UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

Henrique Franke Mangoni

Reabertura de processos composicionais: trés estudos de caso

Porto Alegre
2020






Henrique Franke Mangoni

Reabertura de processos composicionais: trés estudos de caso

Memorial de mestrado submetido como requisito
parcial para obtencdo do grau de Mestre em
Musica pelo Programa de Poés-Graduacao em
Musica da Universidade Federal do Rio Grande

do Sul. Area de concentragio: Composi¢io

Orientador:

Prof. Dr. Celso Giannetti Loureiro Chaves

Porto Alegre
2020



CIP - Catalogagao na Publicagao

Mangoni, Henrique Franke
Reabertura de processos composicionais: trés
estudos de caso / Henrique Franke Mangoni. -- 2020.
223 f.
Orientador: Celso Giannetti Loureiro Chaves.

Dissertacdo (Mestrado) -- Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, Programa de
Pbés-Graduacdo em Musica, Porto Alegre, BR-RS, 2020.

1. Composigdo musical. 2. Reabertura de processos
composicionais. 3. Processo criativo em musica. 4.
Modelo tripartite de semiologia musical. 5. Critica
genética. I. Chaves, Celso Giannetti Loureiro, orient.

IT. Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geragédo Automatica de Ficha Catalografica da UFRGS com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).




AGRADECIMENTOS

A todos os professores e professoras que me fizeram chegar até aqui, em especial
Guilherme Mittmann, pelo incentivo e pela preparagdo para a prova especifica da UFRGS e
Celso Loureiro Chaves, pelos varios ensinamentos ao longo dessa jornada. Dialogue/The

Shell was Open (reprise) € para voces.

Aos musicos que gravaram a obra Dialogue/The Shell was Open (reprise): Ana Maria
Althoff, Alexandre Kreismann e Ciro Gomes. Muito obrigado pelo companheirismo,

dedicacao e profissionalismo.

A minha namorada, Josiane Bernardes Golart, por nunca me deixar desistir e

permanecer ao meu lado nos momentos dificeis.






RESUMO

Este trabalho propde uma definicdo para reabertura de processos composicionais,
langando mao de conceitos que tangenciam a definicdo aqui proposta, em especial a
reescritura, como definida por Ferraz (2008). Isso ¢ feito para que, através da diferenciagdo e
compara¢do entre esses conceitos, haja uma definicdo mais sélida sobre reabertura. Em
seguida o conceito de reabertura é exemplificado através de trés obras: /2 Notations pour
piano/Notations pour orchestre, de Pierre Boulez, Tres Sacrae Cantiones, de Igor Stravinsky
e Museu das Coisas Inuteis, de Celso Loureiro Chaves. Além disso, o trabalho apresenta um
portfolio de composi¢des formado por trés pegas: A Morte mostrara seu rosto aonde quer que
vocé va, Dialogue/The Shell was Open (reprise) (que possui duas versdes) e Sonata para
Violino e Piano 1. O autor procura demonstrar o processo composicional dessas obras, bem
como aprofundar, através destes exemplos, o conceito de reabertura aqui proposto. A
investigacdo das obras do portfolio ¢ feita através do modelo tripartite proposto por Nattiez,
buscando entender o nivel poiético através do nivel neutro, bem como através dos documentos
de processo — conceito tomado de empréstimo da critica genética — e, principalmente, através

das memorias e experiéncias do compositor.

Palavras-chave: Composi¢do musical. Reabertura de processos composicionais. Processo

criativo em musica. Modelo tripartite de semiologia musical. Critica genética.






ABSTRACT

This master’s thesis proposes a definition for reopening of compositional processes,
making use of approximate concepts, in particular the concept of rewriting, as defined by
Ferraz (2008). These concepts are used, through diferentiation and comparison, for the sake of
a more solid definition for reopening of compositional processes. Then, the concept of
reopening 1is illustrated through three pieces: 12 Notations pour piano/Notations pour
orchestre, by Pierre Boulez, Tres Sacrae Cantiones, by Igor Stravinsky and Museu das Coisas
Inuteis, by Celso Loureiro Chaves. In addition, the master’s thesis presents a portfolio of three
compositions: A Morte mostrard seu rosto aonde quer que vocé va, Dialogue/The Shell was
Open (reprise) (that has two versions) and Sonata para Violino e Piano I. The author seeks to
demonstrate the compositional process of these pieces, as well as deepen, through these
examples, the concept of reopening proposed in this paper. The investigation of the pieces of
the porfolio is done through the tripartition model proposed by Nattiez, seeking to understand
the poietic level through the neutral level, as well as through the documents of process —
concept borrowed from the genetic criticism — and mainly through the memories and

experiences of the composer.

Keywords: Music composition. Reopening of compositional processes. Creative process in

music. Musical semiology tripartition model. Genetic criticism.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacdo apresenta um portfolio de composicdes formado por trés obras: 4
Morte mostrard seu rosto aonde quer que vocé va, Dialogue/The Shell was Open (reprise) e
Sonata para Violino e Piano 1. Essas pegas tiveram seus processos composicionais
deflagrados a partir da no¢ao que exponho no presente trabalho sobre reabertura de processos
composicionais, que serve de fio condutor entre elas. A definicdo acerca desse procedimento,
bem como os conceitos relacionados a ela, sdo de minha autoria, tendo por base as minhas
experiéncias como compositor das obras que constituem esse portfolio. Pretendo demonstrar e
apoiar esse entendimento nao somente com o estudo e exposicdo desses processos, mas
também com exemplos buscados em outros autores. Nao pretendo, no entanto, apresentar um
conceito definitivo para reabertura, mas sim propor uma possivel definicio de maneira a

suscitar discussoes.

A primeira obra do portfolio, intitulada 4 Morte mostrara seu rosto aonde quer que
vocé va, foi composta para quinteto de cordas, piano, dois clarinetes (um deles fora do palco),
oboé, fagote (fora do palco) e trompa (fora do palco). A instrumentacao esta em conformidade
com o [° Concurso Iberoamericano de composicion para ensamble de camara lbermusicas,
organizado pelo Ibermusicas em 2018. A composi¢do partiu da reabertura de uma peca
autoral de 2009, de onde alguns materiais foram extraidos e reutilizados: um tema —

insistente em ambas as pegas, como uma ideia fixa — e uma harmonia.

Dialogue/The Shell was Open (reprise) possui a instrumentacdo formada por voz
aguda fora do palco (amplificada), clarinete, flauta em d6 ou baixo, vibrafone ou marimba,
surdo ou timpano, caixa clara, piano, violino e violoncelo. Essa foi a ultima obra do portfolio
a ser composta e, a exemplo da obra anterior, foi feita a partir da retirada de materiais de um
processo composicional que foi reaberto. A obra de onde os materiais foram retirados se
chama The Shell was Open, para violdo, espineta e voz aguda — composta em 2015 para o
meu trabalho de conclusao da graduacao —, também escrita a partir de uma reabertura (ainda
que na época eu ndo tenha pensado nesses termos). O impeto para essa reabertura surgiu a
partir de uma chamada de partituras do Khemia Ensemble, dos Estados Unidos, que trazia
como tematica a palavra “identidade”. A temadtica apresentada pela chamada de partituras,
além da propria reabertura incentivada por ela, serviu como guia formal e ideologico para a
composi¢do de Dialogue/The Shell was Open (reprise), pois o olhar para o meu passado me

fez levantar questdes acerca do meu papel como compositor. Tais questionamentos serviram
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de base para a escrita de um dos dois textos autorais que apresento nessa composicao. Além
disso, essa obra ganhou uma versdo com instrumentacdo reduzida (tenor, contrabaixo e
piano), de maneira a tornar sua interpretacdo e consequente gravacdo mais facilmente
realizavel. Entendo a composi¢do dessa segunda versao também como uma reabertura de

processo composicional.

A Sonata para Violino e Piano I teve o seu processo composicional iniciado e
finalizado no ano de 2014, durante o quinto semestre da minha graduagdo em composi¢ao.
Ainda naquele ano, durante a banca da disciplina de composi¢do no final do semestre, um
comentario do professor Antonio Carlos Borges-Cunha me fez chegar a conclusdo de que
aquele processo deveria ser ampliado. Essa ampliagdo se daria, segundo o meu planejamento,
através da composi¢do de novos movimentos para essa obra, tornando-a uma obra multi-
movimentos. Ao contrario das outras duas reaberturas aqui apresentadas, a Sonata nao teve o
seu processo composicional deflagrado a partir da retirada de materiais de um processo
composicional, mas através da modificacdo do estado de completude de um processo

anteriormente definido como finalizado.

Ao longo do trabalho irei demonstrar através desse portfolio, bem como através de
exemplos de outros compositores, o que entendo por reabertura. O termo sera conceituado no
primeiro capitulo. Apresentarei, em primeiro lugar, dois casos possiveis que identifico em
acoes de reabertura, que chamei de primeiro caso e segundo caso; logo depois irei definir
material e como o termo ¢ utilizado no ambito do presente trabalho, fazendo a separagdo entre
dois tipos de materiais presentes em uma reabertura, chamados de materiais de reabertura e
materiais divergentes; também definirei a reabertura de processos composicionais em dois
eixos relacionados a autoria do processo que esta sendo reaberto, sendo o primeiro chamado
de reabertura pessoal e o segundo de reabertura ndo pessoal; por fim, apresentarei acoes
composicionais que podem ocorrer durante uma reabertura e que se referem ao modo como o
processo pode ser manipulado: adi¢do, subtracdo, realocagdo e transformagdo. Essas agdes
foram pensadas dentro do conceito de ampliagdo como definido por Penha (2010), que
considero imprescindivel para a definicdo de uma reabertura e que também sera exposto no

primeiro capitulo.

Pretendo sustentar o meu entendimento sobre reabertura a partir de autores diversos.
Em primeiro lugar, vou lancar mdo de exemplos musicais de outros compositores,
demonstrando obras que serdo interpretadas a partir das nog¢des que irei expor sobre

reaberturas de processos composicionais. A primeira composicao € /2 Notations pour piano,
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de Pierre Boulez. Nessa obra, o compositor reabre um processo proprio para deflagar um
novo processo composicional a partir da retirada de materiais, o que dd origem a pega
Notations pour orchestre. A segunda composi¢cdo utilizada como exemplo é Tres Sacrae
Cantiones, de Igor Stravinsky. Aqui o compositor reabre os processos composicionais de trés
motetos de Gesualdo, redefinindo o estado de completude dessas obras ao adicionar materiais
e se colocar quase como coautor dessas pecas. O Ultimo exemplo ¢ a composicdo Museu das
Coisas Inuteis, de Celso Loureiro Chaves. O compositor, no terceiro movimento dessa obra
(In Tempo di Josquin), redefine o estado de completude do Benedictus da Missa Hercules

Dux Ferrarie, de Josquin, através da reabertura desse processo composicional.

O termo reabertura, retirado da dissertacdo de mestrado de Pecktor (2014), foi
utilizado como substituicdo ao termo refomada, que me causava incerteza por ndo abranger a
totalidade do meu pensamento composicional para as pecas que haviam sido compostas ou
que eu planejava compor para o portfolio dessa dissertagdo. O termo recomposi¢do também
foi cogitado para ser utilizado no presente trabalho, mas cheguei a conclusdo de que ele ndo se
encaixa no procedimento composicional que irei propor. Esse termo ¢ utilizado para abranger
uma série de procedimentos aos quais uma obra pode ser exposta, com diferentes graus de

interferéncia. Martins (2008, p. 1) lista alguns desses procedimentos:

Mudanca de meios de execugdo (por exemplo vocal para instrumental), mudangas de
elaboracdo (acréscimo de vozes), simplificacdo (reducdo de orquestra para piano),

entre outros. (MARTINS, 2008, p. 1)

Outra defini¢do para recomposig¢do, que apresento com o objetivo de gerar
diferenciacdo do termo reabertura, foi dada por Corréa (2017, p. 2) como um “processo
especifico da dindmica de idas e vindas comum a tomada de decisdes em composi¢do, no qual
o compositor recompoe repetidamente trechos pontuais da obra em processo” (grifo meu). Por
fim, durante a pesquisa, o termo reescritura acabou se mostrando o conceito mais préoximo ao
que eu havia pensado como reabertura. Pela proximidade dos dois termos, farei uma breve
comparac¢do entre o conceito de reescritura — como definido por Ferraz (2008) e Taffarelo
(2013) — e o conceito de reabertura, por entender que ambos possuem cruzamentos (ver p.
21). A comparagdo ¢ feita como um meio para definir os dois conceitos e diferencia-los,

podendo assim chegar a um entendimento mais sélido sobre reabertura.

Para o estudo dos processos composicionais das obras que fazem parte do portfolio,
irei me valer do modelo tripartite de Nattiez, utilizando os conceitos de nivel neutro, estésico

e poiético, bem como a nog¢ao de poiética externa e poiética indutiva, apresentados pelo autor
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dentro das possibilidades analiticas do modelo tripartite. Também irei me valer do conceito
de documentos de processo, tomado de empréstimo da critica genética através da definicdo de
Salles (2008) e que sera utilizado nesse trabalho como suporte para a exposi¢do dos processos
composicionais das minhas obras. No entanto, o estudo desses processos sera feito
principalmente através das minhas memdrias, que serdo o suporte principal para o
entendimento de como compus essas pecas € de que maneira se deram os procedimentos de

reabertura nessas composicoes.
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2 REABERTURA DE PROCESSOS COMPOSICIONAIS

No ambito da composi¢do musical, a reabertura de um processo criativo em musica
comporta uma de duas agdes possiveis, que sdo a deflagragdio de um novo processo
composicional (que chamarei de primeiro caso) ou a modificagio de um processo
anteriormente definido como finalizado (que chamarei de segundo caso). Ambos os casos
podem ser promovidos em um processo composicional proprio (reabertura pessoal) ou alheio

(reabertura ndo pessoal).

O primeiro caso ocorre quando ha a extragdo de materiais de um processo, finalizado
ou ndo, que serve de base para a confeccdo de uma nova obra, fazendo com que haja a
ampliagcdo desses materiais. Penha (2010, p. 44) define ampliagdo como “proliferar o material
da peca de origem, assim como acrescentar novas camadas sonoras numa pega”. E
imprescindivel para ser definido como reabertura, no primeiro caso, que a extracdo do
material esteja acompanhada de sua ampliag@o, caso contrario a nog¢ao de reabertura se perde
para dar lugar a uma ideia de citagdo ou autocitagdo. O primeiro caso pode ser ilustrado

através da obra /2 Notations pour piano, de Pierre Boulez, que gerou, através da reabertura

desse processo e ampliagdo dos materiais dele retirados, a peca Notations pour orchestre.

O segundo caso se da quando um processo finalizado ¢ novamente colocado em
movimento, seja com a adi¢do ou subtragdo de materiais. Colocar o processo novamente em
movimento ndo consiste em uma simples continuagdo de um processo composicional que
tenha sido interrompido, mas como a redefinicdo do estado de completude de um processo
que em determinado momento foi definido como finalizado, mas que passou a ser visto como
passivel de ser modificado de alguma maneira. Essa acdo ocorre tanto em Tres Sacrae
Cantiones, de Igor Stravinsky, quanto em Museu das Coisas Inuteis, de Celso Loureiro
Chaves, ainda que a primeira seja feita diretamente no processo reaberto, enquanto o segundo
compositor insere o resultado da reabertura em uma nova obra. Dentro do segundo caso esta
incluso um tipo especial de reabertura, que ¢ a revisdo. Uma ac¢do de reabertura que visa a
revisdo de um processo finalizado também se presta a modificar a defini¢do do estado de
completude de uma obra ao manipular ¢ modificar os materiais de uma composicao ou até
mesmo adicionar ou subtrair elementos. A revisao normalmente se da através de uma intengao
do compositor de adequar a obra a alguma circunstancia que o leve a, ao se deparar com o

objeto em seu estado final, modificar o processo de alguma maneira.
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Em um processo de reabertura hd a diferenciagdo entre dois tipos de materiais,
definidos a partir da sua origem e das suas relagcdes com a propria reabertura. Os dois tipos se
dividem entre aqueles que surgem do processo que foi reaberto, portanto, os materiais de
reabertura e entre aqueles que surgem para além dessa acdo, chamados de materiais
divergentes. Materiais de reabertura sao todos aqueles materiais que surgem do processo que
foi reaberto ou que sdo derivados destes através de um procedimento de ampliacdo. Os
materiais divergentes, mesmo surgindo durante o processo composicional iniciado pela
reabertura, nao possuem um vinculo direto com os materiais provenientes do processo que foi
reaberto. No ambito do presente trabalho, material ¢ entendido como qualquer elemento de

uma composicao, incluindo também textos e planejamentos formais.

Reabertura de processo ¢ uma acdo que parte necessariamente de um processo
composicional. Uma reabertura se da a partir do momento em que o compositor torna a um
determinado processo, de maneira que esta ac¢do sirva como impulsionadora para a
modifica¢do desse processo ou para o surgimento de um novo processo composicional. Em
uma acao de reabertura € possivel ocorrer um momento de exame da partitura ou dos
documentos de processo, para que ocorra a redescoberta dos materiais da obra. Documentos
de processo ¢ um conceito tomado da critica genética e que ¢ definido por Salles como “(...)
registros materiais do processo criador. Sdo retratos temporais de uma génese que agem como
indices do percurso criativo” (SALLES, 2008, p. 20). A nocao de reabertura, no entanto, nao
se encerra em agoes de estudo da composicdo em vias de ser reaberta, mas estd também
atrelada as memorias que o compositor tem sobre a peca e o seu processo. Essa relacdo com a
memoria se d4 nos casos referentes a processos do proprio compositor, indicando assim uma
reabertura pessoal. Porém, de maneira mais ampla, ¢ possivel haver a reabertura de um

processo composicional de outro autor, caracterizando, portanto, uma reabertura ndo pessoal.

Atreladas aos casos de reabertura estdo acdes composicionais que se referem ao modo
como compositores podem manipular os materiais extraidos ou o processo em si. Estas acoes
ndo ocorrem necessariamente de forma isolada, de maneira que uma ou mais podem conviver
dentro de um mesmo processo composicional, assim como podem ser combinadas entre si.

Estas a¢des sao:

e Adicao: adigdo de material a um processo anteriormente definido como finalizado.
e Subtragio: subtracdo de material de um processo anteriormente definido como

finalizado.
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¢ Realocac¢ao: realocacdo de material de um processo finalizado ou nao para outro
processo em andamento ou que ¢ deflagrado a partir da agdo de realocacao.

e Transformacio: transformacdo de um processo criativo ja finalizado. Essa agdo
envolve a modificagcdo ou revisdo de uma obra acabada, tanto em elementos pontuais

quanto estruturais.

As agdes de adicdo e subtragdo possuem significados correlatos, ainda que caminhem
em direcdes opostas. Tais acOes estdo ligadas mais intimamente as reaberturas do segundo
caso, bem como aquelas que almejam a revisdo de um processo finalizado. A adi¢do trata da
inser¢do de elementos outrora ausentes em um processo composicional, enquanto a subtragdo

lida com a retirada de materiais presentes em um processo.

A realocagdo ¢ o tipo de agdo posta em pratica ao se fazer uma reabertura do primeiro
caso, pois um material ¢ transferido de um processo, finalizado ou nao, para outro. O material
realocado pode muitas vezes funcionar como o elemento que acaba por deflagrar um novo
processo composicional, no entanto, ¢ possivel fazer a realoca¢do para um processo ja em
andamento e que foi deflagrado por um material diverso e que, portanto, também foi

realocado em algum momento.

A transformagdo ¢ entendida, em um primeiro momento, como a proliferacio do
material prevista em um processo de ampliacdo. Essa a¢do, portanto, envolve todo aquele
esforco do compositor em fazer proliferar o material que estd sendo trabalhado, tanto num
sentido de variacdo quanto num sentido de fazer brotar novos materiais derivados do material
de reabertura. Esta acdo, no entanto, lida também com as transformagdes estruturais que um
processo pode sofrer, como, por exemplo, uma composicdo que tem seus movimentos

reorganizados em uma reabertura do segundo caso.

Existem pontos de encontro entre a reabertura de processos composicionais e aquilo
que Ferraz chama de reescritura. O autor diz que a reescritura ¢ uma agdo que visa
"atravessar uma musica por uma ideia que lhe ¢ alheia" (FERRAZ, 2008, p. 47). A ideia de
reescritura ¢ acompanhada, para o autor, da ideia de som. Através dessa nogao, o pesquisador
escreve que "de um modo geral, a reescritura corresponderia a retomar uma amostra musical
qualquer e submeté-la a uma escuta atual" (FERRAZ, 2008, p. 56). Diz ainda que a ideia de

reescritura deve estar associada a "uma determinada situacdo de escuta: a escuta de uma



24

recordagdo distante, a escuta dentro d'agua, a escuta eletroacustica entre os instrumentos

acusticos etc." (FERRAZ, 2008, p. 57). Sobre este ponto, Taffarelo diz que essa acao:

[...] ndo ¢é entendida apenas em um sentido mais comum, a de refazer uma
musica existente com um novo formato, uma recomposi¢cdo ou mesmo um arranjo
musical. A ideia proposta pelo compositor Silvio Ferraz, enquanto 'férmula
composicional', esta também relacionada a esta nogdo comum, mas vai além disso.

(TAFFARELO, 2013, p. 3).

Por fim, o autor retoma a nocdo de Ferraz de que a reescritura deve funcionar como
um “campo de invencao de imagens sonoras” (FERRAZ, 2008, p. 57). Com estas defini¢des,
¢ possivel apreender que a ideia de reescritura estd associada a matéria sonora de maneira
geral, podendo uma a¢do desse tipo ser colocada em movimento através de "situacdes de
escuta" que em nada se relacionam com musica, ainda que o direcionamento da agdo seja
musical. A reabertura de processos, por sua vez, parte necessariamente de um processo
composicional, o que quer dizer que a reabertura ¢ calcada em elementos exclusivamente
musicais. O ponto de partida de uma reabertura, portanto, ¢ a matéria musical, enquanto o da

reescritura ¢ a matéria sonora de maneira mais ampla, relacionada a musica ou nao.

Os dois conceitos, reabertura e reescritura, ainda que diferentes, muitas vezes se
encontram. O trabalho composicional de retomada de materiais para a escrita de uma nova
composicdo esta presente em ambos, diferindo, como ja foi dito, quanto ao seu principio: a
reabertura partindo necessariamente de um processo composicional, enquanto a reescritura,
ainda que utilizada como procedimento para a deflagragdo de um processo, se coloca como
um "campo de invengdo de imagens sonoras", sendo associada a uma situagdo de escuta que
néo se relaciona necessariamente com musica. E neste sentido e através dessas diferenciacdes

que estes dois termos sdo utilizados no presente trabalho.

Outro ponto de encontro entre reabertura e reescritura sdo os procedimentos, que
muitas vezes podem coincidir, como € o caso da ampliagdo, que ocorre quando ha extragdo de
materiais em uma reabertura € que se aplica a reescritura como a proliferacdo do material da
peca de origem ou mesmo de uma situacdo de escuta que deflagra um processo
composicional. Por fim, ¢ importante salientar que as agdes aqui discutidas ndo sdo
excludentes entre si, o que quer dizer que uma agdo de reabertura pode comportar uma acao

de reescritura e vice-versa.
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Assim, a reabertura pode ser caracterizada em trés planos: a) os dois casos
relacionados a um processo composicional, b) o tipo especifico de reabertura e, c) as agdes

composicionais atreladas a reabertura. Demonstro abaixo um resumo de tais caracteristicas:

1 Existem dois casos de reabertura:

1.a Primeiro caso: deflagracdo de um novo processo composicional a partir da
extragdo de materiais de um processo que sofre a agdo de reabertura. Se dé a
partir de um processo composicional interrompido ou finalizado.

1.b Segundo caso: modificacdo de um processo anteriormente definido como
finalizado. Se dd necessariamente em um processo composicional definido
como finalizado e nd3o como simples continuagdo de um processo
interrompido. A revisdo € um tipo de reabertura do segundo caso.

2 Uma agao de reabertura pode ser pessoal ou ndo pessoal:

2.a Pessoal: parte de um processo composicional proprio.

2.b Nao pessoal: parte de um processo composicional alheio.

3 Existem quatro agdes composicionais que podem estar atreladas a uma acgdo de
reabertura:

3.a Adi¢do: adicao de materiais a um processo

3.b Subtragado: retirada de materiais de um processo

3.c Realocagdo: realocacao de materiais de um processo para outro

3.d Transformagado: transformagdo dos materiais de um processo ou do processo

em Si.

2.1 EXEMPLOS DE REABERTURAS

2.1.1 Pierre Boulez - 12 Notations pour piano/Notations pour orchestre

Um exemplo emblematico de reabertura pessoal ocorre em /2 Notations pour piano,
de Pierre Boulez. Trata-se de um ciclo de doze pecas dodecafonicas de curta duragdo para
piano que o francés compds em seus anos como estudante para a classe de composi¢do de
Olivier Messiaen (GUBERNIKOFF, 2008, p. 33). Anos mais tarde, j4 amadurecido como
compositor, Boulez escreve obras orquestrais que partem das miniaturas, mais

especificamente das pegas I, II, III, IV e VII, dando origem as Notations pour orchestre.
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Em um primeiro momento pode parecer que essas pecas foram submetidas a uma
simples orquestracdo. Uma audi¢do comparada entre as duas obras, no entanto, logo revela
que se trata de algo muito mais profundo. A primeira variavel que chama a atencdo, além da
instrumentagdo, ¢ a duracao das pecas, que em certos casos se tornam bem mais extensas do
que as miniaturas de onde se originam. A ampliagdo dos materiais de Notation VII, por
exemplo, ¢ caracteristica necessaria para a delimitacdo dessa reabertura. Isso faz com que,
enquanto a versao para piano dure cerca de um minuto e trinta segundos, a versdo orquestral
se estenda por mais de seis minutos. Apesar de radicalmente diferentes, as obras ainda sdo
reconheciveis entre as duas versdes, pois o processo de ampliacdo, mesmo que possa
modificar de alguma maneira os materiais, ndo sublima suas caracteristicas essenciais,
tornando-os reconheciveis mesmo dentro de um novo contexto composicional. Além disso, o
compositor mantém parametros definidores como indicacdes de carater, andamento e alturas

(mesmo que elas muitas vezes sejam modificadas durante a reabertura).

O que ocorre nessas obras € uma reabertura que visa a retirada de materiais ¢ sua
consequente ampliagdo para dar origem a uma nova composi¢ao. Gubernikoff aponta que as

pecas para piano estdo contidas de duas maneiras nas pecas para orquestra:

Como texto presente na transcri¢do literal de cada enunciado das pegas para
piano, imersa na instrumentacdo global; como fator local de prolifera¢des, como
presenca ausente transformando-se em material composicional generativo que dara

origem as segdes e aos gestos de toda a peca. (GUBERNIKOFF, 2008, p. 37).

Portanto, existe nessas obras tanto um procedimento de “transcri¢ao literal de cada
enunciado”, quanto uma agdo de amplia¢do desses materiais, o que acaba por deflagrar uma
nova composi¢do. Essa visdo é corroborada pelo proprio compositor, que diz em entrevista
que, além de um exercicio de orquestragdo, viu essa reabertura (Boulez nao utiliza esse termo)
como um exercicio de proliferacao de ideias a partir de um material. O material em questao,
como explicita o compositor, ¢ distante dele. Essa distancia, por se tratar de um material do
proprio Boulez, ¢ cronoldgica, ao contrario do material utilizado por Berio em Naturale (obra
citada por Boulez na entrevista), que se distancia ndo somente no tempo, mas também do

compositor, por ndo ser um material criado pelo préprio Berio.

Tomando como exemplo apenas os primeiros compassos de Notation I é possivel
observar estes aspectos e de que maneira Boulez trabalhou a versao para orquestra através de
uma série de procedimentos de ampliagdo dos materiais de reabertura. Os trés primeiros

compassos da versdo para piano funcionam como uma espécie de introducdo: a obra inicia
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com um Lab de duragdo longa que ¢ seguido por um motivo de fusas em tercina mais uma
colcheia, ritmo que ¢ preenchido pelas notas Sib, Mib, Ré e L4. Em seguida, do segundo para
0 terceiro compasso, ouve-se um motivo de cinco semicolcheias em staccato mais uma
colcheia separada por pausa fazendo um movimento descendente que dirige a musica ao
registro grave do piano.

Figura 1 - os trés primeiros compassos de Notation I e os trés motivos que iniciam a
peca. Chamarei os motivos de M1, M2 e M3, respectivamente
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Fonte: BOULEZ, Pierre. 12 Notations pour piano — Notation I, c. [1]-[3]

Ao fazer a reabertura, Boulez retoma os motivos apresentados nesta introdugdo e os
amplia, o que da origem aos doze primeiros compassos da versdo orquestral. Em primeiro
lugar, ¢ possivel verificar que o compositor modificou os materiais sem, no entanto,

descaracteriza-los. Tais modificagdes sao:

e M1 ¢ alongado, de maneira que se faz ouvir durante nove dos doze primeiros
compassos ao ser apresentado e sustentado por instrumentos diversos, comeg¢ando por
trompetes e logo em seguida oboés.

e M2, que antes era caracterizado por tercina de fusas mais colcheia, passa a apresentar
tercina de semicolcheias mais colcheia.

e Em M3 a linha descendente ¢ quebrada, mantendo apenas o ritmo de semicolcheias e a
articulagdo em staccato.

e M2 e M3 sdo desvencilhados do direcionamento melddico apresentado na pega para
piano, o que quer dizer que esses motivos, antes melddicos e ritmicos, serdo utilizados

na nova composi¢ao apenas com suas caracteristicas ritmicas.
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Estes motivos passam por um processo de proliferacdo ao serem distribuidos entre os
instrumentos da orquestra, aumentando o nimero de ocorréncias desses materiais, que antes
eram tocados apenas uma vez durante os compassos iniciais da peca para piano. Em MI,
especificamente, também ocorre um processo de aumentagdo ritmica, como observado no
primeiro item da lista acima, o que gera o alongamento desse motivo, que passa a ter a

duracdo de nove compassos.

Figura 2 - M1 apresentado por trompetes nos compassos iniciais de Notation | para

orquestra

Cors enfa

Trompettes enut
2,

Fonte: BOULEZ, Pierre. Notations I-1V pour orchestre — Notation I, c. [1]-[4]

Outro procedimento que ocorre nessa reabertura ¢ a mistura entre motivos, 0 que
acaba por gerar novos materiais, ainda que eles tenham uma relagdo mais préxima com um
dos elementos misturados do que outro dependendo da maneira como sdo apresentados. Uma
dessas misturas se dd em M1, que ndo apresenta mais o Lab, mas as notas Mib (trompetes), Sib
(oboés) e Ré (clarinetes), que s3o justamente as notas tocadas na tercina de M2. M3, agora
desvencilhado da linha descendente de cinco semicolcheias mais colcheia separada por pausa
que o caracterizava na pega para piano, ¢ misturado com M2, formando ora um motivo de
duas semicolcheias mais colcheia, ora um motivo de trés semicolcheias mais colcheia. Como
nem sempre ¢ mantida a articulagdo em staccato, 0 novo motivo as vezes se aproxima mais de
M2 e as vezes mais de M3. Sendo assim, esse material se torna ambiguo quanto ao seu grau

de aproximag¢ao com um ou outro motivo.

Figura 3 - M3 e M2, respectivamente. Os materiais, desvencilhados dos seus

direcionamentos melddicos originais, estao sendo apresentados por celesta
. — —.
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Fonte: BOULEZ, Pierre. Notations I-1V pour orchestre — Notation I, c. [8]-[10]
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Um aspecto importante deve ser destacado em relagdao ao eixo das alturas nessa obra.
As Notations sdo pecas essencialmente dodecafonicas quanto a disposicao das alturas. No
entanto, Boulez ndo se utiliza estritamente da técnica de Schoenberg, pois em diversos
momentos a ordenacdo da série ¢ quebrada de acordo com as necessidades expressivas do
compositor. Em sua dissertagao de mestrado, Ferreira (2018, p. 25) aponta o fato de Boulez
ndo tomar o dodecafonismo de maneira estrita e comenta que o compositor em certos
momentos deixa de lado qualquer relacdo com a série. Essa maneira de utilizagdo da série faz
sentido em relacdo ao que o proprio compositor expde na ja citada entrevista: Boulez explica
que o impulso para a composi¢ao dessas pecas foi de “tirar sarro” com a técnica

dodecafonica.

Em Notation I para orquestra, esta caracteristica ¢ extrapolada ao ponto de nao ser
mais reconhecivel a série dodecafonica na composi¢do. A série utilizada em /2 Notations
pour piano € construida pelas notas Lab, Sib, Mib, Ré, La, Mi, Do, Fa, Do#, Sol, Faz e Si. A
versdo para piano de Notation I é iniciada com as onze primeiras notas da série na ordem em
que se apresentam. A décima segunda altura ¢ apresentada em conjunto com outras notas da
série, que passa a ser utilizada para a constru¢do da harmonia da obra. Na versdao orquestral
dessa peca, no entanto, o compositor utiliza as alturas de maneira bastante livre e sem uma
ordem serial dodecafonica aparente, ainda que o inicio possa sugerir a utilizacdo de uma das
transposi¢cdes da série que comega pela nota Mib, mas logo a impressdo ¢ erradicada pela

entrada de alturas ndo correspondentes a referida transposicao.

Entendo essa obra como uma reabertura pessoal do primeiro caso, como definido no
inicio do capitulo, pois a reabertura se dd em um processo composicional do proprio Boulez
de onde sdo extraidos os materiais que acabam por deflagrar um novo processo criativo. O
exame dos primeiros compassos dessa peca ¢ suficiente para demonstrar alguns dos recursos
de ampliagdo que o compositor utiliza para promover essa reabertura. Em um primeiro
momento € possivel observar uma agdo de realocagdo, que se da na propria identificagdo de
uma reabertura do primeiro caso. Também ¢ possivel identificar a¢cdes de transformacao, em
um primeiro momento em relagdo aos materiais de reabertura, que sdo manipulados de
maneira a soarem por mais tempo (como em MI1) ou sdo desvencilhados dos seus perfis
melddicos originais, de modo que acabam por se tornar motivos ritmicos (como em M2 e
M3). A agdo de transformag¢do também se faz presente no nivel estrutural, pois as
modificagdes e proliferagdes dos materiais acaba por estender o numero de compassos da obra

e, consequentemente, sua duragao cronoldgica.
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2.1.2 Igor Stravinsky - Tres Sacrae Cantiones

Stravinsky comp0s as Tres Sacrae Cantiones a partir das Sacrae Cantiones (1603), de
Carlo Gesualdo, o que demostra uma reabertura de cunho nao pessoal. Essas obras foram
compostas para seis e sete vozes, porém, elas chegaram até noés de maneira incompleta, pois
as vozes de sextus ¢ bassus foram perdidas. Robert Craft, regente americano que colaborou
com Stravinsky em diversos trabalhos, convenceu o compositor a completar as vozes faltantes
para um album de motetos e madrigais de Gesualdo que o regente planejava gravar (WALSH,
2006, p. 362). As obras escolhidas para serem completadas foram Da pacem, Domine,
Assumpta est Maria e lllumina nos. Da pacem, Domine possui um canone a quinta entre fenor
e sextus, que pdde ser deduzida a partir da resolugdo do canone fazendo com que fosse

necessaria apenas a composi¢ao do bassus para completar as seis vozes (MARTINS, 2008, p.

64).

O caso das Tres Sacrae Cantiones, assim como de Monumentum pro Gesualdo',
também de Igor Stravinsky, revela uma acdo de reabertura que parte de um processo criativo
alheio no sentido de colocar esse processo novamente em movimento através de modificagdes
na composi¢ao. A interferéncia de Stravinsky nestas obras se configura como reabertura pois
¢ cumprida a exigéncia necessaria para isso, ou seja, a mudanga do estado de completude de
uma pega que anteriormente fora definida como finalizada e ndo apenas sua continuagao. Isso
ocorre mesmo nas Tres Sacrae Cantiones, ainda que haja a adicdo de material para completar
o numero de vozes presentes na versao original. Essa adi¢ao, no entanto, acontece ndo de uma
maneira neutra por parte do compositor, mas colocando-se na obra, fazendo em ultima
instncia que de fato haja um didlogo entre a composigdo original e a novas vozes que foram
adicionadas. O didlogo se da principalmente através da negacgdo, pois Stravinsky evita muitas

vezes as solugdes que seriam mais usuais no contexto das pegas reabertas.

Com isso, € possivel interpretar a obra Tres Sacrae Cantiones como uma reabertura
ndo pessoal do segundo caso, como exposto nos paragrafos iniciais desse capitulo. Uma das
acoes de reabertura utilizadas por Igor Stravinsky ¢ a adi¢do, pois injeta material
composicional a um processo finalizado. Outra acdo que o compositor utiliza ¢ a
transformacdo. Essa a¢do ndo se da, no entanto, no nivel pontual, pois as partes compostas por
Gesualdo e que sobreviveram até os dias de hoje sdo mantidas sem alteragdes. A

transformagao ocorre em um nivel textural e polifonico, primeiramente com o preenchimento

1 Para uma andlise aprofundada dessas obras ver: MARTINS, Cristiane Aparecida Miranda Rocha.
Recompondo o passado: Gesualdo pelo olhar de Stravinsky nas obras Monumentum e Tres Sacrae
Cantiones. Sao Paulo, 2008. Dissertacdo de mestrado.



31

do numero de vozes original através da adicdo, o que modifica a propria audicao da obra que
se tem disponivel, e em segundo lugar através das solucdes ndo usuais que sdo utilizadas, o
que acaba por modificar a polifonia tanto em relacdo as vozes disponiveis quanto em relagdo a
uma ideia de “restauracdo” da peca original. Sendo assim, quero sugerir que Stravinsky
pratica ndo somente uma reabertura propriamente dita, mas também um exercicio de
imaginacdo sobre a obra de Gesualdo, colocando-se como coautor da composi¢ao. Essa visao
¢ corroborada por Walsh (2006), que, ao tecer um comentario sobre a tarefa proposta por

Robert Craft a Igor Stravinsky, argumenta que:

Para um musicologo, cujo objetivo seria presumivelmente se aproximar ao
maximo das provaveis intengdes do compositor, essa seria uma tarefa dificil, (...).
Para Stravinsky, de certa maneira, era mais facil, pois ele sempre poderia invocar a
licenga artistica para qualquer digressdo de bom gosto, bem como citar a estranheza
do estilo original como suporte para tudo, exceto as mais improvaveis
excentricidades. Craft de fato diz que nenhuma das harmonias de Stravinsky teriam
sido impossiveis para Gesualdo; no entanto, isso ¢ equivocado (...), e de qualquer
maneira contradiz a intencdo de Stravinsky, que era certamente se colocar
musicalmente no lugar de Gesualdo, sem abandonar algumas das suas sonoridades
favoritas — ou talvez colocar Gesualdo musicalmente no seu lugar, aceitando a
restricio de manter as cinco vozes originais sem alteragdo.” (WALSH, 2006, p. 362,

traduc@o minha, grifo do autor)

2.1.3 Celso Loureiro Chaves - Museu das Coisas Inuteis

Museu das Coisas Inuteis € uma obra para violino solo e orquestra composta entre os
anos de 2016 a 2017 por Celso Loureiro Chaves e estreada em 2017 pela OSESP?. O terceiro
movimento de Museu, batizado de In Tempo di Josquin, teve seu processo composicional
deflagrado a partir da reabertura do Benedictus da Missa Hercules Dux Ferrariae, de Josquin.
Trata-se, portanto, de uma reabertura de um processo composicional alheio, ou seja, uma
reabertura ndo pessoal. Essa reabertura estd inserida no segundo caso, descrito no inicio do

capitulo, pois modifica o estado de completude da obra de Josquin, anteriormente definida

2 For a musicologist, whose aim would presumably be to come as close as possible to the composer’s
likely intentions, this would be a tall order, (...). For Stravinsky, in a certain sense, it was easier, since he could
Always invoke artistic license for any tasteful digressions of his own, and he could cite the waywardness of the
original style in support of all but the most improbable vagaries. Craft in fact claims that none of Stravinsky’s
harmonies would have been impossible for Gesualdo; but this is misleading (...), and in any case it misses
Stravinsky’s point, wich was surely to put himself into Gesualdo’s musical shoes without abandoning some
favorite sounds of his own — or perhaps to put Gesualdo into Zis musical shoes, while accepting the constraints
of the five authentic parts that could not be altered. (WALSH, 2006, p. 362, grifo do autor)

3 A apresentagdo gerou uma gravacdo feita pela OSESP sob regéncia de Pedro Neves e participacao do
violinista Luiz Filip.
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como finalizada. Museu possui duas versoes, sendo a segunda, chamada pelo compositor apos

uma revisao de Versdo Lisboa, a que estou utilizando no presente trabalho.

A Missa Hercules Dux Ferrarie, de Josquin, ¢ construida a partir de um soggetto
cavato formado pelas vogais do nome e do titulo daquele a quem o compositor homenageia
nessa obra: Hercules d’Este, Duque de Ferrara. Esse procedimento composicional leva a um
cantus firmus que se configura como R¢, D9, Ré, Do, R¢, Fa, Mi e Ré. Essa melodia, cantada
tanto de maneira literal quanto com transposi¢des e inversoes ao longo da Missa Hercules
Dux Ferrarie pelo tenor, € apresentada durante o Benedictus por essa mesma voz em duo com
altus, bassus e superius, respectivamente. A mudanga nos duetos do Benedictus, que faz parte
do Sanctus, ocorre de acordo com a mudanca de texto, sendo o primeiro dueto em cima da
palavra benedictus, o segundo sobre as palavras qui venit ¢ o ultimo em cima do texto in
nomine, Domini. Esse pequeno trecho da Missa Hercules Dux Ferrarie € organizado,

portanto, em uma estrutura tripartida.

A obra de Josquin ¢ inserida na pe¢a de Chaves respeitando-se as notas e o ritmo
através de um procedimento de citagdo e reorquestracdo desse material. A citagdo, presente
em outras obras do compositor, surge nesse contexto de maneira ampliada: a manipulagdo do
material de reabertura ndo se da no eixo melddico ou ritmico, mas sim em um nivel espacial.
A estrutura tripartida do Benedictus ¢ sublinhada com a inser¢ao de material divergente entre
as trés partes originais. Esse material ¢ caracterizado, em linhas gerais, como um solo do
violino solista com breves pontuacdes do vibrafone e do prato suspenso. Sendo assim, Chaves
divide esse movimento em duas grandes areas de sonoridade, uma de aspecto modal e de
ampla utilizacdo da orquestra e outra de sonoridade divergente, tanto nas alturas utilizadas nos
solos quanto na densidade da textura, que reduz consideravelmente em contraste com as
citacdes a Josquin. O esquema abaixo demonstra a estrutura de In Tempo di Josquin, tragando
um paralelo com o Benedictus da Missa Hercules Dux Ferrarie (CF ¢é abreviagdo de cantus

firmus):

A —[139]-[146] — Altus + Tenor (CF) (Benedictus)
Solo I —[145]-[174]

B — [175]-[182] — Tenor (CF) + Bassus (qui venit)
Solo IT—[183]-[198]

A’ —[199]-[206] — Superius + Tenor (CF) (in nomine Domini)
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Solo I1T - [207]-[224]

Coda — [225]-[233]

Figura 4 - trecho do Solo I nos compassos [156]-[159]. A figura demonstra
parte do material divergente apresentado pelo violino solista e as pontuagdes do

prato suspenso e do vibrafone
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Fonte: CHAVES, Celso Loureiro. Museu das Coisas Inuteis, c. [156]-[159]

Penso a estrutura do Benedictus como A-B-A’ por haver relagdes entre a primeira € a
ultima apresentacdo do tenor (e consequentemente do cantus firmus). Essa relagdo ocorre
tanto em Josquin quanto em Chaves, o primeiro apenas em relagdo as alturas do cantus firmus
(em B ele ¢ cantado uma quinta acima das notas originais), enquanto o segundo mantém uma
orquestracao similar do soggetto cavato entre ambas as partes, ainda que ocorram variagoes
no restante da orquestra. O cantus firmus ¢ apresentado, tanto em A quanto em A’, pelo

dobramento trombone + contrabaixo, com pontuagdes do trompete 1. Em A’, no entanto,
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ocorre a inser¢ao de outros instrumentos com fun¢ao de pontuagao além do trompete 1, o que
se configura como uma variagdo. Em B, o cantus firmus do Duque de Ferrara ¢ apresentado
uma quinta acima da melodia original, o que ocorre em ambos 0s compositores, tendo em
vista que, como explicitado no paragrafo anterior, Chaves respeita as alturas e o ritmo da obra
que esta sendo citada. A particularidade dessa apresentagao ¢ realgada por uma variacdo na
instrumentagdo, ainda que o trombone seja mantido de A para B como portador do cantus

firmus.

Além disso, a citagdo também sofre intervengdes a partir da inser¢do de materiais
divergentes que soam em conjunto com a Missa Hercules Dux Ferrarie € que, por serem
divergentes, ndo fazem parte originalmente da composicdo. Tais materiais sdo caracterizados
como divergentes na medida em que sdo construidos para além das melodias de Josquin.
Ainda assim, eles sdo apresentados de maneira que ndo sejam conflitantes com o contexto
polifonico da obra, ou seja, ainda que ndo tenham semelhangas com a organizacao das alturas
de Josquin, inserem-se dentro do modo utilizado por ele para compor a obra citada. Isso leva a
uma conformacao melodica ao material da Missa Hercules Dux Ferrariae, fazendo com que
esse material divergente soe quase como uma voz a mais no contraponto. No eixo ritmico, no
entanto, esse material se torna conflitante com o material de reabertura. Isso ocorre pois ele é
construido a partir de minimas em tercina, o que gera conflito por ndo haver um precedente

ritmico na obra de Josquin.

Figura 5 - material divergente apresentado em conjunto com o material de
reabertura. A pauta superior, pertencente aos violinos I, toca as minimas em tercina
caracteristicas desse material divergente. As duas pautas inferiores, pertencentes

respectivamente aos violinos II e violas, tocam o material de reabertura
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Fonte: CHAVES, Celso Loureiro. Museu das Coisas Inuteis, c. [141]-[144]
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Com tais exemplos é possivel demonstrar a maneira com que Chaves estabelece um
procedimento de ampliagdo do material de Josquin. Ainda que literal do ponto de vista das
notas e do ritmo, esse material de reabertura ¢ variado em aspectos estruturais através do
seccionamento espacial do Benedictus com o intuito de inserir materiais divergentes entre as
suas partes. Também ¢ modificado a partir da insercdo de materiais divergentes em seu
entorno, que soam como uma nova voz adicionada ao contraponto. Esses procedimentos
composicionais de ampliagdo do material de reabertura inserem-se nas notas de programa
escritas por Chaves (2017) para a estreia de Museu, onde o compositor explica que “In Tempo
di Josquin desfigura a musica religiosa de Josquin com novos grafites orquestrais e

meditacdes do violino”.

Os materiais apresentados pelo violino solista e pelos instrumentos que pontuam os
seus solos sdo divergentes, pois ndo apresentam relacdo direta com a Missa Hercules Dux
Ferrariae. No entanto, a escolha de alturas pode estar relacionada de maneira indireta a obra
de Josquin. Cada solo possui uma sonoridade especifica que se encaixa em um conjunto de
alturas tonais ou modais, ainda que em um contexto de ampla utilizagdo de dissonancias. O
esquema abaixo demonstra a comparagdo dessas sonoridades com as citacdes. Em seguida

apresento o cantus firmus € sua transposi¢ao a quinta:
A —Ré Dérico (CF original)
Solo I — L4 Maior
B — Ré Doérico (CF transposta uma quinta acima)
Solo IT — Ré Maior
A’ —Ré Dorico (CF original)

Solo III — R¢ Eolio (L4 Frigio?)/Ré Maior

Cantus firmus original — R¢, D6, R¢, Do, R¢, Fa, Mi, Ré

Cantus firmus transposto (quinta acima) — L4, Sol, L4, Sol, L4, D¢, Si, La

Uma primeira possivel ligagdo entre o material divergente apresentado por Chaves e o

material de reabertura retirado da obra de Josquin ocorre em um nivel estrutural. O
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Benedictus, organizado em uma estrutura tripartida, ¢ espelhado pela organizacdo dos solos,
também em trés partes. A segunda ligacdo ocorre pela mudanca de sonoridade do Solo I para
o II, que encontra um equivalente em Josquin através da transposicdo a quinta do cantus
firmus de A para B. Além disso, ¢ possivel relacionar o contexto harmoénico dos solos com a
propria transposi¢dao que Josquin promove em sua composi¢do: a transposicao em B ¢ feita a
uma quinta do cantus firmus original, comec¢ando, portanto, na nota L4. A' é transposto
novamente uma quinta abaixo, comeg¢ando com a nota Ré. Ainda que o Benedictus nao
estabelega uma sonoridade de modo Maior, ocorre, através dos campos de alturas

apresentados nos solos, uma antecipacao dessas transposicoes.

E possivel ainda relacionar esse recurso composicional com o que nfo estd na partitura
de Museu: na obra de Josquin ocorre, apos o Benedictus, a repeticdo do Hosanna, ambos
pertencentes ao Sanctus. Na Missa Hercules Dux Ferrariae o Hosanna estabelece, em um
primeiro momento, uma sonoridade de R¢ Edlio. Uma sonoridade semelhante ¢ estabelecida
durante a primeira parte do Solo III, ao serem utilizadas as mesmas alturas pertencentes ao
conjunto de notas desse modo. Assim, se In Tempo di Josquin continuasse citando a Missa
Hercules Dux Ferrariae em vez de ser levado a uma coda (o aparecimento do clarinete que
funciona como jun¢do entre os movimentos do Museu), € possivel imaginar que, através da

repeti¢do desse procedimento composicional, surgiria o Hosanna.

O procedimento exposto no paragrafo acima parece encontrar relacio com o que
Chaves (2017) expde nas notas de programa ao revelar que em Museu das Coisas Inuteis,
“(...) toda a orquestragdo surge das contingéncias do violino solista. Nenhum instrumento
soaria se ja ndo estivesse pressuposto pelo solista, que conduz os acontecimentos € tem
controle sobre eles”. Sendo assim, ¢ como se a genealogia da reabertura fosse invertida, como
se o contraponto presente no Benedictus de Josquin fosse ditado pelo violino solista, ainda
que cronologicamente ndo exista essa relacdo. Nesse caso, o processo de ampliacdo modifica
a propria percepcao dos acontecimentos e de sua ordem cronoldgica ao ser estabelecida em

Museu uma lei propria que dita que o violino solista conduz os acontecimentos da obra.
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3 REFERENCIAL TEORICO

Pretendo langar mao dos preceitos do modelo tripartite de Nattiez para demonstrar,
através da partitura, o0 meu processo composicional € o que foi feito nas obras que compde o
portfolio deste trabalho. Entendo os trés niveis apresentados por Jean-Jacques Nattiez em seu
modelo tripartite — neutro, poiético € estésico — como essenciais para o estudo de uma
composi¢do, tendo em vista a generalidade de entendimento a qual esses niveis remetem. Isso
significa que os preceitos basicos de uma obra musical sdo encontrados dentro do modelo
tripartite, pois ele leva em conta o processo criativo bem como o recebimento da obra pelo
ouvinte, ambos apoiados pelo meio fisico que comunica a composi¢dao, ou seja, seu nivel

neutro.

O nivel neutro, apesar do termo cunhado por Molino, ndo supde uma neutralidade por
parte daquele que investiga uma obra musical. Alguns termos como nivel material ou nivel
imanente sao apresentados por Nattiez com o intuito de evitar polémicas. Contudo, pretendo
utilizar a denominagdo nivel neutro, justificada de maneira satisfatoria pelo pesquisador ao
apontar que ‘“este nivel ¢ neutro porque, como objeto, ele tem uma existéncia material
independente das estratégias de produgdo que o originaram e das estratégias de percepgao dele

oriundas” (NATTIEZ, 2002, p. 16).

Dentro do universo de andlises apresentadas pelo autor, utilizarei aquela que ¢
denominada como poiética externa. O sentido analitico nessa modalidade ¢ do nivel poiético
para o nivel neutro, de maneira que informagdes acerca do processo criativo sdo confirmadas
ou negadas através da investigagdo do meio que comunica a obra. Na poiética externa as
informagdes acerca do processo criativo que deu origem a obra sdo coletadas através de
cartas, didrios, entrevistas, esbogos, enfim, tudo aquilo que a critica genética convencionou
chamar de documentos de processo. Sobre esta situagdo analitica especifica, Nattiez explica
que “[...] o musicologo pode proceder a partir de um documento externo a obra [...], com a
ajuda do qual interpreta do ponto de vista poiético as suas estruturas, dai o nome poiética
externa” (NATTIEZ, 2002, p. 19). Para a investigagdo das obras deste trabalho pretendo,
como compositor, me valer principalmente das minhas memdrias acerca dos processos
criativos e, quando pertinente, de documentos de processo. Ao mesmo tempo, almejo
confirmar as minhas estratégias e decisdes composicionais através da investigagdo do nivel

neutro das minhas composicoes.



40

Figura 6 - os diferentes tipos de analise dentro do modelo tripartite e seus respectivos
direcionamentos

al  nivel neutro
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Fonte: NATTIEZ, Jean-Jacques. O Modelo Tripartite de Semiologia Musical: o exemplo de La
Cathédrale Engloutie, de Debussy. Debates — Cadernos de Pos-Graduagdo em Musica. Rio de Janeiro, n. 6,

2002

A investigacdo das obras e a descricao de seus processos composicionais também se
dard através de dois eixos principais ligados ao procedimento de reabertura. Tendo em vista a
distingdo feita anteriormente acerca das duas categorias de materiais que estdo conectados a
uma acdo desse tipo, ¢ importante que eles sejam demonstrados através de um eixo de
reabertura e um eixo divergente. O primeiro tratard dos materiais de reabertura, preocupando-
se em demonstrar as transformagdes ocorridas em todo e qualquer elemento surgido a partir
do procedimento que deflagrou o processo ou que modificou seu estado de completude. Esse
primeiro eixo dard conta de demonstrar, tanto pontualmente quanto globalmente, os
procedimentos que geraram a nova composicao, utilizando para isso as acdes de reabertura
identificadas e expostas anteriormente (adi¢do, subtracdo, realocagdo e transformacao). O
segundo eixo terd como preocupagdo a exposi¢do dos materiais divergentes, levando o foco
do estudo para os materiais que surgiram para além dos elementos extraidos a partir da
reabertura e que, por isso, ndo guardam relacdo direta com eles. A padronizagdo das
investigacdes das obras deste portfolio ndo exclui a percepcao de que cada pega trard
particularidades para o seu estudo, sendo necessario, portanto, uma adaptacdo do método

segundo as necessidades que cada composigdo exige.
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Por fim, entendo o presente trabalho como um memorial de composi¢ao que teve o
conteudo do seu portfolio construido a partir da ideia de reabertura de processos
composicionais, o que deflagrou novos processos ou modificou processos anteriormente
definidos como finalizados. Os processos gerados pelas agdes de reabertura serdo colocados
em evidéncia e serdo desvelados através da nogao de poiética externa, onde elementos
extramusicais (documentos de processo) demonstram um processo composicional e revelam
estratégias e escolhas que serdo confirmadas ou negadas através da investigagdo do nivel
neutro da obra (a partitura). Neste trabalho, no entanto, os documentos de processo serao
preteridos em favor das minhas memorias acerca desses processos, ainda que os documentos
fornecam suporte material quando necessario. Ainda que meu trabalho tenha como foco a
poiética externa, ¢ importante notar que no curso da pesquisa pude chegar a conclusdes a
respeito de procedimentos composicionais que eu ndo recordava ou nao tinha conhecimento,

em um movimento semelhante aquele adotado pela poiética indutiva.
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4 MEMORIAL DE COMPOSICAO

Este memorial de composi¢ao apresenta trés obras, duas delas compostas ao longo do
ano de 2018, uma das quais possui uma segunda versdo com instrumenta¢cdo reduzida, e a
terceira iniciada e definida como finalizada no ano de 2014, mas reaberta e novamente
terminada no mesmo ano das outras obras deste portfolio. Todas elas foram criadas a partir da
nocao de reabertura, exposta nos capitulos anteriores, ainda que a identificacdo e
sistematizacdo dos procedimentos composicionais utilizados tenha surgido apenas apods a
composi¢do e o consequente estudo dessas obras, motivo pelo qual entendo a investigacao
dessas partituras como extremamente relevantes para o trabalho como suporte material, tanto
para demonstrar como ocorre uma reabertura quanto como meio para demonstrar um processo

criativo em musica.

Identifico a primeira obra do memorial, A Morte mostrara seu rosto aonde quer que
vocé vd, como uma reabertura pessoal do primeiro caso, pois houve a retirada de materiais de
um processo que acabou por deflagrar um novo processo composicional. As acdes
identificadas nessa reabertura foram de realocagdo e transformacio; Dialogue/The Shell was
Open (reprise), ultima pega composta para o portfolio, se insere como uma reabertura pessoal
do primeiro caso que se deu através da retirada de materiais composicionais e textuais. As
acoOes identificadas nessa reabertura foram de realoca¢dao e transformacgdo. A versdo dessa
obra para instrumentacdo reduzida, também considerada uma reabertura, se encontra no
segundo caso, ainda que igualmente pessoal. Identifico nessa reabertura as agdes de adigdo,
subtracdo e transformacao; entendo a reabertura da Sonata para Violino e Piano I como uma
reabertura pessoal do segundo caso, pois houve a modificagdo do estado de completude de um
processo composicional anteriormente definido como finalizado. As ag¢des identificadas nessa

reabertura foram de adigdo, subtragdo ¢ transformacao.

4.1 A MORTE MOSTRARA SEU ROSTO AONDE QUER QUE VOCE VA

Essa obra foi iniciada nos primeiros meses de 2018 e pensada inicialmente com a
instrumentagdo de quinteto de cordas e piano. O impeto inicial que deflagrou este processo se
deu quando revisitei pecas antigas que compus no ano de 2009 para uma banda em que eu era

guitarrista. Uma dessas composi¢des foi intitulada simplesmente como algo f (todas as
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musicas que compus nessa época foram nomeadas como algo mais a letra correspondente a
ordem em que foi criada) e foi composta para os integrantes da banda — que na época era
formada por dois guitarristas, um baixista, um baterista ¢ uma cantora —, além de alguns
instrumentos adicionais que acabei utilizando por conta da facilidade do editor de partituras.
Tais instrumentos incluem piano, violino, violoncelo e percussdes. Essa peca acabou servindo
de base para a composicdo de uma nova obra quando fiz a reabertura desse processo
composicional com a intengdo de realocar materiais, especificamente uma harmonia e uma
melodia. Em um segundo momento também acabei definindo o titulo da nova composicao a
partir de um fragmento de texto que escrevi em 2009 para algo f. Esse fragmento, muito mais
do que definir o titulo da nova composi¢do, acabou servindo como um guia poético para o

processo composicional e definiu varias das minhas tomadas de decisdes.

Abaixo irei mostrar os materiais de reabertura através de uma figura. Quando estiver
me referindo a harmonia realocada durante a agdo de reabertura irei chamar de harmonia, em
itdlico. Ao me referir a melodia que sofreu a acdo de realocacdo irei chamar de tema

principal, também em italico.

Figura 7 - materiais retirados de algo f (harmonia e tema principal) e que deflagraram
um novo processo composicional

Fonte: o autor

A fonte para a retomada desses materiais e sua consequente realocacdo se deu em uma
partitura digital escrita no software de notacdo Guitar Pro. A partir disso pude revisitar a obra
através da escrita musical e da audicdo da musica, ainda que o registro sonoro se dé através de
sintese. O elemento de notagdo me possibilitou redescobrir a harmonia, enquanto o elemento
sonoro me fez relembrar da melodia destinada a voz, que nunca chegou a ser escrita em

partitura. O elemento melddico, portanto, foi retomado a partir das minhas memorias € em
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parte confirmado pela linha de piano, escrita ainda em 2009 e que tocava um trecho da
melodia, porém com ritmo diferente. Através disso pude reconstruir a melodia para utiliza-la
como deflagradora de um novo processo composicional. Isso ndo quer dizer, no entanto, que
originalmente ela fosse exatamente igual a melodia utilizada em 4 Morte..., pois existe um
hiato de nove anos entre uma composi¢ao e outra. Esse material, portanto, ¢ uma reconstru¢ao
baseada na minha memoria e em um trecho de notagdo musical. Outro elemento retomado a
partir das minhas memorias foi o fragmento de texto que acabou servindo como titulo da nova

composi¢do € como guia poético para a obra.

Figura 8 - melodia tocada pelo piano na composi¢do de 2009 e que se assemelha, no
campo das alturas, com a melodia composta para a voz
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O trecho de texto que deu nome a essa composi¢do definiu diversas das minhas
decisdes composicionais ao longo do seu processo. A primeira delas foi uma orientagdo geral
em relacdo a apresentacao dos materiais dessa peca, em especial os materiais de reabertura,
que sdo mostrados sempre de maneira fragmentada e variada em relagdo as fontes que os
geraram, o que se configura como uma a¢do de transformag¢do. Essa maneira de apresentagdo
¢ utilizada para que apenas em um momento posterior da obra, mais especificamente na
ultima secdo antes da coda, sejam ouvidos os materiais em sua forma original e completa,
como serd demonstrado no capitulo posterior. Mesmo sendo mostrados dessa maneira por
quase toda a obra, esses materiais sdo onipresentes, como uma ideia fixa. Isso ocorre mesmo
nos momentos em que sdo tocados materiais divergentes. Outra decisdo tomada a partir do
texto ¢ a inser¢dao do grupo instrumental fora do palco que, assim como o fema principal € a
harmonia, sao revelados e utilizados em toda sua plenitude somente em um momento
posterior. Ao longo da obra, antes de serem ouvidos de maneira explicita, sdo utilizados de
forma contida através de dobramentos e breves intervengdes, para que apenas emprestem uma
“coloragdo” diferente ao grupo de instrumentistas no palco. O intuito ¢ de que ndo sejam

percebidos de imediato pelo ouvinte antes do momento em que finalmente sao revelados.
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Com esses materiais em maos, um novo processo composicional foi deflagrado.
Inicialmente eu ndo tinha objetivos concretos para essa obra, o que quer dizer que em um
primeiro momento eu ndo tinha a inten¢do de usa-la como peca de concurso € muito menos
como objeto de estudo para a dissertacao de mestrado. Acabei compondo, na ocasido, apenas
até o compasso que hoje corresponde ao [78], quando abandonei a composi¢do dessa obra
para focar em projetos que naquele momento eu considerava mais importantes para o
mestrado. Com a abertura do /° Concurso Iberoamericano de composicion para ensamble de
camara Ibermusicas, decidi retomar a composi¢do de A Morte..., pois parte da
instrumentagdo, quinteto de cordas e piano, estava de acordo com o concurso. Com essa
decisdo acabei incluindo o oboé e o clarinete Il na obra, pois o edital do concurso previa um
minimo de oito instrumentos. O grupo instrumental fora do palco (clarinete I, trompa e
fagote) foi adicionado em um momento posterior do processo. Somente apds o término desse
processo composicional que decidi incluir A Morte... no portfolio da dissertagdo, pois naquele
momento o tema do trabalho estava sendo formulado e percebi que essa obra poderia ser

examinada sob o viés da reabertura de processos composicionais.

4.1.1 Eixo de reabertura

Abaixo apresento o esquema formal de 4 Morte mostrara seu rosto aonde quer que

vocé va:

e A — Secao construida com base em citacoes de musicas com a tematica “morte”
alternadas com exposi¢des da harmonia. Primeira apresentagdo do fema principal
(incompleto, tonalidade original) — [1]-[22]

e B — Secdo construida através de repetigdes variadas dos seis primeiros acordes da
harmonia e de fragmentos do fema principal. Apresentacdo do tema principal
completo ao final da secdo, porém com tonalidade variada — [23]-[71]

e C — Solo de piano baseado na harmonia e em fragmentos dispersos do tema principal
na primeira parte. Tonalidade esfacelada e fragmentos do tema na segunda parte, o que
levara a uma ponte para D — [72]-[105]

o Solo de piano — [72]-[89]
o Tonalidade esfacelada — [89]-[100]
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o Ponte para D —[101]-[105]

e D — Fuga dupla baseada no tema principal — [106]-[130]

e ( — Rememoracdao de C, porém com apresentacdo invertida e resumida dos seus
acontecimentos — [131]-[142]

e A’ — Repeticdo de A, porém com diferentes citagdes de musicas com a tematica
“morte” — [143]-[159]

e E — Secdo baseada nos materiais de reabertura. O fema principal é tocado pela
primeira vez completo e na tonalidade original (Sol Maior), bem como a harmonia. E
também nessa se¢do que ocorre a revelacdo dos instrumentos fora do palco — [160]-
[195]

e Coda — Baseada na harmonia — [196]-[199]

A se¢do que inicia a obra foi composta em um momento posterior desse processo. Em
[23], abaixo da pauta do piano, € possivel ver a data 02/03/18, que marca o dia em que a
composi¢ao foi iniciada, o que decidi manter na versao final da partitura. Como pontuado no
capitulo anterior, compus essa obra até o compasso que hoje corresponde ao [78]. Algum
tempo depois retomei esse processo com a intengdo de compor o solo de piano, que deixei
apenas como um planejamento para um momento futuro. No entanto, a retomada do processo
e a adi¢do de alguns instrumentos (obo¢ e clarinete II) levou a necessidade de ser feita uma
secdo introdutdria ao que ja estava composto até entdo. Assim, acabei compondo os
compassos [1]-[22], que mais do que uma introducdo, acabou se tornando uma se¢ao com
caracteristicas bastante unicas e que por conta disso € reexposta em um segundo momento,

ainda que de maneira variada.

Figura 9 - compasso [23] da pauta de piano, demonstrando a data de inicio do processo
composicional
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Os quatro compassos iniciais ttm como fun¢do uma breve introducdo da obra ao
ouvinte e de parte da harmonia, que sera desenvolvida em um segundo momento. O primeiro
acontecimento marcante, no entanto, ocorre em [5], momento em que de fato a obra inicia.
Nesse compasso ¢ ouvida a primeira das oito citagdes que serdo tocadas ao longo de A4
Morte...: trata-se dos compassos iniciais do Movimento II da Sinfonia n°3 de Beethoven,
tocados por obo¢ e clarinete II. Em seguida sdo tocados, pelos mesmos instrumentos, 0s
primeiros compassos de The Long Day Closes, obra coral do compositor inglés Arthur
Sullivan. Ao longo de A, alternando com fragmentos da harmonia apresentados por cordas e
piano, sdo ouvidas mais duas citagdes: Triste Esparnia sin Ventura, de Juan del Encina e O
Haupt voll Blut und Wunden, hino luterano com melodia de Hans Leo Hassler. Tanto as
citagdes de A quanto de A’ surgem no contexto da ideia poética trazida pelo titulo. Abaixo

apresento todas as citagdes € onde se situam na composi¢ao:

A

e [5]-[6] - Beethoven - Sinfonia n°3 em E b maior, Op. 55, Mov. Il — Marcia funebre
e [9]-[10] - Arthur Sullivan - The Long Day Closes
e [15]-[16] - Juan del Encina - Triste Esparia sin Ventura

e [17]-[20] - Hans Leo Hassler - O Haupt voll Blut und Wunden
A'

e [144]-[149] - canto gregoriano - In Paradisum

e [149]-[153] - Chopin - Sonata n°2 em B b menor, Op. 35, Mov. IIl — Marche funebre
o [153]-[156] - Josquin - Nymphes des Bois

e [155]-[160] - Johann Walter - Christ Lag in Todesbanden

A escolha das citagdes, para além das exigéncias que impus através da ideia poética
evocada pelo titulo da obra, foram feitas, em sua maioria, tendo como base as minhas proprias
experiéncias como intérprete de musica coral, o que me levaram a escolher The Long Day
Closes, Triste Espania sin Ventura, O Haupt voll Blut und Wunden, o canto gregoriano In
Paradisum e Christ Lag in Todesbanden (esta através de Bach, ainda que a melodia
originalmente ndo seja dele), todas elas obras que ja cantei em algum momento. A citacdo de
Josquin, Nymphes des Bois, surge indiretamente pelas minhas experiéncias com interpretagao

de musica coral através da Missa Pange Lingua (presente como citacdo em outra peca dessa
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dissertagdo). As duas uUnicas citagdes de musicas instrumentais, as marchas finebres de
Beethoven e Chopin, surgem das minhas experiéncias como ouvinte. A citagdo a Sinfonia n°3,
especificamente, foi colocada na obra como substitui¢do ao canto gregoriano Dies [rae. A
mudanca foi feita por conta de uma sugestdo do orientador, que achou a citagdo desse canto
gregoriano um pouco banal pela previsibilidade, o que era acentuado pelo lugar de destaque
que ela tinha (era o Dies Irae que, para todos os efeitos, iniciava a composicdo). As decisdes
acerca das citagdes se inserem no campo das decisoes ideologicas, teorizadas por Chaves, que
demonstrou que em um processo composicional existem trés territorios de decisoes:
ideologicas, estéticas e pontuais. Sobre a primeira, o autor diz que se trata do
“estabelecimento do repertorio com o qual se dialoga e no qual é possivel intervir para a

solidificagdo de suas concepgdes” (CHAVES, 2010, p. 83).

Apesar do foco da secdo A estar nas citagdes, ao redor delas ocorrem intervengoes dos
outros instrumentos, em especial do quinteto de cordas e do piano, que apresentam a
harmonia de maneira fragmentada e variada. Isso ocorre tanto em conjunto com as citagdes
quanto nos momentos em que elas sdo brevemente deixadas de lado. Esse tipo de
apresentacao da harmonia segue a orientagdo geral de apresentagdo dos materiais que
ocorrem na obra e que deriva da ideia poética trazida pelo titulo. A mesma ideia gera a
primeira apari¢ao do tema principal em [20], que ¢ tocado na tonalidade original, porém
somente os primeiros compassos. A imagem abaixo demonstra 0 momento da apresenta¢do do
tema principal na obra, bem como a atuacao dos instrumentos fora do palco, que comecam a
adquirir a funcdo que carregardo por quase toda a obra, ou seja, o dobramento dos
instrumentos visiveis para adicionar “cor”, de modo a se tornarem quase imperceptiveis em

um primeiro momento:
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Figura 10 - demonstragao da segunda apari¢do do grupo instrumental fora do palco na
obra, a partir de [17]. O clarinete I dobra o oboé. A trompa toca o tema principal, dobrando
oboé¢ e clarinete II. O fagote, em [21]-[22], dobra o violoncelo
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A secdo B ¢ construida quase que exclusivamente pela harmonia. Os seis primeiros
acordes que a compde sdo tocados incessantemente durante a maior parte dessa se¢ao. No
entanto, eles sdo encarados como graus ao invés de acordes absolutos, de maneira que sdo
aplicados a diversas tonalidades, que modulam a cada repeticdo dos acordes. O esquema

abaixo demonstra todas as tonalidades de B e em quais compassos elas ocorrem:

e [23]-[30] — Sol Maior

e [30]-[35] — F4 Maior

e [36]-[39] - Si b Maior

e [40]-[43] —Mi b Maior

e [43]-[51] — Sol Maior

e [51]-[55] — Fag Maior

e [56]-[60] — Lag Menor (variagao)
e [60]-[71] —Mi Maior

Como explicitado pelo esquema acima, a inica variacao na constru¢do harmonica de B
se da nos compassos [56]-[60], quando ocorre uma modulagdo para uma tonalidade menor.
Através da tonalidade de Lag Menor a harmonia é transformada através da modulagio

caracteristica de B, mas também através da utilizagao das fungdes tonais que percorrem esse
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material em um contexto diferente daquele que foi estabelecido nessa se¢dao. A imagem
abaixo demonstra, utilizando a parte do piano, a constru¢ao harmonica dessa se¢do a partir de

[51] até [60]:

Figura 11 - demonstracdo, a partir da parte do piano, do processo de construgdo da
harmonia em B e sua variacdo a partir de [56]. Os graus originais da harmonia nas tonalidades
maiores sdo demonstrados entre paréntesis em Lag Menor quando variados
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Ao mesmo tempo em que a harmonia passa por todas as modulagdes evidenciadas no
esquema acima, fragmentos do fema principal sdo apresentados. A partir de [60], quando
ocorre uma modulacdo de Lag Menor para Mi Maior, ¢ tocado, pela primeira vez na obra, os
dois materiais de reabertura completos, ainda que estejam variados em relagdo a tonalidade
original. E também nesse momento que ocorre o primeiro grande auge, que coincide com o
primeiro de dois futtis que ocorrem no decorrer dessa obra (o segundo acontece também
relacionado a apresentacao completa dos materiais de reabertura). A inser¢ao desse auge se
deve ao fato de que naquele momento do processo composicional, antes de ocorrer o seu
abandono e consequente retomada, eu planejava encaminhar a pega para o seu final. Um dos
motivos que me levaram a continuar esse processo, além da curta duracdo que a composicao

apresentava naquele momento, foi o fato de o auge ocorrer fora da tonalidade original.
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Mesmo que isso nao fosse um problema para a peca, tendo em vista que somente eu, como

compositor dos materiais de reabertura, estivesse ciente desse fato, isso serviu como um

incentivo para dar continuidade ao processo composicional. A decisdo de continuar o

processo me fez iniciar a composi¢do do solo de piano apresentado em C. A imagem abaixo

demonstra, nos compassos iniciais de B, a apresentacdo de fragmentos do tema principal.

Mais adiante serd mostrado um estudo mais detalhado da utilizacdo desse material ao longo

de 4 Morte...:

Figura 12 - fragmentos do fema principal nos compassos iniciais da secdo B. Os
fragmentos aparecem destacados
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Fonte: o autor

Em [72], ap6s a primeira exposicao completa do tema principal, € iniciada a secao C,

que apresenta nos primeiros compassos uma breve transicdo para o solo de piano. O

instrumento solista toca a mesma figura repetidas vezes, enquanto as cordas vao se retirando

aos poucos. O solo inicia com a indicagdo livremente, quase improvisado e ¢ construido a

partir de arpejos indicados por setas e arpejos escritos, onde as notas dos acordes sdo

distribuidas em semicolcheias e fusas na mao direita. O solo ¢ baseado na harmonia, que ¢

apresentada com variagdes na sua sequéncia harmonica. Ao invés de ser tocada de maneira

estrita, ocorre a utilizacdo do primeiro acorde, C7M, como um ponto de repouso, de maneira

que a sequéncia sempre retorna a ele antes de continuar. Além disso, fragmentos do tema

principal sdo tocados. Outros tipos de materiais utilizados no solo sdo notas repetidas e

escalas que surgem da harmonia. A imagem abaixo demonstra o solo com a harmonia na

parte inferior da pauta e os fragmentos do tema principal circulados:
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livremente, quase improvisado
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Figura 13 - solo de piano com a harmonia e fragmentos do tema principal em
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O acorde de B7, que marca o fim do solo de piano, desencadeia uma descida cromatica

sob acordes de sétima na mao direita, enquanto a mao esquerda apresenta cromatismos
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descendentes em um ritmo mais acelerado, levando a um trecho em que a tonalidade se
encontra esfacelada. Essa nova breve secdo de C tem seu inicio demarcado pela sobreposi¢do
dos acordes C#m ¢ F e pela entrada gradual dos outros instrumentos, com exce¢do do grupo
instrumental fora do palco. Em seguida a secdo continua sendo construida, agora com
fragmentos do tema principal no eixo melodico, enquanto o eixo harmonico ¢ construido,
principalmente, através da sobreposi¢ao de acordes. Tais acordes se encontram fora da
harmonia, sendo, portanto, um exemplo de um material divergente. A imagem abaixo

demonstra algumas das sobreposicdes e os fragmentos do tema principal:

Figura 14 - sobreposi¢des de acordes e fragmentos do fema principal nos compassos
[89]-[95]. Os acordes estdo marcados abaixo da pauta do piano, enquanto os fragmentos estao
circulados
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Fonte: o autor

Uma breve rememora¢do do solo de piano ocorre em [96], utilizando para isso uma
sobreposi¢do dos acordes C7M e A b 7M. A sobreposi¢ao ¢ mantida até o surgimento dos
acordes Dm e Em sobrepostos, que marcam o fim dessa curta se¢cdo e o inicio da ponte em
[101]. Esse compasso ¢ marcado pelo aparecimento de um acorde de B7( b 5), que ¢ mantido
pela maior parte dos cinco compassos que formam a ponte, até ser transformado em um
acorde de B7 em [105], dominante de Mi Menor, tonalidade da proxima secdo. Paralelamente
a esse processo harmdnico ocorre um processo ritmico de aceleracdo € um crescendo. A

juncao desses elementos acaba levando a segao D.
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A composi¢ao da se¢ao C se mostrou um grande empecilho para a continuidade do
processo composicional. Isso ocorreu pois ndo havia um planejamento formal para essa peca,
tornando a inser¢ao de um solo de piano uma decisdo quase arbitraria. Como explicitado
anteriormente, alguns motivos me fizeram dar continuidade a esse processo, porém a falta de
um planejamento prévio se apresentou como um grande desafio, pois o que viria apos o solo
de piano ainda era uma zona desconhecida para mim. Ainda que eu tenha tido bastante
facilidade para compor o solo devido a clareza em relagdo aos materiais que estavam
disponiveis, demorei para encontrar a saida dessa curta se¢do solistica, o que foi resolvido
através da insercdo de um momento ndo-tonal na obra. Essa decisdao foi tomada por um
interesse composicional que eu tinha na época, que era a coexisténcia de materiais tonais e
ndo-tonais em uma mesma pec¢a. Porém, ainda que eu tenha conseguido superar o solo e dar
continuidade ao processo, a insercao de uma sonoridade tao distante daquela que predominava
até entdo gerou outro problema de continuidade, ainda pela falta de um planejamento formal,
pois eu ndo havia decidido se essa sonoridade iria dominar a composicdo a partir desse
momento ou ser abandonada em detrimento do retorno a tonalidade. A continuidade se deu
através da decisdao de inserir uma se¢do contrapontistica imitativa na obra (uma fuga dupla),
solucao utilizada em composigdes anteriores € que, portanto, se mostrou como uma solugao
amigavel a minha maneira de levar adiante um processo composicional. A continuacdo dessa
obra também foi facilitada pela confec¢do tardia de um planejamento formal (ainda que
somente no campo mental, pois ndo cheguei a escrever o planejamento), que por sua vez

surgiu a partir da maturagdo das ideias poéticas definidas pelo titulo.

A secdo D apresenta a fuga dupla com a qual dei continuidade ao processo. Um dos
temas ¢ baseado no tema principal (tema I ou T1) e o outro escrito a partir do tema anterior
(tema 2 ou T2). A fuga inicia de maneira bastante convencional em relagdo a técnica utilizada,
0 que se mantém por um bom niimero de compassos. O terceiro e ultimo episoédio, que ocorre
de [119] a [121], no entanto, marca uma mudanga na ordenagdo convencional da fuga, o que
leva a um esfacelamento da técnica em detrimento da apresentacdo ininterrupta do tema
principal, que aos poucos vai tomando conta. Abaixo apresento um esquema formal da fuga

dupla da secao D:

e Exposicao — Temas por oboé (T2) e violino I (T1) e respostas a quinta por clarinete 11

(T2) e viola (T1) — [106]-[107]
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e Episodio I — O final desse episdédio marca a entrada do contrabaixo — [108]-[109]

¢ Reexposicdo I — Temas na tonalidade original por violino II (T2) e violoncelo (T1) e
respostas a quinta por clarinete II (T1) e violino I (T2) — [110]-[112]

e Episodio II — O final desse episddio marca a entrada do piano — [113]-[115]

¢ Reexposicao Il — Temas na relativa maior por violino I (T1) e viola (T2) e respostas a
quinta por violino II (T1) e violoncelo (T2). Apods as respostas, os temas na relativa
maior s3o reafirmados por oboé (T2) e clarinete II (T1) — [116]-[118]

e Episodio III — Esse episodio marca o fim da ordenagdo convencional da fuga — [119]-
[121]

e Reexposicao III — T1 agora é tocado por dois instrumentos com um intervalo de
apenas uma seminima entre eles. Ao mesmo tempo T2 ¢ tocado por um terceiro
instrumento. O final dessa reexposicao marca a entrada do fagote — [122]-[126]

e Coda — fagote, contrabaixo e piano (mao esquerda) tocam o tema principal, que sofre
um processo de transformacdo através de aumentacdo ritmica. Os instrumentos

restantes repetem T1 incessantemente, ainda que com variagdes — [127]-[130]

A coda da fuga dupla mantem a caracteristica contrapontistica imitativa da se¢do D.
No entanto, o acontecimento principal se desenrola nas regides graves do conjunto
instrumental, pois fagote, contrabaixo e a mao esquerda do piano tocam o fema principal em
notas longas. O restante dos instrumentos, com exce¢do de clarinete I e trompa (que ndo
tocam nessa sec¢do), sdo relegados ao segundo plano, pois cumprem a fungdo de sustentacao
para o material que estd sendo apresentado em ritmo mais lento. Apesar disso, estes
instrumentos tém a importante tarefa de manter as recorréncias de TI1, mantendo o
contraponto imitativo que caracteriza D e, consequentemente, a coeréncia interna dessa secao.
Ao final de D, em [130], um acorde de Em resolve em um B7 no compasso posterior, levando

a peca a secao C’. A imagem abaixo demonstra a coda da fuga e a entrada em C’:
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Figura 15 - coda da fuga e entrada em C’. O tema principal ¢ apresentado por fagote,
contrabaixo e piano, enquanto os outros instrumentos reiteram o motivo de sexta ascendente
retirado desse material
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Fonte: o autor

O compasso [131] da inicio a se¢do C’, que retoma C de maneira resumida e com a
apresentacao dos seus acontecimentos de tras para frente. Ha também a inser¢ao de um novo
material divergente, que se trata de um crescendo com os instrumentos em cima do palco em
tutti. Esse material tem como fun¢do a separacdo dos eventos dessa se¢do de rememoragao,
que retoma, em primeiro lugar, a curta se¢do em que a tonalidade estd esfacelada e em

seguida o solo de piano. A ultima ocorréncia desse solo leva a pega a segao A’.

Como explicitado anteriormente, A’ retoma a citacdo de obras com tematica referente
a morte. Dessa vez, no entanto, tais pecas sao citadas sem a interferéncia de fragmentos da
harmonia pelas cordas e pelo piano, afinal de contas nesse momento da obra ela ja se encontra
plenamente estabelecida. Isso faz com que as citagcdes sejam apresentadas uma seguida da
outra, gerando um fluxo ininterrupto de obras de diversos autores e periodos que se ligam
através de uma unica tematica. Ao final de quatro citagdes apresentadas nessa se¢ao, marcado
pela obra Christ Lag in Todesbanden de Johann Walter, ¢ dado o inicio da tltima se¢do de 4

Morte... antes da coda.

A aparigcdo dessas duas se¢Oes variadas (C’ e A’) ocorre através do planejamento
formal tardio. Para levar a peca adiante eu necessitava organizar os acontecimentos em termos

estruturais, de maneira a eventualmente retornar a tonalidade original e assim poder cumprir o
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meu desejo de apresentar os materiais de reabertura de maneira completa. O meu
planejamento formal foi entdo pensado, em parte, de maneira espelhada, como pode ser
atestado em C’, que apresenta essa caracteristica de maneira quase literal. H4, no entanto, uma
quebra do espelhamento por conta da apari¢ao da se¢do E, que tem a fun¢do de finalmente

demonstrar os materiais de reabertura em sua versao original e completa.

A secdo E inicia com um acontecimento de grande importancia para a pega. Trata-se
da revelagdo dos instrumentos fora do palco, ainda que apenas auditivamente, pois 0s musicos
desse grupo instrumental devem permanecer nos seus lugares de origem. A revelagdo ¢ feita
através dos clarinetes I e II, que em [160] e inicio de [161] estdo em unissono. O clarinete I,
que esta fora do palco, logo se desprende do clarinete II para dar inicio ao tema principal, que
pela primeira e Unica vez na obra serd tocado em sua totalidade ao mesmo tempo que se
encontra na tonalidade original em que foi escrito. A imagem abaixo demonstra 0 momento

do inicio da revelagdo dos instrumentos fora do palco:

Figura 16 - momento em que o clarinete I se desprende do clarinete 11, quebrando o
unissono entre os instrumentos. Essa a¢do da inicio a revela¢do dos instrumentos fora do
palco

60

4} 4

7 T T - h—1 I T T f »
CLBbI @H i } b ; ; - s = e — & T i = i =

Trom. F @

B ¥ ¥ ¥ : —
Bt =

Ob. gg

g =
S ——— — 5
= ——=

Fonte: o autor

Logo os outros instrumentos fora do palco se juntam ao clarinete I. Primeiramente o
fagote em [163] e depois, em [166], a trompa. Essa acao da inicio a um adensamento da
textura através das entradas graduais dos instrumentos, que acaba por concretizar um fufti em
[181]. Em [184] o tema principal ¢é finalizado de maneira variada, o que acaba por levar a
peca a uma micro-se¢do de cinco compassos em que ocorre uma autocitacao (no capitulo final
isso sera explorado de maneira mais aprofundada). Esse desvio serve para a reentrada do
refrao do tema principal em [190], que servird como finalizacao da se¢ao E, que ocorre em

[195] com um acorde de G em ff.
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A secdo E ¢ a coroagdo da tematica apresentada em A Morte mostrara seu rosto aonde
quer que vocé va. A ideia poética trazida pelo titulo e que guia a obra ¢ escancarada na tltima
secdo da pega através dos dois importantes acontecimentos recém relatados. O primeiro deles,
que inicia a se¢do, ¢ a revelacdo dos instrumentos fora do palco. Em conjunto ¢ iniciado o
segundo grande acontecimento, que se trata da exposi¢do completa dos materiais de
reabertura. Atrelado a esse segundo acontecimento ocorre um dos dois auges da  peca,
que inicia com a autocitacdo em [185] e termina com a finalizagdo de E em [195]. A
resolucdo dessa se¢cdo se mostra como a finalizagdo definitiva de um assunto, de maneira que
a obra ndo comportaria uma retomada. Esse fato leva fatalmente a coda, que se mostrou, no

meu planejamento formal, como um acontecimento inevitavel.

A coda, que inicia [196], possui apenas quatro compassos € ¢ construida através da
exposi¢ao das fundamentais dos acordes da harmonia a partir do piano. Os outros
instrumentos aos poucos vao dobrando essas notas, o que gera um acorde que resolvera em G

no compasso final da pega, [199]. A imagem abaixo mostra a coda de 4 Morte...:
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Figura 17 - coda de A Morte mostrara seu rosto aonde quer que vocé va
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Fonte: o autor

4.1.2 O tema principal e suas ocorréncias em A Morte mostrard seu rosto aonde quer que

vocé va

Nessa se¢ao pretendo apresentar um estudo detalhado da utilizagdo do fema principal
nessa obra. Comeg¢o demonstrando o proprio material investigado e um seccionamento em
motivos que fiz nessa melodia. Esse recurso foi utilizado tanto em um sentido investigativo
quanto poiético, ainda que durante o processo composicional eu ndo tenha feito o
seccionamento do tema principal de maneira formalizada. Esse fato demonstra uma
sistematizacao de como vejo essa melodia, o que ajuda a entender de que maneira ocorreu a

ampliacdo desse material através das acdes de transformacao.
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Figura 18 - tema principal ¢ a harmonia correspondente. Abaixo da pauta ¢
demonstrado o esquema de seccionamento em motivos do tema principal
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Esse recurso ilustra alguns pontos importantes em relacdo a esse material. O primeiro
deles ¢ de que maneira fiz a sua ampliacdo, que se d4, em um primeiro momento, através da
utilizacao de fragmentos que sdo distribuidos entre os instrumentos ao longo da obra. Tais
fragmentos sdo retirados dos varios pontos de seccionamento apresentados na figura, seja
utilizando-os de maneira literal ou dividindo-os em partes ainda menores (que decidi nao
considerar como motivos a parte). Ocorrem ainda, em conjunto com os recursos descritos,
variagdes desse material, como aumentagoes e diminui¢des ritmicas, variacoes de tonalidade e
distribuicao das notas dos motivos entre diversos instrumentos. Todos esses artificios se
configuram como ag¢des de transformagdo. A imagem abaixo demonstra a utilizacdo desses

fragmentos e o local onde ocorrem na obra:
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Figura 19 - ocorréncias dos motivos do tema principal ao longo da composicao.
Demonstro a primeira apari¢@o do referido motivo em partitura e o restante com indicagdes de

compasso
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O segundo ponto importante demonstrado pelo seccionamento ¢ de que decidi utilizar

apenas a primeira parte do tema principal, que chamei de “verso”, para construir as agdes de

ampliacdo desse material. A segunda parte, nomeada “refrdo”, ¢ utilizada apenas nos dois

momentos em que o tema principal ¢ tocado integralmente, a primeira vez com variagao de

tonalidade e a segunda na tonalidade original. Abaixo irei demonstrar as ocorréncias do tema

principal, mesmo nos momentos em que esse material aparece de maneira resumida ou

variada.
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Figura 20 - as varias ocorréncias do fema principal na composicao, seja de maneira
variada ou literal
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Por fim, ¢ importante destacar os temas da fuga dupla, em especial T1, que surge
diretamente do fema principal. T2 foi pensado a partir de T1 e surge como um contracanto
desse material, cumprindo uma fun¢do quase secundéria nessa se¢do contrapontistica da obra.
A 1magem abaixo demonstra os dois temas da fuga e um seccionamento de T1 baseado no

tema principal:

Figura 21 - os temas da fuga dupla da secao D
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4.1.3 Eixo divergente

Os materiais divergentes, como especificado nos capitulos anteriores, sao definidos
como todo material criado para além da acao de reabertura, ndo guardando, portanto, relagao
direta com os materiais de reabertura. Em 4 Morte..., a divergéncia se dd, na maioria das
vezes, em momentos pontuais, como pequenos desvios em relacdo aos elementos principais
utilizados para criar a obra. Isso ocorre por conta do alto grau de utilizacdo dos materiais de
reabertura, que sdo encarados como uma espécie de ideia fixa, de maneira que eles se
encontram sempre presentes ao longo da composi¢do, bem como geram todas suas segdes € a
maior parte dos seus materiais através de acgdes de transformacdo. O exemplo mais
emblematico de desvio dos materiais oriundos da reabertura ocorre em C, quando héd o
esfacelamento da tonalidade. A sobreposicao de acordes guarda pouca ou nenhuma relagao
com a harmonia, tanto pelos acordes em si — e, consequentemente, pela sonoridade resultante
das sobreposi¢des —, quanto pela negacdo da caracteristica tonal carregada pelo material
harmonico predominante na obra. Outro tipo de material divergente ¢ encontrado na fuga
dupla de D, especificamente nos seus episodios. Esses momentos da fuga e,
consequentemente, os materiais que os constroem, foram pensados de maneira a justamente
negarem os temas que sdo repetidos incessantemente, em especial T1. Nesse caso, portanto,
os materiais divergentes foram compostos exatamente com o proposito de divergir dos
materiais de reabertura e ndo somente como elementos que surgem de maneira espontanea

durante o processo composicional.

4.2 DIALOGUE/THE SHELL WAS OPEN (REPRISE)

Dialogue/The Shell was Open (reprise) ¢ a ponta final de uma linhagem de obras que
escrevi tendo por base os mesmos materiais. A peca que inaugura essa sucessao, escrita para
coro misto e solistas, foi iniciada no ano de 2010, porém nunca chegou a ser finalizada. A
partitura dessa composi¢ao foi perdida por conta de um problema técnico no computador que
tinha na época, ainda assim, decidi reabrir esse processo e extrair duas melodias e parte de um
texto de autoria propria para compor uma obra para o meu trabalho de conclusio da
graduagdo, no ano de 2015. O resultado foi uma composicdo em trés movimentos e duas

miniaturas (um preludio e um interludio) para espineta, violdo e voz aguda (que ¢ inserida
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somente no ultimo movimento). A obra foi batizada de The Shell was Open (a partir de agora

irei utilizar as iniciais TSWO), frase que inicia o texto no movimento final da peca.

Ainda que eu ndo tenha pensado nesses termos na época em que foi composta, 7SWO
foi escrita a partir da reabertura do processo composicional iniciado em 2010. Essa acdo, de
cunho pessoal, foi caracterizada pela retirada de materiais de um processo nao finalizado de
maneira a deflagrar um novo processo composicional, inserindo-se, portanto, no primeiro
caso. No entanto, essa reabertura se deu, pela auséncia da partitura, através das minhas
memorias acerca dos materiais e do texto que havia escrito. Com isso, tinha a disposi¢ao duas
melodias e um fragmento de texto. Uma das melodias surge apenas no ultimo movimento e
cumpre, a0 mesmo tempo, as fungdes de introducao e encerramento do movimento final da
obra. A outra, que percorre toda a composicdo, possui a dupla fungdo de material gerador da
obra e de ideia fixa. O texto, por se tratar de um fragmento, teve de ser reescrito, pois eu
recordava apenas da primeira estrofe. Com esses trés materiais, extraidos a partir da

reabertura, compus a obra. As figuras abaixo demonstram os materiais de reabertura:

Figura 22 - tema extraido da reabertura em 2015. Esse tema cumpre a funcdo de
introdu¢ao e encerramento do movimento final de 7SWO. Chamarei esse material de tema
introdutorio
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Fonte: o autor

Figura 23 - tema e texto extraidos da reabertura em 2015. O tema demonstrado na
figura ¢ o material principal de 7SWO, pois ¢ ele que da origem a obra em sua totalidade.
Chamarei essa melodia de tema principal
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Fonte: o autor

Além dos materiais melddicos e textuais que foram extraidos da pega de 2010, um
quarto material de reabertura foi utilizado para a composicao de 7TSWO. Trata-se de um
planejamento formal que estabelecia uma subversdo da forma rondé como base para a obra. O
ultimo movimento de 7SWO foi construido com esse mesmo planejamento formal, ainda que
ele tenha sido acessado, a exemplo dos outros materiais de reabertura, através das minhas
memorias. Vi a composicdo do movimento final dessa obra como uma reconstrucao e

finaliza¢do tardia da pega de 2010.

Em 2018, devido ao objetivo de participar de uma chamada de partituras do Khemia
Ensemble, decidi explorar novamente esses materiais através de outra reabertura, o que gerou
a peca Dialogue/The Shell was Open (reprise). Porém, o processo composicional reaberto foi
o de TSWO e nao mais diretamente da fonte de 2010. Uma agdo desse tipo nem mesmo seria
possivel, pois, ao escrever TSWO em partitura, os materiais que antes pertenciam apenas a
memoria foram eternizados no pentagrama, tornando-se a referéncia de como eles devem
soar. Ao contrario do que fiz em 2015, optei por ndo utilizar o tema introdutorio, por querer
que tudo surgisse do tema principal, que mantém, portanto, a caracteristica de material

gerador no processo composicional deflagrado por essa reabertura.

Esse material gera a obra de trés maneiras: primeiramente através da utilizagdo das
notas da melodia como ponto de partida para a escolha de alturas da peca, procedimento
utilizado na primeira parte, Dialogue. Em segundo lugar, através da sua fragmentagdo em
motivos e decorrente utilizacdo na voz. Por fim, pela sua inser¢do literal na obra, seguindo
assim uma ideia de autocitacdo, procedimento utilizado na segunda parte da peca, The Shell
was Open (reprise) (a partir de agora chamarei apenas de Reprise). A figura abaixo demonstra

o primeiro dos procedimentos utilizados sobre do tema principal:
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Figura 24 - procedimento utilizado para a escolha de alturas de Dialogue, primeira
parte da composi¢ao
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Fonte: o autor

A figura acima demonstra a escolha de alturas de Dialogue, que se deu através da
insercdo de cromatismos entre algumas das notas do tema principal, representados na figura
pelas notas pequenas entre paréntesis. Apds a aplicacdo desse procedimento, tinha a minha
disposi¢do as notas Si, Sol, Fag#, Fa, Mi, Lag e La. Ao fazer a utilizagdo desse conjunto de
alturas para compor os materiais da musica, a tltima nota (La) foi excluida. Ainda assim, ela
aparece na obra através de outros procedimentos ndo relacionados a essas alturas e que
explicito no paragrafo seguinte. Esse repertorio de notas foi utilizado tanto para a construcdo
melddica da obra quanto para a confeccdo da harmonia, que se utiliza, principalmente, de

clusters formados por essas notas.

Apesar do procedimento composicional utilizado para a escolha das alturas de
Dialogue, outras notas sdo ouvidas durante a primeira parte da composicdo. Isso se deve a
citacdo do primeiro Kyrie da Missa Pange Lingua, de Josquin, que insere na obra as notas Ré,
Do e La (as duas ultimas pertencentes também ao fema principal, mas que ficaram de fora do
procedimento de escolha de alturas). Essa citacdo foi escolhida através de decisoes
ideologicas surgidas a partir do sentido do texto cantado pela voz aguda em Dialogue. A
escrita desse texto, por sua vez, foi impulsionada por reflexdes acerca do meu papel como

compositor, que surgiram durante a acdo de reabertura.

A segunda parte da obra, Reprise, surge a partir do contexto das reflexdes recém
citadas, que me levaram a imaginar de que maneira eu escreveria o ultimo movimento da obra
de 2015 (TSWO) no estagio em que eu me encontrava naquele momento (ano de 2018) como
compositor. O resultado foi a utilizagdo de um procedimento composicional que se insere no
que expus anteriormente como reescritura, ainda que eu tenha identificado esse procedimento

apenas em um momento posterior ao término desse processo. Duas nogodes apresentadas por
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Ferraz me levaram a identificacdo da reescritura no meu trabalho, sendo uma delas a ideia de
b

que "de um modo geral, a reescritura corresponderia a retomar uma amostra musical qualquer

e submeté-la a uma escuta atual" (FERRAZ, 2008, p. 56) e que essa acdo visa "atravessar uma

musica por uma ideia que lhe ¢ alheia" (FERRAZ, 2008, p. 47).

A “escuta atual” ¢ aplicada aqui como a escuta do compositor sobre a sua propria obra
em um contexto diferente daquele em que ela foi escrita. No meu caso, houve interferéncia da
bagagem de conhecimento e experiéncias acumuladas desde a finalizagdo dessa composigao,
o que modificou a minha escuta sobre ela e me fez imaginar de que maneira eu lidaria com
esse processo composicional no presente. Aqui tomo de empréstimo a nogdo da reescritura
como um “campo de inven¢do de imagens sonoras” (FERRAZ, 2008, p. 57). A segunda ideia
apresentada no paragrafo anterior ocorre através de modificagcdes nos pardmetros sonoros que
caracterizam o movimento final de 7SWO, o que inclui instrumentagdo, andamento,
dindmicas e materiais composicionais. Esses ultimos s3o caracterizados, de maneira mais
especifica, como materiais divergentes que surgem em Dialogue e que invadem a composi¢ao

que esta sendo reescrita, atravessando-a, portanto, “por uma ideia que lhe € alheia”.

Por fim, ainda que essa peg¢a ndo tenha sido tocada pelo Khemia Ensemble, julgo
importante expor de que maneira a chamada de partituras promovida pelo grupo foi
importante para esse processo composicional. Meu primeiro pensamento ao saber dessa
chamada foi em termos de praticidade, pois, a0 mesmo tempo que eu tinha vontade de
participar, ndo queria priorizar um processo composicional nao relacionado com a dissertagao
de mestrado (na época eu ndo havia tomado a decisdo de incluir essa obra no trabalho).
Decidi, através dessa preocupagdo, fazer simplesmente uma reorquestracdo do ultimo
movimento de 7SWO, adaptando-a ao conjunto que estava promovendo a chamada. A escolha
por essa obra, inclusive, foi feita por conta da voz presente em sua instrumentacdo, de
maneira que eu pudesse trabalhar com a soprano que integra o ensemble. Além disso, como o
texto dessa peca ¢ de autoria minha, eu ndo teria preocupagdes com direitos autorais. Enfim,
decidi a instrumentagdo da obra segundo o conjunto disponivel na chamada, ainda que nao

fosse obrigatoria a utilizagao integral de seus participantes.

A instrumentagdo da pega, com isso, se conformou da seguinte maneira: soprano fora
do palco (com amplificagdo), clarinete, flauta baixo, vibrafone ou marimba, surdo ou timpano,
caixa clara, piano, violino e violoncelo. As alternativas utilizadas nos instrumentos de
percussdao se devem ao fato de ndo estar especificado na chamada de partituras quais

instrumentos estariam disponiveis, apenas que o ensemble possuia apenas uma percussionista.
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Mais tarde, ao final do processo composicional de Dialogue/Reprise € ja com a certeza de que
a obra entraria para o trabalho de dissertacdo, tomei a decisdo de apresentar mais algumas
alternativas aos instrumentos ja estabelecidos, pois na época eu vislumbrava a interpretacao
da peca e algumas adaptacdes se faziam necessarias. Inseri um tenor como alternativa a
soprano, agrupando-os na denominacao “voz aguda”, enquanto a flauta em dé foi colocada
como alternativa a flauta baixo, mais dificil de ser encontrada segundo um instrumentista que

consultei na época.

Finalmente, as reflexdes que fiz sobre ser compositor foram instigadas pela palavra
“identidade”, que se apresentava como tema da chamada de partituras. A generalidade desse
tema, creio que proposital, me deu liberdade para pensar essas questdes em termos bastante
pessoais, a0 mesmo tempo em que pude aplicar os resultados dessas reflexdes em um ambito
mais geral (o que serd explicitado no proximo capitulo). Em ultima instancia, a chamada de
partituras do Khemia Ensemble, através do seu tema, me levou a escrita do texto de Dialogue
e, consequentemente, das duas citacdes que faco do Kyrie da Missa Pange Lingua, de

Josquin.

O estudo sobre Dialogue/The Shell was Open (reprise), que serd apresentado de
maneira mais detalhada a partir de agora, foi dividido em trés capitulos: o primeiro
demonstrando os textos da obra e os outros dois divididos segundo as duas grandes partes que
a compde. No capitulo referente a Reprise sera feita uma comparagdo com o ultimo
movimento de 7SWO, de maneira a entender como se deu a reescritura. As diferencas entre os
eixos de reabertura e divergente e os materiais deles provenientes serdo explicitados ao longo
do texto quando necessarios. Os instrumentos que possuem alternativas serdo chamados, por

questao de clareza textual, por apenas uma delas.

4.2.1 Os textos em Dialogue/The Shell was Open (reprise)

Ambos o0s textos da obra foram escritos por mim. O primeiro deles (e o mais recente),
apresentado em Dialogue, foi concebido a partir de questionamentos e reflexdes acerca do
fazer composicional ¢ de como eu me vejo inserido nesse contexto. O segundo texto,

apresentado em The Shell was Open (reprise), foi iniciado no ano de 2010 e finalizado apenas
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em 2015. O texto da segunda parte foi feito a partir da melodia que caracteriza o tema

principal, sendo pensado de maneira composicional mais do que textual.

Em um primeiro momento, quando eu ainda ndo havia comegado a pensar sobre as
questdes presentes em Dialogue, iniciei uma busca por um poema que eu pudesse inserir na
obra. Eu ndo tinha um desejo especifico em relagdo a tematica do texto, apenas que deveria
ser escrito em inglés, por conta da nacionalidade do conjunto para o qual estava escrevendo (o
Khemia Ensemble ¢ dos Estados Unidos), e estar em dominio publico. A dificuldade em achar
um poema veio das minhas experimentagdes composicionais, pois eu ja havia feito alguns
esbogos para os materiais da obra, o que tornava problematica a inser¢ao de um texto. Além
disso, nenhum dos poemas cogitados fazia sentido em conjunto com o texto de 7SWO, o qual
eu ja havia decidido inserir na obra. Com isso, tomei a decisdo de escrever um texto a partir
do ja referido tema “identidade”, apresentado na chamada de partituras. No entanto, relutei
em um primeiro momento pela decisdo de escrever eu mesmo um texto, pois, como ja foi
mencionado, ndo queria que esse processo composicional tomasse muito do meu tempo.
Portanto, a escolha por um texto autoral foi feita por se tratar, naquele momento, da Unica
solucdo que eu considerava viavel para o problema composicional que se apresentava diante

de mim. O texto completo de Dialogue é apresentado logo abaixo.

The deeds of humanity are not yours

You reap the fruits of another's labor.

"If I have seen further it is by standing on the shoulders of giants."

You will never be a giant
For it is the greatest human achievement
You are bound to oblivion

You will be forgotten!
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II

Megalomaniac and hollow is the dream of greatness
Giant I'll never be, but even the small trees can bear fruits.
So I will humbly offer my deeds

To the hall of the small ones

To those who wish to seek for their soul

But never forgetting the ones who lifted me on their shoulders!

"If I have seen further it is by standing on the shoulders of giants."

Esse texto, como sugerido pelo titulo da obra, foi concebido como um didlogo. O
didlogo nesse texto ¢ interno e apresento, através de dois pontos de vista, meus
questionamentos acerca do fazer composicional. A primeira parte do didlogo apresenta
davidas sobre a relevancia da minha atuagdo para a area da composi¢ao, tendo como eixo
principal a comparagdo com aqueles que vieram antes de mim e se fixaram como referéncia.
Aqui a frase “If I have seen further it is by standing on the shoulders of giants”, atribuida a
Isaac Newton, ¢ apresentada de maneira pejorativa. Isso se deve ao verso anterior a citagao,
que foi pensado como tendo um carater de acusacdo. Em seguida a frase atribuida a Newton,
surge um novo verso que reforca a ideia negativa das palavras que o antecedem. Isso ocorre
através de uma constatagdo de que o meu trabalho nunca chegard ao patamar daqueles que

tenho como referéncia e que, portanto, ndo alcangarei o status de “gigante”.

Essas preocupacdes sdo desdenhadas e postas de lado a partir da segunda parte do
texto, que surge como uma resposta as palavras da primeira parte. A preocupagao em se tornar
relevante (ou um ‘“gigante” em cujos ombros irdo se apoiar) € colocada como
“megalomaniaca” e “vazia”. Em seguida ¢ apresentada a resposta aos questionamentos postos
na primeira parte do didlogo, que ¢é feita a partir da nogdo de que ser relevante ndo ¢é ser
necessariamente um ‘“‘gigante” e que mesmo um trabalho considerado de menor importancia

pode servir como contribui¢ao aqueles que procuram respostas. Ao final do texto insiro
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novamente a citagdo a Newton, dessa vez como homenagem e agradecimento aqueles que

contribuiram para eu me tornar o que sou hoje como compositor.

Escrevi o segundo texto da obra, apresentado originalmente em 7SWO e reutilizado
em Reprise, tendo um pensamento composicional como base. Isso quer dizer que o sentido
semantico do texto foi deixado de lado em razdo de uma escolha de palavras que soasse
interessante para mim e fosse de encontro as minhas concep¢des composicionais. A sua
escrita foi pensada em termos de sonoridade das palavras e de adaptacdo a um material
composicional e formal, mais especificamente o tema principal e a subversao da forma rondo
utilizada como base para o planejamento formal de TSWO. Abaixo apresento o texto completo

de The Shell was Open (reprise).

The shell was open showing the pearl,
Leading trough darkness.
But suddenly I scared it away,

The door is closed to me ‘till you open again.

II

Blessed are those who hide behind a smile
Creeping in darkness.

But have I become the one who’s blessed,

Wearing up a smile from the moment I bled?

111
The sinner’s hideout lies in the mind,
Never forgiven.

But then I failed to forgive myself
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Though I could find forgiveness for somebody else.

v

Somebody else was living in my skin

Under the silence

Since I sold your soul, since I sealed you softly in the silence,

So I swear I’ll break through.

A%

The shell was hiding behind a smile

Living in my skin.

But suddenly I forgave myself opening the door,

This is what no one else could do.

O pensamento composicional que guiou a escrita do texto teve algumas
consequéncias. A primeira delas ¢ em relacdo a prosddia, que se encontra comprometida em
muitos pontos da peca. Isso se deve as minhas concepgdes para esse processo, pois existia um
material melddico anterior ao texto que eu ndo estava disposto a adaptar em beneficio de um
conteudo textual. Sendo assim, tratei a prosodia correta como um parametro composicional
(como costumo tratar nas minhas obras vocais) que deve ser seguido unica e exclusivamente

por decisdo do compositor € ndo como uma obrigacao imposta pelo texto.

Algumas escolhas de palavras também foram afetadas pelo pensamento composicional
imposto ao texto. O final do verso III e inicio do verso IV possuem as palavras “somebody
else”. A decisdo de utilizar a finalizagdo de um verso como inicio do proximo ocorreu por
uma variacdo que fiz na melodia, quando ocorre uma elis@o entre o final de uma frase e inicio

[P
S

da proxima. As repetidas palavras com a partir da terceira linha do verso IV também
foram inseridas como recurso composicional, procurando obter, do cantor, essa sonoridade
especifica. A busca por essa sonoridade me levou a incluir na partitura de Reprise a indicagao

textual “o som de ‘s’ deve ser destacado” (o que ndo havia em 7SWO).
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Por fim, pensei a escrita desse texto como uma apresentacao de materiais diversos que
sdo misturados e variados em um momento posterior. Tais materiais sdo entendidos como
algumas palavras e frases utilizadas ao longo do texto e que reaparecem no ultimo verso. Esse
pensamento, também proveniente da minha concep¢do composicional transposta para um
ambiente textual, foi obtido através do planejamento formal que existia anteriormente a
escrita; o verso V, por conta disso, coincide com a ultima ocorréncia do refrdo, que aparece
pela primeira vez em tutti (em TSWO o refrdo ¢ instrumental). Abaixo demonstro esse
procedimento no Ultimo verso da musica, utilizando numerais romanos entre paréntesis como

indicacao dos versos de onde foram retirados esses materiais.

A%

The shell was (I) hiding behind a smile (II)

Living in my skin. (IV)

But suddenly I (I) forgave myself (III) opening the door (I),

This is what no one else could do.

Os textos e 0s meus questionamentos € concepgdes composicionais que os geraram
serviram de base para a escrita de um texto introdutério na partitura enviada para a chamada
do Khemia Ensemble. Explico, no referido texto, o que me levou a composi¢ao da obra e
como ela se relaciona com o tema “identidade” proposto pelo grupo. Abaixo apresento o texto

em portugués:

Dialogue/The Shell was Open (reprise) ¢ uma obra dividida em duas partes.
A primeira apresenta um didlogo interno que propde uma reflexdo sobre o meu
papel de compositor no mundo e em dialogo com as minhas referéncias. A segunda
parte se trata de uma obra que compus em 2015 e que agora apresento em um
contexto completamente diferente com o intuito de fazer uma reflexdo sobre o meu

passado e sobre como minha técnica composicional se modificou ao longo dos anos.

Compus esta obra como um meio de entender o meu papel no mundo e no
meio em que vivo e que contribuigdes posso dar aos meus pares e a matéria que
estudo e dedico minha vida. Também fago uma homenagem aqueles que, sabendo

ou ndo, me ensinaram e me fizeram ser o que sou hoje, representados aqui por
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Josquin e sua Missa Pange Lingua. Além disso, observo o meu passado como um
meio de refletir sobre o compositor que fui, o que restou daquilo e como estou hoje

em dia, com o objetivo de tentar encontrar uma identidade musical propria.

Mais importante do que todas estas questdes pessoais, tenho a esperanga de
que os ouvintes da minha musica possam se ver refletidos nela e possam também
pensar sobre essas questdes, independente do meio em que atuem. Tento cumprir
com esta composi¢ao um papel social e creio que esta é a minha contribui¢do para

os outros. (MANGONI, 2018)

4.2.2 Dialogue

A peca inicia com um motivo que terd grande importancia em seus momentos
posteriores. Trata-se de um material divergente apresentado por surdo e caixa clara. Chamarei

esse motivo de M1.

Figura 25 - motivo inicial (M1) de Dialogue/Reprise. Mais tarde ele tera uma
importancia fundamental para a obra. O motivo € tocado por surdo e caixa clara

soft
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Fonte: o autor

A importancia de M1 se deve justamente ao carater introdutdrio que assume na obra,
sendo muitas vezes associado a mudancas de se¢do ou apresentacao de novos materiais. Além
disso, ao longo da composicdo esse motivo sofre processos de transformagdo, seja nos
instrumentos que o apresenta originalmente quanto em instrumentos diversos. M1 também
assume um papel de grande importancia na coda, o que acaba por defini-lo, a0 mesmo tempo,

como o primeiro e o tltimo evento ouvido nessa composi¢ao.
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M1 abre espaco para uma se¢do introdutoria que ¢ construida através de diversas
camadas. Cada uma delas apresenta um tipo especifico de material, todos eles provenientes
dos materiais de reabertura. A primeira camada ¢ formada por clarinete e flauta, que tocam,
em ritmo rapido, as notas do conteudo melddico retirado do tema principal. Os dois
instrumentos tocam breves frases que se encontram em retrogrado uma em relagdo a outra,
ritmica e melodicamente. A segunda camada ¢ formada apenas por vibrafone, que toca M1 (e
variagdes) com elementos harmdnicos retirados do fema principal, sendo assim, uma mistura
entre um material divergente e um material de reabertura. A terceira camada ¢ tocada pelo
piano, que apresenta um ritmo que € constantemente repetido, havendo variagdo apenas no
eixo harmdnico, baseado no fema principal. A quarta camada ¢ composta pela apresentagdo
das quatro primeiras notas do fema principal, sem os cromatismos adicionados na reabertura.
Essas notas sdo repetidas até o final da secdo pelo violino, que as toca em harmdnicos € em
um padrao ritmico sem variagdes. A ultima camada, que apresenta o violoncelo como tnico
elemento, ¢ construida de maneira similar a anterior, pois também apresenta um padrdo
ritmico repetitivo que ¢ preenchido pelas notas do conteudo melddico construido a partir do
tema principal. Todas essas camadas sdo formadas por procedimentos que sdo repetidos

incessantemente, mas que aos poucos vao sendo abandonados para a entrada da voz em [16].

A voz aguda marca o inicio de uma nova se¢do, construida exclusivamente ao redor do
texto. O conjunto instrumental muitas vezes ¢ silenciado para que a voz possa apresentar o
texto sem interferéncias, ou ainda pontuam as palavras que estdo sendo cantadas. Um
exemplo disso ocorre em [20], quando se ouve a primeira citacdo a Josquin, tocada por
violino e violoncelo. Aqui a Missa Pange Lingua ¢ apresentada de maneira indefinida, pois
algumas de suas notas contrariam o conjunto de alturas do fema principal, que sdo tocadas por
clarinete e flauta. Além disso, os instrumentos de corda soam ao mesmo tempo em pp com
surdina, tornando a audi¢do dessa citacdo ainda mais dificil. No entanto, ela assume, j& nesse
momento da obra, a fun¢do que terd na sua segunda apari¢do, ou seja, a representacao das
minhas referéncias composicionais. Refor¢ando essa ideia, a Pange Lingua aparecera sempre

associada a frase “if [ have seen further it is by standing on the shoulders of giants”.

Além do texto sendo refor¢ado pelos instrumentos, a propria voz foi pensada a partir
do contetido semantico da musica. Para isso, utilizo muitas vezes um procedimento de
madrigalismo, seja para afirmar ou negar o sentido das palavras. Em [34]-[35] ¢ cantada a
frase “you will never be a giant”, que € representada através do salto de sétima descendente
(Mi-F4) em [35] sobre as duas ultimas palavras da frase. Aqui a palavra “giant” é apresentada

na nota F4, portanto, a nota mais grave desse salto, de maneira a contradizer o sentido da
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palavra, a0 mesmo tempo em que, pela contradigdo, refor¢a o sentido geral da frase. Alguns
compassos depois, a frase “you are bound to oblivion” é repetida duas vezes, sendo somada a
segunda repeticdo a indicacdo perdendosi justamente na palavra “oblivion”. Outros
procedimentos similares sdao utilizados diversas vezes ao longo da primeira parte da

composig¢ao.

A partir de [48] até [61] ¢ tocada uma versao variada e completa da se¢do introdutéria
formada por diferentes camadas (em [32] hd uma repeticdo resumida dessa se¢do). Os
materiais sdo reexpostos sem variagdo, mas sao apresentados por instrumentos diversos: o duo
clarinete e flauta troca de lugar com violino e violoncelo, respectivamente. Essa recapitulacao
tem como proposito a introducdo da secdo B de Dialogue, que marca o inicio da resposta a
primeira parte do texto com a palavra “megaloniac”. A troca de ponto de vista nesse didlogo,
demonstrada através do texto, ¢ reforcada pela utilizagdo do vibrafone em dueto com a voz.
Essa caracteristica ¢ mantida até o final da se¢do, em [83], quando a voz aguda se cala para

dar lugar a segunda citagao do Kyrie.

O movimento que eventualmente encerra a primeira grande parte da obra e apresenta a
nova citagdo da peca de Josquin (compassos [76]-[83]) € caracterizado por uma utilizagdo
cada vez menor dos cromatismos adicionados ao fema principal. Dessa maneira, Dialogue se
aproxima aos poucos da tonalidade de Mi Menor, que em Reprise se torna predominante,

inclusive havendo a utilizagdo de uma armadura de clave.

O final de Dialogue ¢ marcado pelo inicio da citagdo integral do primeiro Kyrie da
Missa Pange Lingua. Aqui inseri como possibilidade aos instrumentistas que, ao invés de
tocarem a obra de Josquin, a cantassem, desde que a voz aguda fora do palco ndo o fizesse.
Essa condicao foi imposta para preservar a carga dramatica de se ouvir a voz pela primeira
vez sem amplificagdo e com o cantor em cima do palco (em [99] ha a indicag@o “subir ao
palco”). Vejo a citagao a Josquin como uma ponte entre Dialogue e Reprise, sendo, portanto,

uma se¢do autonoma que serve de conexao entre as duas grandes partes da musica.

4.2.3 The Shell was Open (reprise)

A segunda grande parte da musica inicia com um cluster cromatico no piano (em
oposi¢ao aos clusters formado pelas alturas retiradas do tema principal), um dos materiais

divergentes recorrentes, juntamente com o glissando dentro do piano (tocado pela primeira
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vez em [16]) e o ja referido M1. Em seguida a voz aguda, ja em cima do palco, retoma a
atividade com a apresentagdo do tema principal, dessa vez de maneira literal. O texto cantado

¢ aquele escrito em 2015 para 7SWO.

O material que inicia Reprise ¢ um primeiro exemplo do referido conceito da
reescritura de “atravessar uma musica por uma ideia que lhe ¢ alheia”. Além disso, no
primeiro verso ¢ mantido o recurso de apresentagdo solo do fema principal pela voz,
caracteristico de 7SWO. No entanto, diferentemente da obra original, onde o primeiro verso ¢
cantado integralmente dessa maneira, em Dialogue isso ocorre apenas na primeira frase. Aos
poucos os instrumentos vao sendo adicionados, o que gera um processo de adensamento da
textura, o que eventualmente levara ao que em TSWO representa o primeiro refrao
instrumental. Os refrdos no Gltimo movimento da pega de 2015 sdo formados pela repeti¢ao
do tema principal tocado por espineta e violdo. Em Reprise a ideia ¢ apresentada de maneira
similar, porém resumida, o que leva a uma transformacao dos refrdos em pequenos interlidios

instrumentais entre as apresentagdes dos versos do texto.

No ultimo movimento de 7SWO existe uma ideia de movimento ininterrupto, que
cessara apenas com a nota final da partitura. Além disso, a dindmica nessa obra ¢ constante,
variando sempre entre mf ¢ f, apesar de isso ndo estar indicado na partitura. Em Reprise essas
ideias sdo subvertidas, de maneira que essa obra se torna quase estatica em diversos
momentos e tem sua dindmica variando entre p e mp. Essas diferengas encontram contraste
com os interlidios instrumentais e a apresentacdo do verso final do texto (compassos [130]-
[135]), momentos em que as caracteristicas da peca original sdo retomadas, nos primeiros
como uma sombra da obra que os originaram e o segundo como um momento de contraste
completo com 0 que a composi¢do se tornou apos a sua reescritura. Apesar do ‘“contraste
completo”, a ultima apresentacdo do fema principal ndo foi pensada como uma retomada
literal de 7SWO, pois ao mesmo tempo em que a voz aguda canta a melodia original sem
variagdes, 0 conjunto instrumental toca, em futti, uma variacdo da secdo introdutdria de

Dialogue, agora transposta para um ambiente tonal em Mi Menor.

4.2.4 Adaptacdo para tenor, contrabaixo e piano

Essa peca recebeu uma adaptacdo para tenor, contrabaixo e piano. A primeira versao

feita com essa instrumentagdo surgiu por conta de uma chamada de partituras que exigia a
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utilizacao desses instrumentos. Essa primeira adaptacdo, no entanto, se apresentava de
maneira bastante diferente, pois as duas partes da pega foram pensadas como obras separadas
de um mesmo conjunto, como um ciclo de cangdes. Além disso, a segunda parte (ou segundo
movimento) foi concebida como uma simples reorquestracao do tltimo movimento de 7SWO,
aproximando-se muito mais dessa obra do que de Reprise. O resultado dessa acao levou a
uma musica que considerei de qualidade bastante inferior aquela que foi adaptada. Isso se
deve ao fato de que essa versdo foi feita as pressas e, em nome da praticidade, muitos
elementos expressivos de grande importancia foram deixados de lado, como, por exemplo, a

citacdo a Josquin.

No inicio de 2019 tentei formar um grupo para tocar Dialogue/The Shell was Open
(reprise). A tentativa, no entanto, acabou se mostrando frustrada, em especial pela grande
quantidade de musicos que a obra exigia. Em um segundo momento, quando j& havia
desistido de apresentar a composicao, decidi explorar novamente a versdo que eu havia feito
para a chamada de partituras, pois estava ao meu alcance conseguir um tenor, um
contrabaixista e uma pianista para uma gravacdo. Sendo assim, revisei a partitura e fiz uma
segunda versdo com esses instrumentos, dessa vez de uma maneira que correspondesse as
minhas intengdes expressivas. Apresento, nesse trabalho, a gravacdo dessa versdo, tocada por

Alexandre Kreismann (tenor), Ana Maria Althoff (piano) e Ciro Gomes (contrabaixo)®.

A segunda versdo da adaptacdo acabou se mostrando adequada as minhas concepgdes
composicionais. No entanto, muita coisa da primeira versdao foi mantida, principalmente na
primeira parte, Dialogue. Um exemplo importante ¢ um material proveniente de M1 (exposto
nos capitulos anteriores), sempre apresentado pelo piano e que chamarei de M1’. Ainda que
os dois materiais tenham pouca relagdo de contetido entre si, ambos possuem um sentido
similar, pois eles foram pensados mais como gesto fisico do que como elemento sonoro.
Durante o processo composicional, decidi que esse gesto deveria conter o impeto necessario
para a introdu¢do de outros materiais e segoes, o que acabei traduzindo como um gesto forte e
rapido em direcdo a um objetivo. Em M1, o referido objetivo ¢ um ataque seco com acento.
Em M1’°, uma nota grave igualmente acentuada. Apesar de ambos os materiais sofrerem
variagdes nas suas respectivas versoes, seu carater geral ¢ mantido, assim como sua funcdo na
musica. Vejo, portanto, M1’ como uma adaptagdo de M1, apesar da grande diferenca sonora
entre ambos. Fiz a adaptacdo por achar que M1 era inadequado para os instrumentos que eu

tinha a disposi¢ao para fazer a adaptacao. Apesar das tentativas, as reorquestragdes que fiz

4 Ficha técnica da gravacdo: Alexandre Kreismann (tenor); Ana Maria Althoff (piano); Ciro Gomes
(contrabaixo); Olimpio Machado Bilhalva Junior (gravagao e edi¢do). Gravagao realizada na Casa da Mdusica.
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desse material me deixaram insatisfeito, o que me levou finalmente a M1°. A imagem abaixo

demonstra os dois materiais.

Figura 26 - o sistema de cima mostra M1, enquanto o sistema de baixo mostra o
material proveniente de M1 (M1°)
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Fonte: o autor

Entre a primeira e a segunda versao dessa adaptagdo houve a retomada de um
elemento de grande importancia para a peca. Trata-se das duas citacdes a Josquin, que, como
ja foi explicado nos capitulos anteriores, possui uma relagdo intima com o sentido expressivo
da musica e do texto. A primeira adaptagdo, por se tratar de duas pecas de um mesmo ciclo,
teve essa citagdo cortada, ja que ¢ ela que liga as duas partes na obra original. Na segunda
versdo retomei a Pange Lingua, por ndo querer mais que a composicdo tivesse essa
configuragdo, mas que fosse uma obra dividida em duas grandes partes, tal qual a peca que
originou essa adaptagdo. A reinser¢ao dessa citacdo também teve como objetivo a retomada
do sentido expressivo que ela carrega, pois, ao fazer a sua exclusao, percebi que a obra nao se

sustenta sem ela.

A citagdo a Josquin nessa adaptagdo, no entanto, foi feita de maneira diversa daquela
em Dialogue. Ao reinseri-la na obra, acabei compondo uma voz a mais para o Kyrie, em uma
acdo de reabertura que possui um sentido similar aquele que Stravinsky apresenta em Tres
Sacrae Cantiones, portanto, uma reabertura do segundo caso em um processo alheio. Minha
inten¢do era de me colocar na obra, em uma quase coautoria. O que me levou a isso, no

entanto, foi uma motivagao diferente daquela que provavelmente moveu Stravinsky, ou seja, a
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vontade de completar as vozes faltantes na obra de Gesualdo. Minha decisdo de compor uma
quinta voz para a peca de Josquin foi motivada pela orquestracdo, pois a inser¢do literal da
Pange Lingua na instrumentagdo de tenor, contrabaixo e piano ndo me deixou completamente
satisfeito. A insatisfacdo se deveu a textura resultante dessa acdo, que parecia pouco densa
para mim. A inser¢do de uma voz a mais se mostrou uma solu¢cdo conveniente, pois o

adensamento da textura que eu procurava acabou se concretizando.

4.3 SONATA PARA VIOLINO E PIANO I

Iniciada e finalizada em 2014, a Sonata foi pensada inicialmente como uma peca por
si 80, sem separagdo em movimentos. A denominagao “sonata”, por conta disso, foi utilizada
somente em um momento posterior, tanto pela caracteristica multi-movimentos que a peca
acabou adquirindo com a reabertura — ao final da reabertura a Sonata foi estabelecida como
uma peca em trés movimentos — quanto pela organizacdo de seus movimentos, que faz

referéncia a propria forma sonata.

A reabertura desse processo composicional, ambicionada ainda em 2014 (sem que eu
tenha pensado nesses termos) por conta de um comentario do professor Antonio Carlos
Borges-Cunha em uma banca de composi¢dao, se deu apds um intervalo de quatro anos
posteriormente ao seu inicio. Com um periodo tdo longo desde que o processo foi deflagrado,
era dificil manter vivas as memorias acerca dos procedimentos composicionais que utilizei
nessa obra. Um deles — o mais basico e que sustentou toda a composi¢do da peca —, porém,
eu ainda recordava, pois foi utilizado em mais de uma obra na época da graduacao em
composicdo e posteriormente a ela, o que acabou facilitando a fixagdo desse procedimento em
minha memoria. Trata-se da criacdo e utilizagdo de uma sequéncia de acordes maiores em
uma ordenacao pré-estabelecida que, em principio, tal qual uma série dodecafonica, ndo pode
repetir alturas antes de todas as outras terem sido apresentadas. O exame da partitura, como
sera exposto em breve, acabou demonstrando que minhas recordagdes ndo eram exatamente

corretas em relagdo a técnica utilizada.

Ainda que eu tivesse a lembranca acerca do procedimento composicional deflagrador
desse processo, ela ndo me dava respostas sobre o procedimento em si, ou seja, a sequéncia de
acordes maiores. Minhas memorias, portanto, foram o ponto de partida para um exame da

partitura, feito com o intuito de redescobrir as alturas da pega. A investigagdo do nivel neutro
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dessa composicao foi a primeira parte da sua reabertura, momento em que pude verificar e
rememorar a harmonia utilizada. Feito isso, apliquei alguns procedimentos extraidos da
musica serial dodecafonica e escrevi versdes da série de acordes maiores, ou seja, as versdes
retrograda, invertida e retrograda invertida. Ao formalizar essas versdes em um documento de
texto, passei a ter a minha disposi¢do um quadro com diversas possibilidades de alturas para

compor mais movimentos e fazer a adicdo de materiais a esse processo.

A reabertura do processo composicional da Sonata trouxe um impasse referente ao
numero de movimentos que seriam adicionados e a ordem em que seriam apresentados. Em
um primeiro momento eu tinha o planejamento de compor pelo menos mais dois movimentos,
que foram idealizados simplesmente em termos de andamento, sendo um deles lento e o outro
rapido. Também fazia parte da minha concepg¢do formal a utilizagdo da obra composta em
2014 como primeiro movimento da Sonata. Sendo assim, o meu planejamento inicial era de
uma obra multi-movimentos com a configuragdo rapido-lento-rapido, o que acabou se
concretizando em um segundo momento. No entanto, com a finalizacdo do movimento lento —
o primeiro composto durante a reabertura — surgiram dividas em relagdo ao movimento que
iniciaria a obra. Também houve duvidas sobre a composi¢do de um terceiro movimento, pois
a configuracdo binaria rapido-lento (ou vice-versa) me agradava naquele momento,
principalmente pela relacdo que eu fazia com a obra Tabula Rasa, do compositor estoniano
Arvo Pirt. Nesse momento o meu processo composicional foi resumido a audi¢do repetida
dos dois movimentos compostos até entdo, tanto para saber se deveria ser feito um movimento
adicional quanto para saber em que ordem eles deveriam ser apresentados. O componente
auditivo me levou a confirmag¢dao de que deveria haver um terceiro movimento ¢ que ele
deveria ser rapido, como no meu planejamento inicial. Decidi pelo rondé como forma a ser
trabalhada, ainda que isso ndo me desse a certeza de que esse movimento deveria finalizar a
Sonata. Ao dar por encerrada a composi¢ao do terceiro movimento, retomei a audi¢do da
peca, pois ainda havia davida sobre a ordem. Em um determinado momento cogitei deixar a
ordenagao como escolha para os intérpretes, utilizando como referéncia a pega para piano solo
Triptico, de Bruno Kiefer, em que o compositor sugere que o pianista toque os trés
movimentos da obra na ordem que desejar. Por fim, o planejamento formal que eu tinha
concebido no inicio da reabertura se mostrou o mais adequado as minhas intencoes
expressivas, o que foi confirmado em um momento posterior em uma reunido com o meu

orientador.

Um ultimo aspecto relevante a ser considerado se refere aos fatores externos ao

processo composicional e que muitas vezes t€ém influéncia direta nele. Durante a reabertura
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surgiu a oportunidade de enviar essa obra para um concurso de composicdo focado em
sonatas. O concurso, que por motivos que desconhego ndo chegou a acontecer, teve
consequéncias na dura¢do da peca, pois o edital previa um maximo de quinze minutos por
obra inscrita. Essa exigéncia acabou definindo a dura¢do da Sonata, ainda que ela ndo tenha

atingido o limite maximo de duragdo estabelecido pelo concurso.

4.3.1 Sequéncia de acordes

Tabela 1 - sequéncia de acordes maiores da Sonata e suas diferentes versdes

Original 3*M D 6°'m A 2°m A 5°dim 2°m D
(So)
1 C Ab E F B Bb)
2 Bb Gb D Eb A (Ab)
3 Ab E C Db G (Gbh)
4 Gb D Bb B F (E)
5 E C Ab A Eb (D)
6 D Bb Gb G Db (C — linha 1)
[ v [ w [ m [ v [ v [ ®m ]
Retrograda 2m A 5%dim 2°m D 6°’m D 3*M A
(Sr)
1 C Db G Gb Bb (D)
D E b A Ab C (E)
3 E F B Bb D (Gb)
4 Gb G Db C E (Ab)
5 Ab A Eb D Gb Bb)
6 B b B F E Ab (C — linha 1)
v [ w [ m [ v [ v [ @]
Invertida 3*M A 6°’m D 2°m D 5dim 2°’m A
(S1)
1 C E Ab G Db (D)
2 D Gbh B b A E b (E)
3 E Ab C B F (Gbh)
4 Gb Bb D Db G (Ab)
5 Ab C E E b A Bb)
6 Bb D Gb F B (C —linha 1)
[ r [ w [ om [ v [ v [ ®m ]
Retrograda 2'm D 5*dim 2'm A 6’m A 3*M D
invertida
(Sri)
1 C B F Gb D (Bb)
2 Bb A Eb E C (Ab)
3 Ab G Db D Bb (Gb)
4 Gb F B C Ab (E)
5 E E b A Bb Gb (D)
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6 | D | Db | G | Ab | E | (C-linha 1)

Fonte: o autor

A tabela acima demonstra a sequéncia de acordes maiores e suas respectivas versdes.
A tabela foi feita posteriormente a reabertura desse processo composicional,
concomitantemente a escrita da dissertacdo. Para isso utilizei como referéncia um documento
de texto feito no inicio do processo de reabertura. Cada uma das versdes da sequéncia recebe
um titulo referente ao seu estado em relacdo a sequéncia original e uma abreviagdo. A
sequéncia retrégrada, por exemplo, serda chamada de Sr. Além disso, as sequéncias sdo
construidas a partir de um conjunto de intervalos que sao repetidos até o momento em que a
sequéncia retorna ao seu ponto de partida. Esse procedimento levou a uma configuragdo de
seis linhas por sequéncia com cinco acordes cada, pois a reaplicacdo dos intervalos leva,
eventualmente, a repeticdo da linha 1. Sendo assim, quando estiver me referindo a uma linha
especifica de uma das versdes utilizarei a abreviagdo mais o numero adequado entre
paréntesis. A segunda linha da versdo invertida, por exemplo, serd chamada de Si(2). A ultima
informagdo importante sobre a tabela ¢ referente aos graus de cada uma das linhas, indicadas
por numerais romanos. Assim, o terceiro grau da terceira linha da versdo retrograda invertida,

por exemplo, serd chamado de Sri(3)-III.

Apesar de estar denominada como “original” na tabela, a primeira versao da
sequéncia, como pude verificar através do exame da partitura, ndo era construida exatamente
como apresento aqui. A versdo de 2014 era utilizada até¢ So(3)-V, portanto um acorde de G,
quando a sequéncia era reiniciada e voltava para So(1)-1. Conjecturo que meu pensamento a
época foi de evocar uma relacdo de dominante-tonica entre os acordes de G e C, ainda que no
contexto harmodnico da pega essa sonoridade nao se estabeleca. Para fazer a distingao entre a
sequéncia original de 2014 e a sequéncia apresentada na tabela, utilizarei a abreviagdo S02014
para a primeira e apenas So para a segunda. As nomenclaturas referentes as linhas e aos graus

continuam valendo mesmo na versdo 2014 da sequéncia.

Foi somente quando reabri o processo composicional que apliquei os procedimentos
de inversdo, retrogradacdo e inversdo da retrogradacdo de maneira sistematica, primeira e
mais importante consequéncia da reabertura. Ainda assim, pude verificar que tais
procedimentos ja estavam presentes na obra de maneira embriondria, pois, como irei
explicitar em breve, utilizo a versao retrograda de S02014 no Movimento I (que serd chamada
de Sr2014). A aplicacdao dos procedimentos citados acima se deve a uma mudanga de visao
em relacdo ao material gerador da obra, pois passei a encara-lo ndo como uma sequéncia de

acordes maiores, mas como uma sequéncia de intervalos aplicados @ uma harmonia limitada a
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acordes maiores. Abaixo demonstro uma tabela com as sequéncias de 2014 utilizadas no

Movimento I, S02014 e Sr2014:

Tabela 2 - sequéncias de 2014 utilizadas no Movimento [

Original de I 1 11 v v (1)
2014
(S02014)
1 C Ab E F B Bb)
2 Bb Gb D Eb A (Ab)
3 Ab E C Db G ©)
- rr 7 [ ]
Retrograda I II I v \Y 4]
de 2014
(Sr2014)
1 G Db C E Ab (A)
2 A Eb D Gb Bb (B)
3 B F E Ab C (G)

Fonte: o autor

E importante ressaltar que a sequéncia de acordes da origem n3o somente ao eixo
harmonico da Sonata como também ao eixo melddico através de arpejos, ornamentos sobre
notas dos acordes, utilizagdo das fundamentais como material melodico, entre outros
procedimentos. Sendo assim, a visdo de que se trata de uma sequéncia de intervalos aplicados
a uma harmonia de acordes maiores, muito mais do que uma sequéncia de acordes, se justifica
através de uma utilizacdo ndo somente harmonica, mas também melddica dessa sequéncia.
Isso quer dizer que a sequéncia original, bem como as suas variacdes, ¢ o material que gera a
obra em sua totalidade. Outro ponto que vale a pena ser ressaltado ¢ em relagdo ao eixo
harmonico. Ao contrario da impressao que a sistematicidade da tabela e a propria construgao
das sequéncias de acordes possa passar, a harmonia da obra ndo estd limitada a acordes
maiores. Isso se deve a utilizagdo que fiz da sequéncia e de suas variagdes: 0os graus muitas
vezes sdo sobrepostos, formando assim uma harmonia que vai além das triades maiores. Posso
dizer ainda que, como sera evidenciado através da exposicdo da investigacdo que fiz na

partitura (em especial no Movimento I), ao contrario do que havia guardado em minha



87

memoria, nao utilizo a sequéncia de maneira estrita. Isso significa que a ordem das sequéncias

nem sempre € respeitada, de maneira que hé quebras e retornos na ordenacao do material.

Os capitulos subsequentes serdo divididos de acordo com os movimentos da Sonata,
onde irei demonstrar as varias utilizagdes da sequéncia de acordes maiores e suas
consequéncias para o processo composicional. A escolha por uma divisdo em movimentos dos
capitulos e ndo em eixos (reabertura e divergente) se deve ao alto grau de utilizagdo dos
materiais de reabertura; sendo a sequéncia harmonica exposta acima o material gerador de
toda a sonoridade da obra, mesmo os materiais divergentes surgem atrelados a esse material.
As poucas divergéncias, portanto, ocorrem em um nivel pontual e s3o ocasionais e, portanto,
ndo senti a necessidade de separar os capitulos em eixos. A tabela abaixo demonstra a
utilizagdo da sequéncia e suas variagdes em cada um dos movimentos € comprova que esse

material ¢ onipresente na Sonata.

Tabela 3 - utilizacdo da sequéncia de acordes maiores e suas variagcdes em cada um
dos movimentos da Sonata e suas respectivas apari¢des com nimeros de compassos

Movimento I — S02014/Sr2014

S02014 [1]-[54] [92]-[107] [111]-[119]
Sr2014 [55-93] [108-113]
Movimento II — Sr/Si/Sri

Sr [1]-[38]

Si [38]-[53]

Sri [54]-[87]

Movimento III — So
So [1]-[46]

Fonte: o autor

4.3.2 Movimento I

O primeiro movimento da Sonata é a propria composi¢ao feita em 2014 e que sofreu a
acdo de reabertura. Isso significa que o restante da obra foi composta em funcdo desse

movimento inicial. Abaixo demonstro o esquema formal do Movimento I:

e A — Utilizagdo melddica da sequéncia de acordes maiores em um primeiro momento.
Utilizagao cordal da sequéncia ao se aproximar do final da se¢cdo com a fungdo de

preparar para B —[1]-[28]
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e B — Textura cordal e utilizagdo de sobreposi¢cdes dos graus da sequéncia harmdnica.
Breve rememoracgdo da textura melddica de A ao final dessa secdo. A ponte para C
recorre a utilizagdo de ritmos iguais nos dois instrumentos (primeira vez na obra) —
[29]-[61]

o Ponte para C —[54]-[61]

e (C — Textura cordal e pouca movimentacdo ritmica. A harmonia alterna entre
sobreposi¢des e utilizagdes isoladas dos graus da sequéncia de acordes — [62]-[83]

e D — Retomada da movimentagdo ritmica caracteristica do inicio do movimento e
apresentacdo de novos ritmos mais rapidos. Secdo com caracteristicas virtuosisticas —
[84]-[113]

e Coda-—[113]-[119]

O estudo do Movimento I deixou evidente que a utilizagdo da sequéncia nao foi feita
de maneira estrita. Frequentemente ocorrem retornos a acordes ja apresentados antes de todos
eles terem sido tocados, seja em um nivel local (retorno a graus proximos) ou em um nivel
global, fazendo com que grandes por¢des da sequéncia sejam repetidas antes de se chegar ao
final da sequéncia. Ocorrem também omissdes de determinados graus, o que gera desvios na
ordenacdo da sequéncia harmoénica. O exemplo abaixo, retirado da secdo C desse movimento,
demonstra uma utilizacdo ndo estrita da sequéncia de acordes maiores. Nesse momento da

peca esta sendo utilizada a Sr2014.
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Figura 27 - utilizagao nao estrita da sequéncia no inicio de C (compassos [62]-[67])

62 :E\
) = f; ® f; s f; ) T ; | &
\F [ | [ I | I I 1 T ~ 1 | P 1 |
N I I R T ¢ 1 T |bd "he |
\!j} mp 1 1 1 [ 11 [ } 1 I
L G | IDIJII("IIC | IG IIh I 1 Ap | IA Il E IIA Il Ey | IAb IIA |
(C)
4] T | |
\F I [ [ 4 1 I 4
F i\ 1 P~ I Y I
© '8 mpi ¢ o b =
e O = P ———r . B
§ T—] . b T . L —r
Icl 1|1 Db I 1 E Il Ab Il Eb I 1 Ab I
| | | | | |
&) 1 L
g g g5 TR 8
8 8 T2 s ©
mp ¢ Ab | A

Fonte: o autor

Através dessa figura é possivel observar de que forma a utilizagdo da sequéncia de
acordes maiores ndo ¢ feita de maneira estrita. A pauta de cima, destinada ao violino,
demonstra idas e vindas na sequéncia, tendo o acorde de G como ponto de repouso nos
compassos [62]-[64], pois a harmonia sempre retorna a ele antes de continuar. A partir do
ultimo tempo de [64] ocorre a alternancia entre Sr2014(1)-V, Sr2014(2)-I1 e Sr2014(2)-11,
gerando uma movimentagdo circular entre esses acordes. Na pauta do piano € possivel
demonstrar, além das sobreposi¢des de acordes, a omissdo de um dos graus da sequéncia
harmonica, o que ocorre em [63] entre os acordes de Db e E, ou seja, Sr2014(1)-1II foi

omitido durante o processo composicional (o acorde esta marcado entre paréntesis na figura).

Ao ser feita uma comparagdo entre a Tabela 3, apresentada no capitulo anterior, € o
esquema formal acima, chega-se a conclusdo de que as mudancas de secdo ndo estdo
conectadas, necessariamente, com as mudangas na sequéncia de acordes maiores e suas
versoes. A primeira mudanca de sequéncia ocorre em [55], de S02014 para Sr2014. Essa
mudancga se encontra apenas um compasso depois do inicio da Ponte para C, gerando uma
relacdo que poderia ser considerada causal entre os dois eventos. No entanto, 0 movimento
que inicia a ponte ¢ a utilizacdo de ritmos idénticos entre os dois instrumentos, sendo a
mudanca de sequéncia um acontecimento ndo relacionado. Os outros momentos de mudanga
de versdo da sequéncia também ocorrem de maneira isolada e ndo marcam por si s6 uma
mudanga estrutural na obra. Ainda que ndo fosse obrigatorio, no meu processo, que os dois
eventos estivessem necessariamente relacionados, acredito que naquele momento a
discrepancia entre eles ocorreu pela falta de um planejamento formal anterior a composi¢ao

da obra, o que foi sendo delineado enquanto o processo composicional se desenrolava.
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Essa reabertura teve como consequéncia nao s6 a composicdo de dois novos
movimentos, mas também a modificagdo da peca de 2014, que passou por um momento de
revisdo da partitura. Houve também uma acdo de adi¢do de materiais a esse processo
composicional, especificamente entre os compassos [96]-[103], momento em que o violino
silenciava para a entrada de um solo de piano em uma versao anterior da obra. Uma sugestao
do meu orientador, no entanto, fez que com que eu apresentasse os dois instrumentos em
conjunto, retirando, portanto, o carater solistico do piano nos referidos compassos. A adicao
foi feita através de uma acao de transformacgdo, pois o material apresentado a partir do quarto
tempo de [94] e que dura até o ultimo tempo de [95] (Gltimos compassos em que o violino
tocava antes da entrada do solo na versdo anterior da obra) ¢ ampliado até [99]. Esse material
¢ modificado, de maneira a se adequar a harmonia apresentada pelo piano. O que o torna
reconhecivel com o material anterior ¢ o fato de eu ter mantido as suas caracteristicas

ritmicas, bem como as caracteristicas melodicas, pois, ainda que as notas tenham mudado, o

direcionamento delas ¢ o mesmo do material que foi transformado.
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Figura 28 - material que passou por uma agao de transforma¢ao. Uma linha na parte de
cima da pauta do violino marca o inicio e o fim do material
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Fonte: o autor

Como minha intengdo ndo era utilizar o mesmo material durante toda a extensdo do
antigo solo de piano, fui atras de outro material que pudesse também passar por uma agao de
transformagdo. Tendo em vista que essa adi¢cdo ocorreu em um momento em que O processo
composicional deflagrado pela reabertura ja tinha sido definido como finalizado, ou seja, em
que os movimentos adicionais ja haviam sido compostos, extrai um material divergente do
Movimento II para cumprir o procedimento composicional que eu almejava. Esse material €
apresentado em [27] do segundo movimento, ainda que a escrita seja diferente da utilizada no
Movimento [. Esse ¢ um caso em que a reabertura modifica o proprio processo que a
deflagrou, o que demonstra que essa a¢do nio ¢ necessariamente linear. A figura abaixo
apresenta o material retirado do Movimento Il em comparacdo com sua transformagdao no

Movimento I:
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Figura 29 - material retirado do Movimento II que foi transformado e utilizado no
Movimento [

[Movimento 11 - [27] |
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Movimento I - [99]-[100]

Fonte: o autor

Por fim, julgo importante ressaltar as minhas decisdes ideoldgicas (CHAVES, 2010)
para a composi¢do do Movimento I. A secdo C foi composta tendo abertamente o compositor
francés Oliver Messiaen como referéncia, em especial os movimentos V (Louange a
I’Eternite de Jésus) e VIII (Louange a I'Immortaité de Jésus) do seu Quatuor pour la fin du
temps. Esse compositor — e principalmente essa obra — era uma referéncia com a qual eu
dialogava constantemente em 2014, o que me levou a tomar diversas decisdes composicionais
em muitas das obras daquele periodo, em especial aquelas em que utilizei o mesmo
procedimento composicional de escolha de alturas da Sonata para Violino e Piano I. Tais

obras (incluindo a prépria Sonata) eram muitas vezes relacionadas com Messiaen pelos
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ouvintes que me davam algum tipo de opinido. Nesse sentido, acredito que essa referéncia ¢
de extrema importancia para entender as origens desse processo composicional e das minhas

decisoes, tenham elas sido tomadas com consciéncia sobre essa referéncia ou néo.

4.3.3 Movimento I1

Esse foi o primeiro movimento composto durante a reabertura. O planejamento formal
do Movimento II se deu diretamente através dos seus materiais harmdnicos, o que quer dizer
que as suas se¢des foram pensadas através da utilizagao das diversas versoes da sequéncia de
acordes maiores. Abaixo demonstro o esquema formal desse movimento, relacionando suas

seg¢oes com as diferentes versoes da sequéncia que utilizei:

e A —Sequéncia retrograda (Sr) — [1]-[38]

e B —Sequéncia invertida (Si) — [38]-[53]

e A’ —Sequéncia retrograda invertida (Sri) — [54]-[83]
e (Coda— Coda sobre acorde de C — [84]-[87]

Esse esquema demonstra a sistematicidade do pensamento formal que tive nesse
movimento. Isso ocorre devido a existéncia de um pré-planejamento em relacao aos materiais
da obra, o que acabou gerando a estrutura do Movimento II. Havia também uma concepcao
prévia sobre o andamento, que ja havia sido definido como lento. A partir disso pude compor
os materiais derivados da sequéncia através da sua ampliagdo, o que se da, quase que
exclusivamente, pela utilizacdo de arpejos sobre os elementos da sequéncia. Também ¢
apresentado um novo material, que ¢ caracterizado por rapidos ornamentos cromaticos sobre
as notas dos acordes, em um movimento de dupla bordadura. Esse material ¢ interessante por
se tratar da utilizagdo consciente, pela primeira vez na Sonata, de notas que se encontram fora
da harmonia. O material referido sera retomado no Movimento III. O tltimo material gerado
durante a composicao do segundo movimento foi aquele apresentado na figura 25, que se
caracteriza como notas repetidas em crescendo levando a um arpejo. No Movimento II, como
demonstrado anteriormente, esse material € escrito como um tremolo em crescendo, o que

acaba por levar ao arpejo caracteristico que finaliza esse material. Aqui reitero o sentido da
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demonstracdo anterior desse material, pois, mesmo tendo surgido durante o processo
composicional do Movimento II, esse material serd associado, tanto na analise quanto na
escuta (niveis neutro e estésico, respectivamente), como proveniente do movimento inicial da

Sonata. A figura abaixo demonstra os materiais referidos:

Figura 30 - materiais do Movimento II em [30]-[32]. Os ornamentos ¢ o tremolo estdo
marcados por linhas no piano e no violino, respectivamente
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Fonte: o autor
4.3.4 Movimento 111

O Movimento III teve como modelo formal o rondé. Isso indica, mais uma vez, que a
reabertura trouxe uma sistematicidade no pensamento formal da Sonata, o que ndo havia em
2014 quando o processo composicional foi iniciado. Apesar de utilizar essa forma como
modelo para a composicao desse movimento, ela acabou sendo modificada para se adequar as

minhas intengdes composicionais. Abaixo apresento o esquema formal do Movimento I11:

e A — Exposi¢do do refrdo, que ¢ construido a partir da ideia de unissono entre os

instrumentos — [1]-[10]
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e B — Episodio 1. Nos compassos iniciais o violino se encontra em primeiro plano, mas
aos poucos os instrumentos readquirem a mesma importancia. Ao final de B o violino
retoma o protagonismo ao tocar uma cadenza — [10]-[19]

e A’ —Reexposicao II —[20]-[28]

e (C— Episddio II - [28]-[33]

e A’ —Reexposicao III — [34]-[41]

e Coda —[42]-[46]

O refrdo ¢ construido a partir da ideia de unissono entre violino e piano (mao esquerda
e direita, que, em um primeiro momento sao vistos como dois instrumentos separados). O
unissono aqui, no entanto, ndo se refere exclusivamente as alturas tocadas pelos instrumentos,
mas & uma homogeneiza¢do instrumental, o que também inclui articulagdes, dindmicas e
ritmo. A concepgao desse aspecto de orquestracdo no meu processo composicional surgiu
mais uma vez, ideologicamente, do Quatuor pour la fin du temps, de Messiaen. No entanto,
dessa vez recorro aos movimentos IV (Intermede) e VI (Danse de la fureur, pour les sept
trompettes), em que o compositor utiliza um procedimento orquestral similar. Esse
procedimento visa a homogeneizagao do grupo instrumental, tratando-o como um unico
instrumento. No aspecto da reabertura, recorro a ampliagdo dos compassos [54]-[61] do
Movimento I para a construgdo desse refrdo. Tais compassos correspondem a ponte para C do
movimento inicial, que, como exposto anteriormente, se trata do momento em que pela

primeira vez na obra € utilizada a homorritmia.

A duragdo do Movimento III, que se apresenta bastante reduzida em relagdo a dos
outros dois movimentos, foi estabelecida pelo ja referido concurso de sonatas do qual eu
tensionava participar e concorrer com a Sonata para Violino e Piano I. Com receio de
ultrapassar a duragdo estabelecida pelo edital do concurso (quinze minutos), decidi compor
secOes breves dentro da forma rondo, forma essa que me ajudou no controle da duragao do
movimento, pois a repeticdo necessaria do refrdo (composto também com um numero
reduzido de compassos) indicava com certa precisdo quanto tempo o movimento teria de
acordo com o nimero de repetigdes que eu inserisse na partitura. Ao fim desse processo
composicional, percebi que ndo so o limite de tempo estabelecido ndo havia sido ultrapassado
como ainda havia uma certa margem que eu poderia trabalhar. Decidi, no entanto, manter a

duragdo como estava, pois me senti satisfeito com o resultado do processo.
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Ao contrario do movimento anterior, onde a variagcao dos seus materiais ocorre quase
que exclusivamente no campo das alturas através da mudanca de sequéncia harmoénica, no
movimento final da Sonata as variagdes entre refraos e episdédios ocorrem em eixos diversos.
Isso se da pela utilizagdo exclusiva da So no Movimento IlI, caso Ginico nessa obra. A escolha
pela exclusividade dessa versao da sequéncia se deu tanto pelo ja referido limite de tempo
exigido pelo concurso, quanto pelo estabelecimento e consagra¢do de uma sonoridade
especifica com a qual a composicao deveria terminar segundo o meu planejamento formal. No
segundo caso ha uma analogia a musica tonal, como o retorno a tonalidade inicial apos
diversas modulacdes. Essa analogia harmonica ocorre globalmente tendo como base um
allegro de sonata, pois o Movimento | estabelece duas areas harmonicas distintas, o
Movimento II é colocado como o momento de maior variagdo de sonoridade e no Movimento
IIT hd o retorno e o estabelecimento definitivo da sonoridade original. No nivel formal a
analogia ocorre pela conformacao com os movimentos de uma sonata, em especial o segundo
movimento lento e o ultimo movimento na forma rond6 (ainda que variada). H4, no entanto,
um paradoxo em relagdo a analogia harmonica que pretendo fazer. O estabelecimento de uma
chamada “sequéncia original” ocorre somente ao final da obra, tendo em vista que a
verdadeira sequéncia que deu origem a pe¢a nao ¢ idéntica a sequéncia que convencionei
chamar de original. Portanto, a referida analogia harmonica ocorre apenas no nivel poiético,
pois definiu o meu planejamento formal. Nos niveis neutro e estésico, no entanto, a
sonoridade do ultimo movimento sera estabelecida como algo diferente daquela do inicio da

composi¢do, ainda que elas guardem relagdes proximas.

4.3.5 O aprimoramento da técnica composicional através da acio de reabertura na

Sonata para Violino e Piano 1

Associo a utilizagdo ndo estrita da sequéncia de acordes maiores no Movimento |
como uma falta de dominio dessa técnica composicional. Isso se deve ao fato de que, até
aquele momento, eu havia utilizado esse procedimento apenas uma vez, ao compor, em 2013,
uma obra para piano solo com uma construgio harménica similar. E importante ressaltar que
ndo vejo a utilizagdo estrita da sequéncia necessariamente como um indicativo de seu
dominio, apenas que o pouco contato que existia até entdo com a técnica me impediu de
explorar melhor as possibilidades composicionais disponiveis. A investigacdo prévia da

partitura, feita sob o pretexto de rememorar os procedimentos utilizados para a composicdo da
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obra de 2014, me levou nao somente a redescoberta dos meios empregados nesse processo,
como também a um maior controle sobre eles através do entendimento de como eu os havia
manipulado. Além disso, a utilizacdo de sequéncias similares em outras obras de minha
autoria desde o ano de 2013 me levaram a um aciimulo de experiéncias acerca da utilizagdo

de tais procedimentos harmdnicos.

O aprimoramento da técnica composicional se tornou patente durante o processo de
reabertura da Sonata. Nessa acdo procurei simular, em determinados momentos, a
inconstancia na apresentacdo do ordenamento da sequéncia, da mesma maneira como ¢
empregada no primeiro movimento da obra. Esse procedimento funciona como uma agdo de
ampliacdo sobre um determinado meio de utilizagdo de um material composicional. A
alternancia mais fluida e consciente entre uma utilizacdo estrita e outra mais livre da
sequéncia de acordes maiores representou, durante o processo composicional deflagrado pela
reabertura, uma tomada de consciéncia acerca das possibilidades técnicas e expressivas que a
sequéncia harmonica tinha a oferecer. Além disso, a confeccdo das versdes retrograda,
invertida e retrograda invertida representam por si s6 um processo de ampliagdo desse
material e que ocorre devido a um maior dominio da técnica. Essas observacdes apontam para
um aspecto quase pedagogico da reabertura e que € proprio das investigacdes de processos
composicionais, ou seja, uma tomada de consciéncia acerca dos procedimentos utilizados em
uma determinada obra, de maneira que possam ser descritos, formalizados e, por fim,

replicados.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Procurei demonstrar, através deste trabalho, o meu entendimento sobre reabertura de
processos composicionais. Para isso, busquei, em primeiro lugar, expor exemplos de outros
compositores, interpretando suas obras a partir do conceito de reabertura apresentado no
capitulo inicial. Também trouxe alguns termos que tangenciam o meu préprio entendimento
de reabertura, em especial a reescritura, com o intuito de conceitud-los e compara-los, de
maneira a tornar mais so6lido o meu conceito de reabertura. Também propus, no primeiro
capitulo, categorias de reabertura (primeiro e segundo caso); tipos de materiais presentes em
uma reabertura (material de reabertura e divergente); categorias referentes a autoria do
processo reaberto (reabertura pessoal e ndo pessoal); acdes possiveis dentro de uma reabertura
(adigdo, subtracao, realocagdo e transformagao). Finalmente, utilizei o conceito de ampliagao,

que apresentei como indissociavel da definicdo de uma reabertura.

O formato de memorial, pela sua propria natureza, possibilita a0 compositor ter uma
maior consciéncia das idas e vindas do seu proprio processo composicional. No presente
trabalho, o olhar para o passado envolveu ndo s6 a rememoracdo desses processos, mas
também a investigacdo dos tragos deixados ao longo do caminho através dos documentos de
processo — conceito tomado de empréstimo da critica genética — e da investigacdo do nivel
neutro dessas obras. O nivel neutro possibilitou, segundo a visdo proposta por Nattiez,
elucidar questdes acerca do nivel estésico (ainda que de maneira superficial no presente

trabalho) e, principalmente, do nivel poiético.

Lancei mao de tais artificios para, na se¢do quatro, discorrer sobre 0s processos
composicionais das trés obras que integram o portfolio desta dissertacdo. Fiz isso ndo apenas
com o intuito de exemplificar o meu entendimento de reabertura ou de demonstrar como esse
procedimento se deu em minhas proprias composi¢cdes, mas também como um meio de
revisitar esses processos composicionais e refletir, fora do tempo do proprio processo, sobre

as minhas tomadas de decisOes.

Revisitar os processos composicionais dessas obras me permitiu identificar
procedimentos que, durante a composi¢cdo das pecas, ndo foram utilizados de maneira
consciente ou que eu ndo recordava de ter utilizado, tendo em vista a distdncia cronoldgica de
certos processos expostos nesse trabalho. Como exemplo, cito a identificacdo tardia de uma
acdo de reescritura em Dialogue/The Shell was Open (reprise). Também pude, através dessa

revisitacdo do processo, entender o porqué — ou, pelo menos, propor uma hipdtese — de certas
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decisdes terem sido tomadas. Isso ocorreu ao escrever sobre a Sonata para Violino e Piano I,
por exemplo, em que propus que utilizei a sequéncia de acordes somente até o acorde de G,
em 2014, de maneira a evocar uma relagdo de dominante-tonica com o acorde de C, primeiro
acorde da sequéncia. Além disso, revisitar o processo composicional possibilitou um maior
entendimento do proprio procedimento de reabertura que proponho, em um sentido
semelhante aquele apresentado ao final do capitulo anterior, em que a a¢do de reabertura que
deflagrou o processo composicional da Sonata me levou a um dominio maior da técnica

utilizada na composi¢ao dessa obra.

Para além do tema proposto nesta dissertagdo, pude, através dessa pesquisa, tomar
consciéncia de uma origem comum entre materiais de duas obras pertencentes ao portfolio de
composi¢des. Me refiro a A Morte mostrara seu rosto aonde quer que vocé va € Dialogue/The
Shell was Open (reprise). Os materiais geradores de ambas as composi¢des sdo temas
reafirmados incessantemente (ainda que 4 Morte... tenha também uma harmonia como
material gerador), seja de maneira literal ou como ponto de origem dos diversos
acontecimentos das obras. Ao longo da pesquisa, ao retomar contato com esses temas e
eventualmente compara-los, foi possivel observar semelhangas entre eles, o que me levou a
conclusdo de que, mesmo que de maneira inconsciente, um dos temas deu origem ao outro. A
ligagdo entre eles, portanto, parece ser bastante proéxima. A imagem abaixo faz uma

comparagao entre ambos os temas:

Figura 31 - comparagdo entre o tema de A Morte mostrara seu rosto aonde quer que
vocé va e Dialogue/The Shell was Open (reprise)

A Morte mostrard seu rosto aonde quer que vocé vd (retirado de algo [, de 2009)
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Dialogue/The Shell was Open (reprise) (retirado de uma obra sem titulo, de 2010)
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Fonte: o autor

A imagem acima demonstra o tema de A Morte..., composto em 2009, em comparacao
com o tema de Dialogue, composto no ano de 2010. A primeira semelhanga entre os dois

materiais se encontra no campo tonal de ambos, que se situa em Sol Maior/Mi Menor. Além
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disso, os dois temas possuem como gesto inicial um salto de sexta ascendente, que se torna
bastante caracteristico ndo somente pela singularidade dentro do proprio material (o salto
aparece apenas uma vez ao longo dos temas), como pela utilizacdo do gesto que fiz durante as
reaberturas como ampliacdo desse material. Apds o gesto inicial de sexta ascendente, ocorre
um movimento escalar descendente em ambos os temas, o que leva finalmente a um desvio
nas semelhancas, o que serd retomado logo em seguida com movimentos escalares de ida e
volta. O final de ambos ¢ marcado por um salto de quinta justa, ainda que um seja o
retrogrado do outro, pois no tema de A Morte... ¢ feito o salto Mi-Si e no tema de Dialogue ¢
feito o salto Si-Mi. Por fim, somando-se as semelhangas apontadas acima, estd o fato de
ambos os materiais terem sido compostos para voz aguda. Ha, portanto, uma semelhanga de

instrumentag¢ao e, portanto, de meio de propagacao desse material.

A hipotese que apresento a partir das comparagdes feitas entre os dois temas, ¢ de que
o material vocal que compus para algo f em 2009 deu origem, de maneira inconsciente
durante o meu processo composicional, ao tema composto para a obra sem titulo de 2010. Isso
demonstra que, para além das reaberturas, existe uma linhagem comum de procedimentos e
pensamento composicional para essas obras. A genealogia dessas composi¢cdes possui um
ponto de convergéncia, ainda que em um segundo momento tenham aparecido ramificagdes
que deram origem a obras diversas. Essas ramificagdes, finalmente, foram geradas através do
procedimento composicional que guiou a escrita dessas pecas, ou seja, a reabertura de

processos composicionais.

A descoberta dessas semelhancas e a hipotese de uma origem comum me levaram a
fazer uma autocitacao nos compassos [185]-[189] de 4 Morte..., de maneira a apresentar, em
musica, essas convergéncias tematicas. Nos referidos compassos € tocado o fema principal de

Dialogue/The Shell was Open (reprise) pelo dobramento clarinete I e violino 1.

A hipotese que apresento acima configura-se como um subproduto dessa pesquisa.
Com isso, além dos exemplos dados nos paragrafos anteriores, pretendo demonstrar o
crescimento pessoal decorrente da pesquisa, tanto em termos de conscientizagdo sobre os
procedimentos empregados na feitura das obras do portfolio de composigdes, quanto na
descoberta dos meandros do meu proprio processo composicional. Porém, pretendo também
com o presente trabalho contribuir com todos aqueles que porventura tiverem contato com a
pesquisa, de maneira que as minhas proprias experiéncias possam ter utilidade para outros
compositores € compositoras. Espero que a descri¢do e sistematizacdo do procedimento de
reabertura apresentado no presente trabalho possa servir de exemplo para aqueles que tenham

a intencdo de utilizar procedimento semelhante. Espero, também, poder suscitar uma
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discussdo sobre reabertura, de maneira que o conceito aqui apresentado possa ser lapidado,

ampliado ou ainda revisado.
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6 PARTITURAS
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6.1 PARTITURA DE 4 MORTE MOSTRARA SEU ROSTO AONDE QUER QUE VOCE VA

(2018)

Henrique Franke Mangoni

A Morte mostrara seu rosto aonde quer que vocé va

Porto Alegre

2018
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6.2 PARTITURA DE DIALOGUE/THE SHEL WAS OPEN (REPRISE) (2018)

Henrique Franke Mangoni

Dialogue/The Shell was Open (reprise)

Porto Alegre

2018
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Dialogue/The Shell was Open (reprise) ¢ uma obra dividida em duas partes. A
primeira apresenta um didlogo interno que propde uma reflexdo sobre o meu papel de
compositor no mundo e em didlogo com as minhas referéncias. A segunda parte se trata de
uma obra que compus em 2015 e que agora apresento em um contexto completamente
diferente com o intuito de fazer uma reflexdo sobre o meu passado e sobre como minha
técnica composicional se modificou ao longo dos anos.

Compus esta obra como um meio de entender o meu papel no mundo € no meio em
que vivo e que contribui¢des posso dar aos meus pares e a matéria que estudo e dedico minha
vida. Também fago uma homenagem aqueles que, sabendo ou ndo, me ensinaram e me
fizeram ser o que sou hoje, representados aqui por Josquin e sua Missa Pange Lingua. Além
disso, observo o meu passado como um meio de refletir sobre o compositor que fui, o que
restou daquilo e como estou hoje em dia, com o objetivo de tentar encontrar uma identidade
musical prépria.

Mais importante do que todas estas questdes pessoais, tenho a esperanca de que os
ouvintes da minha musica possam se ver refletidos nela e possam também pensar sobre essas
questdes, independente do meio em que atuem. Tento cumprir com esta composicao um papel

social e creio que esta ¢ a minha contribui¢ao para os outros.
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Soprano/Tenor:

- A soprano (ou tenor) deve permanecer fora do palco até o compasso 99 e deve se
retirar novamente do palco no compasso 135. As indicagdes de entrada e saida se encontram
na partitura.

- Fora do palco, a soprano ou tenor deve utilizar microfone, enquanto que no palco a
amplificacdo ndo deve ser utilizada a menos que se considere necessaria.

Surdo/timpano:

- O surdo pode ser substituido por um timpano de acordo com a preferéncia do
intérprete. Caso o timpano seja utilizado, deve-se alternar entre as notas Mi (E na partitura) e
Si (B na partitura) como indicado na partitura. As notas aparecem nas seguintes oitavas:

E B
) T8 I
< o
Piano:
A
2 ya
[ fan
A LF
el
e}
=

- Glissando dentro do piano. Deve
ser sempre tocado o mais rapido e com o maior nimero de notas possivel. Caso ndo seja
factivel tocar o efeito em um determinado piano, todos os glissandi devem ser substituidos
pelo cluster descrito abaixo.

)
av

2

[
u =

fan
e

%) A
=

- Cluster. Deve
ser tocado com os antebragos € com o maior numero possivel de notas. Tocar nas teclas
brancas e pretas.

Missa Pange Lingua (Kyrie):
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- O trecho do Kyrie da Missa Pange Lingua, de Josquin, compreendido entre os
compassos 84-98, pode ser tocado pelos instrumentos ou cantado utilizando o texto como
disposto na partitura. Caso o trecho seja cantado, a soprano fora do palco NAO deve cantar.
Os instrumentos devem ser substituidos pelas seguintes vozes:

Violino — Soprano (exceto a soprano fora do palco) ou contralto
Clarinete — Contralto ou tenor
Flauta baixo — Tenor

Violoncelo — Baixo

As demais instrugdes encontram-se na partitura.

Duragdo: c.a. 9°00”’
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Ambos os textos por Henrique Franke Mangoni

Dialogue

The deeds of humanity are not yours

You reap the fruits of another’s labor.

“If I have seen further it is by standing on the shoulders of giants”.
You will never be a giant

For it is the greatest human achievement

You are bound to oblivion

You will be forgotten!

II

Megalomaniac and hollow is the dream of greatness

Giant I’ll never be, but even the small trees can bear fruits.

So I will humbly offer my deeds

To the hall of the small ones

To those who wish to seek for their soul

But never forgetting the ones who lifted me on their shoulders!
“If I have seen further it is by standing on the shoulders of giants”.

The Shell was Open



The shell was open showing the pearl,

Leading trough darkness.

But suddenly I scared it away,

The door is closed to me ‘till you open again.

II

Blessed are those who hide behind a smile

Creeping in darkness.

But have I become the one who’s blessed,

Wearing up a smile from the moment I bled?

III

The sinner’s hideout lies in the mind,

Never forgiven.

But then I failed to forgive myself

Though I could find forgiveness for somebody else.

145
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v

Somebody else was living in my skin
Under the silence
Since I sold your soul, since I sealed you softly in the silence,

So I swear I’1l break through.

The shell was hiding behind a smile

Living in my skin.

But suddenly I forgave myself opening the door,

This is what no one else could do.
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6.3 PARTITURA DE DIALOGUE THE SHELL WAS OPEN (REPRISE) — VERSAO PARA
TENOR, CONTRABAIXO E PIANO (2018-2019)

Henrique Franke Mangoni

Dialogue/The Shell was Open (reprise)

Versao para Tenor, Contrabaixo e Piano
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6.4 PARTITURA DA SONATA PARA VIOLINO E PIANO I (2014-2018)

Henrique Franke Mangoni

Sonata para Violino e Piano 1

Porto Alegre

2014-2018
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