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RESUMO

O presente trabalho é uma reflexdo sobre os aspectos técnicos e estéticos do processo de
criacdo de um portfolio de composicBes. Esta reflexdo estd fundamentada nos trabalhos de
Leonard B. Meyer (1973), Etienne Souriau (1999) e Ilza Nogueira (2003). Os aspectos técnicos
estdo ligados aos procedimentos composicionais “parddia” e “relacfes de correspondéncia” e 0s
aspectos estéticos referem-se as categorias estéticas “bizarro”, “cdmico”, “fantastico” e
“ins6lito”. Em todas as composi¢des deste portfolio ocorrem esses procedimentos composicionais
e categorias estéticas, em algumas composi¢Ges mais, em outras menos. S&o realizadas reflexdes
sobre 0 processo composicional de cada uma das pecas, individualmente, e, em seguida,
consideragdes sobre como a “parodia”, as “relacfes de correspondéncia” e as categorias estéticas

atuam em cada uma das composicdes.

Palavras-chave: composicéo, categorias estéticas, musica contemporanea, analise musical.



ABSTRACT

This work is a discussion on the technical and aesthetic aspects of the composition of a
group of pieces. The discussion is based on works by Leonard B. Meyer (1973), Etienne Souriau
(1999) and llza Nogueira (2003). The technical aspects of the composition are related to the
compositional procedures "parody™ and "conformant relationships™; its aesthetic aspects are
related to the aesthetic categories to it "bizarre", "comical”, "fantastic” and "uncommon”. Such
procedures and aesthetic categories occur in the entire group of pieces, to various degrees of
importance. A discussion is made on the composicional process of each individual piece followed

by considerations on how "parody”, "the conformant relationships™ and aesthetical categories are

integrated throughout the group of pieces.

Key-words: composition, aesthetical categories, contemporary music, musical analysis.
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INTRODUCAO

Este memorial € uma reflexdo sobre os aspectos técnicos e estéticos do processo
composicional que resultou no portfolio de composi¢fes aqui apresentado e que foi criado
entre margo de 2004 e outubro de 2005. Entende-se aqui por “processo composicional” a
maneira como o conjunto dos procedimentos ligados a criagdo de uma obra musical se
desenvolve no tempo, desde o surgimento da primeira idéia até a conclusdo. O memorial
inclui as seguintes composi¢Oes: 1) “Water is the Key”, para violao solo, 2) “Nocaute!”, para
piano solo com luvas de boxe, 3) “Como Enlouquecer Um Trovador”, para flauta doce
contralto, tenor, viola e baixo elétrico, 4) “Trés Superficies de Tempo Elastico”, para viola,
tenor, baixo elétrico e fagote, 5) “Peca Para Cdes Famintos”, para quatro vozes, 6)
“Introducdo (Water is the key I1)”, para sons eletrénicos e 7) “Interlidio” para piano solo.

Todas estas pegas, exceto as escritas para piano, foram compostas para o grupo “Ex-
Machina”, do qual o autor deste memorial faz parte. E um grupo estabelecido e definido de
intérpretes, com possibilidades instrumentais de violdo, flauta doce, viola, fagote, baixo
elétrico, sons eletrdnicos e vozes (dois tenores e dois baixos).

A elaboracdo deste memorial estd fundamentada em trés referenciais tedricos. O
primeiro é o livro “Explaining Music”, de Leonard B. Meyer (1973), mais especificamente o
seu terceiro capitulo que trata de “conformant relationships”, traduzidas aqui como “relacdes
de correspondéncia”. O “Vocabulaire d’esthétique”, de Etienne Souriau (1999) é o segundo
referencial tedrico, especificamente naquilo que se refere as categorias estéticas “bizarre”,
“comique”, “fantastique” e “insolite,” aqui traduzidas como “bizarro”, “cémico”, "fantastico”
e “insolito”. O terceiro referencial tedrico é o artigo “A estética intertextual na musica
contemporanea” de llza Nogueira (2003), particularmente em sua referéncia ao conceito de

“parddia” como classificagdo de estilo intertextual.



Nas pecas deste portfolio, os conceitos de “parddia” e de “relacbes de
correspondéncia” sdo considerados procedimentos composicionais, enquanto 0s conceitos
“bizarro”, “comico”, “fantastico” e “insélito” sdo considerados categorias estéticas. Em todas
as obras do portfolio ocorrem esses procedimentos composicionais e categorias estéticas, em

algumas obras mais, em outras menos, como sera explanado no decorrer do memorial.

a. Consideracdes sobre categorias estéticas

77 ke

Ao longo deste memorial, as categorias estéticas “bizarro”, “cémico”, “fantastico” e
“insolito” sdo utilizadas a partir da conceituacdo de Etienne Souriau, em seu “Vocabulaire
d’esthétique” (SOURIAU, 1999). O presente capitulo trata de contextualizar o significado
destes conceitos, tendo em mente o trabalho composicional realizado. As fronteiras entre
essas categorias estéticas sdo difusas. Embora cada uma delas seja bem definida por
caracteristicas préprias, existem conceitos que se referem a mais de uma categoria estética e
acabam por conecta-las. Devido as suas interrelacbes, as quatro categorias estéticas sdo
empregadas em conjunto ao longo deste memorial para descrever um contexto relativo a cada
peca, mesmo que as categorias tenham diferentes intensidades em cada um dos contextos.
Somente quando uma das categorias é considerada mais importante do que as outras é que ela
sera citada individualmente. Mesmo assim, entende-se que as outras estdo vinculadas a ela
com diferentes graus de intensidade. Assim, essas quatro categorias estéticas sdo
freqlientemente empregadas em conjunto para descrever um contexto misto.

Segundo Souriau, “bizarro significa estranho, surpreendente, distante das maneiras

171

comuns de agir ou de pensar.”” (Souriau, 1999, p. 257). Ou seja, a categoria estética “bizarro”

esta ligada a contradicdo do senso comum, a subversao daquilo que é l6gico. Nesse sentido o

! As citacBes foram traduzidas por este autor.



bizarro € algo extraordinario, e por isso, estranho. No entanto, esse estranhamento ndo implica
necessariamente um sentido pejorativo; pelo contréario, o autor refere-se a “beleza bizarra” e
“charme do bizarro” em seu texto (id., p. 258). Entretanto, ao afirmar que um dos fatores que
compdem o bizarro € o0 “sabor um pouco irritante ou frustrante que nos situa no limite incerto
entre o agradavel e o dolorido, o logico e o ilégico, o admissivel e o inadmissivel” (ibid., p.
258), 0 autor estabelece que essa categoria estética pode estar ligada simultaneamente ao
agradavel e ao desagradavel, ou ao grotesco e ao exo6tico sem que uma coisa contradiga a
outra.

Souriau considera que a categoria estética “cémico”, embora distinta do risivel, esta
ligada a ele, pois “[...] o cémico é um risivel de um tipo elevado, revisado e adaptado para a
arte” (ibid., p. 435). Existem numerosas variedades do comico as quais, em suas formas mais
delicadas, “ndo provocam o riso, mas no maximo sorrisos” (ibid., p. 435). Por outro lado, ao
considerar que “a esséncia do humor é procurar fazer rir, € admitir que quanto mais violento e
brutal o riso, mais ele é bem sucedido”, (ibid, p. 435) Souriau admite que ha uma tendéncia
maior de gerar o0 riso quando o cémico é intenso. Desta forma, conclui-se que diferentes
variedades de comico geram diferentes variedades de riso. No entanto, considera-se que é
possivel efetivar o comico sem englobar o fenémeno do riso. 1sso ocorre, por exemplo, em
um tipo de comico que se distancia do comico do chiste e aproxima-se de um tipo intelectual,
um “coémico de idéias”.

O cOmico pode ser uma “perturbacdo sem dor” onde, segundo o Souriau, “0
desprazer é compensado por um alivio que nos da a liberacdo de uma forca psiquica
acumulada” funcionando como o “relaxamento de uma tenséo” (ibid., p. 435). Esse aspecto
relaciona-se com a categoria estética “bizarro” que possui caracteristicas que se situam entre o
agradavel e o desagradavel. De maneira semelhante o cdmico relaciona-se ao insano e ao

grotesco.



Segundo Souriau, o cdmico também esta ligado a caricatura e a zombaria, como €é
possivel observar em éperas de Mozart onde, “no acompanhamento das melodias cantadas
ocorre freglientemente um toque comico que ocasionalmente faz do acompanhamento uma
verdadeira zombaria da melodia” (ibid, p. 436). No entanto, o autor define que a zombaria, ou
a gozacdo, encontra um predominio restrito na imensa variedade de nuances da categoria
estética do comico (ibid., p. 437). Apesar de essa categoria estética ter relacdo com a alegria e
a exultagdo, Souriau afirma que *“o cdmico comporta um tipo de desvalorizacdo ou de
depreciagdo de seu objeto que parece ser incompativel com um ideal artistico de grandeza e
de exaltacdo” (ibid., p. 435).

A categoria estética “fantéstico” esta ligada ao extraordinario, ao maravilhoso, ao
insélito e ao exotico e “opde-se ao banal, ao usual, a realidade cotidiana. Dragbes que cospem
fogo nédo seriam fantasticos se fosse possivel encontra-los diariamente na rua, como carros”
(ibid., p. 729). Segundo Souriau, o fantastico pode ser atingido de diferentes maneiras:
através da passagem do mundo real para um mundo extraordinario (como em uma viagem
fantéstica), pelo contraste entre algo extraordinario inserido em contexto da banalidade diéaria,
ou pela sobreposicdo de um mundo fantastico ao mundo real. No entanto, mesmo o mundo
fantastico é coerente com suas proprias leis (ibid., p. 730) e freqientemente esse mundo, se
por um lado se revela distante do mundo real, por outro lado € a sua esséncia mais profunda
(ibid., p. 731).

Existe uma certa proximidade entre a categoria estética do fantastico e o magico, no
entanto: “o fantastico ndo tem a leveza feliz do magico; ele é mais tenso, mais vigoroso; 0s
seus contrastes opdem-se a alianca graciosa do real e do irreal no magico, e se nao é sempre
terrivel tem, apesar de tudo, profundidades sombrias que ndo tém a clareza e 0 aéreo do

magico” (ibid., p. 732).



O “insolito”, como categoria estética, esta relacionado com a insercdo, em um
determinado universo, de algo pertencente a um plano diferente. Nesse sentido, o insélito se
distingue do fantastico pois ndo implica um conjunto de leis que poderia determinar um
universo fantastico, mas é um detalhe que, apesar de situar-se em um dado universo, lhe é
estranho. Assim, “um conto de fadas ndo é insélito porque a magia e o extraordinario fazem
parte das leis do universo do conto” (ibid., pg. 889). De acordo com Souriau, 0 insélito ndo é
simplesmente algo imprevisto que perturba o desenrolar de atos cotidianos, mas € algo que
freqlientemente contradiz as leis do universo no qual ele € inserido. Por outro lado, o insélito
pode surgir como um elemento irracional dentro de uma seqliéncia aparentemente légica de
acontecimentos. Por isso o0 insolito possui um carater inquietante e, nesse sentido, aproxima-

se do bizarro.

b. Consideracdes sobre “relacdes de correspondéncia”

Segundo Meyer, “relacdes de correspondéncia” sdo aquelas nas quais um ou mais
eventos musicais® sdo relacionados a outros eventos do mesmo tipo por similaridade de seus

parametros constituintes (altura, ritmo, timbre, dindmica, registro, etc).

Relaces de correspondéncia sdo simplesmente aquelas nas quais um evento musical
pontual, mais ou menos identificavel, relaciona-se por similaridade a outro tal
evento. (...) A relacdo de correspondéncia entre os eventos é inconfundivel pois dois
dos parametros priméarios de formacdo de padrdes — altura e ritmo — formam uma
sucessdo de eventos similares e também porque poucos outros parametros (por
exemplo, timbre, dinamica, registro etc.) sdo submetidos a variagdo.
(Meyer, 1973, p. 45).

Ou seja, eventos musicais que tenham parametros constituintes iguais ou similares sdo

conectados por relagdes de correspondéncia. Quanto maior for a similaridade entre dois (ou

2 Ao longo deste memorial, eventos musicais como células, motivos, temas, serdo tratados como “materiais
musicais”.



10

mais) eventos musicais, mais forte sera a relacao entre eles e vice-versa. Outros fatores como
proximidade temporal e regularidade de padrdo também influem na intensidade da relag&o.
Além disso, segundo Meyer, ndo s6 eventos musicais pontuais como motivos, mas também
temas e secGes podem ser relacionados através de relacdes de correspondéncia. “De fato, a
coeréncia de formas estroficas, tais como tema e variacOes, depende primariamente da
percepcao de relagcdes de correspondéncia”. (ibid., p. 46). Partindo destas afirmag6es, conclui-
se que a utilizacdo de relagdes de correspondéncia é uma ferramenta para obter coeréncia em
estruturas musicais.

Existem dois tipos de relagbes de correspondéncia, de acordo com Meyer:
“processual” (quando a relacdo esta ligada a um processo de transformacdo de um dado
material musical) e “formal” (quando um dado material é repetido com funcgéo de articulacéo
formal). Entende-se que a relacdo de correspondéncia processual conecta eventos musicais
préximos no tempo (como por exemplo, repeticbes variadas de eventos) enquanto que a
relagdo de correspondéncia formal esté ligada a eventos mais distantes no tempo (como por

exemplo, repeti¢cdes de eventos que servem como pontos de partida ou chegada).

c. Consideragdes sobre “parodia”

A definicdo de parddia, utilizada neste memorial, estd baseada em Nogueira, a qual
amplia o modelo de intertextualidade criado por Affonso Romano de Sant’Anna
(NOGUEIRA, 2003). Esse modelo, segundo a autora, pode ser aplicado a mdsica como um
modelo interdisciplinar para explicar relacdes de intertextualidade entre contexto receptor e
objeto apropriado. A parodia é um dos quatro tipos intertextuais que Nogueira reconhece em

Sant’ Anna:
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A parddia € o jogo intertextual que pretende inverter o sentido do objeto parodiado,
geralmente efetivando a critica, a contestacdo. O deslocamento entre o texto original
e 0 texto parddico é, portanto, completo. Com o deslocamento, temos um produto
com a memoéria de dois; ambiguo, portanto. [...] A parddia estabelece novos padrGes
sintaticos, uma nova e diferente maneira de ler o convencional. (SANT’ANNA apud
NOGUEIRA, 2003, p. 4).

Na parodia, o texto original tem seus aspectos modificados de tal maneira que ha uma
inversdo de seu sentido original, gerando ambigiidade entre texto e intertexto. Segundo
Nogueira, a parddia pode ter como objetivo composicional “construir, com esse
estranhamento, um jogo parddico critico, ambiguo, possivelmente efetivando a imagem
irbnica e bizarra [...]” (id., p.5). De acordo com esta afirmacdo, observa-se que hd uma relacdo
entre parddia, considerada neste memorial como um procedimento composicional, e conceitos

(como “estranhamento” e “bizarro”) ligados as categorias estéticas “bizarro” e “insolito”.

d. Consideracdes finais

Todas as composicBes do portfolio foram escritas tendo como ferramenta de trabalho
principal o programa Encore 4.5. O tipo de midia de suporte de escrita utilizada foi digital, o
que possibilitou o processo descrito a seguir.

Ao longo do processo de composicdo de todas as pecas, foram salvos arquivos com
data, com intervalos de tempo indeterminados entre um registro e outro. Neste procedimento e
conforme a composicdo avancava, partes ja escritas foram modificadas e/ou desenvolvidas.
Este procedimento de armazenamento de arquivos possibilitou dois processos importantes; 1)
durante a composicdo do portfolio, foi possivel reconsiderar alguma decisdo composicional,
através do acesso ao material musical arquivado em diferentes etapas de modificacdo ou
desenvolvimento desse material; 2) durante a reflexdo sobre o processo composicional,
auxiliar no entendimento do compositor sobre como se deu o desenvolvimento dos materiais

musicais por meio do exame dos arquivos salvos. Embora os arquivos tenham sido
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organizados cronologicamente, a reflexdo sobre o processo composicional de que trata este
memorial ndo sera realizada através da descri¢do, passo a passo, da evolugdo de cada peca.

Neste memorial, a numeragdo dos compassos € representada entre colchetes. Assim,
“compasso 23” aparece como [23] e “o trecho do compasso 10 ao compasso 20” aparece
como “o trecho do [10] ao [20]”. As notas musicais sdo representadas por letras maidsculas: B
indica a nota “si” e Bb indica “si bemol”. Termos em linguas estrangeiras sdo escritos em
italico.

Todas as definicbes e conclusdes implicadas na reflexdo sobre o processo
composicional, sdo baseadas na experiéncia pessoal do compositor, a ndo ser quando
expressamente indicadas suas fontes externas a este trabalho.

O memorial esta organizado em capitulos subseqlientes, onde sdo realizadas reflexdes
sobre o processo composicional das pecas “Water is the Key”, “Nocaute!”, “Como
Enlouquecer Um Trovador”, “Trés Superficies de Tempo Elastico” e “Peca Para Caes
Famintos”. Em seguida sdo realizadas consideracfes sobre a organizacdo das composicGes em
um programa de concerto e sobre as composi¢es “Introducdo (Water is the Key 11)” e
“Interlidio”. A conclusdo do presente trabalho apresenta um comentério sobre a maneira
como a “parddia”, as “relacbes de correspondéncia” e as categorias estéticas “bizarro”,

“cdmico”, “insolito” e “fantastico” atuam em cada uma das composicOes aqui apresentadas.
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1. WATER IS THE KEY

“Water is the Key”, para violdo solo, foi composta entre mar¢o de 2004 ¢ janeiro de
2005, sob encomenda do violonista Paulo Inda para um projeto de gravacao de CD de musica
contemporanea (INDA, 2005). O repertorio era integrado por obras de compositores
brasileiros, norte-americanos e italianos. Devido a questdes de financiamento publico do
projeto, ja no momento da inscrigdo do projeto no edital as pecas deveriam ter um nome
definitivo, mesmo que ndo tivessem sido concluidas. Assim, o titulo “Water is the Key”,
surgiu antes mesmo da pega ter sido escrita. Essa frase em inglés, que o compositor ouviu de
um garcom na cidade de Praga em 2001, ecoava desde entdo em sua mente com multiplos
sentidos que, se imaginou, poderiam gerar idéias composicionais através de livre associagao
de pensamentos’. O intérprete sugeriu que a peca, aludisse ao repertorio do rock, o qual tem,
tanto no intérprete quanto no compositor, adeptos incondicionais.

O resultado destas decisdes prévias ¢ uma composicdo de aproximadamente sete
minutos, com estrutura de rondd, cujo motivo principal explora, de maneira
descontextualizada, gestos do vocabulario musical da guitarra elétrica do blues rock. Para este
resultado, foi percorrido um caminho composicional, que sera retomado agora, como reflexao
poés-composicional. O termo “motivo” ¢ utilizado aqui conforme a definicdo de Schoenberg

em seu “Fundamentos da Composi¢ao Musical”:

Visto que quase todas as figuras de uma pega revelam algum tipo de afinidade para
com ele, o motivo basico ¢ freqiientemente considerado o “germe” da idéia: se ele
inclui elementos, em ultima analise, de todas as figuras musicais subseqiientes,
poderiamos,entdo, considera-lo como o “minimo multiplo comum”; e, como ele esta
presente em todas as figuras subseqiientes, poderia ser denominado “maximo divisor
comum. (SCHOENBERG, 1991, p. 35).

3 Essa relacdo entre idéias musicais e titulo esta referida neste texto como relagio “poética” ou “lirica”.
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Além das trés diretrizes prévias (instrumentagao, alusdo ao repertorio rock, titulo
sugestivo para o compositor) estabeleceram-se trés definigdes composicionais.

A primeira defini¢@o foi a constru¢do de um discurso, uma linha de desenvolvimento
das idéias musicais na pega, envolvendo a repeti¢do de poucos motivos com seus elementos
constituintes progressivamente transformados. Através dessa linha de desenvolvimento seriam
introduzidos o elemento rock e as idéias musicais surgidas de referéncias liricas ao titulo. Este
procedimento composicional implicaria a elaboracdo de materiais musicais similares, ligados
através de relagdes de correspondéncia: quanto mais literal a repeticdo do motivo, ou seja,
quanto mais as caracteristicas intervalares e ritmicas originais do motivo fossem preservadas,
maior seria a intensidade da relagdo de correspondéncia; inversamente, quanto mais afastada
do motivo original fosse a repeti¢do, ou seja, quanto mais as caracteristicas intervalares e
ritmicas do motivo original sofressem transformacao, menor seria a intensidade da relagdo de
correspondéncia. Da mesma maneira, quanto maior ou menor o grau de interpolacao de
materiais musicais diferentes entre reexposigoes de um determinado motivo, menor ou maior
seria a intensidade das relagdes de correspondéncia entre os materiais musicais. A repeti¢ao,
literal ou variada, do motivo ocorreria: 1) de maneira continua, com a exposi¢ao da repeti¢ao
imediatamente apds a exposi¢do do motivo original, implicando em relagdo de
correspondéncia processual; e 2) de maneira descontinua, com a interpolacdo de outros
materiais musicais entre a exposicdo do motivo original e a exposicdo da repeticao,
implicando em relagdo de correspondéncia formal.

A segunda definicdo foi o desenvolvimento das idéias musicais com base na
estruturacdo do parametro altura, subordinando a ela os parametros ritmo, intensidade e
timbre. A forma geral da peca seria definida ao longo de seu processo de composi¢do em

decorréncia do resultado deste desenvolvimento das idéias musicais.
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Para a estruturacao do parametro altura, buscou-se o suporte da Teoria dos Conjuntos
de Allen Forte (FORTE, 1973), ferramenta para a analise e estruturagdo do parametro altura
na musica atonal. Definiu-se um conjunto’ de sete notas (Ex. 1a) e organizou-se uma tabela
com inimeros subconjuntos de quatro notas (Ex. 1b) derivados do conjunto original com a
utilizagdo do programa PCN (Processador de Classe de Notas) desenvolvido por Jamary de
Oliveira. A composi¢cdo comegou ai, com a criagdo de estruturas com diferentes figuragdes
ritmicas com as notas dos subconjuntos tanto em sentido melddico quanto harmoénico, no

intuito de criar frases musicais.

N

J

i
'P; .
0

1 457 811

Exemplo 1a: Conjunto de sete notas formado pelas alturas C, Db, E, F, G, Abe B

0126(4-5) 0134(4-3) 0137(4-229)

Exemplo 1b: Subconjuntos de quatro notas

No processo de composi¢do, o conjunto de sete notas passou a ser utilizado, menos
como um conjunto de notas regido por relagdes da Teoria dos Conjuntos, € mais como uma
escala baseada nas relacdes intervalares de seus elementos e na polarizacdo de determinadas
notas. Um centro polar passou a ser reafirmado constantemente, a0 mesmo tempo em que
pequenos conjuntos de notas, com determinada formacdo intervalar, eram repetidos em

transposigdes, como blocos paralelos, movendo-se fora da escala.

LEINT3

*As definigdes de “conjunto”, “subconjuntos” e “conjunto original”, estio de acordo com as definigdes de Forte.
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Por consideragdes acusticas, a sexta corda do violdo passou a ser afinada em D. Com
a escala também transposta para D, essa nota passou a funcionar como centro polar. Partindo
do fato de que essa escala possui uma simetria intervalar com um determinado eixo (Ex. 2a)
foi incluida mais uma nota (Ex. 2b) mudando o eixo de simetria da escala e aumentando as

possibilidades composicionais.

€ixo

v

D Eb F# G‘A Bb C# D

-~

Exemplo 2a: Escala original com simetria intervalar com o eixo entre 0 G e A

eixo
v

DEbF#G(F#A Bb C# D
‘ -

-

Exemplo 2b: Escala com nota agregada e simetria intervalar com eixo no G#

De acordo com essa nova abordagem, foram compostos motivos “a” (alfa) “B” (beta)
“d” (gama) “y” (delta) e “€” (épsilon). Conforme discutido posteriormente, essa derivagao foi
baseada em trés pontos; 1) repeticdo do motivo em diferentes transposi¢oes, 2) divisdo do
motivo em fragmentos menores repetidos em diferentes niveis de transposicdo e 3)
interpolacao de diferente material musical entre o motivo original e o motivo variado.

Um dos primeiros materiais compostos foi 0 motivo que se refere ao repertorio rock,
denominado motivo o e formado por um bend de um quarto de tom ligado a uma nota longa
grave e em corda solta, resultando em um intervalo de terca menor (Ex. 3a). A ndo ser pelo
primeiro ataque da mao direita na corda, o gesto ¢ tocado somente pela mao esquerda que,
apos o bend, solta a corda com um pizzicatto Bartok de maneira vigorosa. As variagdes deste

motivo ocorrem através de: 1) modificacdo do pardmetro ritmo e manutengdo do parametro
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altura, como em o’ (Ex. 3b); 2) modificagdo do parametro ritmo e variagdo do pardmetro
altura com substitui¢do de notas e manutengao do intervalo original, como em a’’ (Ex. 3b); e
3) varia¢ao do parametro ritmo e do parametro altura, com a inclusdo de cromatismo entre as
notas que formam o intervalo de terca menor, como em o’’’ (Ex. 3c¢).

O motivo B ¢ formado por dois fragmentos: 1) um glissando, inspirado na técnica de
slide guitar® denominado B1; e 2) uma bordadura superior denominado B2 (Ex. 3d);. Suas
variagdes ocorrem através de: 1) manutengdo do ritmo e modificagdo do parametro altura,
como em B1’ (Ex. 3e); e 2) repeticdo transposta de f2 com ritmo modificado, como em [2°,
B2 e B2 (Ex. 3e). O motivo y (Ex. 3f), formado por cinco notas, estd relacionado com 3
por possuirem ambos uma bordadura superior e figuracdo ritmica semelhante em suas
constituigdes. As variacdes de y ocorrem através de repeticdes transpostas do motivo, nas
quais s3o mantidas suas caracteristicas ritmico-intervalares, em fragmentos de: 1) quatro
notas, como em Y’ ; 2) duas notas, com inclusdo de acorde, como em y’’; e 3) trés notas, como
em v’ (Ex. 3g). O motivo 6 ¢ variado basicamente através de transposi¢des, nas quais sao
conservadas suas caracteristicas ritmico-intervalares, como em &’ ¢ 0°’ (Ex. 3h), mas também
sdo utilizadas permutacdes de sua figuracdo ritmica e mudanga de intervalo melddico entre
suas notas. O motivo ¢ ¢ baseado na oposi¢do entre nota pedal e um acorde de trés notas
encontrado na escala do Exemplo 2b. As variacdes de € ocorrem através de transposi¢cdes

exatas do acorde e permutacdes de sua figuragdo ritmica, como em ¢’ e €’ (Ex. 31)

> Essa técnica consiste na utilizagdo de um cilindro de vidro ou metal no dedo indicador da mio esquerda que, ao
deslizar pelo brago da guitarra, produz uma sonoridade caracteristica do blues. Em “Water is The Key”
entretanto, o glissando ¢ feito sem a utilizagdo de um cilindro no dedo.
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Exemplo 3a, b, ¢, d, e, f, g, h e i: Variagdes dos motivos de “Water is The Key”

Durante o processo de desenvolvimento dos motivos, o motivo a, resultou
reminiscente de “Nothing Out There” de Ry Cooder (COODER, 1989), evocativa da imagem
dos desertos texanos que aparecem no filme “Paris, Texas” de Wim Wenders, a cuja trilha-

sonora pertence.
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Estabeleceu-se a relacao poética entre titulo e musica que estava sendo buscada: o
motivo o passou a simbolizar uma regido desértica, enquanto que os outros materiais musicais
passaram a simbolizar diferentes regides com agua. Esta idéia motivou a organizacdo formal
da peg¢a como um rondé cujo tema principal € o motivo a intercalado por se¢des contrastantes

com temas secundarios, que sao os motivos f3, 9, v, € &, conforme exposto no Quadro 1.

Secoes Tema 1° Tema TP | 2°TS| TP |3°TS| TP 4°TS TP
Principal | Secunddrio
(TP) (1°TS)

Compassos |  [1] 8] 1351 | [39] | [64] | [72] | [104] | [109] | [133]

Motivos o B o o-90 o Y—9 o € o

Quadro 1: Organizac¢do dos motivos na estrutura forma de “Water is The Key”

Esta forma permitiu tanto a conexdo dos diversos motivos compostos quanto a
repeticdo do motivo evocativo do repertdrio rock. Além disso possibilitou desenvolver de
maneira continua os materiais musicais até o ponto em que se julgasse conveniente e, em

seguida, voltar subitamente para o oasis, representado pelo motivo principal.
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1)
dedicado a Paulo Inda

Water is the Key paraviotio solo

Instrucdes: 1) a sexta corda deve estar afinada em D, 2) o simbolo ™ *Findica um bend de
aproximadamente 1/4 de tom, 3) o simbolo " ¢ indica pizz. Bartok tocado apenas com a mao
esquerda, com legado descendente, executado de maneira vigorosa, e 4) um circulo ao redor da
nota (@) indica tapping de mao direita.
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(4)

tempo primo
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o

0 mais rapido possivel
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2. NOCAUTE!

A primeira idéia para essa composic¢do foi escrever uma peca para piano solo em que
0 pianista tocasse com luvas de boxe. O proposito foi criar algo que fosse surpreendente,
insélito, comico e fantastico em sua concepcdo mas que musicalmente se sustentasse por si
sO, mesmo com a presenca de um forte componente externo a prépria masica, as luvas de
boxe. Em termos de execucdo do instrumento, o pianista estaria diante de uma técnica
estranha e teria que adaptar sua maneira de execucao.

Nessa peca 0 pianista ndo esta diante de algo como o piano preparado de John Cage,
que mantém inalterada sua interface - o teclado, mas modifica a maneira como o som é
produzido no instrumento®. Também ndo est4 diante, também como em John Cage, de um
piano de brinquedo’, no qual a interface e producdo de som distanciam-se do instrumento
original. Diante do pianista esta o piano, com sua interface e sistema de producdo de som
inalterados, mas com diferente controle do pianista sobre si mesmo como instrumentista. E
necessario que as luvas sejam incorporadas pelo pianista, que passem a ser assimiladas pelo
seu corpo de uma maneira que aos poucos o faca obter novamente o controle do teclado do
piano.

O uso da luva de boxe pelo pianista criou limitacbes composicionais e obrigou
também o compositor a se adaptar ao novo meio. Para compor o material de base para a peca,
foi necessario investigar o que a nova técnica permitia. Uma vez descobertos os novos
recursos a partir da experimentagdo, foram criados materiais musicais catalogados e, em
seguida, organizados composicionalmente conforme sera discutido posteriormente neste

capitulo.

® Por exemplo, Sonatas and Interludes (1946-48).
" Por exemplo, Suite for Toy Piano (1948).



30

Logo no inicio do processo composicional, 0 compositor percebeu que além de
modificar a técnica de execucdo do pianista, as luvas também modificavam o contexto da
apresentacdo ao vivo. O simples fato de um instrumentista entrar no palco vestindo luvas de
boxe alterava a concepcdo da peca e remetia a um contexto cénico. Como seria tratado o
contexto cénico no processo composicional passou a ser uma interrogagao para 0 compositor.
Decidiu-se entdo que o aspecto cénico seria uma pura decorréncia da luva de boxe, que se
colocava a0 mesmo tempo um elemento cénico e um elemento técnico de execucdo do
instrumento. Assim, 0 aspecto cénico nédo foi considerado no processo composicional sendo
como implicacdo direta do aspecto técnico.

Nas primeiras versdes da composicdo, o ritmo era muito regular e ocorria o rapido
esgotamento de todos recursos de execu¢do. Tdo logo a peca comegava, 0 repertdrio da luva
ja se extinguia, e ndo havia o que se fazer sendo repeti-lo. Para resolver esse problema, duas
determinacGes foram estabelecidas: flexibilidade de ritmo e exploracdo intensiva da nova
técnica de performance.

Para dar flexibilidade ao ritmo, a formula de compasso foi descartada. Com isso, a
organizacdo do tempo deixou de ser baseada na hierarquia dos tempos do compasso e passou
a ser baseada nas unidades de tempo, iguais entre si durante toda a peca. Além disso, valores
sdo somados ou diminuidos a essas unidades de tempo, de acordo com o conceito dos ritmos
aumentados e diminuidos descritos por Oliver Messiaen no prefacio de seu Quatuor pour la
Fin du Temps (MESSIAEN, 1941).

O material musical da peca foi elaborado através do desenvolvimento de células
ritmicas de valores aumentados ou multiplicados ou retrogradados a partir de um fragmento
da primeira versdo da peca, denominada célula original (Ex. 4). Definiu-se a semicolcheia
como a menor unidade ritmica, com valor 1. Assim, a célula ritmica original passou a ser

expressa pela sequéncia 3, 6, 1, 3 e 7. Outras células ritmicas foram criadas através da
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retrogradacdo, multiplicacdo ou adicdo de unidades de semicolcheia a seqiiéncia numérica da

celula ritmica original conforme o Exemplo 4.

original retrogrado
) 3
T o0 0 o 60 o L o o oo oo o9 —
— = = = = =
3 06 13 7
gsomando 1 retrogrado
) 3}
e — e —» — e
I | | T 1 I | | ld o | I I I | I 1 Ld
\ | — B 14 [ \ \ — | =
4 7 2 4 8
somando 2 retrogrado
a) 3y
T S—" T s e A s
= = = ¥ [ B R e s ey e = B
8 3 9
somando 3 retrogrado
)
) e e e e AN SR e N e ) e e e & e s - e e
I ] I I I ] ] 11 T ] 1] e | ] I I I ] ] ] 1 ]
\ — — | — [ r [ [ — T e 4
6 9 4 6 10
multiplicando por 2
[
e 9 9 o o 9 o o+ o
| —_— = == —
6 12 2 6 14

multiplicando por 2 (retrogrado)

)" e =

7 . ot A A A A A A A A a—

| | | — | Ju— | | — |

Exemplo 4: Células ritmicas desenvolvidas a partir da célula ritmica original

A proporcao da célula original também possibilitou uma estrutura geral para a peca
baseada numa macro-estrutura, resultante de imbricagdes:
- Primeiro nivel de determinacdo; duracéo total da peca igual a 8 minutos, ou 480 segundos;
- Segundo nivel de determinacdo; seminima igual a 80 batidas por minuto;

- Primeira imbricacéo entre os dois niveis; em 480 segundos cabem 640 seminimas;
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- Segunda imbricacdo entre os dois niveis; para a estrutura geral refletir a celula original,
constituida da proporcdo 3, 6, 1, 3 e 7, cuja soma das partes resulta em 20 seminimas, a
proporcao deve ser multiplicada por 32, 0 que gera uma estrutura cuja soma das partes resulta
em 640 seminimas.

Essa linha de pensamento resultou em uma estrutura formada por 5 sessbes de
diferentes duragdes conforme a Figura 1.

Para cada secdo foram atribuidas uma denominago e caracteristicas que serviram para
guiar a composicdo da peca. O Quadro 2 mostra a denominagdo e caracteristicas de cada

secdo, bem como os compassos onde iniciam.

n° de seminimas: 96 192 32 96 224
secdo: Introducéo Ascensdao  Apice Declinio Final
Figura 1: Estrutura formal original de “Nocaute!”
Secao: Introducéo Ascensdo Apice Declinio Final
compasso [1] [26] [40] [45] [56]
inicial
caracteristicas lento, nota adensamento apice dos rarefacdo dos | dolce, acordes
pedal dos clusters clusters clusters modais

Quadro 2: Denominacgdo, caracteristicas e compassos iniciais das se¢des formais de “Nocaute!”

A secédo “Introducdo” é praticamente toda decorrente dos procedimentos de adi¢éo e
subtracdo de valores das células da tabela. Em todas as outras sessdes, exceto na Ultima, esse
método também foi usado, porém de maneira diversa; para a variacdo de fragmentos ritmicos

das células com objetivo de gerar materiais musicais com flexibilidade ritmica.
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Durante trés momentos do processo de composicdo, os fundamentos que
determinavam desde a menor célula até a macro-estrutura da peca foram subvertidos. O
primeiro momento foi quando, ao realizar o contraponto entre as células ritmicas tocadas
pelas duas mdos, o compositor notou que algumas partes dessas células se sobrepunham,
resultando em simultaneidade, que ndo era desejado naquele momento da composic¢ao. Ent&o,
em determinados trechos, era alterado o valor de alguma nota da célula ritmica para evitar
simultaneidade durante o contraponto. A modificacdo da célula era local, ou seja, ndo
implicava na mudancga da proporcdo original da célula e de seus materiais derivados nos
diversos niveis de estrutura da peca.

O segundo momento foi quando se concluiu que a primeira e a segunda se¢éo
precisavam de mais tempo para que seus respectivos materiais musicais fossem desenvolvidos
satisfatoriamente e que a quarta e a quinta se¢do deveriam ser reduzidas em funcdo de seus
respectivos materiais musicais ja terem sido esgotados. Por isso, alterou-se a sequiéncia das
duas sessOes iniciais da macro-estrutura e reduziram-se proporcionalmente seus valores. Ou
seja, a primeira e a segunda secdo da estrutural formal (exemplo 5a), tiveram suas posi¢oes
intercambiadas (exemplo 5b). Em seguida, substituiu-se o fator de multiplicacdo da célula
original de 32 para 24, o que resultou em uma estrutura formal menor (exemplo 5c¢). Assim, a

extensdo total da peca passou de 640 seminimas (8 minutos) para 480 seminimas (5 minutos).

a 96,192, 32, 96, 224
b 192, 96, 32, 96, 224
c 144,72,24,72, 168
d 200, 85, 25, 52, 58

Exemplo 5 a, b, c e d: Alteracdo da estrutura formal da peca
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O terceiro momento ocorreu quando o compositor concluiu que, mesmo depois das
alteragdes da estrutura formal, os limites arbitrados para as sessdes impediam que os materiais
musicais fossem satisfatoriamente desenvolvidos. Os trechos onde ocorriam articulagdes dos
materiais musicais ndo coincidiam com os limites estipulados das sessfes. As articulacbes
geralmente ocorriam antes ou depois desses limites e na maioria dos trechos a defasagem era
alta, aproximadamente a quarta parte da secdo arbitrada. Definiu-se entdo, que o esquema
formal inicial serviria de guia para o desenvolvimento dos materiais musicais e que as
articulacOes desses materiais € que determinariam os limites exatos das sessoes.

Esses trés momentos de alteracdes dos fundamentos da peca fizeram o compositor
notar que, embora o esquema formal que o auxiliava até entdo ainda servisse de esqueleto, ele
estava comecando a entravar a composic¢ao. Concluiu-se que estava acontecendo nessa peca, 0
que ja& havia acontecido em outras pecas do compositor, nas quais foram utilizadas como
esqueleto formal, estruturas que determinavam a duracdo de sessdes: a composicdo estava
sendo amarrada pela forma.

Nesse ponto, ao perceber que estavam sendo utilizados procedimentos para a
subversdo dos fundamentos da pega, 0 compositor assumiu tais procedimentos e determinou
que a peca teria, dali em diante, uma certa independéncia em relacdo a forma original. A
propria maneira como foram realizados tais procedimentos determinou o grau de
independéncia. Ou seja, as arbitracGes referentes as células ritmicas e a estrutura formal
serviriam de guia para a composi¢do e seriam subvertidas somente nos pontos onde fossem
necessarias alteracdes para realizar satisfatoriamente o contraponto entre as células ou a
articulacdo das sessfes da peca. O Exemplo 5d exibe as proporcGes definitivas de cada uma
das secOes da peca.

A utilizacdo de luvas de boxe causa evidentes impedimentos fisicos ao pianista. A

luva reduz de cinco para dois os dedos das maos. Com a luva, o polegar tem mobilidade para
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tocar uma tecla de cada vez, mas os outros quatro dedos da méo, que na luva estavam
amontoados lado a lado, formam um dedo gigante que s6 tem mobilidade para tocar clusters.

A partir dessa restricdo fisica, foram criados, com improvisacdes prévias ao
instrumento, determinados recursos musicais que eram, a0 mesmo tempo, possiveis de serem
tocados e musicalmente interessantes. Esses recursos efetivaram-se na exploragdo de
sonoridades de ressonancia de nota pedal (Ex. 6a), de melodias pentaténicas nas teclas pretas
(Ex. 6b), de determinados intervalos (Ex. 6c) e clusters (Ex. 6d e 6e), e de blocos de duas ou
trés notas em escala pentaténica que possuem um carater melddico intrinseco (EX. 6f).

O material musical resultante, gerado pelos recursos da técnica de tocar com luvas de
boxe, foi catalogado e organizado de acordo com sua densidade musical. Decidiu-se iniciar a
peca ndo com o pianista esmurrando o piano, o que para compositor seria uma piada facil e se
esgotaria rapido demais, mas tocando da maneira a mais delicada possivel e desenvolvé-la de
modo a prorrogar a0 maximo 0 momento em que o pianista finalmente esmurra o piano ao
tocar os clusters em dindmica ff.

Assim, o material musical foi organizado resultando em uma composi¢do que, em
linhas gerais, inicia com um crescendo que chega a um 4pice, seguido de um declinio, e
termina com uma relativa estabilidade. Os Exemplos 6a, 6b, 6¢, 6d, 6e e 6f, estdo dispostos de

acordo com a organizacgdo desses materiais ao longo das se¢Oes da peca.

d=a0  legato

S
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=
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Exemplo 6a: Primeira Secéo - ressonancia de notas pedais, no [1]
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Exemplo 6f: Quinta Secédo - Blocos de notas em escala pentatdnica no [65], [66] e [67]

De acordo com tal organizacdo, ligada a densidade musical, os materiais musicais
foram distribuidos em sec¢Bes conforme as defini¢fes formais estabelecidas. A passagem de

uma secéo para outra foi realizada de maneira suave, com os materiais sendo transformados
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gradualmente em outros, por exemplo, o material caracteristico da primeira se¢do (Ex. 6a)
transforma-se no material da segunda secéo (Ex. 6b) com a inclusdo de uma nota.

A composicdo desenvolve-se progressivamente de acordo com um crescendo de
recursos técnicos. Somente apds uma longa introducdo com notas pedais e uma linha melodia
pentatdnica, é que a masica aos poucos vai ficando densa até chegar a uma grande seqiiéncia
de clusters. Ap6s um apice de dinamica com clusters, a musica fica rarefeita e termina em

uma parte final dolce com acordes pentatdnicos a excecao do Gltimo acorde em fff.
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* 0 pianista deve usar luvas de boxe.

para piano solo*
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3. COMO ENLOUQUECER UM TROVADOR

“Como Enlouquecer Um Trovador” é uma pega para tenor, flauta doce contralto,
viola e baixo elétrico, cuja idéia principal € simular, musicalmente, uma performance de um
duo de trovadores sendo perturbada por um duo de metal.® Isso é realizado na composicao
com o estabelecimento de um contexto musical e sua posterior subversdo com a incluséo de
elementos estranhos, aparentemente ilégicos, na seqiiéncia dos eventos musicais constituintes.
Pretendeu-se com isso, remeter ao fantastico, ao insélito e ao cémico. Inicialmente se
estabelece um contexto que caracteriza o duo de trovadores no qual foram apropriados
elementos ligados & masica dos trovadores medievais. Uma vez estabelecido este contexto,
ele é subvertido até sua dissolugdo através da inclusdo de elementos ligados ao contexto do
metal. Ao longo da composicao, séo criadas situagdes inusitadas ou cémicas provocadas pelo
didlogo entre os diferentes universos e seus respectivos materiais musicais.

Aqui ndo ha utilizacdo de texto. Ao invés dele, um Unico fonema, /14/, é cantado pelo
tenor em todas as passagens referentes ao contexto musical ligado ao duo de trovadores. Essa
substituicdo transforma o cantor em uma “parédia” de cantor, pois inverte o sentido da funcao
do texto cantado e do préprio cantor, e foi realizada para remeter a algo cémico.

O padrdo ritmico presente nos trechos referentes ao duo de trovadores, escrito em

compasso 6/8, formado por seminima e colcheia (J .b) foi modelado a partir do primeiro
modo ritmico da Escola de Notre Dame (ca.1175-1250). Esse padrdo ritmico, reiterado quase
que ininterruptamente durante todo o trecho, foi utilizado para remeter ao ritmo “circular”

medieval. Em alguns poucos momentos, o padrdo do primeiro modo ritmico é mesclado a

% Género derivado do rock, caracterizado pelo uso de guitarra elétrica com efeitos de distorcéo, compasso
binério, figuras ritmicas rapidas e virtuosismo instrumental.
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outros valores ritmicos, como no [20] e [21], alterando o modelo original ligado a
estruturacdo do parametro ritmo.

Tal qual na musica dos trovadores medievais, em “Como Enlouquecer um Trovador”
0 desenho melddico é feito preferencialmente por graus conjuntos e polarizacdo de
determinados centros de descanso melddico. A organizacdo das alturas é baseada no emprego
de fragmentos de sequiéncias modais de dimensfes diferentes, em geral menores que cinco
notas. Para a utilizacdo desse material, foram utilizados procedimentos como contraponto nota
contra nota, que ocorre, por exemplo, do [5] ao [9] e do [56] ao [58], e principalmente o
contraponto imitativo, no qual é baseado praticamente todo o material dos trechos do [21] ao
[25] e do [63] ao [66].

Outra caracteristica da mdsica renascentista e barroca também ocorre nos trechos
ampliando o modelo da masica dos trovadores medievais, aqui ha alternéncia entre passagens
polifénicas e homorritmicas. As passagens polifénicas sdo resultantes de procedimentos
contrapontisticos baseados na imitacdo de frases ou fragmentos de frases que sao
transportados de uma voz para a outra. Passagens polifénicas ocorrem, por exemplo, do [10]
ao [29] e do [35] ao [55], enquanto que passagens homorritmicas sdo encontradas, por
exemplo, do [5] ao [9] e do [56] ao [58]. Nos dois tipos de passagens, polifénicas ou
homorritmicas, existe a ocorréncia de consonancias no primeiro tempo de cada compasso.
Assim, o0 modelo de estruturacdo do parametro altura presente na composicao foi elaborado a
partir da manutencdo e da alteracdo de caracteristicas do modelo original ligado a musica dos
trovadores medievais.

A organizacdo das unidades formais da primeira se¢cdo da composic¢ao afasta-se do
modelo original. H& uma aproximacéo geral & forma do minueto (AABBCCDDAABB). 1sso
procede da disposi¢do da estrutura da primeira secdo baseada no esquema A-B-A’ e da

maneira como as unidades formais séo subdivididas em duas, cada uma, desde as partes
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maiores (unidades) até as frases do tipo antecedente e conseqiiente na primeira se¢do. No
nivel onde as unidades formais A-B-A’ sdo subdivididas (Ex. 7a), cada unidade é dividida em
duas partes resultando nas subunidades A-A’, B-B’, A-A’" (Ex. 7b). Cada uma dessas
subunidades é formada por dois ou trés grupos de frases (Ex. 7c). Por sua vez, cada grupo de
frases € dividido em pares de frases. Assim, a subunidade A (Ex. 7b) € formada por trés

grupos de frases (Ex. 7¢), cada qual dividido em duas frases.

a A B A’

Unidades | | |

b A A’ B B’ A A’
Subiinidades | I I I I I

c intro @ b inro a b a b a b o a b intro @ b’
Gruposdefrases 1 1 1 1 I I A A 1 1 1 1 1

Exemplo 7 a, b e ¢: Subdivisdes da primeira se¢do formal de “Como Enlouquecer Um Trovador”

Por exemplo, o grupo de frases “intro” é formado por uma frase solo (introl) repetida
com a adicdo de uma segunda voz com a mesma figuracdo ritmica da primeira e movimento
contrério (intro2). A segunda frase funciona como repeticdo variada da primeira e, por isso,
considera-se as duas frases com um grupo (Ex. 8a). No segundo caso, o grupo de frase “b” é
formado por duas frases de contorno melddico semelhante: b2 é uma transposicao exata de
b1, uma terca menor abaixo, seguida de mais duas notas que funcionam como uma bordadura
superior e contribuem para o carater conclusivo da frase. As duas frases também possuem
semelhante configuracdo ritmica, baseada em colcheias que funcionam como anacruses para
0s tempos principais do compasso: em bl as anacruses levam para tempos fracos do
compasso e em b2 elas levam para tempos fortes (Ex. 8b), o que também confere carater

conclusivo a segunda frase desse periodo.
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intro
| . |
introl intro2
I I | |
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Exemplo 8a e b : Divisdes dos grupos de frases em “Como Enlouquecer Um Trovador”

A instrumentacdo, referente ao contexto metal, tem como caracteristica principal a
utilizacdo de guitarra elétrica com distorcdo, baixo elétrico, bateria e voz. No entanto, devido
ao carater instrumental pretendido para o material relacionado ao contexto metal, na
elaboracdo do material da peca a parte da voz ndo foi considerada. Esse grupo instrumental
funciona como um so instrumento devido a ocorréncia constante de homorritmia.

Nesta composicdo, os instrumentos metal utilizados foram o baixo elétrico e viola.
Entre a instrumentacdo original do metal e a alteracdo que ocorre aqui, existe um instrumento
em comum; o baixo elétrico. Também foi buscada uma certa proximidade entre a viola e a
guitarra. Dessa maneira, 0 aspecto “instrumentacdo” possui caracteristicas mantidas (os
instrumentos tocando em bloco) e outras alteradas (substituicdo da guitarra elétrica pela viola)
em relacdo ao modelo original.

As caracteristicas principais da organizacdo ritmica ligada ao universo metal sdo a
homorritmia e a reiteracdo de padrdes ritmicos. A homorritmia, que influencia também a
instrumentacdo, ocorre em quase todo o tempo nesse género de musica. Um dos raros
momentos onde isso ndo ocorre sdo as partes de solo, onde o instrumento solista possui

independéncia em relacdo ao grupo instrumental, que realiza o acompanhamento em
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homorritmia. Por outro lado, € caracteristico do género a reiteragdo obstinada de certos
padrdes ritmicos simples de figuras rapidas. Geralmente, esses padrbes sdo formados pela

repeticdo de fragmentos menores, comumente divisdes regulares da unidade de tempo, como

um grupo de quatro semicolcheias (oﬁ) ou um grupo de colcheia seguida de duas

semicolcheias (ﬂ?). Nesta composi¢do, foi utilizado um padrdo ritmico tipico do género,

formado por um fragmento, repetido trés vezes e um outro fragmento que sinaliza o término
do padréo (Jﬁ JJ J'.ﬁﬂ)

O solo de viola é o Unico trecho onde ndo ocorre homorritmia. Nesse trecho, o
instrumento solista apresenta uma figuracdo de semifusas que € contraposta ao

acompanhamento que utiliza, além dos padrdo anterior, também um fragmento que divide a

unidade de tempo em seis semicolcheias (.ﬁ ). Esse fragmento é repetido pelo baixo
elétrico em quase todo o trecho do solo. Assim, essas caracteristicas ligadas ao modelo metal
sdo mantidas.

As principais caracteristicas, de organizagdo das alturas ligadas ao contexto metal
sdo o tonalismo, com centro tonal reiterado constantemente, e o paralelismo. No metal, os
instrumentos, que atuam em bloco, tocam quase que exclusivamente a mesma nota,
geralmente em oitavas diferentes e ndo raro com a insercdo de intervalo de quinta. Raramente
é utilizado outro intervalo. Essa combinacdo intervalar resulta em acordes que sdo tocados
quase que exclusivamente em blocos paralelos com centro tonal bem definido. Na
composic¢do, os acordes sdo tocados em bloco mas com formacao intervalar ndo caracteristica
do metal: fundamental, terca maior e sétima menor (Ex. 9). Dessa forma, algumas
caracteristicas do modelo original, sdo conservadas, como o paralelismo e a caracterizacao de

um centro tonal, enquanto outra, a formacao intervalar, é alterada.
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Exemplo 9: Material musical ligado ao universo metal

Entdo, o modelo metal utilizado na composi¢do estda muito mais préximo do seu
modelo original do que o modelo ligado & musica dos trovadores medievais. A alteracdo das
caracteristicas dos modelos é considerada nesse trabalho como uma parddia, pois a maneira
como sdo tratados os materiais elaborados a partir da modificacdo dos modelos originais
inverte o sentido original dos seus respectivos modelos.

Ao longo dessa composicdo narra-se musicalmente uma estoria, ndo por analogia
entre universo musical e poético, mas atraves de sua simulacdo em musica. Para isso,
estruturas com funcdo de simulacdo ocorrem ao longo da composicdo. As vezes a
representacdo musical de um evento € realizada com uma simples interjeicdo que exprime um
determinado estado emotivo, como o /ps/*® no [269] que é um chamamento, ou o /a/ no [207]
que é um grito indignado™’. Outras vezes, as estruturas sdo mais complexas. Por exemplo, por
volta do [177] ocorre a simulacdo de uma interrupcgéo da apresentacdo do duo de trovadores.
Nesse trecho, o primeiro duo esta apresentando seu material musical quando o segundo duo
irrompe com o0 seu proprio material. Em seguida, o primeiro duo para, como que
interrompido, e € acompanhado pelo segundo duo que também péara logo apds. Em seguida,
no [182] ha uma simulacao de afinacdo quando, ap6s uma pausa, a flauta toca uma nota longa
que em seguida é produzida, em boca chiusa, pelo tenor, como se ele estivesse conferindo a

afinacdo, com a flauta.

10 A grafia dos fonemas utilizados em “Como Enlouquecer Um Trovador” néo foi realizada de acordo com o
alfabeto fonético internacional.
1 Nesse caso, as poucas interjeicdes usadas foram locucdes, como /a/ e /ps/ , e ndo palavras.
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Ao longo da composicdo, essas estruturas musicais que simulam eventos extra-
musicais sdo dispostas com a intencdo de narrar musicalmente uma estoria. A utilizacdo da
simulacdo transforma os intérpretes em personagens da estdria narrada musicalmente.

No texto abaixo, paralelamente as consideracdes sobre as secdes da peca, séo
realizadas exposicOes sobre 0s eventos sonoros que a peca trata de descrever. Esta reflexao
considera que a descricdo desse roteiro seja importante para o entendimento do processo
composicional, pois foi a partir de um roteiro que o compositor escreveu a masica. Esse
roteiro, que era apenas um esbo¢o quando a composi¢do comegou a ser escrita, aos poucos foi
sendo desenvolvido até tomar sua forma final.

O esquema estrutural da peca, exibido na Figura 2 e no Quadro 3, € formado por seis
secOes, denominadas: 1) Introducdo, 2) Interrupcdes, 3) Recomeco, 4) Interludio, 5) Inversao

e 6) Desespero. Cada secdo sera discutida separadamente.

Secdo 1
Secéo 2
Secédo 3
Secéo 4
Secdo 5
Secdo 6

Figura 2: Estrutura formal da peca “Como Enlouquecer Um Trovador”

Secao Denominacao Compasso
secdo 1 Introducéo [1]-[140]

secédo 2 Interrupgdes [141]-[212]
secdo 3 Recomeco [213]-[268]
secdo 4 Interldio [269]-[291]
secdo 5 Inversdo [292]-[350]
secdo 6 Desespero [351]-[388]

Quadro 3: Denominacao, e limites das se¢des formais de “Como Enlouquecer Um Trovador”
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A primeira simulacdo, que ocorre logo no inicio da composicdo, estd ligada a
instrumentacdo. Apesar de escrita para quatro instrumentos, tenor, flauta doce contralto, viola
e baixo elétrico, a peca inicia como um duo para voz tenor e flauta contralto. Um segundo
duo, formado por viola e baixo elétrico, esta fora do palco. Assim, existe uma simulagdo de
que a peca é um duo.

O primeiro duo inicia a peca apresentando uma estrutura A-B-A’ que constitui a
primeira se¢do da peca, “Introducdo”. No final do A’, ocorre a insercdo de material metal
tocado pelo segundo duo fora do palco. Apds a insercdo, os dois duos interrompem suas
respectivas execucOes. Esses eventos foram dispostos de maneira a simular um duo
interrompido por um outro duo com material conflitante. A estrutura A-B-A’ é interrompida e
uma nova secdo, “Interrupcbes”, é iniciada no [139].

O material relacionado ao duo de trovadores passa por um processo de dissolucdo e o
material metal € inserido, em um processo que se repete e se intensifica a ponto de desfigurar
completamente o primeiro material.

Na segunda secdo, do [141] ao [212], as inser¢Oes do duo metal ocorrem em
intervalos de tempo cada vez menores, como se esse duo tivesse a intencdo de interromper, e
perturbar, cada vez mais o duo de trovadores. Na oitava vez em que a sequéncia é repetida,
ocorrem dois elementos novos no tenor: um grito e o fonema /s/. O primeiro elemento simula
um sentimento de indignacdo enquanto o segundo simula um pedido de siléncio. Por tras
dessas simulagfes de interrupcdo e de indignacgéo, existe a intencdo de criar uma situacdo
comica.

Apo6s a simulacdo de indignacdo, seguida de um siléncio, a terceira se¢do inicia no
[213], “Recomego”, com o primeiro duo tocando o mesmo material que vinha sendo
interrompido anteriormente. Por trés vezes o duo de trovadores toca o seu material e para,

como que conferindo se o pedido de siléncio foi de fato atendido e se as interrupgdes do outro
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duo realmente pararam. O siléncio que ocorre nesse trecho, assim como todos 0s que ocorrem
apos as interrupcdes, tem duas fungdes: realizar o rompimento com o que, musicalmente, veio
antes e criar uma expectativa em relacdo ao que vira depois.

Ap0s essa simulacdo de teste, o duo de trovadores recomeca, 0 outro duo entra no
palco sorrateiramente, conforme indicagcdo na partitura, para ocupar uma nova posi¢do. O
segundo duo reinicia a apresentacdo do material metal num trecho de nove compassos de solo
de viola com acompanhamento do baixo elétrico. Esse solo é interrompido por novas
emissdes vocais de chiados em ff que remetem a um pedido exaltado de siléncio. Essa se¢do
que termina com um siléncio foi composta para simular que, ap6s uma aparente suspensao, a
interrupgdo da musica do duo de trovadores pelo metal retorna e ocupa um lugar maior do que
anteriormente, até que seja interrompida por pedidos exaltados de siléncio.

A quarta secdo, do [269] ao [291], € uma espécie de recitativo vocal, “Interlidio”,
formado basicamente por sons sussurrados, com altura ndo determinada, de fonemas como /c/,
Isl, lgl, It/ e Ik/. Os sons resultantes dos fonemas séo entrecortados por glissandos com o
fonema /a/ e por sons de altura determinada que constituem fragmentos, com a mesma
figuragdo ritmica e intervalar do material metal. Simula-se um di&logo sussurrado, como se 0
duo de trovadores estivesse cochichando entre si, e somente alguns sons ininteligiveis, como
chiados, fossem ouvidos. As estruturas musicais foram organizadas para dar a entender que 0s
dois integrantes do duo estdo armando um plano, alguma reacdo as intervencdes metal. Essa
secao funciona como um interladio.

O primeiro duo inicia a quinta se¢do no [292], “Inversdo”, com a mesma estrutura
que tantas vezes havia sido interrompida. Aproximadamente no mesmo ponto onde as outras
inser¢Bes haviam ocorrido, mais uma vez o segundo duo retorna. No entanto, aqui o desfecho

é diferente: alguns compassos adiante o primeiro duo também passa para o material metal.
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Nesse momento, pela primeira vez na composicdo, ha uma concordancia de contexto
musical, pois os dois grupos tocam estruturas musicais que remetem ao mesmo universo. Em
seguida, o duo de viola e baixo para e o outro duo fica tocando sozinho por dois compassos.
Por trés vezes o duo que ficou sozinho toca e para, mas o0 outro grupo nao volta a tocar. Apos
uma pausa relativamente longa, o duo de viola e baixo volta a tocar. Entretanto, ao invés de
tocar o material metal que o caracterizava, o0 duo toca o material ligado ao duo de trovadores.
Com isso a intencdo foi sugerir que o duo metal se apropriou do outro material, ocorrendo
uma inversdo de papéis relativos aos grupos.

Apos a inversdo de papéis, por duas vezes ocorre novamente a sequéncia de: 1)
apresentagdo do primeiro duo, 2) introdugdo do segundo duo que gera uma interrupcdo dos
dois duos e 3) pausa média. Entdo ocorre novamente o fonema com som de /s/ em f, que
remete a um pedido de siléncio, s6 que dessa vez é o segundo duo (0 que anteriormente
tocava o material metal) que emite 0s sons vocais. 1sso sugere que 0 grupo, além de apropriar-
se do material do outro grupo, ainda pede de maneira exaltada, que esse duo faca siléncio.

A metade inicial da secdo final, do [351] ao [388], “Desespero”, é formada
exclusivamente por sons vocais: grupos de notas em boca chiusa, entrecortados por sons de
/ch/. Esse material foi elaborado com o intento de sugerir gemidos, que sdo 0s sons em boca
chiusa, entrecortados por sons produzidos com a inspiracdo do ar, que remetem a solucos (Ex.

10).

nsp. 2
2 2 2 2
{) [, 2 2 ]  — 2 2 [r—
[y | | — T Jr— | T % | [ — [— T | 3y [y | ]
[ 4% RVl | | 1 1 | | [ =4 I ; LRV} .; I 111' - I | | I LV Q; -f‘ * } i LRV !11' I
1 1 'IIi i i 1 I 1
iy ochivsa ch ch e~ e ¢h ch
p boca chiusa nsp. boca chiusa insp. insp.

Exemplo 10: Grupo de notas no [363]
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Na segunda metade da secdo final, o duo de viola e baixo apresenta, novamente,
material ligado ao metal. O tenor inicia essa secdo com 0s grupos de notas em boca chiusa
entrecortados por sons. Apos cada insercao de material ligado ao metal, a parte do tenor, entre
as estruturas que remetem aos gemidos, emite notas longas com intensidade forte que
remetem a gritos. Essas notas, emissdes da vogal /a/, véo ficando cada vez mais longas e com
dindmica crescente, como se 0 tenor estivesse cada vez mais e mais desesperado com as
inser¢des do outro duo.

O final da peca foi planejado para remeter a uma situagdo de maximo desespero por
parte do tenor. A Ultima nota cantada pelo tenor na peca, que é mantida por uma fermata
como também o sdo as notas tocadas pelos outros instrumentos, é interrompida somente
quando acaba o seu folego. Quando o folego do cantor chega ao fim, a musica termina num

corte subito, que sugere que esse também foi o fim do cantor.
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Como Enlouguecer um Trovador

Obs: Flauta contralto e tenor devem estar posicionados na parte da frente do palco
e viola e baixo elétrico devem estar fora do palco, escondidos. Quando entrarem no
palco, viola e baixo elétrico devem ficar posicionados atras dos outros dois musicos.
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4. PECA PARA CAES FAMINTOS

A idéia que originou esta peca foi a criacdo de uma composicao vocal, escrita para
cantores com qualquer tipo de voz, na qual sdo utilizados exclusivamente sons caninos:
rosnados, latidos, uivos, choros, expiracdo e sons ofegantes. Esses sons sdo realizados na peca
através de emissBes vocais dos cantores, simulacfes de sons reais de cdes. Buscou-se que
cada um dos sons simulados fosse tdo realista quanto possivel de realizar com emissao vocal.
Esses sons foram organizados de diferentes maneiras ao longo da composi¢do para, ao
interagirem uns com o0s outros, deixarem de ser unidades e atingirem um sentido mais
complexo em grupo. A partir disso, algumas estruturas musicais foram criadas para remeter a
contextos que se aproximam da realidade, e outras para remeter a contextos que se distanciam
do real e se aproximam do fantastico.

Intentou-se, com a incorporacdo de elementos estranhos ao universo musical, criar
algo que fosse uma mescla de insélito, fantastico, bizarro e comico. Por trds dessas quatro
caracteristicas definiu-se que o pensamento artistico se manifestaria através da organizacgao e
desenvolvimento das relacfes entre as sonoridades da pe¢ca em uma estrutura com unidade e
variedade.

Para realizar a representacdo dos sons caninos 0 compositor partiu de seu
conhecimento e impressdo pessoal sobre tais sons. Devido a inexisténcia de grafia especifica
para sons caninos, foi necessario convencionar simbolos para representa-los em um sistema
de notacdo proprio. Apesar de alguns sons, como o rosnado, possuirem altura indeterminada e
ritmo determinado, e outros sons, como 0 uivo, possuirem altura e ritmo determinados, foi
adotada uma notacdo unificada para a representacdo de todos os sons. A notagdo indica o
pardmetro altura de maneira relativa e o pardmetro ritmo de maneira determinada. 1sso

ocorreu por ter sido julgada desnecesséaria a utilizacdo de notagdo determinada para o
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parametro altura, pois as relagdes construidas na peca ndo foram baseadas em um sistema que
necessitasse sua determinagao para ocorrer.

Devido ao tipo de notacdo utilizada na composi¢do, quando este texto tratar de
questdes ligadas ao parametro altura, serdo mencionadas regides de freqiiéncia sonora, graves,
médias ou agudas. Pelo fato de a peca ser escrita para qualquer tipo de voz, a referéncia
utilizada para definir as regides é a extensdo vocal humana média, de aproximadamente duas
oitavas. Mesmo com extensao definida, ndo ha uma demarcacdo dos pontos inicial e final do
espectro sonoro total, que engloba do mais grave ao mais agudo dessa regido, existindo,
porém, uma idéia aproximada desse espectro.

Além dos sons caninos, outros sons foram utilizados na peca: sons de interjeicdes
humanas de dor, de deslumbramento, de chamado, além de sons felinos como miados e um
tipo de chiado produzido por gatos que estdo acuados ou atacando. Esses sons foram inseridos
em certos trechos da composicao para interagirem com os sons de cées. As insercoes, sempre
com carater de surpresa, provocam reacdes imediatas e de grande impacto na composicéo,
como um miado que € respondido por uma série de latidos, ou geram reagBes progressivas,
longas e em um crescente de intensidade, como um chamado humano que é seguido de
rosnados, sons de expulsdo, latidos e sons humanos de dor. Nos dois casos, a interacao
resultante sempre representa, musicalmente, acGes e reacdes entre cdes e agentes externos,
felinos ou humanos. De qualquer maneira, essas inser¢des sdo pontuais, ocorrendo em
reduzidos trechos na peca, e sdo elementos insélitos no universo da peca.

Cada som utilizado na peca busca, além de caracteristicas de timbre e altura,
reproduzir certas caracteristicas ritmicas dos sons originais para melhor caracteriza-los. Por
exemplo, o som de uivo sempre é apresentado como uma nota longa enquanto o latido sempre
ocorre em notas curtas. Existem sons, como o rosnado, que devido a sua natureza, permitiram

a escrita tanto em notas curtas quanto longas. O Quadro 4 exibe o nome, grafia e indicagoes
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para a producdo dos sons caninos utilizados na peca e o Quadro 5 exibe os dados referentes

aos sons felinos e humanos apresentados na pega..

Nome e grafia IndicacGes para a producdo de som

Rosnado: Emitido com a boca aberta, dentes cerrados e no registro mais

@ grave possivel do cantor, é produzido com a garganta, de
maneira semelhante a um pigarro.

Latido: A partir da emissdo da silaba “wrau”, é produzindo na regido

mais grave possivel, com 0 som “raspando” na garganta.

Uivo: Emitido na regido médio-aguda do cantor, com a cabe¢a um
AN pouco inclinada, de modo que o pescogo fique esticado e a boca
! [ 3}
e Y 4 .
a ~—¢ |levemente apontada para cima. Ocorre com um pequeno

glissando ascendente, da apogiatura até a nota principal, seguido
de um glissando descendente. Na apogiatura, o fonema utilizado

8 deve ser /a/, e na nota principal o fonema deve ser /u/.

'% Choro: Com timbre anasalado, esse som é emitido com boca chiusa, na
g I I‘ regido aguda da voz do cantor. E formado por um glissando
Ug) | descendente que dura o exato tempo da nota e possui extensdo

de aproximadamente trés semitons. Para realiza-lo, o cantor deve
ter uma expressao meiga e a cabeca levemente pendida em

direcdo ao ombro esquerdo ou direito.

Expiracéo: Sem articular vogais, é produzido com a expiracdo do ar pelo
" y nariz em um golpe rapido. Deve ser realizado de maneira que
sugira desprezo.
Ofegante: Produzido com a inspiracdo e expiracdo do ar pela boca
0 ..:; completamente aberta e lingua para fora, sem articular vogais. O
j simbolo “x” indica expiracdo, o outro indica inspiragéo.
Dor: Realizado com o ar sendo inspirado pela boca em um golpe
% rapido e forte, como em um solugo. O resultado deve ser um

caim caim som agudo com expresséo de dor.

Quadro 4: Nome, grafia e indicagdes para a producéo dos sons caninos em “Peca Para Cdes Famintos”
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Nome e grafia IndicacOes para a producao de som

(| Miado: Deve ser emitido de maneira alta e clara. A linha indica um
2 " ".{, glissando ascendente que inicia na regido media e vai até a
% 4 mais aguda possivel.
'-; < Chiado felino: E realizado com a emissdo do fonema /f/, resultando em um
Ug) " |F som semelhante ao chiado que os gatos fazem quando estdo

N t sendo acuados ou quando estdo atacando.

/ Chamado: Com expressao meiga, é realizado com a emissdo do fonema

Il i i i /ps/, como uma pessoa chamando um céo.

ps-ps-ps-ps
o Deslumbramento: |Realizado com a cabeca levemente pendida em dire¢do ao
% — B’;\ ombro esquerdo ou direito, em um som de uma interjeicao
§ 000000 humana de deslumbramento. O glissando comega na regido
E média e direciona-se na regido grave.
(C,%) Expulséo: Deve ser produzido o som de uma pessoa chamando a atengéo
i IF e/ou enxotando um cdo com a emissdo do fonema /px/.
Ip:>(!
Dor: Com uma expressao de quem foi atacado, o cantor deve emitir
TFQ? 0 som de uma interjeicdo humana de dor com a silaba “ai”. O
\ aamnaii | som inicia na regido médio-aguda e direciona-se, conforme

indica o glissando, para a regido grave.

Quadro 5: Nome, grafia e indica¢des para a producgdo dos sons felinos e humanos em “Peca Para Cdes Famintos”

As indicagbes que foram incluidas para tornar os sons mais realistas podem ser
classificadas em trés tipos: 1) indicagdes de producdo de som simples, 2) indica¢Oes para a
producdo de som com inclusdo de elementos cénicos que a alteram, 3) indicacGes para a
producgéo de som com inclusdo de elementos cénicos que néo a alteram.

No primeiro tipo estdo incluidas as indicacbes que tém somente o objetivo de
informar os dados necessarios para a emissdo vocal. Neste tipo, classificam-se 0s sons caninos

“latido”, “expiracdo” e “dor”, os sons felinos “miado” e *“chiado” e os sons humanos
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“chamado”, “expulsdo” e “dor”.

O segundo e o terceiro tipo possuem caracteristicas semelhantes, pois ambos
contribuem para a producdo dos sons através de um posicionamento do cantor que atua sobre
0 seu aparelho fonador, de modo a alterar a emisséo vocal, aproximando-a da maneira canina
de emissdo de sons. Outra caracteristica em comum é que os dois tipos de indicacdo
acrescentam elementos cénicos & masica.

A complementacdo entre aspectos cénico e técnico de producdo de som, ndo
acontece no terceiro tipo de indicacdo. Nesse tipo, as indicagdes ndo tém influéncia na
maneira como 0 som € produzido, mas funcionam como elementos cénicos, 0s quais tém o
objetivo de reforcar o carater dos seus respectivos sons. Incluem-se ai as indicacfes dos sons
de “choro”, e de “deslumbramento”. Esses sons possuem a indicacdo de que o cantor deve
realiz&-los com uma expressdo meiga e a cabeca levemente pendida em direcdo ao ombro
esquerdo ou direito. O elemento cénico refere-se diretamente ao som e, por isso, reforca o seu
carater.

Os sons foram criados para serem simulacBes, tdo reais quanto possiveis, dos
originais. Porém, o mesmo ndo ocorreu em relacdo as maneiras como 0s sons foram
agrupados. Ou seja, nem sempre 0s sons foram organizados com intencdo de refletirem a
realidade. Em alguns trechos, o tipo de agrupamento cria contextos que se aproximam da
realidade e, em outros, o contexto criado se distancia do real e aproxima-se do fantastico.

Considere-se as seguinte ilustracdes da divisdo formal da peca (Figura 3 e 0 Quadro 6):
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Figura 3: Estrutura formal de “Peca Para Cées Famintos”
Secéo Caracteristicas Compasso

EXPOSICAO
12 regido tematica Rosnados e latidos (simultaneos). [1] a0 [11]

2% regido tematica

Uivos e choros (simultaneos).

[12] ao [26]

Coda da exposicao

Uivos e latidos (simultaneos).

[27] a0 [32]

DESENVOLVIMENTO

o s gy Rosnados (ataques em bloco). [33] a0[38]
1° episodio Latidos (atagues em bloco).
o i L Solo e acompanhamento, fugatto com uivos, |[39] ao [55]
2° episddio . .

latidos e sons expirados.
3° episddio Uivos (em bloco) e choros (em bloco). [55] ao [65]
4° episodi Cadéncia deceptiva: simulagdo do inicio da|[66] ao [69]

episodio -

reexposicao.

5° episodio Sons ofegantes. [70] ao [75]

REEXPOSICAO

12 regido tematica

Rosnados e latidos (simultaneos).

[76] a0 [82]

2% regido tematica

Uivos e choros (simultaneos).

[83] ao [91]

CODA

Choros e sons humanos (meigo).
Latidos e sons humanos (gritos de dor).

[92] a0 [102]

CODETTA

Sonoridades em bloco.

[103] ao [105]

Quadro 6: Estrutura Formal ligada ao allegro de sonata em “Peca Para Cées Famintos”
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A aproximacdo com o real ocorre nos momentos da pegca em que 0s sons foram
agrupados de maneira a simular uma situacéo real. Tal simula¢do pode ser uma reproducdo de
sons resultantes de um determinado estado fisico do cdo, como o som “ofegar”, que denota
cansaco, ou de sons usados para comunicacao entre membros da mesma espécie, ou com 0
homem, como o som “rosnado”, que denota perigo. Por exemplo, na primeira regido tematica,
todas as vozes estdo emitindo rosnados, que vao dando lugar a latidos cada vez mais intensos.
Isso foi feito para simular cdes, que rosnam uns para 0s outros e que, provocados entre si,
passam a latir com furia cada vez maior. Na segunda regido tematica isso ocorre com
sobreposi¢cOes dos sons “choro” e “uivo”, combinados para sugerir um sentimento de
angustia, compartilhado pelos membros do grupo canino. Um ultimo exemplo de simulacao
de comunicagdo, dessa vez entre cdes e humanos, ocorre na coda, no [92], quando h&
representacdo em musica de um humano, que chama docemente os cées, e é respondido por
rosnados e, pelo que se quer dar a entender, mordidas dos caes.

O contexto fantastico ocorre nos trechos onde ha a criagdo de uma sonoridade
desvinculada de um comportamento canino ou seja, uma sequéncia de sons que cdes nao
emitiriam naturalmente. E como se os sons caninos fossem como palavras dispostas numa
frase sem uma organizagdo gramatical. 1sso ocorre, por exemplo, na codetta, do [103] ao
[107], quando todas as vozes emitem, simultaneamente, uma seqiiéncia constituida por uivo
(seminima pontuada), expiracdo (colcheia), rosnado (seminima) e som de latido mesclado
com som de dor (duas colcheias) conforme o Exemplo 10a. Outro exemplo ocorre do [47] ao
[55], quando, a maneira de uma fuga, um tema composto por uma seqiiéncia de sons caninos é

imitado contrapontisticamente pelas quatro vozes (Ex. 10b).
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uivo e rosnado .
expirar latido

Exemplo 10a: Estrutura que é repetida na codetta de “Peca Para Cées Famintos”
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Exemplo 10b: Trecho em stretto entre [53] e [55]

Tanto a “simulacdo real” quanto a “simulacdo fantastica” podem ser interpretadas
como “parddias”, pois preservam aspectos do contexto original e a0 mesmo tempo alteram
outros aspectos. Na simulacéo real, sdo preservadas as caracteristicas dos parametros ritmo e
altura®® do som canino original enquanto o timbre é alterado. Na simulacdo fantastica,
individualmente os sons tendem a ser proximos da realidade, no entanto a maneira como 0s

sons sdo organizados uns em relacdo aos outros se aproxima do fantastico.

13 Como citado anteriormente, o parAmetro altura é notado de maneira relativa nesta peca.
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Uma vez definidos os elementos que serviram como materia prima para a elaboracgéo
composicional, surgiu a necessidade de organiza-los em uma estrutura que proporcionasse
explora-los da melhor maneira possivel. A utilizagdo do allegro de sonata, como estrutura
formal, permitiu ao compositor organizar e desenvolver fluentemente, com clareza e
flexibilidade, os materiais musicais. Além disso, a opcdo pelo allegro de sonata criou uma
incoeréncia estilistica entre forma e contelido que agradara o compositor.

A maneira como a estrutura do allegro de sonata foi empregada na composi¢do é ndo
usual. N&do foram utilizados os elementos tonais que caracterizam e conectam as diversas
partes de uma estrutura tradicional de allegro de sonata e que sé&o o “fio condutor” dessa
forma. No entanto, a unidade da peca foi assegurada por relagdes entre os parametros ritmo e
timbre. Por exemplo, para caracterizar cada uma das regides tematicas, ao inves de carater
harménico e tematico, foram utilizadas combinacdes caracteristicas de sons vocais. Assim, 0s
trechos relativos a primeira regido tematica caracterizam-se pelo emprego de sons de rosnados
e latidos, enquanto a utilizagdo de sons de uivos e choros distingue os trechos relativos a
segunda regido tematica.

Durante toda a composicdo ocorreu 0 uso de polifonia baseada no contraponto
imitativo e na utilizacdo de padrdes ritmicos. Ao mesmo tempo, ataques simultaneos entre as
vozes ocorrem raramente e sempre para criar uma demarcacdo formal: no inicio da
composic¢do, no inicio do desenvolvimento e na codetta.

A composicdo inicia com uma abertura, [1] ao [2], cujos eventos foram dispostos
para alcancar uma sonoridade de impacto. O trecho foi composto com objetivo de ser uma
espécie de moldura para estabelecer a atmosfera na qual a peca situa-se e chamar a atencao
sobre o tipo de material utilizado na peca. Nessa moldura, a sequéncia de eventos citada é
repetida e suspensa com fermatas, como se fosse uma amostra sonora, ou uma gravacao,

repetida e congelada momentaneamente no tempo. Somente ap6s a abertura, comeca
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efetivamente o primeiro grupo tematico com sons de rosnado em p. Optou-se por ndo iniciar a
peca diretamente com a primeira regido tematica pois se considerou que, com esse tipo de
som e dindmica, ndo seria causado o impacto pretendido para o inicio da peca.

A primeira regido tematica inicia no [3] com uma textura de reduzido nivel de
dindmica e ritmo os quais, gradualmente, vdo sendo intensificados. Aos sons de rosnados em
p, sdo acrescentados sons de latidos, ao mesmo tempo em que ha um aumento do nimero de
ataques, com a substituicdo progressiva de notas longas por notas curtas, vinculadas
respectivamente aos sons de rosnados e ao de latidos. Esse processo ocorre até chegar a um
ponto de maior intensidade, do [9] ao [11], em que todas as vozes emitem sons de latidos em
f. Por duas vezes, no [11], as vozes convergem em um “acorde” de sons rosnados sendo que,
na segunda vez, o acorde serve como articulagdo para a segunda regido tematica, que inicia no
[12].

Para gerar o material utilizado nos trechos com polifonia de sons de rosnados ligados
a primeira regido tematica, foram criadas quatro células ritmicas. Essas células, denominadas
1,2,3 e 4, foram distribuidas nas vozes de modo que, na primeira voz fosse apresentada a
seqliéncia de células 1-2-3-4, na segunda voz a sequéncia 2-3-4-1, e assim por diante (Quadro
7). Para conectar as células, foram intercalados sons de latidos ou pausas. O Exemplo 11

indica as células ritmicas utilizadas na polifonia de rosnados no trecho do [3] ao [5].

voz 1 b QJ\._,J 3 c\__u__‘ij 7 .wJ ! .5 .7J?-JJ\=_’J
(célula 1) (célula 2) (célula 3) (célula 4)
vz | [ STy b L
(célula 2) (célula 3) (célula 4) (célula 1)
voz 3 47 I _d_d "de_at i D
(célula 3) (célula 4) (célula 1) (célula 2)
vozd |y TN T I 4’
(célula 4) (célula 1) (célula 2) (célula 3)

Quadro 7: Células ritmicas utilizadas em trechos polifénicos de “Peca Para Caes Famintos”
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Exemplo 11: Células ritmicas aplicadas a primeira regido tematica de “Peca Para Caes Famintos”

Com o inicio da segunda regido tematica, no [12], uma nova sonoridade formada
pela sobreposicdo de sons de uivo e choro é desenvolvida sem interrup¢édo até o [27], quando
a introducdo progressiva de sons de latidos cria uma espécie de coda da segunda regido
tematica, que segue até o [33] onde inicia o desenvolvimento.

A segunda regido tematica € mais estavel que a primeira, pois, enquanto esta se
caracteriza como um processo gradual, de transicdo de sons de rosnados para sons de latidos,
aquela se distingue como uma atmosfera estatica formada por uma Unica sonoridade,
resultante da sobreposicdo de sons de uivo e de choro. Neste trecho ocorrem materiais

musicais formados pela repeticdo de padrées ritmicos, como o padrdo formado por uma pausa

de semicolcheia e uma colcheia pontuada ('7 J?), conjugado com som de choro.

Além dos elementos timbricos, cada regido temética é caracterizada pela maneira
como 0s materiais musicais sdo distribuidos entre as vozes. Nos trechos referentes a primeira
regiao, como regra geral os dois tipos de som s&o apresentados em grupos texturais separados.
Quando o som de rosnado é executado, todas as vozes o fazem. O mesmo acontece com 0

som de latido. Por outro lado, nos trechos referentes a segunda regido tematica, os dois sons
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sdo apresentados, em grupos, simultaneamente. Ou seja, 0 grupo que emite 0 som de uivo, e 0
grupo que emite o som de choro, sdo sobrepostos. Assim, na primeira regido temética 0s
grupos de sons sao dispostos separadamente, enquanto que na segunda, 0s grupos de sons sao
dispostos simultaneamente. Portanto, essa relacdo ndo tonal, que ocorre nas duas regides
tematicas e que contribui para a sustentacdo da peca, esta ligada a combinacgdo de timbres e a
maneira como eles séo dispostos nos trechos relativos a cada regiao.

O primeiro episodio do desenvolvimento alterna passagens formadas por acordes de
sons de rosnados, em bloco, e passagens onde ocorre contraponto de sons de latidos. Cada
uma dessas passagens tem a extensdo de um compasso. A maneira como esses dois tipos de
sons sdo agrupados, revela um parentesco com o material do primeiro grupo tematico. O
contraste de textura entre esse episddio e o final da exposicdo faz com que esse trecho
funcione como um marco de inicio do desenvolvimento.

Duas partes constituem o segundo episodio. A primeira é uma textura de solo com
acompanhamento. O solo é realizado pela quarta voz, com as outras trés vozes realizando o
acompanhamento em uma textura polifénica, baseada nas células ritmicas com sons de
rosnado, as quais haviam sido utilizadas na primeira regido tematica. O solo é entrecortado
por intervengdes das outras vozes que apresentam combinacdes, em blocos simultaneos, de
sons caninos. A segunda parte desse episddio, inicia com a transformacao do solo, a partir do
[47], em uma espécie de tema (EX. 12) que é repetido por todas as vozes, numa espécie de

fugatto, até o final do episodio no [55].
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Exemplo 12: Tema do fugatto, no segundo episodio de “Peca Para Caes Famintos”

O terceiro episddio, [66], é baseado em materiais musicais provenientes da segunda
regido tematica: sons de choro e de rosnados. Porém, diferentemente do que ocorre na
exposicdo, onde os sons sdo combinados para resultar em uma sonoridade Unica, no
desenvolvimento cada grupo de sons é apresentado separadamente. Assim, esse episodio
alterna trechos formados por sons de uivo com trechos formados por sons de choro. Como
uma demarcacdo final para o episddio, ocorre a inser¢cdo de um material inédito: um miado,
emitido de maneira alta e clara.

No quarto episodio, é utilizada a “ideia” de cadéncia deceptiva. Na forma sonata
tradicional, a cadéncia deceptiva ndo direciona a composicdo para a regido tonal da
reexposicdo, 0 que ocorreria se a cadéncia fosse perfeita, mas, ao ser resolvida de modo
imperfeito, direciona a composi¢do para uma nova regido tonal na qual ocorre um novo
episodio. Para representar a idéia de uma cadéncia deceptiva, que leva a um novo episodio em
uma regido tonal diferente, o quarto episddio inicia no [66] com a reapresentacdo da textura
polifonica ligada ao material do primeiro grupo tematico de sons de latidos, em dindmica f
como uma resposta furiosa dos cées ao miado do [65].

A ocorréncia dessa textura tem como objetivo sugerir o inicio da reexposi¢do, porém
0 que ocorre ¢ um novo episddio, construido com material inédito. Durante essa falsa
reexposicdo, um novo material, constituido por um som felino semelhante ao chiado
produzido por um gato atacando, é introduzido. Como resposta, uma das vozes apresenta uma
sequéncia de sons, de uivo, de dor e choro, organizados de maneira a representar um c&o

ferido, como se tivesse sido atacado por um gato. Assim, aquilo que parecia ser a reexposicéo



86

é interrompido e da lugar a um novo episadio.

No quinto episddio do desenvolvimento, os sons do trecho de sons ofegantes sdo
produzidos sem articular fonemas, mas somente com a passagem do ar pela boca ou nariz.
Isso faz com que esse episddio, embora escrito com dinadmica f, soe, na pratica, com uma
dindmica bastante reduzida, e seja considerado o anticlimax da peca.

Na reexposicdo, que inicia no [76], os materiais da primeira e segunda regides
teméticas sdo abreviados em relagdo a exposicdo. Esse procedimento teve como objetivo
diferenciar, entre si, exposicdo e reexposicdo através da reducdo das dimensfes desta em
relacdo aquela, em substituicdo das relagdes tonais que, na forma-sonata tradicional,
distinguem tais secdes. Conectada a segunda regido tematica, da reexposicdo, ha uma coda,
marcada pela insercdao de material sonoro até entdo inédito: sons humanos.

O material desta passagem foi manipulado com o objetivo de representar
musicalmente uma situacdo, como uma estdria, na qual uma pessoa deslumbrada com os cées,
que nesse momento emitem sons de choro, tenta chama-los carinhosamente mas é respondida
por rosnados. Quando ela tenta expulsar os cées, é respondida por latidos e, pelo que se quer
dar a entender, mordidas. A isso se seguem gritos humanos de dor. O ultimo deles inicia em
dindmica ff, numa regido média, e, com um glissando descendente, atinge a regido grave ao
mesmo tempo em que a dindmica reduz-se ao nada (niente). Esse Gltimo som humano estéa ali
para representar o fim da pessoa a que a estéria se refere, sem revelar o que aconteceu,
exatamente, com ela. Todos esses fatores colaboram para a representacdo da situacéo referida
e fazem o trecho da coda aproximar-se de uma “simulacdo real”.

Entretanto, a composicao termina com uma estrutura que se aproxima do fantastico.
Uma fermata, sobre a barra de compasso entre coda e a codetta, [102]-[103] separa esses
universos opostos, real e fantastico. Durante os trés compassos da codetta, todas as vozes

emitem em bloco por trés vezes, uma sequéncia de sons caninos (uivo, expiracdo, rosnado,
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latido e dor) com estrutura ritmica de carater marcial. O trecho foi composto com esses
elementos para funcionar como marco final para a peca. Esses mesmos elementos foram
organizados de uma maneira distante da realidade. Assim, no lugar de uma estrutura tonal
com funcédo de finalizacdo caracteristica do allegro de sonata, como uma cadéncia perfeita,

utilizou-se uma estrutura ndo tonal com a mesma fungao: sinalizar o final da pega.
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Yanto Laitano

Peca Para Caes Famintos

InstrucBes: 1) a notacdo € indeterminada, assim, o posicionamento das notas demonstra se 0
som deve ser mais ou menos agudo ou grave, 2) os cantores podem ter qualquer tipo de voz, 3) 0s sons
devem ser 0s mais realistas possiveis, 3) se for necessario, o cantor da “voz 1” devera reger, ou,
simplesmente marcar os tempos. Para isso, 0s gestos devem ser 0os mais discretos possiveis, 4) 0s
cantores devem permanecer sérios do inicio ao fim da composicdo, e 5) 0s quatro cantores devem
utilizar uma Unica partitura em uma Unica estante no palco.

Nome, grafia e indicacOes para a producdo de som:

-

Rosnado: emitido com a boca aberta, dentes cerrados e no registro mais grave
possivel do cantor, é produzido com a garganta, de maneira semelhante a um
pigarro.

Latido: a partir da emissdo da silaba “wrau”, é produzindo na regido mais grave
possivel, com 0 som “raspando” na garganta.

Uivo: Emitido na regido médio-aguda do cantor, com a cabe¢ca um pouco

] ~ 3}
| ‘\1 {x inclinada, de modo que o pescoco fique esticado e a boca levemente apontada
para cima. Ocorre com um pequeno glissando ascendente, da apogiatura até a
nota principal, seguido de um glissando descendente. Na apogiatura, o fonema
utilizado deve ser /a/, e na nota principal o fonema deve ser /u/.
- Choro: com timbre anasalado, esse som é emitido com boca chiusa, na regido
it i aguda da voz do cantor. E formado por um glissando descendente que dura o
exato tempo da nota e possui extensdo de aproximadamente trés semitons. Para
realiza-lo, o cantor deve ter uma expressao meiga e a cabeca levemente pendida
em direcdo ao ombro esquerdo ou direito.
= : Expiracdo: sem articular vogais, é produzido com a expiracao do ar pelo nariz em
um golpe répido. Deve ser realizado de maneira que sugira desprezo.
L7 . . . ~ . ~
| Ofegante: produzido com a inspiracdo e expiracdo do ar pela boca completamente
: aberta e lingua para fora, sem articular vogais. O simbolo “x” indica expiracdo, 0
outro indica inspiracéo.
i ; Dor: realizado com o ar sendo inspirado pela boca em um golpe répido e forte,
caim caim como em um soluco. O resultado deve ser um som agudo com expresséo de dor.
i rfﬁ Y Miado: deve ser emitido de maneira alta e clara. A linha indica um glissando
wia - ascendente que inicia na regido média e vai até a mais aguda possivel.
4I—F—‘ Chiado felino: é realizado com a emissdo do fonema /f/, resultando em um som
F semelhante ao chiado que os gatos fazem quando estdo sendo acuados ou quando
estdo atacando.
| Chamado: com expressao meiga, é realizado com a emisséo do fonema /ps/, como
P8 -ps-ps-ps uma pessoa chamando um céo.
—_ Deslumbramento: realizado com a cabeca levemente pendida em direcdo ao
| — ombro esquerdo ou direito, em um som de uma interjeicio humana de
~o000ch deslumbramento. O gllissando comeca na regido media e direciona-se na regido
grave.
i r Expulsdo: deve ser produzido o som de uma pessoa chamando a atencdo e/ou
px! enxotando um cdo com a emissdo do fonema /px/.
o~ Dor: com uma expressao de quem foi atacado, o cantor deve emitir o som de uma
I rE— . - . . L. x o,
e interjeicdo humana de dor com a silaba “ai”. O som inicia na regido médio-aguda
aaaaaaiiii | e direciona-se, conforme indica o glissando, para a regido grave.
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5. TRES SUPERFICIES DE TEMPO ELASTICO

Escrita para viola, voz (tenor), baixo elétrico e fagote, essa peca &, na verdade, um
grupo de trés pecas que devem ser tocadas em conjunto. Ha uma conexdo fundamental entre
as pecas pois elas foram geradas a partir da Invencéo a duas vozes, em dé maior, BWV 772,
de J.S. Bach.

A idéia original foi criar uma composi¢do ndo tonal, com um minimo de material
musical, reproduzindo uma estrutura formal pré-existente. O compositor apropriou-se da
invencdo de Bach e reproduziu seus elementos constituintes**. O modelo foi escolhido por
possuir clareza de estrutura e pouca extensdao, compativel com a reduzida quantidade de
material musical pretendida para a composicao.

Se, por um lado, a estrutura foi mantida, por outro, o contetdo original foi totalmente
modificado, com a substituicdo da estruturacdo tonal por uma ndo tonal. No entanto, 0s
elementos caracteristicos da invencdo original permaneceram, substituidos por equivalentes
aos elementos tonais. Os elementos ndo tonais foram criados através da restricdo do material
de alturas a uma s6 nota e da exploracdo do pardmetro ritmo através de acelerandos. As
relacBes tonais que governam a invencdo original foram substituidas por equivalentes nao
tonais.

Essas definicBes tiveram por objetivo, além de estabelecer uma forte unidade para a
peca, gerar um antagonismo entre estrutura formal pré-existente e contedo ndo caracteristico
da forma. Isso implicou uma subversdao do sentido primordial da invencdo de Bach. O
resultado ¢ uma parddia de uma invencdo de Bach, criada a partir da modificacdo de seu
sentido original, como sera discutido posteriormente.

Assim que a primeira peca foi terminada, o compositor, a0 mesmo tempo satisfeito

com o resultado obtido e sentindo a necessidade de ampliacdo da composicdo, definiu que

1 Isto &, sujeito, contra-sujeito, e materiais utilizados em seqiiéncias.
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outras duas pecas seriam compostas, utilizando método semelhante. Nas novas pecas, a
forma, apropriada da invencdo, foi mantida, enquanto que o conteddo foi modificado a partir
do material que foi utilizado na primeira peca.

O conteudo, que na primeira peca é formado por uma trama de acelerandos com
altura fixa, em uma das pecas novas permaneceu 0 mesmo, porém com alguma mobilidade de
altura. Na outra, em uma variacdo sutil do contetdo, o pardmetro altura também se resume a
uma s6 nota e os acelerandos dao lugar a variacdes de dinamica.

As trés pecas resultantes sdo bastante coesas, uma vez que foram geradas pela
mesma estrutura formal e por um contetdo semelhante. Devido a essa forte conexdo entre as
pecas, todas serdo analisadas em conjunto, primeiro em relacdo a constituicdo de seus
elementos, depois em relagdo a sua organizagdo em grupo.

Para substituir as relagfes tonais que fundamentam a invencdo de Bach, sujeito e
contra-sujeito foram criados, nesse grupo de pecas, a partir de relagdes de dinamica e
velocidade. Essas relagdes foram manipuladas, de maneira a gerar o material musical da
composicdo sem caracteriza-lo como tonal. Como resultado, foram criados dois sujeitos: o
primeiro formado por uma nota longa, com crescendo de dindmica, e 0 segundo constituido
por um acelerando escrito. O “sujeito nota longa” é apresentado com o crescendo em
diferentes niveis de intensidade. Por outro lado, o “sujeito acelerando” é exposto em
diferentes velocidades, através da mudanca de andamento e da figuracdo ritmica do
acelerando. Assim, a elaboracdo do material da peca baseou-se em um jogo entre 0 parametro
altura (estatico) e os parametros dinamica e velocidade (flexiveis).

A flexibilidade do ritmo esta ligada a representacgdo, atraves de acelerandos escritos,
de uma instabilidade do pulso da composic¢ao. Isso teve como objetivo, sugerir que, com 0
pulso, o proprio tempo medido esta sendo flexionado. Essa idéia da representacdo de um

tempo elastico, moldado através das variacOes de velocidade de um pulso, tem relagcdo com a



101

concepcao da peca. Nessa concep¢do, uma sequéncia regular de eventos, como um pulso,
remete a passagem regular do tempo medido. Por outro lado, uma sequéncia de eventos, que
ocorre em intervalos progressivamente maiores, ou menores, como um acelerando, e que
desestabiliza o pulso, deixando-o momentaneamente mais rapido ou lento, remete a uma
elasticidade do tempo.

O parametro altura, baseado em estruturas ndo tonais, ndo possui a mesma
caracteristica maleavel do parametro ritmo. Todo o material de alturas, presente em duas das
trés pecas, é estatico, constituido apenas de uma nota em cada peca. Somente em uma das
invencdes outras notas sdo utilizadas, porém ainda com a idéia de ndo implicagdo de
tonalidade. Nessa invencdo, as vozes movimentam-se por intervalos de semitom, sem
implicacdes tonais e sem vinculagdo com as apari¢des do sujeito e do contra-sujeito.

Nos trechos das pecas que, na invencao original, equivalem a exposicao do sujeito na
tonica (1), tanto o sujeito acelerando, quanto o sujeito nota longa, possuem extensdo de cinco
tempos. Nesses trechos, o andamento do sujeito nota longa é J= 70, enquanto que o do
sujeito acelerando é 4= 50. Nos outros trechos, que equivalem & exposicdo do sujeito na
dominante (V), relativa (Il1) e dominante da dominante (V/V), 0s sujeitos sofrem
modificagdes relacionadas ao andamento, extensao e figuracédo ritmica, conforme os Quadro 8

e9:
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Variacéo do sujeito Numero da | Regido tonal equivalente
J variacio (na invencdo original)
=70
5 } — 1 TONICA (1)
) A ] O ‘ ‘_LI_
—— e ]
J=70 DOMINANTE (V)
9 SN 2 e
My - RELATIVA (I11)
P —— mf
4= 10 DOMINANTE
A3 — 3 DA DOMINANTE
DA r— (VIV)
mp ———— ff

Quadro 8: Equivaléncia entre o sujeito “nota longa™ e as regides tonais da invencdo original

Variacao do sujeito Numero da Regido tonal
variacao equivalente (na
invencdo original)
J=s0 ) ] A
Qo+ L TONICA (D)
L O RNy rEr
J=75 o . ; DOMINANTE (V)
o i | - |r| — 2 €
R T r e rrrr RELATIVA (I11)
=75 2 2 DOMINANTE
o r——= ===
O o dddee 3 DA DOMINANTE
. . . . . . . . . . . (V/V)

Quadro 9: Equivaléncia entre o sujeito “acelerando” e as regifes tonais da invencao original

As mudangcas, tanto de andamento, quanto de escrita da figuracdo ritmica, atuam na

sequéncias, também determinaram as mudangas métricas ao longo das pecas.

dimensdo das estruturas musicais. Quanto mais rapido o sujeito, menor ele é e vice-versa.
Com o objetivo de facilitar a leitura, as mudancas métricas da partitura levaram em conta a
dimensdo dos sujeitos. Por isso, 0s sujeitos com extensdo de cinco tempos de seminima,
foram escritos em compassos de 5/4, enquanto que os sujeito de trés tempos de seminima

foram escritos em compasso 3/4. Outros fatores, como o tipo de material utilizado nas
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Na invencdo com sujeito nota longa, o contra-sujeito também é formado por uma
nota longa, mas de menor duracdo que o0 sujeito, numa dindmica que cresce e decresce, com
intensidades que variam de acordo com a regido em que o sujeito é apresentado. A utilizacdo
de timbres variados, colabora com a diferenciagao entre sujeito e contra-sujeito. Os timbres do
contra-sujeito sdo os seguintes; 1) trémulo de arco, na viola e no baixo elétrico (com arco); 2)
fonema /r/ na voz; e 3) multifénico no fagote. Por outro lado, nas invengdes com sujeito
acelerando, o contra-sujeito é formado por fragmentos ritmicos provenientes do acelerando
escrito do sujeito.

A ordem de sucessdo das trés pecas foi baseada em um crescendo de dindmica, de
utilizacéo de alturas e de incidéncia de ataques por unidade de tempo. Isso ndo significa que
ocorra a intensificacdo dos trés fatores, em todas as pecas, mas sim que ha uma confluéncia
desses fatores, organizada de maneira a ser intensificada, durante o transcorrer do grupo de

composicdes (Quadro 10).

Ordem Caracteristicas da Peca

12 peca Sujeito nota longa. Parametro altura formado por uma so nota.
2% peca Sujeito acelerando. Pardmetro altura formado por uma s6 nota.
3% peca Sujeito acelerando. Pardmetro altura formado por cromatismo.

Quadro 10: Ordem de sucessdo das trés pecas

Existe uma relagdo entre a densidade sonora e o grau de imobilidade das pecas.
Quanto maiores sdo as variagGes de dinamica, alturas e a incidéncia de ataques, menor é o
grau de imobilidade. Assim, a organizacdo das pecas implica, também, um processo de

transicdo, de uma atmosfera mais estatica para outra menos estética (Fig. 4).
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) L
O alturas
M dinamica
- H ataques

e— i

L
peca 1 peca 2 peca 3
|
mais estatico menos estatico

Figura 4: Variagdes de dindmica, alturas e incidéncia de ataques

A invencdo de Bach, tomada como modelo, esta escrita em 4/4, sendo que o sujeito
original ocupa metade de um compasso. Assim, em um compasso, 0 sujeito € exposto nas
duas vozes. Por outro lado, elaborados a partir do modelo de Bach, os sujeitos das trés pecas
tém, cada um, a extensdo de um compasso inteiro. Entdo sdo necessarios dois compassos para
expor o sujeito nas duas vozes. Se a estrutura da invencao original, de 22 compassos, fosse
seguida literalmente, a estrutura de cada invencéo elaborada teria 44 compassos.

No entanto, a primeira, a segunda e a terceira pecas tém, respectivamente, 36, 39 e
39 compassos de extensdo. Essa discrepancia deve-se as adaptacdes da estrutura formal,
relacionadas ao conteudo utilizado. Essas adaptacOes alteraram as proporcfes da estrutura
sem, no entanto, descaracteriza-la.

Nesse grupo de pecas, a voz tenor atua como mais um instrumento. Isso quer dizer
que a parte da voz foi composta para ter a mesma importancia, na pe¢a, do que 0s outros
instrumentos. Por isso, a parte da voz nédo foi tratada como solista. Pelo mesmo motivo, ndo
foi utilizado um texto, mas os fonemas /a/, na primeira peca, e /tan/, /ta/, /ca/ e /can/ na

segunda e terceira pecas. O objetivo foi aproximar a sonoridade da voz a dos instrumentos.
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Para realizar as figuras ritmicas ligadas ao acelerando, a voz emite os fonemas /tan/
em todas as notas, exceto em figuragdes ritmicas mais rapidas, onde h& necessidade de
articulagdo vocal. Assim, nas semicolcheias e nas sextinas, foram usados os fonemas /ta/ e

[cal.
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6. ORGANIZACAO DO PROGRAMA

Uma vez finalizadas, as cinco pecgas que constituem o portfolio foram organizadas
em uma determinada ordem de apresentacdo, para criar um sentido mais amplo, a partir do
posicionamento na forma de um programa de concerto. Dessa maneira, 0 préprio conjunto de
composigdes foi estruturado para ter um sentido musical unitario, ligado ao desenvolvimento
progressivo de certos aspectos, como instrumentacdo e intensidade da ocorréncia de
elementos estéticos de cada peca.

Decidiu-se iniciar o programa com as pecas de instrumentacdo mais reduzida, e
menor volume de som, deixando para o final as pecgas de instrumentacdo mais ampla e de
maior volume de som. Assim, existe um sentido crescente na ordem de sucesséo das pecas: 1)
violdo solo, 2) piano solo, 3) flauta doce contralto, tenor, viola e baixo elétrico, 4) viola, tenor,
fagote e baixo elétrico e 5) quatro vozes.

Embora as trés Ultimas pecas do programa tenham sido escritas para quatro
instrumentos, a terceira peca, por exemplo, inicia como um duo e somente em uma parte
reduzida ocorre a participacéo efetiva dos quatro instrumentos. Por outro lado, a quinta peca
foi considerada, pelo compositor, como a de maior volume de som, devido a natureza de seus
materiais constituintes, mais intensos em termos de ritmo, dindmica e carater do que os da
quarta peca.

A organizacdo das pecas tambeém foi baseada na intensidade de ocorréncia dos
elementos estéticos “bizarro”, “cémico”, “fantastico” e “insélito”. Neste sentido, considerou-
se que, nas pecas “Water is the Key” e “Trés Superficies de Tempo El&stico”, a intensidade
com que os elementos ocorrem é sutil. Esses elementos aparecem com mais intensidade na
peca “Nocaute!” e ainda com intensidade maior na pe¢a “Como Enlouquecer Um Trovador™.

A intensidade méxima é registrada na “Peca Para Cdes Famintos”.
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Assim, a ordem de sucessao das pecas, de acordo com a alternancia de intensidade de
ocorréncia dos referidos elementos estéticos, foi definida como: 1) ocorréncia sutil, 2)
ocorréncia mais intensa, 3) ocorréncia mais intensa, 4) ocorréncia minima, 5) ocorréncia
maxima, ou seja, 1) “Water is the Key”, para violao solo, 2) “Nocaute!”, para piano solo, com
luvas de boxe, 3) “Como Enlougquecer Um Trovador”, para flauta doce contralto, tenor, viola
e baixo elétrico, 4) “Trés Superficies de Tempo Elastico”, para viola, tenor, baixo elétrico e
fagote, e 5) “Peca Para Cées Famintos™, para quatro vozes.

Essa ordem de sucessé@o das pegas possibilitou uma praticidade na transicdo de uma
peca a outra, no que diz respeito a movimentacdo dos musicos e a troca de objetos no palco,
reduzindo o intervalo de tempo entre a apresentacdo de cada uma das composicOes e

contribuindo para a coesé@o das pegas como um todo.

6.1. Introducéo e Interludio

A necessidade de mover o piano, para possibilitar o posicionamento dos musicos nas
trés pecas finais, fez surgir a idéia de composicdo de um interlidio. O objetivo desse
interltdio foi preencher, com mdsica, o tempo de retirada do piano do palco. Decidiu-se que o
interltdio seria escrito para piano, criando o fato insélito da retirada do instrumento enquanto
ainda em uso.

Musicalmente, esse interludio é constituido de uma alternancia entre trechos com
arpejos dos acordes tonais de dé6 menor com sétima menor, f& menor e sol maior com sétima
menor e compassos constituidos de pausas com fermatas. O pianista deve tocar um trecho,
onde ocorre a alternancia entre arpejos e siléncios antes que as pessoas que irdo empurrar 0

piano entrem no palco.
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Cada vez que ha um compasso com pausa, €ssas pessoas empurram, um pouco, 0
piano em direcdo a saida do palco. Ap6s cada movimentacdo do instrumento, o pianista deve
recolocar o banco na frente do teclado, voltar a tocar dois ou trés compassos de arpejo e, em
seguida, parar, em um compasso com a fermata sobre a pausa. Entdo, novamente o piano é
empurrado mais um pouco. Ao todo, essa seqliéncia € repetida seis vezes, até a saida do piano
do palco, quando o pianista deve parar de tocar definitivamente. Com esse interludio, o piano
pode ser retirado do palco sem interromper a acdo musical, 0 que contribuiu para a coesao
pretendida para o grupo de pecas.

Um segundo material, com funcdo semelhante a de um interludio, foi composto para
fazer parte do programa. Esse material, uma introdugéo de aproximadamente 22 segundos, foi
0 Unico realizado através de manipulagdo eletrénica. Essa “vinheta de preparacdo” € quase
como um sinal sonoro de indicacdo de inicio de um evento.

Essa introducdo foi composta a partir da gravacao de “Water is the Key”, para viol&o
solo. Certos trechos da peca foram recortados, invertidos, transpostos, e processados através
dos efeitos ring modulation, delay e reverber. Para isso, foi utilizado o programa “Pro-tools”
e alguns de seu plug-ins, para realizar o processamento eletronico das amostras. Nenhum dos
sons utilizados nessa vinheta foi criado eletronicamente, mas sim manipulado a partir de sons
reais de viol&o.

Apesar das manipulacfes eletrénicas, foram preservadas caracteristicas da peca
original para violdo, como o som continuo das notas pedais, intervalos de semitom, tocados de
maneira ligada. Tudo isso remete a peca para violao solo, a qual é tocada imediatamente apos
a abertura. Por isso, essa introducdo tem o subtitulo de “Water is the Key I1”. A definicdo da

introducdo e do interludio, definiu a forma final do programa conforme o Quadro 11:
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Titulo: Formacio:

Introducéo (Water is the Key II) Sons eletrdnicos

Water is the Key Violao solo

Nocaute! Piano solo, com luvas de boxe
Interlddio Piano solo

Como Enlouquecer Um Trovador

Flauta doce contralto, tenor, viola e baixo elétrico,

Trés Superficies de Tempo Elastico

Viola, tenor, baixo elétrico e fagote

Peca Para Cées Famintos

Quatro vozes.

Quadro 11: Forma final do programa de Concerto
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CONCLUSAO

Neste capitulo serdo realizadas inicialmente consideracGes sobre a atuacdo das
categorias estéticas “bizarro”, “cémico”, “fantastico” e “insélito” nas pecas “Water is the
Key”, “Nocaute”, “Como Enlouquecer Um Trovador”, “Peca Para Caes Famintos”, “Trés
Superficies de Tempo Elastico” e “Interlddio”, bem como a influéncia dos procedimentos
composicionais “parédia” e “relacbes de correspondéncia” na estruturacdo formal e
elaboracdo de conteldo das composicdes mencionadas. Cada uma das pecas sera tratada
individualmente, naquilo que diz respeito a esses trés aspectos. Em seguida serdo feitas
consideracdes sobre a influéncia dos intérpretes no processo composicional das pecas

“Nocaute!” e “Peca Para Caes Famintos”.

a. Categorias estéticas e procedimentos composicionais

Em “Water is the key”, para violdo solo, as relagdes de correspondéncia processual e
formal ocorrem intensamente. Os materiais musicais foram elaborados através do
desenvolvimento gradual de motivos que foram transfigurados em outros motivos, mantendo
alguns de seus aspectos e transformando outros. Esses motivos sdo conectados atraves de
relacbes de correspondéncia processual que ocorrem com forca devido ao alto grau de
similaridade e proximidade entre os materiais musicais.

Esse material foi organizado em uma estrutura de rondo, alternando-se sec¢Ges de
desenvolvimento dos motivos com sec¢des de retorno ao tema principal. As se¢cfes de retorno
ao tema principal estdo ligadas através de relagdes de correspondéncia formal.

A forma rondd permitiu organizar a peca em secBes com caracteristicas bem

definidas, ainda que com limites as vezes imprecisos devido a conexdo de motivos, e criar
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equilibrio entre se¢des contrastantes ou reprisadas. Assim, as relacbes de correspondéncia
processual e formal contribuem de maneira decisiva para a coeréncia da composicao.

Existem nesta peca elementos que remetem as categorias estéticas “fantastico” e
“cOmico”. Ndo é usual a utilizacdo de material musical do repertério rock através da
combinacdo de elementos da musica tonal e ndo tonal em uma estrutura de rond6. O fato de
essa combinacdo ndo usual ser coerente com suas préprias leis revela uma conexdao com a
categoria estética do “fantéstico”. Por outro lado, a utilizagdo do violdo, em um contexto de
masica ndo tonal com material musical caracteristico da guitarra elétrica, também nao é
habitual. A categoria estética “comico” é evocada pelo menos em um momento da peca: nos
compassos finais, quando o motivo ligado ao repertério rock € repetido localmente de maneira
exagerada e desproporcionalmente maior do que suas repeticdes anteriores. O objetivo desse
procedimento foi tornar 0 motivo uma caricatura de si mesmo para remeter a algo cémico.
Dentre todas as pecas deste memorial, é em “Water is the key” que ocorrem com mais
intensidade as relacdes de correspondéncia, que fundamentam toda a peca, e onde a relagcéo
com as categorias estéticas “bizarro”, “cémico”, “insélito” e “fantastico” ocorre de maneira
menos intensa.

O resultado final de “Water is The Key” satisfez o compositor por dois motivos.
Primeiramente pela combinacdo de elementos de diversas procedéncias (rondd, musica tonal,
musica atonal e rock) que lhe resultou agradavel. Em segundo lugar, pela maneira como foi
tratado o material de alturas, com uma abordagem que utiliza tanto elementos de escalas, com
centro tonal definido, quanto manipulacGes tipicas de conjunto de notas. Essa abordagem
abriu um caminho para o compositor no terreno da estruturacdo do parametro altura, onde
anteriormente ele préprio ndo vislumbrava muitas saidas, e apresentou-se como um poderoso

meio para a realizacdo de composigdes futuras.
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Em “Nocaute!”, para piano solo, hd um elemento que atua ja na pré-composicéo,
algo que funciona como marco zero, determinando a organiza¢do da composic¢ao e propondo
problemas técnicos de execugdo do instrumento: as luvas de boxe. Por ser algo ao mesmo
tempo surpreendente, descontextualizado, extraordinario, estranho e comico, esse elemento
introduz na peca as categorias estéticas “bizarro”, “comico”, “insélito” e “fantastico”. A peca
distancia-se da realidade comum do repertério pianistico. Se composic¢Bes para piano tocadas
com luvas de boxe fossem corriqueiras, essa peca ndo seria nem surpreendente e nem
fantastica. A luva é um elemento insélito, tdo estranho ao universo da masica para piano que
se torna algo insano, em um sentido ligado ao comico.

A importancia fundamental que as luvas de boxe tém na peca faz com que as
categorias estéticas remetidas por elas atuem com bastante intensidade. A introducdo desse
elemento traz a questdo: “o que luvas de boxe podem fazer na mdo de um pianista e até onde
se pode chegar musicalmente com isso?”. Essa questdo foi respondida aos poucos, ao longo
da peca, e ndo de uma maneira rapida que se esgotasse rapidamente como uma piada curta. O
desenvolvimento dos materiais musicais que, sustentado pela estrutura formal da peca,
funciona como uma apresentacdo dos recursos que a técnica ndo usual possibilita e traz
respostas para a questdo-condutora. Isso também fundamenta a utilizacdo das categorias
estéticas citadas, revelando um significado mais profundo por trés delas, ligado a propria
estruturacdo da pega.

RelacBes de correspondéncia processual também estdo presentes em “Nocaute!”.
Também relacionadas as luvas de boxe, as relacfes de correspondéncia processual sdo tdo
importantes para a pega quanto as categorias estéticas em jogo. A idéia inicial da peca limitou
0s recursos técnicos do pianista e reduziu os recursos de criacdo de material musical, gerando
a necessidade de que esse material musical reduzido fosse bem explorado e desenvolvido para

que os recursos da técnica fossem valorizados sem se esgotar rapidamente.
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Os materiais musicais, que surgem como uma resposta as limitacGes criadas pela
utilizacdo das luvas de boxe, sdo conectados através de relacbes de correspondéncia
processual. Isso engloba: 1) material musical todo baseado nas células ritmicas que
constituem tanto a primeira quanto a segunda secdo; 2) correspondéncia entre o material
baseado na nota pedal da primeira secdo que, através de inclusdo de notas, é transformado em
intervalo pedal e posteriormente em clusters na segunda secdo; 3) materiais criados através da
repeticdo variada de fragmentos ritmicos na segunda, terceira e quarta se¢do; 4) materiais
musicais construidos com regularidade ritmica aliada a sucessdo de blocos de intervalos em
escala pentatdnica da Gltima se¢&o.

“Como Enlouquecer um Trovador” apresenta, em todas as se¢fes, materiais musicais
que se relacionam através de relacdes de correspondéncia. Procedimentos composicionais
como a reiteracdo do padrao ritmico modelado a partir do primeiro modo ritmico da Escola de
Notre Dame e o contraponto imitativo baseado na repeticdo de frases inteiras ou de
fragmentos de frases (utilizados na constru¢do do material ligado ao contexto musical do duo
de trovadores) e a reiteracdo de um padrdo ritmico para construcdo das referéncias ao metal,
resultaram em materiais musicais que sdo conectados por relagbes de correspondéncia
processual. Os materiais musicais e suas respectivas variantes, gerados através de cada um
desses procedimentos composicionais, ttm um alto grau de similaridade entre si e possuem
regularidade de padrbes e proximidade temporal, o que faz com que as relagbes de
correspondéncia processual entre esses materiais sejam fortes.

Por outro lado, a organizacdo deste material musical em uma estrutura baseada na
reiteracdo de frases e secOes implica a ocorréncia de relagcbes de correspondéncia formal.
Essas relagdes ocorrem: 1) nas repeticdes literais, dos grupos de frases “intro”, “A” e “B” que
surgem pela primeira vez na subunidade “A” da primeira se¢do e ocorrem ao longo de toda a

composicao; 2) nas repeticdes variadas dos grupos de frases “intro”, “A” e “B” que ocorrem
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nas secOes “inversdao” e “desespero”; 3) nas apresentacdes do material metal, sejam as que
“interrompem” a apresentacdo do duo de trovadores, as emitidas pelas vozes no recitativo
(secdo “interlidio™) ou as apresentadas nas secfes “inversao” e “desespero”.

Em “Como Enlouquecer um Trovador”, os contextos musicais elaborados com base
na alteracdo dos modelos originais do metal e do repertério de musica dos trovadores
medievais possuem caracteristicas mistas; algumas remetem aos modelos originais e outras os
extrapolam. Concluiu-se que estes contextos musicais funcionam como caricaturas dos
modelos originais, ligados ao metal e ao repertorio de musica dos trovadores medievais que
remetem & categoria estética do “cémico”; uma caricatura de um duo de trovadores, cantando
“l4-1a-14”, que é interrompido por uma caricatura de duo metal.

E algo insolito e estranho que o duo de trovadores seja interrompido
inesperadamente pelo duo metal pela primeira vez, resultando na introducdo das categorias
estéticas do “insélito” e do “bizarro” na composicdo. Conforme passam a ser freqlientes, as
interrupcbes deixam de ser inesperadas e estranhas; “insolito” e “bizarro” vdo sendo
substituidos por contextos que remetem ao “comico” (as interrupcdes sistematicas do duo de
trovadores pelo duo metal, que remetem a gozacdo) e ao “fantastico” (a simulacdo de uma
situacdo fantastica: uma apresentacdo sendo interrompida). Um tipo de cdmico mais sutil é
remetido pela inversdo de papéis entre os duos, sugerindo que o duo metal “apropriou-se” do
material musical do duo de trovador como resposta a uma tentativa de conciliagao.

A categoria estética do “fantastico” é constante durante “Como Enlouquecer Um
Trovador”, pois a simulacdo de uma estoria (a interrupcdo de uma apresentacdo e suas
consequéncias) ocorre ao longo de toda a composicdo e é desenvolvida segundo suas préprias
regras. Simulacdes de situacdes reais, como interrupcdes, afinacdo, reagdes indignadas diante

das interrupgdes, conversas sussurradas ou o desespero, fazem parte de uma realidade
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extraordinaria, ndo cotidiana, na qual a composicéo foi desenvolvida e por isso esta ligada a
categoria estética do “fantastico”.

Em “Peca Para cdes Famintos”, as categorias estéticas “insélito”, “bizarro”,
“comico” e “fantastico” ocorrem de maneira intensa. Até 0 momento em que a peca inicia,
ndo ha nenhum indicativo, com excecdo do titulo, de que os cantores vao, ao inves de cantar,
emitir sons caninos. Como composi¢Bes vocais com sons caninos nao sdo corriqueiras, existe
na peca algo inesperado, surpreendente, extraordinario, que se opde ao usual e que, por isso,
remete as categorias estéticas “insélito”, “bizarro” e “fantastico”. Também existe um sentido
que esta ligado a categoria estética “cémico”, referente a brincadeira e a zombaria que ha em
um coro que emite sons caninos.

Apo6s o impacto inicial, conforme os materiais musicais deixam de ser novidade, a
intensidade com que o “insélito”, o “bizarro”, o “comico” e o “fantéstico” atuam € aos poucos
reduzida. A forca destas categorias estéticas é renovada sempre que um novo material musical
é apresentado. Isso ocorre, por exemplo, na apresentacdo dos primeiro e segundo grupos
tematicos e no quinto episodio do desenvolvimento (trechos relativamente longos), no terceiro
episddio do desenvolvimento e na coda (de maneira pontual).

Em certos pontos dessa composicdo, estruturas musicais foram dispostas com a
intengdo de narrar musicalmente algo semelhante a uma estoria. 1sso acontece ndo s6 no
terceiro episddio, onde sdo representadas interagdes entre os caes e um gato, mas também no
final da reexposicéo, uma coda onde € simulado o ataque dos cdes a uma pessoa. No terceiro
episodio do desenvolvimento, a introducdo de um som felino, como um elemento imprevisto e
perturbador no universo de sons caninos, é algo surpreendente e esta relacionado a categoria
estética “insolito”. A introducdo pontual deste elemento estranho também possui um sentido

de brincadeira ligado ao “comico”.
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O tipo de emissédo vocal, simulando sons caninos reais, a organizagdo desses sons em
contextos mais proximos da realidade ou mais préximos do fantastico, e a indicaces de
producédo de som (com ou sem incluséo de elementos cénicos) colaboram para a atmosfera
extraordinaria da peca e possuem relacdo com a categoria estética “fantastico”.

O procedimento composicional ligado a estruturacdo formal cria uma contradicao
estilistica, entre a forma caracteristica do tonalismo (allegro de sonata) e o contetdo baseado
em combinac@es caracteristicas de sons vocais. Ha portanto, uma inversdo do sentido original
da estrutura de allegro de sonata, que ocorre devido a manutencdo de aspectos originais em
detrimento de outros que foram alterados, a qual implica uma “parddia” do allegro de sonata.
Algo semelhante ocorre com a utilizagdo de sons caninos: ha uma inversdo de seu sentido
original e ha a manutencéo e a alteracdo de seus aspectos na composicdo. Por isso, também
ocorre uma “parddia” de sons caninos. O procedimento composicional ligado a parddia do
allegro de sonata e dos sons caninos resulta em materiais musicais com caracteristicas mistas
(originais ou alteradas) que remetem ao universo original ou o extrapolam.

Em “Peca Para Cées Famintos”, as relagfes de correspondéncia processual atuam
entre os materiais musicais baseados em células ritmicas ligados a primeira regido tematica,
no contraponto imitativo (ao longo de toda a composicdo e no fugatto do segundo episddio) e
na repeticdo de padrdes ligados a segunda regido tematica. Por outro lado, as relagdes de
correspondéncia formal ocorrem entre as repeticdes das combinagfes de materiais musicais
que caracterizam cada regido tematica e que possuem funcdo de retorno a algo anteriormente
apresentado. Assim, todas as apari¢cfes de materiais musicais que caracterizam a primeira e a
segunda regido tematicas estdo ligadas a relacbes de correspondéncia formal, sejam na
exposicdo, nos episodios, na reexposicdo ou na coda. Devido a estruturagcdo baseada em
allegro de sonata, as relagdes de correspondéncia formal séo significativas para a composigéo,

articulando sua estrutura formal, conectando suas se¢Ges e contribuindo para sua coeréncia.
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Em “Trés Superficies de Tempo Elastico”, a “parddia”, como procedimento
composicional, esta na utilizacdo de uma estrutura pré-existente (uma invencgédo de Bach) para
realizar uma composicdo baseada em conteldo ndo caracteristico, subvertendo o sentido
original desta estrutura. Conclui-se que a composicdo resultante é uma parddia de uma
invencdo porque houve a manutencgéo de tragos originais em detrimento da alteragéo de outros
tracos do modelo original. Esse procedimento ocorreu sem a intengdo de critica ou
contesta¢dao, mas com uma profunda admiracdo do compositor pelo modelo tomado e pelo seu
criador.

A utilizacdo de uma quantidade reduzida de material musical em uma estrutura
fundamentada em reiteragéo e variagdo resultou em trés pecas extremamente coesas, tanto em
termos de forma quanto de contetdo, com todos os materiais musicais conectados por
relacbes de correspondéncia. Cada uma das pecgas tem seu conteido inteiramente derivado de
seu respectivo sujeito, o que faz com que todos os materiais musicais estejam ligados por
relacbes de correspondéncia processual. Estas relacdes atuam de maneira intensa devido a
proximidade temporal e ao alto grau de similaridade entre os materiais musicais que ocorrem
sucessivamente, sem interrupcfes, em cada uma das trés pecas. Isso dilui as articulagdes
formais em meio a uma sucessao de eventos similares e faz com que ndo aconteca algo como
um retorno claramente definido. Dessa maneira, ndo se pode apontar claramente a ocorréncia
de relagbes de correspondéncia formal entre materiais musicais de uma mesma pega. Por
outro lado, considera-se que elas ocorrem entre o inicio da primeira, da segunda e da terceira
peca. Os materiais musicais que ocorrem no inicio de cada uma das pecas, intermediados por
periodos de siléncio, estdo ligados por relacfes de correspondéncia formal. Quando a segunda
e a terceira peca iniciam, ha uma articulacdo formal e 0 material que ali esta possui funcao de
retorno.

A categoria estética “comico”, nas “Trés Superficies de Tempo Elastico” ocorre de
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maneira extremamente sutil. A prépria escolha do modelo original, a mais simples de todas as
invengdes de Bach, ocorreu como uma brincadeira. Houve, a partir dai, intencdo de criar
pecas inter-relacionadas com certos niveis de complexidade, mesmo tomando como modelo a
mais simples das invencdes. O fato de duas das trés pecgas serem constituidas por uma sé nota,
potencializa o aspecto cdmico. No entanto, por trds dessa aparente brincadeira ha um
significado mais profundo. Esse significado esta ligado a intencdo de composicdo de um
grupo de pecas baseado em uma estrutura coerente que propiciasse o desenvolvimento 16gico
do material musical.

No “Interludio” para piano, as categorias estéticas “cOmico” e “fantéstico”
estdo relacionadas a algo surpreendente: a retirada de um piano do palco enquanto o pianista
esta tocando. Ha um outro elemento comico ligado ao material musical tonal repetido durante
todo o interludio. A utilizacdo desse material teve como intencdo remeter a musica
minimalista ortodoxa que utiliza a repeticdo sistematica de material tonal. Com isso,
pretendeu-se representar, nesse interludio, a retirada, a forca, desse tipo de musica do palco.
Essa brincadeira foi imaginada como uma alusdo a antipatia com que esse tipo de musica foi
visto por compositores ligados a musica ndo tonal da segunda metade do século XX.
Enquanto o aspecto cémico ligado ao insano é bastante 6bvio, 0 aspecto comico relacionado a
brincadeira (com a mdusica minimalista) é sutil. Ambos aspectos, no entanto, foram

imaginados pelo compositor como base para a peca.

b. Sobre a influéncia dos intérpretes no processo composicional

O fato de o compositor trabalhar com um grupo definido de intérpretes possibilitou
um processo composicional no qual as pegas foram, a medida em que eram escritas, levadas
aos intérpretes, que as liam e comentavam. Isso influenciou o processo de composicdo, ao

serem detectados problemas técnicos ou estéticos, e ao motivar a criacdo de mais musica.
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Esse processo ocorreu de maneira mais frequente e intensa com as pecas “Peca para cdes
famintos”, “Como Enlouquecer Um Trovador”, “Trés Superficies de Tempo Elastico” e
“Water Is The Key” e menos com a peca “Nocaute!”. O motivo foi o grau de aproximacao
com os intérpretes: as trés primeiras pecas citadas foram escritas para o grupo Ex-Machina, do
qual o compositor € um dos integrantes, e “Water Is The Key” foi escrita para um musico que
possui estreita relacdo de colaboragdo artistica com o compositor; em “Nocaute!”, a relacdo
com o musico sé ocorreu de maneira proficua depois que a peca ja estava praticamente
finalizada. O presente texto ira descrever como ocorreu a interacdo, entre compositor e
intérpretes, durante a composicdo de “Peca Para Cdes Famintos”. Essa descricdo busca
revelar, a partir da visdo do processo de criacdo de uma pega, como as outras pecas foram
compostas, ja que todas elas tiveram processos semelhantes.

A primeira versdo de “Peca Para Cdes Famintos”, lida pelos musicos, contava com a
estrutura geral definida, porém todas as secOGes estavam incompletas e os dois Gltimos
episodios, assim como a coda e a codetta ndo estavam escritos. A partir dessa primeira versao,
a cada ensaio era trazida uma nova versdo da peca, com maior ou menor grau de modificacéo.
Durante um periodo de dois meses, ndo raro, 0 ensaio era gravado e, ap0s a escuta dessa
gravacao, os resultados eram discutidos.

Ao longo desse processo, alguns problemas técnicos e estéticos foram localizados,
tais como: 1) notas longas de rosnado forgavam a garganta dos cantores; 2) rosnados ndo
soavam reais pelo fato de que cdes ndo ficariam tanto tempo emitindo um rosnado tdo longo;
3) cada voz atuava em um determinado registro (agudo/médio-agudo/médio-grave/grave), o
qual era indicado pela posi¢do da nota mais acima, para as agudas, ou mais abaixo, para as
graves; 4) essa diferenca de registro, resultante do tipo de notacdo adotada, contribuia para
deixar os latidos e rosnados agudos irreais; 5) o episddio de uivos estava proporcionalmente

mais longo do que as outras partes, acarretando uma superutilizacdo desse timbre; 6) o
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episédio com os sons de inspiracdo e expiracdo (som ofegante) causava tontura nos cantores,
0 que ocorria devido a hiperventilacdo causada por excessiva e rapida inspiracdo e expiracao
de ar; 7) por algum motivo, a abertura da composicao resultava confusa.

A partir das reflexbes realizadas ap6s 0s ensaios e da escuta das gravacgdes, as
seguintes modificagcdes foram realizadas: 1) diminuicdo dos valores das notas dos rosnados;
2) inclus@o de mais pontos para a respiracdo dos cantores; 3) unificagdo da notacdo de latidos
e rosnados utilizando somente um tipo de notagdo para cada um desses sons nas quatro vozes
determinando-se que fossem emitidos na regido mais grave da voz do cantor; 4) diminuicédo
do episddio dos uivos; 5) diminuicdo do episddio com sons inspirados e expirados; e 6)
insercdo de quatro fermatas na abertura, para contribuir para a clareza da estrutura.

Ao longo desse processo, as secdes foram completadas e novos episddios, a coda e
codetta foram criadas, assim como outros aspectos da pecga foram aperfeicoados. No final do
periodo de composicdo/ensaio, 0 compositor constatou que os problemas musicais haviam
sido sanados de maneira plenamente satisfatéria. Em seguida, algumas sugestdes de notacédo,
objetivando uma simplificacdo da leitura, surgiram por parte dos intérpretes, as quais foram
acatadas e, assim, a obra ganhou sua verséo definitiva.

O processo composicional de “Nocaute!” ocorreu de maneira diversa, pois nao havia
um intérprete definido. Somente ap6s sua finalizacéo, a peca foi entregue a um pianista, cujo
repertdrio engloba composicdes de Messiaen e de outros compositores da musica moderna.
Muito empolgado depois de ter lido a peca sem as luvas, 0 pianista comentou que a maneira
Ccomo a peca era escrita tornava a leitura desnecessariamente complexa. A forma de escrita,
que havia servido ao compositor para tornar o aspecto ritmico flexivel, resultava de dificil
leitura. O compositor optou por reescrever a muasica, organizando as unidades de tempo de

uma maneira mais clara e usando compassos de 8/4 na maior parte da partitura.
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Entretanto, depois de praticar com o par de luvas de boxe, o pianista desistiu de
tocar, motivado pela inseguranca de apresentar publicamente uma peca que ndo permitia nem
minimo controle de seus dedos, suas maos, de si mesmo como pianista. Com as luvas, 0
pianista havia perdido totalmente o controle do piano e a peca, que aparentava nao ter grandes
dificuldades de execucao, tornou-se impossivel de ser tocada. O som produzido com as luvas
ndo o agradou e ele sentiu ndo ter preparo psicolégico para enfrentar uma platéia tocando
daquela maneira. O compositor havia previsto que tocar piano com luvas de boxe poderia
causar impedimentos fisicos ao pianista mas nao que isso pudesse causar um impedimento
psicoldgico, o que estava efetivamente ocorrendo.

Um segundo pianista aceitou apresentar a peca tal como escrita, mesmo naquelas
condicBes, com tempo reduzido de estudo para assimilar uma nova técnica. Depois de alguns
poucos dias de estudo, ele afirmou que a peca em si ndo era dificil de tocar. O que fazia toda a
diferenca, segundo ele, eram as luvas que impediam um controle de dinamica e dificultavam
atingir com exatidao as notas no teclado. Durante um periodo de duas semanas, o pianista foi
se adaptando gradualmente as luvas e aumentando o seu controle de dindmica e de dominio
do teclado. A maneira encontrada foi concentrar a execugdo em dois dedos: o polegar e o
dedo médio. Os outros dedos ficam colados ao dedo médio, lado a lado. Quando o pianista
apresentou-se, ja estava bem mais habituado as luvas e sua técnica melhorara o suficiente para
realizar uma boa interpretacdo da peca.

Com isso, o compositor passou a refletir sobre 0 motivo que fazia a peca funcionar
com um instrumentista e fracassar com outro. O motivo néo era fisico, pois a peca podia ser
apresentada de maneira satisfatoria. Pareceu ao compositor que o motivo estava relacionado
com o tipo de concepgdo artistica de cada um dos instrumentistas. Concluiu-se que o primeiro
pianista tinha concebido um modelo de interpretacdo, ligado a tradicdo pianistica, que era

incompativel com a peca. Por isso, ele teve dificuldades de, no momento em que percebeu a



140

incompatibilidade entre peca e modelo de interpretacdo, alterar sua concepcao para buscar um
modelo compativel com a peca. Por outro lado, o segundo pianista encarou a peca com uma
concepgéo desligada do modelo de interpretagdo tradicional. Assim, livre de expectativas
prévias sobre como tocar a peca, apenas com a necessidade de encontrar uma maneira de
interpreta-la, o instrumentista chegou a um novo modelo que lhe permitiu tocar a peca
satisfatoriamente.

A execucdo do pianista na apresentacdao de estréia da peca agradou o compositor.
Depois do concerto, alguém da platéia fez o seguinte comentario: “o pianista tocou tdo bem
que parecia ndo estar usando luvas”. 1sso foi mérito do instrumentista, pois foi ele, e ndo o
compositor, quem desenvolveu uma maneira prdpria para solucionar o problema técnico
proposto pela peca. Ao compositor coube concretizar uma determinada idéia composicional
cujo resultado, uma composicdo musical, demanda uma solucdo técnica para sua execucao.
Resolver tal demanda é atribuicdo do instrumentista. O compositor ja fez sua parte ao
antecipar certos recursos e limitagdes da técnica e ao compor de maneira que, segundo seu
proprio julgamento, a composicdo resulte efetiva. Por esse motivo, 0s aspectos técnicos
abordados neste texto servem para ilustrar a maneira como a questdo técnica influenciou a
organizagdo da composicao e ndo para formular um tratado técnico sobre a utilizag&o de luvas

de boxe na execucéo pianistica.

c. Consideracoes Finais

As pecas deste portfolio foram baseadas em dois aspectos que se complementam: a

utilizacdo de categorias estéticas para realizar o “bizarro”, o “comico”, o “insolito” e o

“fantastico” em mdsica e a utilizacdo dos procedimentos composicionais “parddia” e
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“relacdes de correspondéncia” para elaboragdo dos materiais musicais relativos a forma e
contetdo. Assim, a0 mesmo tempo em que as pecas deste portfolio caracterizam-se por uma
aura fantastica, ndo usual, relacionada a utilizacdo de categorias estéticas, as composices sao
fundamentadas por procedimentos composicionais especificos.

A reflexdo sobre os procedimentos composicionais ligados a “parodia” e as “relagdes
de correspondéncia”, bem como das categorias estéticas “cémico”, “bizarro”, “fantastico” e
“ins6lito”, que ocorreu durante e apos a elaboracdo do portfolio de composi¢des, ajudou o
compositor a entender algo que ja havia ocorrido em suas composi¢des anteriores mas que
nunca havia sido objetivado de maneira tdo clara. A elaboracdo deste memorial propiciou ao
compositor um maior entendimento da importancia e de maneira como ocorrem tais
procedimentos composicionais e categorias estéticas em seu processo de criacao.

A partir deste trabalho, 0 compositor sente-se mais capacitado a utilizar, de maneira
ainda mais pormenorizada, os procedimentos composicionais e as categorias estéticas aqui
discutidos, como ferramentas poderosas para realizar suas composi¢ées futuras. Assim como
a reflexdo sobre as pecas deste memorial motivou o compositor a criar novas pecas utilizando
0s procedimentos aqui descritos, este trabalho pode servir como estimulo para que outros
compositores criem pecas baseadas em relagdes entre procedimentos composicionais e
categorias estéticas semelhantes ou diversos daqueles que fundamentaram o trabalho aqui

apresentado.
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ANEXO 1: CD de dudio
Obras:

Faixa 1 — Introducéo (Water is the Key I1)
Intérprete: Yanto Laitano, sons eletrdnicos

Faixa 2 — Water is the Key
Intérprete: Paulo Inda, violdo

Faixa 3 — Nocaute!
Intérprete: Paulo Bergmann, piano

Faixa 4 — Interludio
Intérprete: Paulo Bergmann, piano

Faixa 5 — Como Enlouquecer Um Trovador
Intérpretes: Adolfo Almeida Jr., flauta contralto; Yanto Laitano, tenor; Martinéz Nunes,
viola; Alexandre Birnfeld, baixo elétrico

Faixa 6 — Trés Superficies de Tempo Elastico — |

Faixa 7 — Trés Superficies de Tempo Elastico — 11

Faixa 8 — Trés Superficies de Tempo Elastico — 11

Intérpretes: Martinéz Nunes, viola; Yanto Laitano, tenor; Alexandre Birnfeld, baixo elétrico;
Adolfo Almeida Jr., fagote

Faixa 9 — Peca Para Cées Famintos
Intérpretes: Yanto Laitano, voz 1 e regéncia, Martinéz Nunes, voz 2; Alexandre Birnfeld, voz
3; Adolfo Almeida Jr., voz 4

Faixa 1 gravada no Centro de Musica Eletronica da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul em 16 de fevereiro de 2005. Porto Alegre (RS).

Faixa 2 gravada na Comunidade Evangélica de Confissdo Luterana de Lomba Grande em 01
de fevereiro de 2005. Novo Hamburgo (RS).

Faixas 3,4 e 9 gravadas ao vivo no Auditorium Tasso Correa, Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em 25 de Novembro de 2005 as 20 horas. Porto
Alegre (RS).

Faixas 5,6,7 e 8 gravadas no Estudio Ecrom em 13 de maio de 2006. Porto Alegre (RS).
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ANEXO 2: CD de video (compativel com leitores de DVD e Windows)
Arquivos:
1) interlddio.mpg - Interladio

Intérprete: Paulo Bergmann, piano

2) nocaute.mpg - Nocaute!
Intérprete: Paulo Bergmann, piano

3) peca_para_cées_famintos.mpg - Peca Para Cées Famintos
Intérpretes: Yanto Laitano, voz 1 e regéncia, Martinéz Nunes, voz 2; Alexandre Birnfeld, voz
3; Adolfo Almeida Jr., voz 4

Obras gravadas ao vivo no Auditorium Tasso Correa, Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, em 25 de Novembro de 2005 as 20 horas. Porto Alegre (RS).
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