medida em que os
autores afirmam que o sistema conceptual humano € parcialmente estruturado em
metaforas. Percebi, depois de realizar a investigagdo das caracteristicas musicais
marcantes das musicas e de buscar estruturagdes metaféricas para essas
caracteristicas, que havia consisténcias interpretativas: a) a lua € um cenario ou
parte de um cenario; b) ha uma ag&o ocorrendo; c) ha um observador/explorador
que vislumbra a cena/agao e a narra (em consonancia com as duas perspectivas —

de participante ou observador — evidenciadas por Johnson e Larson); c) as
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caracteristicas musicais mais Obvias sao significadas como elementos mais
concretos e caracteristicas musicais mais subjetivas sdo significadas como
sensagdes mais subjetivas do observador diante da cena/agéo; d) para algumas das
caracteristicas musicais marcantes, abri varias possibilidades interpretativas,
demonstrando que podem existir varias interpretagdes viaveis.

Na peca “Calisto” — que se vincula a mais antiga paisagem inalterada do
sistema solar — a nota Bb5 foi interpretada como o passar do tempo na lua, ou o
tempo dilatado que passa, ou o pulsar do tempo, ou, mais poeticamente, o sussurrar
do tempo na lua Calisto. O material que se aglutina ou que interrompe o Bb5
corresponde a algum evento que se aglutina ao passar do tempo ou,
metaforicamente, interrompe o passar do tempo.

Interpretar a faixa sonora formada pelo Bb5, que perfaz 5 minutos de musica,
como equivalente a 4,5 bilhdes de anos da histéria geoldgica da lua impde a
abstracdo dos conceitos temporais e propde certo olhar poético na concepcao dos
dois tempos. Esse me parece um significado viavel no caso, dadas algumas
caracteristicas da faixa sonora em quest&o. O pulso lento e a irregularidade com que
a nota é distribuida sugerem a dilatagdo temporal e a percepgao relativa da
passagem do tempo, ou seja, uma abstragdo dessas escalas temporais. Julgo
relevante, no entanto, interpretar a faixa sonora formada pelo Bb5 como o tempo
dilatado que passa, carregando-a com uma infinidade de imagens e conceitos
relativos ao passar do tempo, o que amplia a significagcdo desta caracteristica
especifica da peca.

Na interpretagdo pdés-composicional de “Calisto”, algumas consideragdes de
Johnson e Larson sobre a conceptualizacdo metaférica do tempo e do movimento
em musica sao relevantes, pois ha conexao entre as metaforas O TEMPO MOVE-
SE e A MUSICA MOVE-SE. Na construgéo da cena/acgéo de “Calisto”, sugeri que a
lua personificada observava o passar do tempo dilatado em 4,5 bilhdes de anos.
Nesse enredo fantasioso, o tempo pode ser observado como se observa uma
paisagem a distancia. Nas estruturagdes metaféricas, construo relagdes entre
eventos, caracteristicas geograficas e sensag¢des do eu-lirico personificado pela lua,
relacionando-as com as caracteristicas marcantes da peca. Essa construcao
trabalha com dois mapeamentos: O TEMPO MOVE-SE, na perspectiva de Calisto
(metafora sugerida pela cena/agéo), e A PECA PARA PIANO “CALISTO” MOVE-SE,



104

na perspectiva do ouvinte, sendo que o ouvinte € convidado a se colocar na
condicdo de Calisto personificada e construir suas conexdes.

Em “Calisto” ocorrem dois exemplos relevantes do processo de significagéo
pelo conceito metaforico: a) a segunda caracteristica musical marcante € a adigao
de uma nota no registro mais grave do instrumento, em contraste com a faixa sonora
do Bb5. No primeiro momento, essa nota é o EO, depois ocorrem outras variagdes
no mesmo registro. O importante é a presen¢a de uma nota grave em contraposigao
a nota agudissima. Interpretei essas notas solitarias no registro mais grave do piano
como a presenga de Jupiter (um elemento contrastante — uma dualidade).
Considerei plausivel essa significagdo, pois ha conexdo direta entre tamanho e
registro: Jupiter representa o registro mais grave do piano, enquanto Calisto
representa o registro mais agudo; b) o acorde formado por B, G e A e suas
redistribuicbes ocorrem entre os compassos [22 — 28]. Por sua dindmica mais suave
e sua natureza consonante, relacionei o acorde com contemplacdo, quietude e
meditacio.

A diferencga entre os exemplos € que, no primeiro caso, uma caracteristica da
musica é ligada a uma entidade fisica (Jupiter) e, no segundo, uma caracteristica da
musica é ligada a sensagdes emotivas de um observador ficticio. Assim como ocorre
quando se conceitua uma musica como entidade que se move, direciona e sente,
pode-se conceituar uma lua como uma entidade bioldgica que observa, contempla e
sente, pois ambas sao processadas pelo sistema conceptual humano.

Em “lo”, a metafora mais adequada a seu carater processual é a da viagem.
Ou seja, pode-se dizer que A PECA PARA PIANO “lO” E UMA VIAGEM, o que ndo
exclui outras possibilidades interpretativas, por exemplo: A PECA PARA PIANO “lO”
E UMA LUA DE JUPITER ou A PECA PARA PIANO “lO” E UMA CENA/ACAO QUE
OCORRE NA LUA OU EM SUAS CERCANIAS. Estas conceituagdes metaforicas
auxiliam na criagdo de varias instancias de significado. A pega para piano ‘lo”
apresenta uma configuragao formal que pode ser resumida como rarefeito, denso e
novamente rarefeito. A essa configuragao vinculei a metafora da viagem que permite
associar rarefeito a longinquo e denso a proximo. Desse modo, na viagem ficticia
que propus, a visdo da lua desde a nave € turva e imprecisa quando observada a
distancia. Com a aproximagao da nave, mais detalhes visuais sdo percebidos pelo
tripulante e, a medida que a nave se afasta novamente, a imprecisao visual volta a

ocorrer. Outra implicagdo na escolha da metafora da viagem é o sentido
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orientacional que ela sugere. E, pois, pertinente estabelecer analogias entre musica
e cenalagéao, pois ambas deslocam-se (metaforicamente) no tempo.

Quando vinculo “lo” com uma viagem e com os efeitos o6ticos de uma
aproximagdo, agrego a compreensdo da peca elementos que fazem parte da
experiéncia humana de viagem e do campo visual. Por exemplo, na primeira se¢ao
da peca, ha varias ocorréncias de clusters na méo direita do piano. Como a primeira
secao corresponde a fase de aproximagao a espagonave com a lua, interpreto esses
clusters como efeitos visuais provocados pela distancia, como visdes turvas, borrdes
e imagens desfocadas. Correspondéncia similar ocorre entre os compassos [103 —
135], nos quais as UERs em oitavas nas duas maos e no auge da intensidade
dindmica s&o interpretadas como o trecho que representa a fase de maior
proximidade da viagem (observagdo minuciosa) e, portanto, quando os detalhes da
lua s&o visualmente mais claros. Conecto, desse modo, a veeméncia dessa
passagem da musica com o detalhamento visual das atividades geologicas da lua:
vulcdes, erupgdes e rios de lava. De maneira similar, imagino, também visualmente,
as cores mais nitidas e precisas proporcionadas pela proximidade fisica.

Em oposicdo a “Calisto”, “lo” apresenta o eu-lirico na perspectiva de
participante da cena/agdo. A musica é representada como uma paisagem a ser
percorrida, sendo que o ouvinte/tripulante desloca-se dentro de uma paisagem que é
mapeada como a musica em sua totalidade. A metafora temporal da cena/acéo € a
do OBSERVADOR EM MOVIMENTO ou do TEMPO PAISAGEM, e a metafora do
movimento musical é a da PAISAGEM MUSICAL. Dessa forma, O TEMPO E UMA
PAISAGEM, na perspectiva do tripulante e A PECA PARA PIANO “IO” E UMA
PAISAGEM MUSICAL, na perspectiva do ouvinte. Em decorréncia dessa
compreensao da musica como uma paisagem a ser percorrida, € possivel observar
trés principais esquemas de imagem: ‘caminho’, ‘perto—longe’ e ‘centro—periferia’. O
esquema de imagem ‘caminho’, estabelecido em “lo”, € peculiar, pois o local que
deve ser investigado n&o corresponde ao destino final do ‘caminho’; o local que deve
ser investigado esta, aproximadamente, no meio do caminho. Como consequéncia
desta peculiaridade de movimento, as impressdes visuais sdo turvas ao inicio do
caminho; tornam-se precisas, na medida em que o participante chega ao local que
deve ser investigado; novamente ficam turvas, na medida em que o participante se

afasta do local a ser investigado. Como resultantes dessa peculiaridade do esquema
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de imagem ‘caminho’, os esquemas de ‘perto—longe’ e ‘centro—periferia’,
especificamente em suas implicagdes visuais, estdo em operacido constante.

Similar a “lo”, “Ganimedes” também apresenta caracteristicas processuais.
Seu design formal pode ser traduzido como um percurso continuo entre o rarefeito e
o denso, estruturados em repeticbes cada vez mais elaboradas da colegao de
alturas. “Ganimedes” é a mais introspectiva das pecgas deste trabalho, pois seu
desenrolar é lento e contido. O comego com uma unica nota, orquestrada entre os
dois pianos, prepara o ouvinte para lentas e constantes transformagdes, todas
espacializadas entre os instrumentos. Uma das associagdes realizadas por Carlos
Tort, ao analisar a pega, foi com a imagem do caleidoscoépio, pois, em sua opinido, a
musica “se torna mais complexa e definida conforme a giramos™>.

A cena que imaginei para “Ganimedes” foi a do astronauta que caminha pela
lua. Ha duas instancias nesse passeio do astronauta pela lua: a primeira é fisica e
visual; a segunda é interna, sensorial (emocional). O desconforto com o frio e 0
andar penoso transformam-se em contemplacao visual e em experiéncia de epifania.
A metafora da caminhada (passeio, jornada, exploragéo), nas duas instancias (fisica
e emocional), ajuda a compreens&o do desenvolvimento gradual da musica, ou seja,
do direcionar do primeiro passo (a nota E) até a consciéncia plena da grandiosidade
da cena que se descortina aos olhos do astronauta (auge da densidade textural). A
metafora do campo visual, desse modo, ocorre tanto no plano fisico (o olhar para
‘fora’ enquanto caminha e determina as fronteiras e caracteristicas do lugar), quanto
no plano emotivo (o olhar para ‘dentro’ e o experimentar os impactos emotivos desta
observagédo). Em ambos os casos, esta implicita a metafora orientacional que se
reflete na musica pelo direcionar-se de registro e dinamica.

Existem registros® de que Ganimedes apresenta auroras boreais instaveis.
Na opinido de cientistas, a presenca de um oceano no interior da lua, assim como
ocorre com as luas Calisto, e principalmente de Europa, € responsavel por tal
fendmeno visual. N&do utilizei a imagem do oceano em “Ganimedes”, pois, durante
todo o processo, desconhecia sua possivel presenca nessa lua. No entanto, as
auroras boreais e suas instabilidades — assim como o magnifico efeito visual que

devem ter para um explorador nesta lua — foram importantes na construgdo das

% Texto produzido na disciplina Seminario de Analise e Composigao.

34Dispom’vel em <http://science.nasa.gov/science-news/science-at-nasa/2000/ast28dec_1/>. Acesso
em: margo, 2016.
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interpretacbes. Em minha visdo, as auroras em Ganimedes assemelham-se e
equivalem ao caleidoscépio sugerido por Tort em seu texto.

Na interpretagdo pds-composicional de “Ganimedes”, a perspectiva do eu-
lirico na cena/agdo apresenta caracteristicas de participante (no plano principal e
objetivo) e de observador (no plano subjetivo e emocional). No plano do participante,
ha a exploragao fisica da lua, o desconforto com as sensacdes fisicas impostas pela
geografia e pelo clima lunar. No plano do observador, ha as constatagées dos
impactos visuais no emocional do explorador, n&o obstante, assim como ocorre com

“lo”, “Ganimedes” representa uma paisagem musical a ser percorrida. Dois
esquemas de imagem podem ser depreendidos das estruturagbes metaféricas que
propus para “Ganimedes” ‘caminho’ e ‘perto—longe’. Neles ha implicitas, em
decorréncia da cenalacao, as consideragcdes de Johnson sobre estruturas de forga,
especialmente aquelas vinculadas a forgas contrarias, em funcédo das dificuldades
de locomog¢ao aventadas na cena/agao.

Uma abordagem interpretativa que se ajusta a complexidade das metaforas
em “Ganimedes” € a mesclagem conceptual. A Figura 40 expbe as caracteristicas

dessa abordagem.
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Figura 40 — Mesclagem conceptual em “Ganimedes”

Espaco genérico

O conhecimento prévio do ouvinte sobre as caracteristicas das luas no sistema
solar.

O conhecimento musical prévio do ouvinte, que o faz compreender aquela realidade
musical, prever ocorréncias musicais, perceber caracteristicas marcantes da musica
e assimilar a estética da peca.

A experiéncia prévia do ouvinte de estabelecer conexdes extramusicais com parte

do repertdrio.

Input 1 (Lua de
Ganimedes)

Input 2 (Cena/agéo de
“Ganimedes”)

Input 3 (a pega para dois
pianos “Ganimedes”.

*Caracteristicas
geoldgicas da lua;
*Caracteristicas climaticas
da lua;

*Auroras boreais.

*Explorador que caminha
pela superficie da lua;
*Caracteristicas do
deslocamento;

* Sensacbes emocionais

*Caracteristicas musicais
marcantes;

*Direcionamento  gradual
em diversos parametros;

*UERs microscopicas;

decorrentes da | *UERs macroscopicas;
exploragéo. *Adensamento textural
gradual.

Espaco mescla

*Na analise que realizei, nesta tese, as estruturagdes metaféricas s&o o resultado da
mesclagem entre esses inputs.

*Espago no qual um ouvinte hipotético realizaria sua configuragdo pessoal de
mesclagem entre seu conhecimento prévio e os inputs cogitados. Embora creia que
a configuragcédo desse espago de mescla sera diversa de ouvinte para ouvinte, creio
que € possivel estabelecer similaridades entre minha abordagem e a de outros

ouvintes™®.

Para concluir as consideracdes sobre “Ganimedes”, em especial sobre o

quadro de mesclagem conceptual, apresento duas constatagdes relevantes: a) creio

% Essa é uma hipotese a ser investigada posteriormente.
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que a cenal/agao entendida como um dos inputs € de suma importancia, pois
adiciona o elemento imaginativo fundamental para desencadear as conexdes entre
os outros dois inputs. O papel da cena/agdo, nesse caso, também é o de
estabelecer uma moldura para a constru¢gado do espag¢o mescla; b) compreender que
as estruturagbes metaforicas sdo resultantes diretas da mesclagem conceptual foi
um insight, pois ndo havia cogitado essa hipotese quando comecei a refletir sobre
essa abordagem em “Ganimedes”.

“Europa” apresenta uma forma seccionada, processual no interior de suas
articulagdes, mas ndo em sua configuragdo geral. E a mais obsessiva das pecas, a
subdivisdo do tempo em semicolcheias, que atravessa toda pega, garante um
movimento continuo e incessante na musica. Em contraposicao, a distribuicao das
semicolcheias em grupos de 4, 5 e 6 transmite a impress&o de unidades de tempo
variaveis, ou seja, instabilidade, fluidez e balango. O movimento € gerado pelo moto-
continuo das semicolcheias e a instabilidade e a fluidez, pela distribuigdo irregular
dos grupos de semicolcheias e do carater instavel das UERs.

A lua Europa é um dos locais mais propicios para a existéncia de vida fora da
Terra. Sob a espessa camada de gelo que cobre sua superficie, com 5 a 25
quildbmetros de espessura, ha agua em estado liquido. Esse efeito ocorre porque a
forgca gravitacional de Jupiter esquenta o interior da lua, derretendo o gelo. A
cena/acdo em “Europa” é a seguinte: a presengca de Jupiter gera forgas
gravitacionais constantes que aquecem o interior de Europa. O fluir da agua, a
presséo e o breu dominam o ambiente. Um explorador, em um submarino, investiga
0 oceano no interior da lua. Ha vida na escuridao.

No decorrer do processo de construgao dos significados, assisti a um excerto
do documentario “Aliens of the deep”®, de James Cameron, sobre a exploragdo da
lua Europa. Essa animag&o colaborou para o estabelecimento de algumas
interpretacdes, em especial na definicdo da exploracdo aquatica como a cena/agao
que representa a musica.

O carater instavel das UERs 1 e 2, especialmente, remetem as forcas
gravitacionais exercidas por Jupiter e que aquecem o interior da lua. Outros dois
aspectos relevantes do movimento de semicolcheias seriam a fluidez da agua e o

pulsar da vida. Desde os primeiros compassos, durante o processo de composigao,

36 CAMERON, James. Aliens of the deep. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=sPCpNIVJBr8>. Acesso em: out. 2015.
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pensava no moto-continuo como o movimento da vida e dos seres minusculos. Mais
tarde, preparando as estruturagdes metaféricas, encontrei outras conexdes para a
vida e sua diversidade.

A cenal/acéo do tripulante que investiga a vida no oceano interno da lua libera
a imaginagdo para uma série de imagens, as quais podem servir para a
compreensdo de um fendmeno musical. Foi inescapavel pensar em séries,
documentarios, livros e filmes sobre a exploracdo espacial, quando € encontrada
vida alienigena. No entanto, na criagcdo das cenas/agdes, evitei conexdes com a
ficgao cientifica especulativa e hollywoodiana. Preferi a abordagem mais cientifica e
poética de Carl Sagan, especialmente na série Cosmos®’. Tanto a versao original,
apresentada pelo préprio Sagan, quanto a nova verséo, apresentada pelo astrofisico
Neil deGrasse Tyson, unem a informacao cientifica a construgdo de um discurso
pedagogico, democratico e poético de transmissdo do conhecimento. Cheguei a
cogitar a espagonave da imaginagdao de Carl Sagan como um veiculo de
investigacdo das luas na criagdo das estruturagcdes metaforicas das pegas. Mesmo
nao sendo esse 0 caso, o0s veiculos imaginados nas cenas/agdes de “lo” e “Europa”
poderiam ser vistos como a espaconave da série “Cosmos”.

Em alguns momentos da estruturagdo metaforica de “Europa”, e mesmo nas
demais pecgas, busquei uma linguagem poética inspirada, em parte, na série
“Cosmos”. Por exemplo, entre os compassos [26 — 27], com o estabelecimento do
segundo pulso simultaneo, que vinculei como um elemento de conflito, mudanga e
instabilidade, a estruturacdo metaférica surgida foi ‘Estranhamento...ha um objeto
artificial por entre as aguas de Europa’. Entre os compassos [50 — 89] e [112 — 120],
vinculei a sobreposicdo de materiais anteriores, formando extratos texturais
independentes, com a pressdo e a movimentacdo das aguas provocadas pelos
motores do submarino que agitam as diversas formas de vida, as quais se afastam,
se aproximam e se multiplicam ao redor do veiculo.

Em “Europa”, assim como ocorre em “lo” e “Ganimedes”, o eu-lirico é

participante da cena/agdo, e a conceituagdo do movimento musical ocorre na

37 "o - o . )
“Cosmos” foi uma série de televiséo realizada por Carl Sagan e sua esposa Ann Druyan, no final

da década de 1970, veiculada em 1980. Ao todo foram produzidos 13 episddios de 60 minutos. Em
margo de 2014, a série “Cosmos: Uma Odisseia do Espago —Tempo” estreou simultaneamente nos
EUA em dez canais da 21st Century Fox, tendo como um dos produtores executivos a viuva de
Sagan, Ann Druyan, e como apresentador Neil deGrasse Tyson. A série foi ao ar, no Brasil, através
do canal NatGeo.
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perspectiva da PAISAGEM MUSICAL, na qual grande parte da musica é
conceituada com uma jornada exploratoria no oceano interior da lua.

Na interpretacao das pecas propostas neste trabalho, no primeiro momento a
lua e, posteriormente, a cena/agao representam a musica em sua totalidade, o que
equivaleria a perceber a pegca como uma grande janela hermenéutica, na visao de
Kramer. Entretanto, do ponto de vista interpretativo, a cena/acdo é preponderante,
pois estabelece se o eu-lirico é observador ou participante e qual a metafora
essencial da musica. Em “lo”, “Ganimedes” e “Europa”, a metafora essencial é a
jornada exploratéria (viagem), que corresponde a metafora: AS MUSICAS SAO
VIAGENS. E possivel propor também a seguinte formulagcdo: AS PECAS PARA
PIANO “IO”, “GANIMEDES” E “EUROPA” SAO JORNADAS EXPLORATORIAS NAS
LUAS E SUAS CERCANIAS. A metafora essencial de “Calisto” € a vida (a lua
personificada recorda sua existéncia de 4,5 bilhdes de anos), o que equivale dizer: A
MUSICA E UMA VIDA ou A MUSICA E A HISTORIA DE UMA VIDA. No entanto, o
papel da cena/agdo € mais amplo, pois estabelece o contexto das jornadas
exploratorias (“lo”, “Ganimedes” e “Europa”) e da vida relembrada (“Calisto”). Esse
conjunto de informagbdes € o estopim para as interpretagdes. As cenas/agdes
também estabelecem quais os esquemas de imagem sdo os mais apropriados para
cada peca; as jornadas exploratorias, por exemplo, carregam os esquemas de
‘caminho’, ‘inicio—caminho—final’, ‘perto—longe’ entre outros, além de sugerirem a
importancia das metaforas orientacionais e de campo visual.

Considero que algumas metaforas tém potencial semantico narrativo, como
os casos de A MUSICA E UMA VIDA (HISTORIA DE UMA VIDA) e A MUSICA E
UMA VIAGEM (JORNADA EXPLORATORIA). Em ambos, ha intrinseca uma série
de redes de significados inerentes, por exemplo, as ideias de finitude, percalgos,
trajetéria e objetivos, entre outras tantas. Os conceitos de vida e de viagem
pressupdem experiéncias vividas no plano real ou imaginario. Nesse contexto, as
interpretacbes sao construidas a partir das sugestbes das cenas/agbes. Como
ocorre no conceito metaférico sugerido por Lakoff e Jonhson, uma metafora acaba
sugerindo uma série de redes de significados oriundos sistematicamente da
metafora original.

A forca imagética e conceptual da metafora essencial, assim como das
estruturagbes metaforicas derivadas, auxiliam na interpretacdo da mdusica, na

medida em que se interpreta algo (dominio alvo) nos termos de ‘outro’ algo (dominio



112

fonte). Nesse sentido, torna-se significativo interpretar a peca “lo” como metafora de
uma viagem de aproximagdo, observagdo e afastamento; ou “Ganimedes”, na
perspectiva de duas jornadas exploratorias: uma tatil, fisica e visual; a outra uma
jornada interna de autoconhecimento, meditagéo e epifania.

Reconhecendo que tanto a musica quanto as cenas/agdes sao
compreendidas pelo sistema conceptual metaférico, tanto nos niveis sintaticos
quanto semanticos, € possivel percebé-las como estruturas conceituais com as
mesmas bases. Ou seja, a musica, como uma forma abstrata de arte necessitou, em
sua conceituacdo, do recurso metaférico para a criacdo de termos, assim como,
eventualmente, de estratégias metaféricas que auxiliam em sua compreensao.
Desse modo, conceber a musica como uma entidade que se desloca no tempo, ou
seja, que segue uma orientacdo espacial viabiliza a conexdao metaférica com uma
viagem de aproximagao, observagdo e distanciamento; conceber a musica como
uma entidade com fronteiras (em fungdo do campo visual) facilita a conex&do com o
campo visual do astronauta em seu passeio ficticio por Ganimedes; conceber a
musica como um recipiente formado por uma substancia colorida e palpavel, quando
se pensa em textura e orquestragdo, por exemplo, facilita as conexdes entre a
musica e o deslocamento de um submarino pelo interior de Europa; conceber a
musica como um ser personificado auxilia no estabelecimento de relagbes entre a
musica e a cena/acao de “Calisto” que, personificada, contempla e assiste o passar
do tempo em seu entorno. Em todos esses casos, o principio de invariancia entre os
esquemas de imagem é preservado, mantendo-se uma topologia conceptual.

Sé é possivel, portanto, conceber que as pegas para piano “CALISTO” “lO”,
“GANIMEDES” E “EUROPA” SAO AS QUATRO LUAS DE JUPITER ou que elas
SAO CENAS/ACOES QUE OCORREM NAS LUAS OU EM SUAS CERCANIAS,
porque a compreensdo do mundo, inclusive da musica, passa pelo sistema

conceptual metaforico.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Na introducdo de Metaforas da vida cotidiana, em sua tradugdo para o
portugués, de 2002, Maria Sophia Zanotto e o Grupo de Estudos da Indeterminagao
e da Metafora apontam o contexto no qual a abordagem desse livro se desenvolveu,
assim como os desdobramentos e impactos que essa teoria teve posteriomente.
Varias foram as teorias que envolveram o estudo da metafora, e Zanotto exemplifica
com um breve levantamento destas realizado por Gibbs: “(...) teoria da interacédo de
dominios (Tourangeau e Steinberg, 1981, 1982); teoria do mapeamento de estrutura
(Gentner, 1989; Gentner e Clements, 1988); teoria da inclusdo de classe (Gluckberg
e Keysar, 1990); (...) teoria da auséncia de sentido (Davidson, 1979); teoria da
criacdo de similaridade (Indurkhaya, 1992). (GIBBS, 1999, p.29 apud ZANOTTO, p.
10). Nos estudos e pesquisas para a elaboragéo desta tese, constatei a diversidade
de teorias e abordagens sobre metafora, assim como criticas e desdobramentos da
teoria de Lakoff e Johnson. Observei também a multiplicidade de trabalhos e
eventos que tém a metafora como um dos enfoques centrais. Resolvi, no entanto,
pela importancia e desdobramentos da teoria dos referidos autores, que neste
trabalho abordaria a questdo da metafora pelo viés dos conceitos metaféricos e da
teoria contemporanea da metafora, deixando para futuras pesquisas outros aspectos
do estudo da metafora.

Varias foram as metaforas que utilizei neste trabalho como auxilio para o
estabelecimento das interpretacdes pos-composicionais das pecas. Entre elas, por
exemplo: AS PECAS PARA PIANO SAO AS LUAS JUPITER e AS PECAS PARA
PIANO SAO CENAS/ACOES QUE OCORREM NAS LUAS E EM SUAS
CERCANIAS, que sdo as principais metaforas utilizadas, ou AS PECAS PARA
PIANO SAO POEMAS SOBRE AS LUAS DE JUPITER; AS NOTAS SAO PONTOS
NO ESPACO VERTICAL; A MUSICA E UM RECIPIENTE; O TIMBRE E UMA
SUBSTANCIA COLORIDA; A TEXTURA E UMA SUBSTANCIA PALPAVEL; A
MUSICA E UMA HISTORIA; AS PECAS PARA PIANO SAO JORNADAS
EXPLORATORIAS; A MUSICA E UMA HISTORIA MITOLOGICA. Essa profus&o de
metaforas e a infinidade de expressdes que surgem delas demonstram algumas
peculiaridades da metafora, entre as quais: a) demonstrar que é possivel criar ou
usar varias metaforas para dar conta de alguns aspectos de determinado conceito;
b) a profusdo de metaforas amolda-se a polissemia de alguns conceitos.
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Em detrimento de outras metaforas que exploro no texto, trés sdo as
expressdes metaféricas que escolhi considerar na conclusdo desta tese: ‘salto no
escuro’, que € como me referi ao processo de composi¢cdo que se estabeleceu
depois de “Calisto”; ‘revisitar os passos’, que sintetiza os processos de composicao
(além da propria tese) como uma espécie de jornada que pode ser revisitada;
‘ressignificar os passos’, que visa a ampliagdo nos significados da musica e do
processo de composicido. Usei a expressao ‘salto no escuro’, de forma espontanea,
em algumas ocasides, para descrever o processo composicional a partir de “Calisto”,
inclusive antes de supor que escreveria sobre metaforas e musica. A expressao
surgiu para justificar a oposicdo a uma forma de compor com varias
predeterminagdes ja usadas por mim. Recordo de té-la usado quando explicava meu
processo para um colega extremamente minucioso em seu método pre-
composicional. O ‘salto no escuro’ pode ser sintetizado, hoje, como uma jornada ao
desconhecido, com um ponto inicial bem estabelecido, mas com trajetoria e destino
imprevistos, além de simbolizar certo risco. A expressao também foi adotada,
porque, durante o processo composicional, eu experimentava certa inquietagao que,
em minha percepgdo, repercutia na propria composi¢cdo. Ou seja, a sensagao
inquietante de um processo composicional mais solto repercutia na estética da
musica que estava sendo produzida, como se 0 processo contaminasse a propria
peca.

Um dos propédsitos desta tese foi abordar o processo composicional das
pecas e suas estéticas, de modo tal que fosse possivel racionalizar ou, ao menos,
elaborar esse ‘salto no escuro’. A primeira forma desse processo, que surgiu no
primeiro subtitulo provisorio que esta tese teve, foi ‘quando o compositor revisita e
ressignifica seus passos’. Ou seja, o salto no escuro foi transformado, novamente de
modo espontaneo, em um caminho metaférico que poderia (deveria) ser revisitado e
ressignificado. Revisitar os passos representou: buscar os manuscritos dos
primeiros esbocos das pecgas; rever anotagcdes e apontamentos; relembrar os
primeiros impetos (musicais e extramusicais); tentar organizar esses impetos de
forma, mais ou menos, cronologica; recordar as poucas predeterminagbes que
existiam; recordar as principais mudancas que haviam sido feitas durante o
processo, alterando algumas dessas poucas predeterminagdes; recordar,
principalmente, por que escolhi aquelas solugdes diante da realidade que a peca ia

apresentando. Revisitar os passos significou, entdo, acessar a memoria do processo
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composicional. Hoje, na conclusao desta tese, posso dizer que revisitar os passos
mostrou-se uma tarefa relativamente facil.

Significar os passos ou ressignificar, como acabei escolhendo, configurou-se
uma tarefa bem mais imprecisa. A primeira questdo que se impds foi: é possivel
expressar algo de extramusical em musica? — pergunta-chave que acompanhou as
reflexdes sobre a musica em varias épocas. O estudo do significado em musica fez-
me esbarrar nas dicotomias quase teoldgicas entre ‘os que acreditam’ e entre ‘os
que nao acreditam’. Antes da elaboracdo desta tese, eu ja havia lido alguns artigos e
trabalhos sobre significado em musica, assim sobre a musica ser ou ndo uma
linguagem. Desconhecia, inclusive, que A MUSICA E UMA LINGUAGEM é uma
metafora consolidada e que amolda-se a teoria de Lakoff e Jonhson. Cheguei a
abordagem da metafora desses autores por meio de estudos de Kramer e
Zbikowski, embora ja houvesse decidido que as pecgas seriam analogas as luas, ou
seja, estas seriam metaforas para as pecgas.

A metafora foi uma importante descoberta nesse processo de pesquisa sobre
significados. Compreendia a metafora como uma figura de linguagem, um
ornamento retdrico e poético sem conexdo alguma com o sistema conceptual
humano. Assim, quando constatava o uso do termo ‘metafora’ conectado a musica
era conduzido a visdo preconceituosa e banalizada do ornamento linguistico.
Contudo, quando |i Metaforas de la vida cotidiana, de Lakoff e Johnson, fiquei
surpreso com a quantidade de provas linguisticas que demonstravam a capacidade
humana de conceptualizar metaforicamente. Fiquei igualmente surpreso com a
quantidade de conexdes que quase automaticamente surgiam entre a exposi¢céo dos
autores e a conceituacdo da musica, tanto em sua terminologia metaférica quanto
em varias ocasides em que ouvia constru¢gées metaféricas (quase narrativas) para
dar significado a ocorréncias musicais.

Metaforas de la vida coftidiana foi o primeiro de uma série de livros e artigos
que li sobre metafora nas areas das Ciéncias Cognitivas, especialmente da
Linguistica e da Filosofia, escritos por Lakoff e Johnson, assim como por Turner e
Fauconnier, entre varios outros autores. Assim sendo, outros aprofundamentos nos
conceitos iniciais propostos no primeiro livro foram desenvolvidos, entre eles o de
mapeamento entre o cruzamento de dominios. Nessa abordagem, um dominio alvo
(normalmente um conceito abstrato) é mapeado com um dominio fonte (cuja

natureza € normalmente fisica e concreta) e sédo utilizados pelo sistema conceptual
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humano como ferramenta para a construgdo de um significado metaforico. O préprio
Mark Johnson escreveu sobre o mapeamento entre os dominios musical e o de
movimento fisico. O entendimento da musica como um dominio alvo explica, de
modo contundente, como as metaforas foram e ainda podem ser usadas para
auxiliar na compreensao do fenbmeno musical, o0 que vai ao encontro das
abordagens de varios autores, entre os quais Zbikowski e Saslaw.

Minha abordagem, nesta tese, na atribuigdo de significados apresenta duas
configuragdes possiveis: a) a musica € o dominio alvo de um dominio fonte narrativo
(cena/agdo), em que as possiveis significagcbes ocorrem metaforicamente no
dominio fonte; b) a musica € um dos inputs no contexto da mesclagem conceptual
(Figura 41), constituida de trés inputs: 1) as pecgas para piano; 2) as cenas/agoes; 3)
as luas de Jupiter. Ha, por conseguinte, um espaco genérico reservado ao
conhecimento prévio que o ouvinte acumulou sobre os trés inputs. Por ultimo, ha um
espaco mental de mescla no qual alguns elementos dos trés inputs sao
amalgamados para formar uma nova visdo dos significados da musica. Assim, a
ressignificagdo ocorre com a fusdo de caracteristicas marcantes da musica, a
moldura apresentada pela cena/agdo e algumas das caracteristicas das luas. O
espagco de mescla €, como explicam Turner e Falconnier, um ambiente em que
criatividade e a imaginagao sao preponderantes, pois, a partir de inputs desconexos,
€ possivel estabelecer conexdes, criar novas perspectivas, propor novas alternativas

OuU mesmo propor novos significados.
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Figura 41 — Segunda configuragao possivel — mesclagem conceptual
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Houve algo de paradoxal em minha abordagem nesta tese, na medida em
que salientei muitos aspectos da concepcao metaférica da musica, especialmente,
em seus aspectos sintaticos, mas evitei analises musicais descritivas utilizando
novas construgdes metaféricas no ambiente ja consolidado da musica. Preferi que
as interpretacbes e as ressignificagbes das musicas ocorressem metaforicamente
em um dominio fonte narrativo ou que ocorressem em um espago imaginativo e
criativo de fusdo entre varios espagos mentais distintos. Deixo claro, portanto, que,
ao menos em minha visdo, nao existe um significado unico em musica ou uma
interpretacédo ficcional unica da musica. Pelo contrario, a musica € uma forma
abstrata e profunda de manifestacdo humana, na qual as interpretacbes e os
significados que ela suscita ocorrem no universo particular e complexo da
imaginacdo do ouvinte. Preferi, portanto, ressignificar os passos das pegas deste
trabalho enxergando-os como cenas/agdes fantasiosas e como fragmentos poéticos
conectados as caracteristicas musicais.

Como professor de composicdo da Universidade Federal de Pelotas, atuo na
triade ensino, pesquisa e extensdo. E especialmente as duas primeiras que este

trabalho deve trazer repercussdes mais diretas. Acredito que as experiéncias
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intersemidticas aqui descritas, associadas ao ensino composicional, possam ser
aplicadas em alguns projetos. O uso dos elementos extramusicais explorados neste
trabalho, bem como o conceito de janelas hermenéuticas, que pretendo averiguar
em pesquisas futuras, e a percepcao de um sistema conceptual metaférico podem
motivar desdobramentos de pesquisa, incluindo projetos audiovisuais. Ao aproximar
os dominios da musica, do texto (fragmentos de prosa e verso) e da imagem, é
possivel desenvolver projetos com repercussdes artisticas, pedagogicas e de
pesquisa.

Nao creio que a musica necessite de outras manifestagdes artisticas para ser
entendida, mas, cada vez mais, observo que o publico compreende o fenbmeno
musical de modo (também) visual. Nas ultimas trés décadas, a visualidade em
musica adquirida na cultura de videoclipes, cinema, televisdo e, especialmente, na
propagacédo de videos on line transformou o fenbmeno musical, para parte das
novas geracdes de artistas e publico, em uma entidade também visual. Nessa
perspectiva, é viavel supor que os desdobramentos das caracteristicas musicais
possam ser acompanhados por desdobramentos visuais na imaginagéo do ouvinte.
A exploracdo de recursos audiovisuais na composi¢cao pode resultar em parcerias
com artistas de outras areas e estabelecer dialogos com novas plateias.

Ressalto que tenho a intencdo de anexar, nas partituras das pecas, as
cenas/acbes criadas para este trabalho®, pois as vejo como partes da composicao.
No entanto, deixarei a cargo dos pianistas a liberdade de |Ié-las ou projeta-las antes
das execugdes. Penso que o ideal, e o manifestarei nas notas da partitura, € a
sugestdo de alternar apresentagbes com e sem as cenas/agbes e deixar o

instrumentista colher naturalmente as impressdes dessas duas experiéncias.

38 Ressalto que na partitura de “Calisto”, utilizada por Joana de Holanda na gravagéo e nos recitais
do “Piano Presente”, ndo ha a cena/agao impressa.
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Calisto € uma das luas de Jupiter. Apesar de ser aproximadamente do tamanho de
mercurio, tem somente um tergo de sua massa. A possibilidade de que abrigue um
oceano em seu interior deixa também aberta a probabilidade de que possa abrigar
vida. Calisto foi descoberta em 1610 por Galileu Galilei e tem seu nome inspirado
na mitologia grega. Calisto foi uma das amantes de Zeus.

Joana Cunha de Holanda

Calisto personificada recorda o passar de 4,5 bilhdes de anos em cinco minutos.
Recorda os eventos, as colisbes, as mudancgas, sua conexdes com Jupiter... Sob
sua otica, alguns desses eventos parecem confundir-se com o préprio tempo.

Cabe ao intérprete ler ou projetar esses dois textos antes da peca. O propdsito € que haja alternéncia entre apresentagbes com e sem a divulgagao dos
mesmos para a platéia.
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Carlos Walter Soares
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Para piano solo
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Uma viagem espacial de aproximacao, observacdo minuciosa e afastamento da lua lo.

Cabe ao intérprete ler ou projetar esse texto antes da pega. O propésito € que haja alternancia entre apresentagdes com e sem sua divulgagao para a platéia.
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Um astronauta caminha por Ganimedes. O frio é desconfortavel e o movimento é penoso. Com o passar do
tempo, contempla a paisagem, as variagdes e os adensamentos da aurora boreal, maravilhando-se com a visao
de Jupiter e com todo o cenario.

Cabe ao intérprete ler ou projetar esse texto antes da pega. O propésito € que haja alternancia entre apresentagdes com e sem sua divulgagao para a platéia.
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Carlos Walter Soares

Europa

Para dois pianos
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A presenca de Jupiter gera forgas gravitacionais constantes que aquecem o
interior de Europa. O fluir da agua, a pressédo e o breu dominam o ambiente.

Um explorador, em um submarino, investiga o oceano no interior da lua. Ha
vida na escuriddo...

Cabe ao intérprete ler ou projetar esse texto antes da pega. O propdsito € que haja alternancia entre apresentagdes com e sem a divulgagdo do mesmo para
a platéia.
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