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RESUMO

O presente memorial apresenta uma reflexdo tedrica sobre a utilizagdo da
imagem como ponto de partida da organizagdo estrutural e formal do processo
composicional. A primeira parte apresenta as referéncias musicais e as motivacdes
estéticas com as quais dialogo e que impactaram minha composi¢ao. A segunda parte
consiste em um referente tedrico, o qual se centra na analise da importancia da imagem
nos processos criativos, citando autores como Salles (2011) e Ostrower (2013); por
outra parte, sintetiza casos de compositores cujos processos criativos foram mediados
pela imagem e empregaram possibilidades de utilizacdo da imagem como orientadora ao
longo do percurso criativo. Finalmente, apresento as composi¢cdes: Fantasia Bolerosa
(2012), Quya-Killa (2012), Um Olhar no passado (2013), objeto principal de reflexao e
analise, sob os conceitos de repeticao e reiteracao, Ferraz (1998). O resultado deste
trabalho demonstra que a utilizacdo da imagem ¢é uma ferramenta que pode
complementar a metodologia composicional na criagao de pegas como as que integram
este memorial de composic¢ao.

Palavras chave: Composi¢do musical, processos criativos, imagem, forma.



ABSTRACT

The memorial gift provides a theoretical reflection on the use of the image as a starting
point in the structural organization and the formal compositional process. The first part
presents the musical references and aesthetic motivations with which dialogue and that
somehow influenced my composition. The second part consists of a theoretical
framework which focuses on analyzing the importance of image in creative processes,
citing authors such as Salles (2011) and Ostrower (2013), for other instances
synthesizes part of composers, whose processes were mediated by creative image and
who employed possibilities of using image as a guideline along the creative path. Finally
[ present the compositions: Fantasia Bolerosa (2012), Quya- Killa (2012), Um Olhar no
passado (2013), the main object of reflection and analysis. The result of this study shows
that the use of the image is a tool that can complement the compositional methodology
in creating pieces as that integrate this memorial composition.

Keywords: Musical composition, creative process, image, form.
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INTRODUCAO

O presente trabalho apresenta um memorial de composicdo, no qual se realizara
uma narrativa das analises e reflexdes sobre o meu processo e resultado composicional,
a partir de uma série de pecas de camara para formatos instrumentais de livre escolha,
tendo como ponto de partida a utilizacdo de imagens. Essas imagens atuam como
orientadoras do pensar e do imaginar ao longo do percurso criativo, dando como

resultado a forma (organizacao do contetido).

Sdo diversas as metodologias que o compositor emprega para materializar uma
ideia musical, encontrando momentos de “iluminacdo”, momentos de ddvida, angustia,
devaneios, acertos, estados que modificam a relacdo compositor-composi¢do, portanto,
cada compositor assume este desafio de acordo com sua proépria iniciativa ou motivagao
para desenvolver o processo de materializacdo musical.l A partir dessas consideragdes,
pretendo expor a funcao da imagem referencial como fonte transmissora de estimulos,
que encorajam o compositor a comegar uma proposta musical esclarecendo o rumo
composicional. Nas palavras de Ostrower, “essa imagem referencial liga-se a um
fenomeno de percep¢do que ainda € pouco elucidado, mas cuja importancia é
indiscutivel, tanto para as ordenagdes que fazemos como para o sentido que as formas

tém para n6s” (OSTROWER, 2013: 61).

Qual direcdo escolher para enfrentar os grandes desafios da composi¢do e quais
meios utilizar para estimular a criatividade do compositor, sdo perguntas que me
inquietam cada vez que come¢o uma proposta composicional. Portanto, considero
importante a utilizacdo de imagens como fonte de “inspiracdao” ou orientadoras do
percurso criativo, ao que Salles denomina materializacdo sensivel (SALLES, 2011: 59).
Essa materializagdo pode ser um recurso adicional que permite ao compositor uma
forma de iniciacdo e organizacdo das suas propostas musicais, no que se refere aos

niveis melddico, harmonico, ritmico, timbrico, estrutural e formal:

1 ™ T ~ . . . . . .
Utilizo o termo de materializagdo musical ao ato de deixar por escrito uma ideia musical.
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Trata-se de uma imagem sensivel que contem uma excitacdo. O artista é profundamente
afetado por essa imagem que tem poder criativo; € uma imagem geradora. Essas imagens,
que guardam o frescor de sensa¢des, podem agir como elementos que propiciam futuras
obras; como, também, podem ser determinantes de novos rumos ou solucdes de obras em
andamentos. (SALLES, 2011: 60).

O interesse pelo tema se fundamenta na funcionalidade das imagens que atuam
como um fio condutor, que permite organizar a composicdo por meio da abstragdo de
suas caracteristicas ou pelos estimulos que elas causam ao compositor. Além disso, essas
imagens podem permitir esbogar e desenvolver a composicio com mais fluidez,
abstraindo as caracteristicas fundamentais e relevantes da imagem para expressa-las
posteriormente na mausica. Imaginar situacdes estimula o percurso criativo. Solange
Wechsler (1998) afirma que o pensamento visual, através de imagens, é de enorme
importancia para a criatividade, pois permite ao individuo imaginar, com maior
claridade e detalhamento, contemplado como uma possivel solugdo para seus
problemas. A imagem é proporcionada como uma ferramenta de relacao e associagao, é
“o0 artista exposto a informacgdes, recolhendo e acolhendo tudo que, de algum modo, lhe

atrai” (SALLES, 2011: 127).

O meu trabalho composicional se desenvolveu em trés periodos, correspondentes
a trés semestres. O primeiro periodo compreende de abril a julho de 2012, produzindo
Quatro Cenas Sérias de Circo, para quarteto de madeiras com piano, e Duas pegas curtas
para piano, sob orientacdo do Professor Dr. Antonio Carlos Borges-Cunha. No segundo e
terceiro periodo, setembro a dezembro 2012 e marcgo a julho 2013, sob orientagdo do
Professor Dr. Celso Loureiro Chaves. Nessas duas etapas, foram compostas as quatro
pecas apresentadas em recital publico denominado “Um Olhar no Passado”: Fantasia
Bolerosa para Fagote e piano (2012), Quya- Killa (2012), Um Olhar no passado (2013) e
Cocktail nas areias (2013).

A estrutura deste memorial esta dividida em trés capitulos. No primeiro capitulo
sdo apresentados conceitos que definem memoédria e memorial, como estratégia
metodoldgica e as referéncias musicais que interferiram no desenvolvimento destas
composicdes e que serviram como agentes condutores ao longo do processo criativo. O
segundo capitulo aborda documentos, narrativas e experiéncias de autores sobre
processos criativos mediados pela imagem e a importancia que ela exerce no momento

da criagdo artistica-composicional. O terceiro capitulo registra as memorias ao longo do
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processo criativo nas pecas compostas para este memorial, no qual faco a reflexdo de
como as imagens interferiram na composicdo, sintetiza a trajetdéria percorrida nas
tomadas de decisdes composicionais e, finalmente, apresenta e analisa os elementos e
gestos que conformam o conteudo geral de cada pega, a partir do parametro de
repeticdo e reitera¢do?. Finalmente exponho brevemente as consideragdes finais e as

partituras das obras, objeto de estudo deste memorial.

? Defino repeticdo como futuras apari¢cdes de elementos estruturais, o que Salles denomina representacdes
(2011: 33) e reiteragdo como repeticdo imediata de um gesto.
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A memodria é a expressdo do ausente,

do extirpado, do desaparecido do passado;

é também o desejo de um futuro sem ausentes.
Recordar é a condigdo do desejo

e da esperanca de ser e viver de outra maneira.

(Osorio e Rubio)
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1. REFERENCIAL TEORICO E METODOLOGICO

1.1. MEMORIA E MEMORIAL

A realizagdo do memorial é uma reflexdo tedrica sobre uma atividade
desenvolvida, na qual se busca descrever e descobrir dentro de nosso préprio processo
aquilo que ndo conheciamos ou que nao tinhamos certeza de possuir. Neste método, as
escolhas das lembrancas pertencem a livre decisdo pessoal, por isso, refletir sobre o
passado leva sempre a interpretacdo, relatar uma ordem evolutiva do progresso e do
processo, deixando por escrito os aspectos que o compositor considera relevantes.
Quando refletimos sobre nossas proéprias agdes retornamos a vivéncias passadas as
quais levam sempre a recordacado e interpretacao, sendo realizada a investigacao a partir
da interpretacdo das nossas proprias acdes, percursos e resultados. Segundo Souza e
Soares “é possivel redescobrir caminhos percorridos, cenarios e fatos vivenciados por
uma determinada pessoa, em uma época distinta, encaminhando-nos a uma reflexao
sobre a nossa propria atuacdo, quer pessoal, quer profissional” (Souza e Soares, 2008:

193).

Mediante a memoria descobrimos dentro de ndés mesmos aquilo que nao
sabifamos que possuiamos, expondo aquelas coisas intrinsecas e pouco elucidadas do
processo composicional. Osorio e Rubio, acreditam que “ndo ha memoria total, sempre

se esquece e esquecer permite viver” (2006: 7).

Desta forma, a organizacdo deste memorial centra-se inicialmente em
interpretacoes e descobrimentos dos eventos realizados, os quais estardo registrados
dentro deste trabalho. A memoria, como recurso temadtico e reflexivo admite
perspectivas variadas de consideracdo, permitindo configurar reflexdes derivadas das

nossas proprias inquietagdes e interesses.
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A metodologia utilizada nos permite resgatar a memoria do processo individual
ao longo do percurso composicional durante o curso de Mestrado, realizado entre 2012
e 2013. Segundo Névoa apud. Souza e Soares “mais do que passado, as histdrias de vida
pensam o futuro”, (2008: 194) demonstrando que, além de revelar o passado, a memoria
contribui para a construcdo de um futuro quando permite perceber ralagdes entre fatos.
Esta possivel relacao é originada a partir da comparacdo e analise das pecas que
compdem este memorial, podendo-se perceber resultados e acdes similares nas diversas
pecas. Expdem-se os processos composicionais de cada peca, observam-se as possiveis
relacdes com os referenciais estéticos e se reflete sobre as imagens que orientaram a

criacdo destas pecas.

Tendo em vista a natureza intuitiva do memorial e das pecgas, ndao utilizarei
nenhum modelo analitico existente, mas, exporei os pontos que considero importantes e

que causaram inquietacdo ou controvérsia.

1.2. REFERENCIAS MUSICAIS E MOTIVACOES ESTETICAS

Neste capitulo, sdo apresentadas as referéncias musicais que, por alguma razao
especifica, influenciaram a composicao das pecas do presente memorial. Reflete-se
sobre a escolha do repertério com o qual dialogo e interajo, ao que Chaves (2010),
denomina de “decisdes ideoldgicas”. Estas decisées fornecem ferramentas
composicionais que enriquecem e ampliam nosso vocabulario musical, além de servir
como referenciais na resoluc¢dao de possiveis problemas composicionais. Considero que
as decisoes ideoldgicas e o repertorio com o qual se dialoga fazem parte preliminar do

processo composicional.

Desde ha muito tempo, tenho sentido um grande gosto pelas trilhas sonoras e a
interacdo com a imagem, sendo este trabalho um derivado de musica de cinema, sem ser
necessariamente musica composta para a imagem, sendo pelo contrario musica derivada
e orientada a partir de uma imagem. Compositores de trilhas sonoras, tais como Jerry
Goldsmith (1929), John Williams (1932), e James Horner (1953), tém sido, desde o

comec¢o de minha formag¢dao musical, influéncias e referenciais que aportam elementos
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harménicos e melddicos as minhas propostas musicais; a aproximacdo a esses
compositores tém sido na maioria dos casos, a partir da audi¢cdo, o que exige centrar a

atencdo na escuta e nao na partitura.

Por outra parte, obras do século XX de diferentes correntes, tais como Sonata
para Oboé e Piano, de Francis Poulenc (1899-1963), Mass A Theatre Piece for Singer,
Players, and Dancers, de Leonard Bersntein (1918-1990), Tabula Rasa, de Arvo Part
(1935), e Ancient Voices of Children, de George Crumb (1929), sdo obras que
acompanharam a elaboracdo das pecas deste memorial. Além disso, o contato com
repertorio conhecido, mas pouco explorado, estudado durante os seminarios de analise
do Curso de Mestrado, também deixaram um aporte produtivo, que ampliou meu
repertorio e linguagem, para o desenvolvimento de meu portfélio. Tais obras sdo Rotkho
Chapel e Neither, de Morton Feldman (1926-1987), Clowns, de Alfred Schnittke (1934-
1998), Ais, de lannis Xenakis (1922-2001), Gyorgy Ligeti (1923-2006) com os quais

descobri novos rumos na composicao ampliando minha linguagem musical.

A Sonata para Oboé e Piano, de Francis Poulenc, foi um referencial “inconsciente”
no desenvolvimento da Fantasia Bolerosa para Fagote e Piano, no que se refere a
utilizacdo de ritmos constantes e utilizacdo de pedais, criando sutis estruturas bitonais a
partir da justaposicdo de camadas harmonicas. Outras influéncias nesta pe¢a foram a
musica popular centro-americana e latino-americana, que, além de ouvir, vivencio e
aprecio; ritmos tradicionais como o bolero, o son cubano e o tango, tém estado dentro de
meus repertérios. Deste modo, o ritmo do bolero foi o referencial principal no percurso

criativo da Fantasia Bolerosa.

Quya-Killa possui sonoridades derivadas da meméria da audicao e andlise da obra
Rotkho Chapel, do compositor Morton Feldman, a qual aporta elementos na
orquestracao e disposi¢do timbristica na musica de camara, para formato instrumental
heterogéneo. Isso me levou a refletir sobre a utilizacao de camadas texturais, o qual foi o
principio de construgdo e estruturacdo de Quya-Killa. Por outra parte, os elementos
musicais de tradicdo indigena foram experimentados na minha composicao pela
primeira vez nesta pe¢a, na busca de novas sonoridades a partir da imagem holistica de
um ritual. O inicio de Quya-Killa, teve como referencial os primeiros compassos da obra
Rotkho Chapel, a qual proporcionou ferramentas metodoldgicas, ou seja, processo

composicional derivado de pintura, cores e imagens, além de aportes na orquestragdo
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tais como orquestracdo de uma unica linha horizontal em diferentes sonoridades,
utilizacdo de secdes estaticas, aproveitamentos de sons cumpridos e importancia da

pausa. (Fig. 1)
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Figura - 1: Trecho de Rotkho Chapel que deu origem a primeira secdo de Quya-Killa

Antes de comecar uma composicdo, a escuta prévia de repertdrio é importante
para selecionar os recursos que fortaleceriam as minhas necessidades expressivas, a
audicao de obras como Neither e Rotkho Chapel de Feldman, e Tabula Rasa, de Part
estiveram presentes como objeto de andlise, as quais serviram como referenciais na
orquestracao e estruturacdo de Um Olhar no Passado. A abstracdo do estaticismo
derivado de Feldman e a repeticdo, derivada de Part, proporcionaram elementos para a
construcdo desta peca. Por outra parte, compositores brasileiros, tais como Vagner
Cunha, em seu Balé Mahavydias, Celso Loureiro Chaves, em sua obra Um ponto ao
sul/Scattered Loves, foram para mim um aporte quanto ao processo criativo e a génese
do tema do memorial, pecas construidas a partir de referéncias imagéticas, o que

reforcou minha visdo sobre a interacdo entre imagem e composicao.

Neste trabalho, as imagens, que fazem parte das referéncias e motivagdes, se
converteram em um tema central, que serao aprofundadas no seguinte capitulo, sobre a
importancia e mediacdo da imagem em compositores referenciais e nas composicoes

que integram este memorial.

As minhas imagens internas e o produto do contato direito com o contexto, se
tornaram nas causais da criacdo das pecas que constituem este portfolio de

composicoes. Perceber, criar e imaginar situacdes antes de compor se converteram em
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passos importantes no inicio de cada peg¢a deste memorial, gerando um espago de

“incubacdo” e elaboracdo mental, antes dos primeiros esbogos na partitura.

Dentro dos referenciais musicais que ajudaram no desenvolvimento de Quatro
cenas serias de circo, para quarteto de madeiras com piano, pode-se mencionar Alfred
Schinitke e Sergei Prokofiev, aproveitando as caracteristicas harmonicas que eles me
ofereciam, além da estruturacdo em forma de suite. Esta peca sofreu uma serie de
mudangas e transformag¢des ao longo do percurso criativo, sendo esta a primeira peca
composta no curso de mestrado, da qual se originaram inquieta¢des na organizacdo das

alturas e da forma que seriam resolvidas nas pegas compostas posteriormente.
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2. PROCESSOS CRIATIVOS MEDIADOS PELA IMAGEM

A palavra imagem neste trabalho adquire o significado de: representacao mental
de objetos fisicos que podemos olhar, tocar, comparar; imagens ou representagoes
internas de acontecimentos passados, fatos, sensacdes e lembrancas que habitam e
alimentam nossa imaginacdo. A partir destas representagdes, junto com as conclusoes
do repertorio com o qual dialogo, sdo as fontes primarias que dado inicio ao meu
processo composicional. Neste capitulo se faz um percurso por autores e compositores
que utilizaram a imagem nos processos composicionais, concluindo com uma breve

descricao de como a imagem interagiu nas pecas que fazem parte deste memorial.

A primeira parte deste capitulo consiste em um breve panorama sobre processos
criativos mediados pela imagem, sob as propostas de Weschler (1998), Salles (2011) e
Ostrower (2013). Visa a introduzir o leitor nos conceitos bdasicos relacionados com
composicdo musical baseada em imagens, além de revisar artigos e pesquisas
relacionados a processos compositivos a partir de referenciais imagéticos ou de

contetudo extramusical, como em Fernandez (2007) e Oliveira (2008).

Complementando os conceitos e teorias dos autores mencionados anteriormente,
outra parte deste trabalho analisa compositores da segunda metade do século XX e inicio
do século XXI, que materializaram sua criacao por meio de imagens, tais como Morton
Feldman, Vagner Cunha e Celso Chaves, deduzindo como as imagens serviram de fonte
de inspiracdo e modelo de estruturacdo para o ato compositivo. A obra musical Rothko
Chapel, do compositor Norte-americano Morton Feldman, por ter se baseado na obra
arquitetonica e pictérica do pintor Mark Rothko3, Balé Mahavidyas, (2009), do
compositor brasileiro Vagner Cunha, inspirado em imagens das Mahavydias*, e a peca
Um ponto ao sul/Scattered Loves, do compositor brasileiro Celso Chaves, composta a

partir dos pictogramas de uma pagina do livro de Maria Lucia Cattani.

* Markus Rotkhowitz, conhecido como Mark Rotkho, pintor nascido na Letdnia em 1903, morou a maior parte
de sua vida nos Estados Unidos, morreu em New York em 1970.
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Feldman parece utilizar a imagem, mais precisamente a partir da cor das
pinturas, como um recurso para sua orquestracdo e seu percurso ao longo da exposicao,
desde a entrada a capela até a conclusdao da visita. A pintura pode sugerir uma
combinacao de timbres e dindmicas que produzem certa melancolia, a qual permite ao
ouvinte imaginar diferentes ambientes que podem levar ao siléncio de uma capela ou a

uma galeria de pintura abandonada, um abandono pela morte do seu préprio criador:

Steve Johnson, para quien la obra de Feldman constituye intencionadamente una
transposicion sonora de la capilla y sus lienzos resuelve esta dificultad sefialando el
sentido de progresién que establecen los cuadros segin su disposiciéon en la sala a lo
largo de la direccién norte-sur el triptico del muro norte, apaisado, con contraste de
gamas en lugar de colores (violeta y violeta oscuro) y dispuesto en bandas verticales
proporcionadas entre si, encuentra su opuesto en el cuadro simple del muro sur,
estrecho, con fuerte contraste de colores entre el violeta oscuro y el granate y dispuesto
en bandas horizontales asimétricas. Este sentido de progresion seria analogo al que
ofrece la obra de Feldman, la cual avanza desde la indeterminacién y abstraccion del
acorde/fondo y la atonalidad de las dos primeras secciones hasta la concrecion lineal y
tonal de la melodia hebraica de la seccidn final (FERNANDEZ, 2007: 88).

0 Balé Mahavidyas, do compositor brasileiro Vagner Cunha (2009), é integrado por
sete ciclos de trés pecas cada um, inspiradas em imagens das Mahavidyas: Tara, Bagala,
Sodashi, Bhuvanesvari, Kamala, Kali, Chinnamasta e Poornamadah. E uma obra na qual o
processo compositivo foi realizado inicialmente com colaboracdo de informagdo visual
para a organizacdo dos elementos tematicos e estrutura geral da obra. O compositor
argumenta que as imagens que serviram como referéncia para a composicao do balé nao
tém associacdo direta com a elaboragdo dos materiais. “A inten¢do nao foi de utiliza-las
de forma que a musica as descrevessem, a ideia principal foi buscar uma atmosfera geral
para toda a composicdo e como referente inicial para a organizagdo dos movimentos”
(CUNHA, 2009: 43). Cunha utilizou as descrigdes e aspectos especificos de cada
Mahavidya como ponto de partida para a organizacdo da composicdo, como ajuda e

inspira¢do no seu processo composicional.

Nesta descricdo o autor das Mahavidyas, demonstra novamente a importancia

dos recursos imagéticos como elementos iniciais para o processo composicional, os

4 . ’
Deusas do hinduismo
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quais aportam ferramentas que podem se aplicar como pré-composicao do percurso

musical:

Os estimulos visuais contribuem para o cenario expressivo da composicdo que, ao
adquirir vida prdpria, reinventa as imagens através de repeti¢cdes, similaridades e
contrastes e transforma-se em discurso imagético, sustentando e renovando o tempo na
musica e tendo as imagens como fonte de motivacido expressiva e retérica. (CUNHA, 2009:
16)

A obra “Um ponto ao Sul/Scattered Loves”, do compositor brasileiro Celso
Loureiro Chaves, é outro exemplo de musica feita pela mediacio da imagem. O
compositor fez uma representagcdo musical dos pictogramas da pagina 5 (cinco) do livro
de Maria Lucia Cattani®, refletidos em sonoridades que mudam frequentemente de
carater, parecendo transportar o ouvinte por diferentes e pequenos cenarios que
percorrem momentos ou estados animicos, momentos exclamativos que procuram

alertar ao ouvinte, momentos de incerteza e tranquilidade, ansiedade e meditacao.

Cada linha da pagina do livro parece ter um significado pessoal para o
compositor como uma musica sugestiva, no sentido de ter a capacidade de envolver o
ouvinte e fazé-lo imaginar qualquer situacdo, que pode ou ndo coincidir com o

pensamento do compositor.

Quando comecei elaborar o tema relacionado com a utilizacdo da imagem, nao
tinha certeza de se utilizar pintura ou imagens mentais. Casualmente, achei uma pintura
de uma cena circense, a qual me levou imaginar diferentes cenas de circo; chegavam a
minha mente muitas cenas das quais deveria escolher as que me causassem mais
impacto e que me propiciassem elementos para desenvolver musicalmente e extrair as
caracteristicas que guiariam minha composi¢cdo. A escolha terminou na sele¢do das
cenas que mais me impressionavam: Equilibristas, Hipndtico, Ilusionista, e Trapezistas,

sendo estas as imagens que orientariam no percurso de Quatro cenas sérias de Circo,

5Um ponto ao Sul, de Maria Lucia Cattani, é um livro da artista que se encontra na colecdo de livros raros
da Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul (Porto Alegre, Brasil). A obra apresenta uma escrita
inventada e iluminuras procedentes de fragmentos da decoragdo das paredes da Biblioteca. A composi¢do
musical “Um ponto ao Sul/Scattered loves”, de Celso Loureiro Chaves, é baseada na pagina 5 (cinco) deste
livro, criando analogias entre  as linhas impressas e 0s gestos musicais.
http://www.studioclio.com.br/atividades/lancamentos/evento/24516 /vernissagem-da-exposicao-um-
ponto-ao-sul-e-lancamento-do-dvd-um-ponto-ao-sul
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para quarteto de madeiras com piano, primeira pe¢a composta para este memorial a
partir da experimentacdo com imagem. Desta maneira optei por escolher imagens
mentais derivadas de experiéncias e fatos que causassem inquietacdo, os quais
motivariam o percurso composicional. Oliveira (2008 :218) utiliza o termo de
“metaforas conceituais” indicando a relacdo entre a musica e outros campos da
experiéncia a partir de recursos composicionais associados a evocacao de imagens e
narrativas, abordando a composicio desde um entendimento de estruturas

Imaginativas.

Nas pecas deste memorial de composicao, utilizo a mediacdo da imagem como
orientadora no inicio e durante o percurso criativo, o que quer dizer que todas as pecas
foram compostas a partir de uma ou varias imagens referenciais. Na obra Quya-Killa,
considero que foi das pecas que mais caracterizou a utilizagdo da imagem, sendo
elaborada a partir de um ritual quichua, o Colla Raymi KillaS. A organizac¢do tradicional
do ritual permitiu estruturar o conteddo desta peca, distribuido em trés secdes,
preparacdao do ritual no médio na natureza, oragdo que se converte em suplica e

finalmente uma celebracao, representada numa danca indigena de carater repetitivo.

Por outra parte, os passos constantes e sensuais da danca do Bolero, deram
origem a Fantasia Bolerosa para fagote e piano, utilizando os componentes de simetria e
sensualidade na estruturagao musical, derivando uma forma de desenvolvimento similar

a forma sonata.

Uma percepcdo fenomenoldgica do tempo permitiu a criagdo da peca para
quinteto de cordas com piano Um Olhar no passado, composta a partir do conceito do
passado e das cargas de lembrancas passadas que acontecem no presente, este conceito
ajudou a estruturar a peca numa forma em espelho, além de possuir um forte contetido

dramatico.

A ultima peca composta para este memorial denominada Cocktail nas areias, foi
derivada de uma imagem muito pessoal, a lembranga de um cocktail ou drink tradicional
do Peru, o qual eu conheci no deserto de Ica?, me fazendo lembrar circunstancias

extramusicais que geraram os cinco movimentos desta pe¢a. O primeiro movimento

® Festa da Lua celebrada no més de setembro nas culturas andinas.
’ Cidade desértica do Peru
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denominado Predmbulo derivado da imagem da chegada ao deserto, Meditamorifose,
segundo movimento, o qual se originou a partir de um momento de meditagdo e
transformacao na aridez de um deserto. Tema com algumas varagdes, deriva da
repeticdo da paisagem de um deserto, dunas atras dunas que parecem se sobrepor,
gerando pequenas variantes dentro da monotonia da paisagem. O Divertimento é o
momento proprio do cocktail no deserto, derivado dos causais do licor, dos estados de
incoeréncia, resolvido num ultimo movimento denominado Sobremesa, por se tratar de
um movimento pequeno que tem como fungao fechar a forma geral, na qual a palavra
sobremesa adquire o significado nesta peca, do ultimo que é degustado. Cabe esclarecer

que esta peca ndo sera objeto de analise neste memorial.
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3. PROCESSO COMPOSITIVO E ACOES NO PERCURSO CRIATIVO

Defino como processo composicional e agdes no percurso criativo todos aqueles
procedimentos realizados antes e durante a elaboracao das pecas, considerando o antes
como um momento importante de gesta¢do e génese da obra, o durante como o trabalho
de escrita, que comeca a partir da elaborac¢do de rascunhos, simultaneamente, ao inicio
do processo de tomadas de decisdes que, finalmente, conclui na execu¢do da pega como

sinal de “acabamento”.

Entre as vdrias inquietacdes e devaneios que surgem antes de iniciar uma
proposta musical, acho conveniente apresentar principalmente a disponibilidade de
interpretes, ou seja, a escolha dos instrumentos que serao utilizados na composicao e
viabilidade da execucao, tendo em vista os niveis de dificuldade das pecas, permitindo
delimitar as possibilidades da performance, tornando factivel a materializacdo das obras.
Ha inquietacdes que tém relacdo com a tomada de decisdes na génese da composicao e
durante o percurso criativo. Neste periodo de forma¢do em composicao, refletirei sobre
como as fontes extramusicais, neste caso as imagens, orientam meu processo criativo e,
a sua vez, dao um horizonte para elaboracao e organizacdo da estrutura e forma da

composicao.

Minha proposta metodologica para a criacdo das pecas deste memorial foi,
inicialmente, pensar livremente em imagens ou série de imagens que despertassem
algum tipo de interesse que servisse como ponto de partida e prepara¢do para os
primeiros rascunhos das pecgas. Assim, meu processo composicional inicia a partir da
escolha das caracteristicas principais dessas imagens e de abstracdo dessas

caracteristicas.

Outra parte importante na minha metodologia composicional é ter uma ideia
geral da macroestrutura da peca, ainda quando ela esteja em poténcia, o que permite
analisar e refletir sobre quais dos elementos poderdo ser utilizados e quais serdo

apropriados para o desenvolvimento da composicao, replicando-os ou suprimindo-os.
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Posteriormente, discuto sobre o conceito de reiteracdo e repeticdo, o qual é uma

caracteristica comum as pecas deste portfolio.

Neste capitulo, refletirei sobre as pecas compostas durante o periodo 2012 e
2013, que fazem parte do portfélio de composi¢des, organizado na ordem cronolégica de
criacdo, abordando minha visdo em relagdo aos processos, breve andlise da estrutura e
forma as quais se complementam com intervencdes e anotagdes que surgiram durante o

processo de elaboracdo das pegas do presente memorial.

Considerando que a imagem ¢é utilizada como ponto de partida na composicao,
muitas das ideias sonoras sao derivadas dessas imagens, que, posteriormente passam a
um segundo plano, dando relevancia ao resultado compositivo e ndo a fonte primaria de
“inspiracao”. Partindo de uma ideia embrionaria, e sem total certeza do que a imagem
provocaria no meu processo composicional, decidi acreditar nesta proposta e iniciar
minha primeira pe¢a do memorial durante o primeiro semestre de 2012, a partir de uma
imagem pictdrica de cenas de circo, surgindo assim, o que provisoriamente denominei
Cinco cenas de circo, para quarteto de madeiras com piano, formulando assim, o titulo
inicial para este memorial: Informagdo visual para organizagdo estrutural e expressiva do
processo composicional, o qual posteriormente foi mudado para ter um carater mais

focado.

As inquietacdes sobre informagdo visual no processo criativo, mais os desafios
que enfrento ao comecar uma composicao, fizeram me interessar em buscar e conhecer
processos criativos mediados pela imagem, como ferramenta facilitadora na criagdo e
como linha transversal nas pe¢as que constituem este memorial. As trés pecas: Rotkho
Chapel, Mahavidyas, e Scattered Loves, deram validade ao meu foco de pesquisa, sendo

estas composicoes elaboradas a partir de imagens referenciais.

Minha primeira peca se originou a partir de uma imagem de cunho tradicional,
que considerei com amplo conteido imagético; cenas de circo, escolhendo os momentos
que desde a infancia me causavam interesse e assombro. A imagem de equilibristas foi
importante para comec¢ar meu processo criativo, pois considero que representa os fatos
de nossa vida, as vezes que caminhamos através da corda bamba, todas as vezes que se
caminha com cuidado para ndo cair, o fato de olhar sempre adiante e alcangar os

propositos de vida, essas caracteristicas abstraidas das imagens de cenas de circo me
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impulsionaram a desenvolver esta proposta musical, a qual ndo estard incluida na
analise das obras, por se tratar de uma pega inicial e experimental do ponto de vista da
metodologia composicional utilizada. Os movimentos restantes foram feitos me
apropriando de outras cenas circenses tais como malabaristas, ilusionistas e um
intermezzo derivado da caracterizacdo de um narrador. O fato de refletir sobre estas
imagens ajudou na orientacdo e elaboracdo do titulo definitivo desde memorial: “A
Imagem: um ponto de partida para o processo composicional”, sendo uma porta para
abordar uma metodologia na criagdo que, simultaneamente, oferece um panorama sobre

as analises das pecas deste memorial.

Em cinco cenas, o caminho foi com desvios e devaneios. A intengao foi fazer varias
pecas curtas contrastantes, a maneira de suite. Algumas das sugestdes que surgiram
para esta musica foram utilizar mais a pausa e elementos surpresa como complemento
do contetido. Cabe afirmar que a pausa e o siléncio se converteriam num recurso que
fortaleceria meu contetido composicional nas pecas posteriores, sobretudo em Quya-
Killa, na qual as pausas e os momentos de siléncio foram materiais importantes para o
desenvolvimento. Cinco cenas, que inicialmente seria composta pela sucessdo de
pequenos movimentos, converteram-se em pecas de maior dura¢do, gerando uma
musica de cinco movimentos e dois intermezzi que, depois de revisdes e confrontacdes,
passou a ter quatro movimentos e um intermezzo, pois, o resultado do segundo
movimento, parecia ndo ter concordancia com as demais partes sendo excluido da forma

geral.

A partir dessa mudanca estrutural, a peca passou a se denominar “Quatro cenas
sérias de Circo”, sendo este o nome definitivo, o qual gera uma percepc¢ao oposta da
realidade, pois, inclui sé cenas “sérias” que, na sua realizacao, apresentam manobras de
risco e concentragdo, além de serem cenas, que para meu perceber, causam maior

interesse e admiracao.

Na estrutura de Quatro cenas sérias de circo, o primeiro movimento, Equilibristas,
caracteriza-se pela instabilidade harmonica; Hipndtico, derivado da repeticao do
material ao longo de todo o movimento; Interlidio, que anuncia um novo ato; llusionista,
caracterizado pela tensao e concentracdo e, finalmente, Trapezistas, pela agilidade e
coordenacdo. Neste primeiro periodo composicional, além desta peca, foram elaborados

pequenos exercicios para piano, a partir das alturas B - A - C - H, utilizadas na ordem
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aleatoria, tornando-se uma limitagdo na composi¢do, o que, por sua vez, proporcionou

ferramentas para as composi¢cdes posteriores.

Neste periodo, a restricdo de gestos e a economia de material foram sugestdes
permanentes, que serviram como ferramentas que seriam apropriadas durante o
desenvolvimento das pecas que constituem este memorial. Outra metodologia
composicional sugerida neste periodo pelo professor Antonio Carlos Borges Cunha foi a
escolha e organizacdo de alturas, tornando-se inicialmente uma limitacdo no processo
composicional e que, de certo modo, contrariava meu pensamento de espontaneidade,
mas, que depois, converteu-se também em uma ferramenta de delimitacdo do conteudo,
utilizada parcialmente no inicio das propostas, misturando as limitantes com o
desenvolvimento intuitivo, conseguindo que as liberdades e limitantes interagissem a
favor da musica. Quero dizer com isso que os elementos da pré-composi¢do ndo seriam
utilizados de forma rigida, sendo, permitindo-me evadir alguns elementos propostos
inicialmente deixando uma porta aberta ao acaso8, pois “aceitar a intervenciao do
imprevisto implica em compreender que o artista poderia ter feito aquela obra de modo

diferente daquele que fez” (SALLES, 2011: 42).

Das cinco pegas compostas no periodo de mestrado, Quatro Cenas Sérias de Circo
(2012), Fantasia Bolerosa para Fagote e piano (2012), Quya-Killa (2012), Um Olhar no
passado (2013) e Cocktail nas areias (2013), aprofundarei a andlise de trés delas,
Fantasia Bolerosa, Quya-Killa e Um Olhar no passado, por caracterizarem meu
pensamento compositivo para este memorial e estarem dentro da ideia de repeticao

como representa¢do da permanéncia de uma imagem.

Todas as pecas que integram este memorial foram concebidas a partir de uma
imagem ou serie de imagens que estimularam o processo criativo, abstraindo as
caracteristicas que causaram algum tipo de interesse. Em Fantasia Bolerosa, para fagote
e piano, foi utilizada a imagem dos passos de danga do Bolero, dos quais derivaram uma
cadeia de caracteristicas intrinsecas desta musica como sdo os ponteios do violao e o
ritmo constante da percussdao. Em Quya-Killa abordo as tematicas que fizeram parte do

processo criativo e da analise desta pe¢a. O ambiente ritualistico que deriva da imagem

8 . s A . ~
O concepto de acaso é utilizado neste trabalho como complemento de espontaneo em sentido de ndo ter um
rumo certo o uma intengao previa.
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geradora de um ritual andino, a organiza¢do dos gestos concordando com a sequéncia de
um ritual, a orquestracdo por meio de combinagdes timbricas e texturais, formas por
variacdo e alguns apontamentos sobre a repeticdo. A imagem do ritual, sendo a fonte
inicial de inspiracao e estruturagdo do conteudo, tornou-se num parametro importante

para o desenvolvimento e materializacao de Quya-Killa.

Em Um Olhar no passado, utilizei o parametro de escolha de alturas como
elemento unificador entre as se¢des e como limitante parcial no desenvolvimento destas
pecas, relacionados com as caracteristicas que me ofereciam as imagens, achei um
vinculo entre informacao visual, elementos de pré-composicao e a intervencao do acaso

e da espontaneidade.

Por outra parte, Cocktail nas areias, foi uma peca de carater experimental no
relacionado com a utilizacdo de harmonias derivadas do Jazz e a escrita para um formato
tradicional destas musicas: vibrafone, piano e baixo elétrico. Considero que esta peca foi
importante na minha formag¢ao como compositor, no que se refere aos aprendizados nas
técnicas e orquestracao de instrumentos pouco explorados nas minhas musicas como
sdo o vibrafone e o baixo elétrico. As escolhas de estes instrumentos me fizeram
aprofundar no conhecimento da escrita e aproveitamento das qualidades sonoras e
recursos timbricos. Conclui que esta pe¢a nao fizesse parte dos analises deste trabalho,
por ter uma diferenga estética com relagdo as outras obras que compdem este memorial.
Essa diferenca estética estd na escolha da linguagem harmoénica e na escolha da

instrumentacao.

3.1. FANTASIA BOLEROSA PARA FAGOTE E PIANO

Fantasia Bolerosa, para fagote e piano, é uma peca de carater operistico?, e
dangante, no que se refere a continuidade ritmica, derivada do ritmo do bolero;

estabelecendo um dialogo entre os dois instrumentos-personagens, interagindo com um

9 s , s Zoar .
No contexto deste trabalho entendesse por operistico conteido lirico e dramético, proporcionando
passagens melddicas derivadas do canto.
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mesmo grau de importancia. Esta peca foi construida a partir da abstragdo e
transformacdo dos elementos tradicionais do bolero, organizados no ambito da
ressignificacdo da forma sonata, sendo atingida esta estrutura de maneira intuitiva e

espontanea.

Considero importante abordar a intui¢do, a espontaneidade e o acaso, devido a
esses fatores interagirem no percurso composicional da peca para fagote e piano. De
todas as pecas que integram este memorial, Fantasia Bolerosa foi elaborada de maneira
espontanea, paralelamente enquanto se resolviam problemas estruturais de Quya-Killa.
A espontaneidade se fundamenta no fato de ter organizado os elementos escolhidos em
uma forma que foi dada pela ordenacao progressiva dos gestos, tendo como incentivo
imagético a danca em par deste ritmo tradicional cubano, misturando sensualidade e
dramaticidade. Como afirma Ostrower, “as imagens referenciais sao, portanto,
ordenacdes internalizadas. Intuitivamente, estruturamos em nd6s uma imagem
referencial dos estados de animo” (2013: 61), e, complemento, uma representacdo da

visdo de mundo do compositor.

Esta peca surgiu durante o desenvolvimento de Quya-Killa, ndo como uma pec¢a
derivada, mas pelo contrario, como uma contraposicdo de linguagem e de contetdo,
buscando variedade e diversificagdo no meu memorial de composicio e na minha
concep¢ao musical. Escolhi a instrumentacdo para duo de fagote e piano por duas
razoes: primeiro, pela disposicdo de intérpretes, e, segundo, para completar meu ciclo de
fantasias para instrumentos de madeira, inspiradas em cenas de danga de ritmos latinos.

Considero, também, que esta peca foi elaborada a partir da intuicdo e
espontaneidade no que diz respeito a organizacao dos elementos melddicos, harmonicos
e ritmicos, pensando num todo, deixando que a forma se originasse pela organizacao
livre dos elementos da linguagem, “apesar de espontaneo, hd mais do que certa
coincidéncia no associar, ha coeréncia. As associagdes nos levam para o mundo da
fantasia (ndo necessariamente a ser identificado com devaneios ou como o fantastico).

Geram nosso mundo de imagina¢do” (OSTROWER, 2013: 20).

A organizacdo desses elementos da linguagem deu como resultado uma estrutura
similar a forma sonata, dentro da qual poderia percorrer dois caminhos: manter-me na
estrita forma sonata ou continuar com a organizagao livre do conteudo e pensar na

ressignificacdo de dita forma, momento no qual a razdo desempenha um rol importante
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na concretizacdo e delimitacdo dos elementos constitutivos da peca, pois, “em todo ato
intuitivo entram em funcdo as tendéncias ordenadoras da percep¢do que aproximam,
espontaneamente, os estimulos das imagens referenciais ja cristalizadas em nos”

(OSTROWER, 2013, p. 66).

3.1.1.RESIGNIFICACAO DO MATERIAL

Na elaboracdo de Fantasia Bolerosa, utilizo o termo ressignificagdo do material
composicional, referindo-me ao modo de pensamento de organizacdao dos elementos
constitutivos do conteddo musical. Dentro do recurso de ressignificacdo, derivam-se
duas vertentes, uma direcionada ao aproveitamento da forma sonata e a outra a

utilizacao de componentes globais do bolero.

A similitude com a forma sonata nessa peca ndo foi premeditada, mas se deu
como resultado da organizagdo progressiva e linear dos elementos ao longo das

necessidades expressivas da obra.

Os aspectos melddicos sao caracterizados pelo seu carater lirico e dramatico
mantido ao longo de cada uma das se¢des que constituem essa peca. O carater melddico
misturado com uma metro-ritmica simétrica, deriva imageticamente dos passos de
danga caracteristicos do bolero, abstracdo de passos simétricos, repetitivos e sensuais
desta musica centro-americana:

En el Bolero confluyen los dejos nostalgicos de la América india, con la cadencia
sincopada de los ritmos africanos al amparo del paisaje caribefio unas veces y, las

otras, cobijados con el halo de la bohemia de cafetines y burdeles donde nacieron
algunos de los mas conocidos y famosos (BERNAL, 1990: 14).

A simetria é eliminada ocasionalmente, subtraindo e adicionando compassos,
mediante aumentos, complementos e diminui¢des de frase os quais sdo procedimentos
que impulsionam a irregularidade, caracterizada também pela evasdao de resolucdes
harmoénicas e melddicas. Esse procedimento de elaboragcdo de motivos consecutivos e
intuitivos é utilizado ao longo da forma geral da pe¢a, na procura da tensdo e repouso.
Tensao e repouso aplicam-se na estrutura, nas melodias, na harmonia, no ritmo e na

dindmica. Quando menciono processos intuitivos e consecutivos refiro-me a acdes que
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desencadeiam novas ideias, dito de outra maneira, a partir de um gesto composto pode-
se elaborar outro, como uma variagdao ou como um derivado, gerando complementos e
aumentos internos, sendo esta uma ferramenta que intervém na minha metodologia

composicional, quase como uma improvisagdo escrita.

Outra possivel utilizacdo desta forma pode ser a estrita relacdo bolero e lied, e
tanto um como outro estdo fortemente relacionados a estrutura A B 4, denominada
forma ternaria, também conhecida como forma ternaria de cangdo. Fantasia Bolerosa
para Fagote e Piano, por seu conteudo interno, ndo pode ser classificada como uma
forma tripartite, mas poderia se organizar como uma forma sonata transformada,

expandindo e simplificando as se¢des tradicionais desta estrutura.

Em Fantasia Bolerosa para Fagote e Piano, utilizei componentes globais do bolero,
tais como os “ponteios” e “rasgueados” do violdo, os quais também fazem parte da
ressignificagdo do material composicional, sendo elementos fundamentais para o
desenvolvimento estrutural da peca. Geralmente os ponteios desempenham um rol
importante no Bolero nas segdes introdutdrias, intermediarias e como pequenas
passagens transitivas a modo de contracantos:

El diccionario de la musica cubana del folklorélogo Helio Orovio define asi el bolero
cubano: Género cantable y bailable diferente por completo de su homologo espafiol, del
que solo se conserva la nomenclatura genérica. Entre sus mas tempranos cultores se
considera a José Pepe Sanchez, “el maestro” pionero en la definicién de los caracteres
estilisticos del género. Fueron frecuentes los boleros que, como el titulado Tristezas, del
proprio Pepe Sanchez, comprendian dos periodos musicales de 16 compases, separados

por un mensaje instrumental, ejecutado en las cuerdas agudas de la guitarra, al que
llamaban pasacalle. (BERNAL, 1990: 14).

Fantasia Bolerosa comeg¢a com uma curta introdu¢do na qual se apresentam as
relacOes intervalares caracteristicas que compdem o discurso; o intervalo de oitava que
sugere estabilidade e o intervalo de oitava diminuta ou sétima maior que provoca
instabilidade. (Fig. 2 quadro 1). Uma passagem harmonica sobre o eixo de sol bemol, e a
eventual aparicdo do eixo de fd fundamentam a estrutura harménica bitonal e a
disposicdo melddica desta secdo introdutdria, sem aprofundar nos aspectos de
organizacdo de alturas e bitonalidade nesta peca. O fagote apresenta os mesmos
elementos do piano de maneira linear, sendo transformado o conjunto de notas vertical

em conjunto de notas horizontal. (Fig. 2 quadro 1, 2, 1)
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Figura - 2: Introducdo, elementos constitutivos para o desenvolvimento da peca.

O tema principal é apresentado pelo fagote, no qual a primeira frase se encontra
dividida em trés gestos: o primeiro derivado do “ponteio” do violdo como passagens
transitivas entre motivos principais; o segundo caracterizado por um intervalo de
segunda menor descendente como ponto algido da frase, e o terceiro gesto, um intervalo
de sétima diminuta descendente que resolve num dd. Estes elementos compdem os

recursos expressivos que caracterizam o que denomino tema principal.

A mistura entre sustenidos e bemoéis procura que o intérprete faca uma diferenca
de alturas pensando os sustenidos um pouco mais altos (gerando atracao ascendente) e
0os bemodis pensando em atracao descendente, procurando um contraste de nao
temperamento no fagote e temperamento no piano, gerando uma pequena instabilidade

na afinacao.

A introducgdo e o tema A se caracterizam por utilizar politonalidade sol bemol e fd
maior, superpostos sutilmente sem gerar um forte conflito harmdnico. Este elemento
tematico se caracteriza também por ter um desenho de arco o qual é repetido

constantemente durante o percurso da pega.

Lxpress.
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Figura - 3: Motivos geradores do tema principal
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A partir dos motivos geradores comeco a elaboracdo espontinea do tema
principal (A). Os elementos harmoénicos derivam das relagdes intervalares da
introdugdo, sendo caracteristicos os intervalos de 11 e 6 semitons, apresentadas
reiteradamente com transposicao e superposi¢do de estruturas. O intervalo de tritono é
incluido como constante desde o compasso 6 até o compasso 13, gerando instabilidade
dentro da estabilidade. Esta peca em geral apresenta o que Ferraz denomina, “dois
modos de repeti¢do: proximal e a distancia, reiteragdes imediatas - variadas ou ndo -
repeticoes a distancia, reapresentacdes de elementos tematicos na musica tonal”
(Ferraz, 1998, p. 33). A representacdo de elementos ocorre em cada nova secao tematica,

por meio da transformacao e ressignificacao.

O tema principal se extende do compasso 4 até o compasso 21, se divide em duas
sec¢des, a primeira caracterizada pela repeticao de estruturas intervalares e reordenacdo
de elementos caracteristicos da introduc¢do, a segunda secao do tema principal do
compasso 15 até o compasso 21, derivada do ritmo constante das maracas, instrumento
caracteristico no bolero, que geralmente acompanha em colcheias continuas e o
rasgueado do violao:

En el bolero tradicional es total la fusién de factores hispanos y afrocubanos, que
aparecen por igual en la linea acompafiante de la guitarra que en la melodia, donde el
acento sonoro percutivo del cinquillo cubano se impone a las palabras del texto literario,

dentro del compas de 2 por 4 (el bolero espafiol utilizaba el compas de 3 por 4). (BERNAL,
1990: 14).

A seguinte figura mostra a estrutura derivada do terceiro compasso da
introducao, sendo caracteristicos os intervalos de 7ma maior e tritono, dialogando a

maneira de contramelodia com a melodia cantabile e pausada do fagote.
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Figura - 4: Tema A, elemento politonal G bemol e F Maior, derivado da introdugao.

O tema transitivo ou passagem transitiva se estende desde o compasso 22 até o
compasso 27, utilizando os mesmos elementos harmonicos e intervalares da introdugao,
mistura entre eixo de sol b e fd, apresentado numa textura arpejada dentro de um
mesmo modelo ritmico. Abandona o conceito de estabilidade para abordar o conceito de
instabilidade caracterizando a passagem transitiva como flutuante, como se a melodia
do fagote quisesse escapar da reiteragdo motivica e intervalar do piano, procurando
diversidade e complemento (Fig. 5). O intervalo de 11 semitons continua como elemento
caracteristico e unificador da forma, Ferraz explana que, “tanto na repeticdo que
favorece a diferenca quanto na variedade que mergulha na igualdade, subsiste o fato de

que, ao pensarmos a repeticdo, pensamos consequentemente na diferenca” (1998: 37).
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Figura - 5: Tema transitivo, ostinatos na mao esquerda, intervalo de 7ma maior como unificador.

do Son Cubano, no relacionado as escolhas de harmonias e ritmos sincopados
caracteristicos das musicas centro-americanas, abstraindo sua esséncia e reutilizando-

os como elemento conclusivo da passagem transitiva.

carater, como acontece na sonata classica. Adiciona novas estruturas melddicas no
fagote, diminuicdo da densidade e reutilizacdo e transposicao das estruturas
intervalares do tema principal (Fig. 6, 1 e 1 T). Por outra parte, as insercdes de

amalgamas fazem que o segundo tema seja mais flexivel, eliminando a acentuacado

simétrica existente no tema principal.

Esta passagem conclui com dois compassos derivados dos componentes globais

No tema secundario (B), a diferenca radica notavelmente em uma mudanca de
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Figura - 6: Tema B, reutilizac3o e transposi¢ao das estruturas intervalares do tema A (motivo 1 e 1
transposto)

A exposicdo nao tem uma cadencia conclusiva que afirme o final da exposicao, a
funcao da ressignificacdo se ocasiona por médio da ndo inclusdao de um tema conclusivo,
substituido por uma ponte de dois compassos que resolvem diretamente na secao de

desenvolvimento a partir do compasso 44, atingindo a se¢do expositiva da forma.

Na secao de desenvolvimento (compasso 44 a 103) utilizo os elementos de
manipulacao, transformacdao e metamorfose dos temas como ocorre na sonata classica,
com a diferenca de ndo apresentar grandes separa¢des do eixo tonal principal, mas,
inserindo elementos novos que intercalam aleatoriamente com os temas da exposicao.
No compasso 53, mediante uma reducdo do material tematico propus uma “falsa
reexposicao” que se caracterizas pela mudanca momentanea do eixo, continuando o
desenvolvimento dos temas, apresentando trés vezes o motivo inicial, sem o primeiro
gesto composto por semicolcheias, estruturalmente propde uma permanéncia motivica
e complementos internos da frase. Nesta se¢do interage o tema introdutdério, tema A,
tema B, e o tema transitivo, repetindo, variando e transformando as células motivicas

inicias.



37

\ ® o ba
50 AT e——————— e e——————e = :
o be & i #be SR
.I'. | —— } 1 | | I [ — } [ ‘[ H:j
1 I I
50 — om— r— o—
glte p £ p be P e o #Z e e £E
A ; I i E—— I ﬁ:tﬁ:
1455 ﬁ:‘-:h-—a —— : — [
. | I I [ — T
mp Ly 3
3 . . .
be = & ~ be = & ~ be =1 — be = ® ~
EI}': L i II‘P f L i U‘P f ‘; { II‘P Iﬂ L i f)‘P Iﬂ
I I i i

tenuto
—_— E——
1 i =

}
I

I I "4

F T T

Lanat

t:§>~i3
s

Figura - 7: Aumentos internos entre motivos principais

No compasso 63 o piano apropria-se do elemento melddico proposto
inicialmente pelo fagote no tema transitivo (compasso 22), junto com o ostinato de
colcheias do piano, caracterizando novamente a continuidade das maracas, enquanto o

fagote faz um novo desenho melddico derivado do tema principal.

A partir do compasso 71 o motivo do tema introdutério apresentado pelo fagote,
desenvolve-se a partir da reiteragdo intercalada entre os dois instrumentos, gerando
contrastes timbricos, transformado e transpondo o motivo original. O intervalo
caracteristico de 11 semitons se apresenta eventualmente no compasso 73 e 79, nos
finais do gesto. O motivo é repetido insistentemente sobre um ostinato sincopado,
superpondo diferentes camadas ritmicas. Esta reiteracdo motivica prepara

progressivamente a regido do climax da peca, compassos 95 a 99.

A partir da reexposicao, compasso 103, evadi a estrutura da forma sonata
tradicional, apresentando no piano dois compassos do tema inicial o qual resolve numa

cesura. Os arpejos do tema transitivo sdo reexpostos em sua tonalidade, sendo este uma
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ponte ndo para o tema secunddario sendo, uma ponte para uma cadenza de fagote solo,

sendo esta uma sintese ou resumo da forma geral da sonata.

A cadenza em sua totalidade deriva de elementos tematicos do conteudo
expressivo da peca. A primeira frase de oito compassos expoe elementos ritmicos do
tema principal, variando a conduc¢do intervalar. A segunda parte da cadenza dos
compassos 118 a 131, em relacdo a forma sonata apresenta uma estrutura de tipo de
desenvolvimento na qual estdo misturados gestos da introduc¢ao, do tema principal, do
final do tema transitivo e do gesto de colcheia-quialtera do tema secundario, fazendo um

“resumo” da forma geral da sonata.

A passagem virtuosistica final da cadenza do fagote explora o registro grave e
agudo gerando a sensacdo de dois timbres (instrumentos) diferentes, produzindo
polifonia numa mesma linha melddica. A primeira versao da Fantasia Bolerosa, nao
possuia uma cadenza em sua estrutura geral o que ocasionava um problema estrutural
no que se refere a falta de uma intervencdo solista do fagote como elemento que
consolidasse a estrutura geral e como contraste timbrico. Além disso, proporciona

equilibrio na forma se tornando indispensavel.

O comeco da coda apresenta elisdo: enquanto o fagote termina a cadenza, o piano
expOe os elementos caracteristicos do bolero, colcheias constantes e os ponteios do
“violdao” do quarto tempo ao primeiro tempo do seguinte compasso. Esta secdo é
construida a partir dos elementos do tema principal procurando o repouso e conclusdo

do percurso composicional

De todas as pecas do memorial posso considerar que esta possui o maior uso de
melodias que ndo foram pensadas como tal. Ao contrario, foram geradas como
complementos derivados das harmonias, ou seja, as escolhas harmonicas deram origem
as melodias. Portanto, se sintetizarmos resultados verticais com resultados horizontais
poderia se considerar um tipo de repeticdo variada, entrando em jogo o conceito de

reiteracdo e repeticdao que se desenvolvera ao longo dos analise das pecas.

Os referenciais estéticos e as imagens que acompanharam a criacao da Fantasia
Bolerosa, complementaram a relacdo entre a peca e o compositor, o qual facilitou a
estruturacdo e organizacao do conteiudo de maneira espontanea e fluida. Com relacdo ao

titulo da obra, é complementada com a indicagao colocada sobre a partitura “Quase uma
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Sonata” tendo um duplo significado: em primeiro lugar, porque deu como resultado uma
distribuicdo do contetido similar ao da sonata cléssica a partir da organizagao intuitiva
do material; e, em segundo lugar, em contraposicdo ao nome da Sonata Op. 27 N2 2 de

Beethoven “Sonata Quase uma fantasia”.

Esta peca nao apresentou problemas nem durante o processo composicional nem
na performance, sendo uma peca que desde o inicio até o fim fluiu naturalmente. Por
outra parte, a interacao e o didlogo entre piano e fagote permitiu fazer um trabalho
cameristico, o qual foi vantajoso tanto para os interpretes como para o resultado e

materializacdo sonora da pega.

3.2.QUYA-KILLA

3.2.1. Ambiente ritualistico

A peca Quya-Killa foi elaborada a partir de diversas referéncias de musicas e
culturas tribais e tradicionais. Acredito que a musica de culturas tribais gira em torno de
um mundo préprio, com sonoridades que derivam do contorno, da natureza, dos
animais e do préprio homem. As manifestagdes fonéticas, os gestos e a mimica sdo meios
de comunicacao e, neste contexto, a musica e a danga manifestam estreita relagdo com
os rituais e cerimOnias. Esses sons e ruidos funcionam como referenciais e guias na
escolha dos elementos que compdem Quya-Killa, permitindo a organizacao dos gestos
escolhidos para a constituicdo dessa peca. Nas palavras de Ostrower, “o perceber é um
estruturar que imediatamente se converte em estrutura” (OSTROWER, 2013: 58). Desta
maneira, a percepcao dos gestos da linguagem, ao serem repetidos, sao convertidos em

canto ou em ostinatos percutidos.

A partir desta pega, comecei a propor uma série de restricdes e limitantes na
composicdo. Um parametro inicial foi a escolha de instrumentos, prevendo a

disponibilidade de intérpretes; alguns parametros de escolha de alturas, que também
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poderia se denominar como escolha de acordes e/ou sonoridades e estruturacao em trés
secOes derivadas dos acontecimentos caracteristicos de um ritual: preparacao, oragao e
celebragdo, sendo a musica das culturas indigenas uma cerimonia magica, que nos leva
além da realidade cotidiana. Por se tratar de algo magico e que possui caracteristicas
que podem ser aproveitadas na composi¢do, considero que a imagem do ritual tem forte
funcao orientadora e organizacional, sendo uma imagem que fundamenta e orienta os

elementos do percurso criativo.

Depois de conhecer e presenciar alguns rituais na Bolivia e Peru, decidi realizar
minha composi¢do a partir de imagens referentes aos rituais e celebracdes indigenas
que ali ocorriam, entre eles a Pachamama ou mae terra, Inti Raymi ou festa do sol e Quya
Raymi ou festa da lua e da fertilidade, o qual inspirou diretamente Quya-Killa. Nestas
terras andinas, conserva-se uma grande populacao indigena que honra gigantescas e
antigas construgdes como o Ollantaytambo, Macchu Picchu, Wayna Picchu e muitos
outros lugares sagrados, nos quais se conservam tradi¢des culturais e religiosas
indigenas. O aproveitamento das imagens dos lugares visitados e os costumes culturais,
religiosos e antropolégicos serviram como fonte de inspiragdo para a criacdo de Quya-
Killa, a partir da abstracdo das caracteristicas que guiassem meu percurso criativo.
Ostrower ressalta a utilizacao de imagens afirmando que “desde cedo organizam-se em
nossa mente certas imagens. Essas imagens representam disposicdes em que,
aparentemente de um modo natural, os fen6menos parecem correlacionar-se em nossa
experiéncia” (2013: 58). Esta correlacdo, que considero totalmente subjetiva, é o que
ocasiona uma série de procedimentos mentais, dos quais se abstraem experiéncias que
sao retidas como imagens, que serdo utilizadas como ponto de partida de determinada

proposta musical.

3.2.2. Distribuicao (Organizacao) dos gestos

Nesta peca, abordo brevemente aspectos referentes ao tempo musical e a duracao

de elementos sonoros sob dois aspectos: ponto de vista microestrutural: a duragdo de
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cada gesto, o tempo de espera entre um gesto e outro; ponto de vista macroestrutural: a

organizacdo e a duracao da peca na sua totalidade.

Repensar o processo compositivo de Quya-Killa requer trazer a memoria as rotas
por onde transitei durante o processo composicional, os desvios e devaneios que
acompanharam o percurso, o que amplia as reflexdes sobre esta peca. A incerteza do que
viria foi uma das motiva¢des ao longo do processo de criacdo; esta incerteza é validada
por Salles, considerando que “a vagueza do rumo leva a sensa¢do de que se trata de algo
que esta por ser conhecido” (2011: 38). As anotagoes e rascunhos das versdes anteriores
serviram como ferramentas para a construcdo da memoria de Quya-Killa, resgatando as

lembrancgas para revelar um processo passado.

A peca inicialmente foi denominada Ritual, escrito para mezzo-soprano,
violoncelo e piano, instrumentacdo na qual desenvolvi quase a totalidade da estrutura
geral da peca durante o segundo semestre de 2012. Este formato instrumental me
limitava nas sonoridades arcaicas que procurava para o resultado sonoro e o
desenvolvimento geral da peca; além disso, a instrumenta¢do ndo proporcionava os
elementos timbricos necessarios. Decidi, entdo, repensar a instrumentacdo e escolher
outra que remetesse a sonoridades antigas e lograsse uma sonoridade “ambiental”
derivada da imagem da preparacao de um ritual indigena no meio da natureza. Para isso,
decidi manter a mezzo-soprano e o piano, substituir o violoncelo pela flauta e, sendo a
percussdo o instrumento base das musicas de tradi¢cdes indigenas, adicionei uma

modesta percussdo: dois tom-tons, uma maraca, uma caixa chinesa e um prato.

O percurso composicional da primeira parte de Quya-Killa, basicamente foi a
distribuicao e organiza¢do dos gestos no espaco, por conseguinte, as questdes ao longo
da criagdo centravam-se no espag¢o de tempo durante o qual deveria manter um mesmo
gesto. A experiéncia de temporalidade durante a composi¢do da primeira se¢do foi um
dos problemas relevantes que ocasionaram devaneios no processo composicional, sendo
o conteuddo desta peca resultante de ordenagdes e transformagdes. Ostrower afirma que,
“por meio de ordenagdes, se objetiva um conteudo expressivo. A forma converte a
expressdo subjetiva em comunicag¢do objetivada. Por isso, o formar, o criar, é sempre

ordenar e comunicar” (2013: 24).
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A primeira parte de Quya-Killa teve como referencial musical a obra Rotkho
Chapel, de Feldman, da qual me apropriei de gestos orquestrais e timbricos para minha
composicdo. Entre eles, destaco a orquestragdo por texturas, combinac¢des timbricas e o
desenvolvimento tranquilo e desapressado. Nos compassos iniciais, a instrumentacao
evoca sons da natureza: as caixas chinesas remetem ao som de rds num lago; a voz faz
sons imitando o vento; a maraca produz sons como a serpente cascavel enquanto isso a

flauta complementa os assobios do vento. (Fig. 8)

A abordagem analitica desta pec¢a estd dividida teoricamente em trés partes;
musicalmente é uma continuidade de cenarios e mudancas de disposicao no ambiente; a
partir destas mudancas, o conteddo musical vai se transformando lentamente, desde
texturas monofonicas simples, passando por duos, trios e, finalmente, o quarteto na sua

totalidade e sua maxima expressao.
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A primeira grande secdao de Quya-Killa compreende os compassos 1 a 103, os
quais derivam da imagem de preparacdo de um ritual, na qual se reconhece o espago
fisico onde se realiza o ritual, se expdem e organizam os elementos que sado utilizados no
desenvolvimento e, em geral, onde se prepara o ambiente adequado para a comodidade
de quem participa na cerimonia. Esses elementos ajudaram e facilitaram a organizacao
do conteddo no que se refere a organizacdo dos gestos no espaco, permitindo que o
percurso se desenvolvesse a partir de uma conexao emocional entre a natureza, o ser
humano e o divino, representados musicalmente pela simplicidade dos sons e o
ambiente introspectivo. No percurso composicional, a relacdo entre gesto e tempo e
gesto e espago tornou-se uma preocupagdo no processo criativo, ocasionando o que
Ferraz denomina tempo fora dos eixos. Esta instabilidade ocasionava momentos de
angustia e ansiedade no ato composicional, replicando no préprio resultado sonoro, o

qual ndo ajudava no desenvolvimento fluido da pecga.

3.2.3.0rquestracao, timbre e texturas

A textura desenvolve um recurso importante para a analise desta peca, porque
delimita estruturalmente os periodos e se¢cdoes que conformam Quya-Killa. As secdes
estdo organizadas a partir do recurso de amplia¢do e redugdo textural, gerando micro-
climax em cada uma das se¢des. Wallace Berry define textura musical como os

componentes sonoros relacionados a simultaneidade, afirmando que:

7

10 A textura é concebida como aqueles elementos da estrutura musical formada
(determinada, condicionada) pela voz ou pelo nimero de vozes e outros componentes
que projetam os materiais musicais no médio sonoro e (quando ali ha dois o mais
componentes) pela inter-relacdo e interacdo entre eles (BERRY, 1987: 191).

“Texture is conceived as that element of musical structure shaped (determined,

conditioned) by the voice or number of voices and other components projecting the
musical materials in the sounding médium, and (when there are two or more
components) by the interrelations and interactions among them”. (BERRY, 1987: 191).
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Quya-Killa é uma peca que se desenvolve texturalmente a partir de camadas de
harmoénicos préoximos e afastados com relacao do som fundamental. A altura si, torna-se
o elemento principal ao longo da pega, utilizando dita relagdo de proximidade e
distancia. Desta relagdo, escolhi como célula geradora o intervalo de oitava e o intervalo
de segunda menor como representacdo de tensdo e distensdo (Fig. 9). A oscilacao
causada pela segunda menor introduz o ouvinte no ambiente ritualistico procurando
momentos de tranquilidade e ansiedade (preocupacdo de ndo saber o que vai
acontecer). Durante o processo composicional de Quya-Killa experimente momentos de
incerteza, de no saber o que caminho seguir, o que dava multiplas possibilidades sobre o
percurso. Isso permitiu fazer varias versdes da mesma peca, até atingir o resultado

desejado.
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Figura - 9: Célula geradora

O termo “paciéncia” tornou-se importante no desenvolvimento desta primeira
secdo. Pensar no momento de colocar um gesto foi um exercicio que retardou o
andamento e o processo de composicdo, mas o objetivo de manter a serenidade durante
os primeiros minutos finalmente foi atingido; as pausas e o0s compassos sem
preenchimento procuram o ambiente calmo, sem precipitar gesto algum. Esse ambiente
calmo deriva da disposicao de siléncio de alguns rituais. Por outra parte, o piano se
caracteriza por manter um ambito limitado, explorando o registro grave, o qual gera um

ambiente obscuro e misterioso, sobretudo na primeira parte do ritual.

Nos primeiros compassos, a voz prepara o ambiente a partir de sons de
respiracdo forte, como quem tenta se acalmar numa situacdo desconhecida; logo, no
compasso 26, a primeira interven¢do melddica da voz apresenta um conjunto de quatro
alturas, (si, la fa# mi), que deriva da imagem do canto de um passaro noturno (cuco),

(Fig. 10).
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Figura - 10: Primeira entrada da voz, imagem do cuco

Nos compassos 30 a 35, utilizo um recurso de mudan¢a de timbre ou
tranformacao timbristica sob uma tnica linha formada pela ressonancia do piano, sons
com timbres contrastantes, intercalando sons de alturas definidas e sons percutidos,

resultando numa continuidade linear sobre dita ressonancia, (Fig. 11).
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Figura - 11: Continuidade lineal sobre ressonancia

Na preparacao do ritual ndo existe secdo de tutti procuro manter a leveza
durante o percurso, desenvolvendo e transformando elementos ao longo desta primeira
parte, na procura progressiva de aumento na densidade, o que ocasiona complexidade e
independéncia textural. Berry define a densidade como “aquele parametro, quantitativo

e mensuravel, condicionado pelo nimero simultaneo ou colaborativo de componentes e
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pela extensdo de “espac¢o” vertical englobando: nimero de densidade e compressdo de

densidade”11 (BERRY, 1987: 191).

A partir do compasso 77, sdo caracteristicas as regides estaticas e meditativas,
mediante a duplicacdo das vozes em registros diferentes, linhas homor-ritmicas, homo-
direcionais e homo-intervalares, reduzindo o motivo principal a sua minima expressao
utilizando melodicamente o intervalo de segunda menor si - do (Fig. 12), variando
unicamente a distribuicdo ritmica, provocando um contraste sutil em cada repeticao do

segmento.

Compositores como lannis Xenakis e Giacinto Scelsi, utilizaram a repeticdo a
partir da reiteracao de elementos, pensando na ideia da variacdo e recomposicdo de
elementos, surgindo gestos “repetidos-variados”. Essa repeticao variada introduz o
ouvinte a uma constante lembranca de gestos que voltam a memdria como um efeito
déjavu, o qual se da por meio da reiteracdo da nota si durante todo o percurso e pela
repeticdo de estruturas ritmo-melddicas que variam de intensidade ou se repetem com
um aumento ou diminuic¢do textural, dando a sensa¢do que o gesto ja tinha acontecido

em algum lugar.

76 ToRE— PPp senza vibr i 4
9 — — T T T T T T = T ]
Mz. fey& S R % R S — —— i — |
A i 3 T =X T T T T T T T T T T 1
3] - o = - = =
e Sac chi sac chi ja Th u u - m Uh
f)
/ I 3 3 - -
Fl. Hs—% I ) m— s 1 T T T T 1
l)ll | Y I 3 | I 3 T T T T 1
N :mf e f P
e om—
B T T T T P T ]
Perc. - EE= ===
p ——— _ rop
75 TS ———
i g £ £ £ 2 &
5 = i — =+ —F
7 A %
Dt 3
Pno. ppp Py
G - — | —— - |
7 % P g - [ P < =

Figura - 12: Regido estatica e meditativa

n “Density is defined as that textural parameter, quantitative and measurable, conditioned by the
number of simultaneous or concurrent components and by the extent of vertical “space”
encompassing them: density-number and density compression”. (BERRY, 1987: 191).
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Esta parte é finalizada por uma simplificagdo textural, (Fig. 13) funcionando como
ponto de elisdo entre a preparagao do ritual e o inicio da oracao. As reiteragdes do som
derivam do significado e caracteristicas préprias da ora¢do, considerando que, a oragdo
geralmente se caracteriza pela reiteracdo de uma palavra, frase ou como o canto

responsorial da Idade Media.
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Figura - 13: Reducdo textural

3.2.4. Formas por variacao

Esta secdo, abstraida da memoéria de uma oracdo, inicia com um momento
meditativo que vai se transformando progressivamente em suplica. Reflete um
momento de inquietagdo, no qual se pode perceber a falta de fé e o sentimento de
angustia por ndo serem escutadas as oragdes. A suplica também é relacionada com a
reiteracdo, assim como quando temos um propésito e nos focamos nele com insisténcia
até ser atingido; dessa maneira, a suplica se converte num derivado da repeticdo:
persistir até receber. O conjunto de alturas que caracteriza a linha da mezzo-soprano é
baseado principalmente em trés alturas, a partir da nota central si, essas alturas evocam
o canto falado ou oragdo entonada com repeticao da silaba “ia” a maneira de suplica e
persisténcia. Na seguinte peca do memorial Um Olhar no Passado, também se abrange o
conceito de persisténcia, tornando esta palavra uma imagem que deu como resultado

episddios musicais de alto conteddo referencial.

Estruturalmente, Quya-Killa pode-se organizar como um tema com variagoes, no

qual surgem varia¢des melddicas, ritmicas e texturais a partir de acréscimo ou subtracao
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de elementos, transformagdes ritmicas e mudangas na dindmica. Nessa forma com
variagdes, o tema é derivado do motivo gerador inicial, o qual sofre transformacgdes ao

longo do percurso, transfigurando o conteido musical.

Este primeiro fragmento (compasso 104 a 113) da segunda parte de Quya-Killa, o
qual denominei tema (Fig. 14), esta organizado numa estrutura binaria, talvez como
heranca dos temas com varia¢des elaborados nos séculos XVII e XVIII. Berry argumenta,
12"ndo é s6 a forma sistematica de tema com variagdes o mais velho de todos os
procedimentos formais na histéria da musica instrumental, mas o principio de variacao
¢ a solucdo mais universal para o requerimento fundamental para a unidade e
variedade” (BERRY, 1986: 285).

A voz apresenta duas frases irregulares com trés alturas principais, podendo-se
compreender como a instabilidade intrinseca do ser humano, a qual representa a
dificuldade que existe no momento de entrar em meditagdo e de encontrar a paz
interior. A ideia de conceber esta se¢do como uma oracdo ajudou na organiza¢do dos
fragmentos que denominei Variagdes. Cada uma das variagdes deriva das mudancas
dentro de cada repeticdo, nas palavras de Berry, tornando-se ressonancias do objeto-
motivo gerador. Como carateristica geral do tema das varia¢des, o contetido é simples,
sem ornamentacdes, sem cambios excessivos na dinamica, os quais tém como funcao

facilitar a clareza e ser entendido como um tema.

12 “Not only is the systematic form of theme with variations the oldest of all formal procedures in the

history of instrumental music, but the principle of variation is the most universal solution to the
fundamental requirement for unity and variety. (BERRY, 1986: 285).
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Figura - 14: Tema binario

Nesta secdo conformada por variagdes, podem-se encontrar trés tipos de
repeticdo, tais como reiteracao, repeticao e repeticdo variada, dada pela subtracdo ou
adicdo de novas caracteristicas sonoras. Essas caracteristicas sonoras englobam desde
mudancas na dindmica e articulacido até a substituicdo e adicdo de novas células
ritmicas. Esta segunda parte de Quya-Killa esta conformada por cinco variagdes e trés
transicoes derivadas das variacdes. A primeira variacdo é realizada a partir da
fragmentacdo do tema principal na voz, utilizando a repeticio em forma de “eco

inverso”, em lugar de perder intensidade, vai ganhando-a progressivamente.

O mi bemol, que ndo tinha sido apresentado em todo o percurso da peca, pode ser
percebido como um “objeto estranho” que, apesar da sutileza com a qual aparece, é

percebido como um material novo (Fig. 15). A intencao de incluir o que denominei
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“objeto estranho” deriva dos pensamentos e momentos que nos instabilizam e daquelas

distragcoes que ndo permitem que entremos em estado de meditagdao e comunhao.
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Figura - 15: Variacgdo |

As transicdes foram causa da organizacdo do contetido e do processo de enlace
entre motivos repetitivos e transformacées. Outras passagens transitivas foram feitas
posteriormente, como aumentos internos para garantir a fluidez da peca. Nesta segunda
grande parte, os problemas compositivos se apresentaram sucessivamente, no referente
aos enlaces e unides das variagdes, pensando em passagens transitivas e pontes que
gerassem continuidade e fluidez entre uma e outra variacao (Fig. 16). Vale a pena
afirmar que as transi¢cdes sao pouco frequentes no tema com variagdes, mas utilizou-se

como recurso diferenciador da forma com variagdes tradicional, Berry expde:

13Raramente, as transi¢des sdo usados nas séries de variagdo secional. Assim, ha um
movimento continuo através de cadéncias no Diferencias Cavallero por Antonio de
Cabezén (1510-1566), incluido no primeiro volume de HAM (pp. 145 -46). Apesar disso,
sua secionaliza¢do é bastante pronunciada. Passagens de transicao em série variagdo cujo
tecido é francamente continua sdo, naturalmente, mais usual. (BERRY, 1986: 290)

13 e . . . . . . . .
Rarely, transitions are used in the sectional variation series. Thus, there is continuous motion through

cadences in the Diferencias Cavallero by Antonio de Cabezoén (1510-1566), included in the first volume of
HAM (pp. 145 -46). Despite this, its sectionalization is quite pronounced. Transitional passagens in
variation series whose fabric is frankly continuous are, of course, more usual. (BERRY, 1986: 290)
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A expectativa foi manter uma secdo estdtica que caracterizasse o ambiente de
oragdo, mas, musicalmente precisava de mudangas ténues que aumentaram
progressivamente a intencdao e o interesse, por essa razado, precisei experimentar
momentos de siléncio, tornar a textura menos densa e aumentar a densidade utilizando

elementos de variancia e invariancia.
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Figura - 16: Transicdo |

Na segunda variacao, ressalta-se a diferencia no conteido da flauta servindo
como contracanto; enquanto as demais vozes mantém um gesto ritmico constante e
incisivo, a suplica é dada por meio da reiteracdo e persisténcia de um mesmo evento,
enfatizando-o cada vez mais por meio de aumento na dinamica. Nessa e nas demais
variagOes, a intencdo é manter a ideia da orac¢do, gerando no ouvinte uma assimilagdo
desse material, reconhecendo-o como um todo que vai se transformando em cada
variacdo. Em Mtusica e Repetigcdo, Ferraz observa que “a constatacdo da repeticdo se da a
partir da identificacdo de elementos semelhantes e da criagdo de diversos graus de
analogias entre o objeto que acaba de ser recebido e aquele que sobrevive enquanto

memoria e lembranga”. (1998: 34).

Esta segunda transicdo, composta de quatro compassos (152 a 155), tem uma
caracteristica importante para ressaltar: esta secdo é a Unica passagem que apresenta
maior conducao melddica na voz, enquanto o pianista canta um pedal de si
acompanhando a passagem melddica da mezzo-soprano, adicionando um novo timbre
que pode ser caracterizado como elemento surpresa, além de ser derivado

imageticamente de um alto grau de meditacao e concentragao.
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A variacdo IV come¢a com uma reducdo na dinamica; a voz expde dois gestos

ritmicos semelhantes sussurrados, complementados com a flauta, que responde com um

som similar, airoso e com filtracdo de harmonicos. E aqui onde aparece pela primeira

vez a expressao quéchua Quni pukiyupa, o que traduz “Paixdo pela lua”, o que produz um

ambiente misterioso e a curiosidade do que esta se dizendo.

Na ultima variacdo, precedida pela transicdo III, apresenta-se uma textura com

maior densidade, predominando a textura polifonica e aumento na dinamica, o que

ocasiona maior énfase no texto quni pukiyupa (Fig. 18), como repeticdo deslocada dos

elementos apresentados no piano. O fluxo sonoro nesta segunda parte de Quya-Killa se

origina pela reiteracdo e transformacao de elementos, gerando uma continuidade de

eventos sonoros que desencadeiam cada variagao.
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Figura - 18: Variacdo V

Esta parte caracteriza-se por ter mudancas de carater dentro do gesto de oracao.
Momentos de repouso e tranquilidade, momentos de duvida e finalmente momentos de
exaltacdo, separados por trechos contrastantes, que, de certo modo reflexa os estados de

animo do compositor.

3.2.5. Reiteracao e Repeticao

Quando menciono o termo repeticdo, ndo se trata da repeticdo marcante da
década dos 70, mas, sim, de uma adicdo de elementos novos sobre os elementos
repetidos, misturando camadas de sons existentes com novos sons na procura da
variedade. Os movimentos e gestos repetidos, musicalmente sdo transformados em
gestos tribais, aproveitando a repeticdo para garantir o carater de danca ritualistica,
representando o movimento corporal. “La danza tiene su origen en la repeticion
continua de determinados procesos de movimiento, asi como la musica en la sucesién de
pequefios motivos hablados, repetidos frecuentemente” (HAMEL & HURLIMANN, 1987:
739)

Esses gestos repetidos adquirem carater ritmico e, como resultante,
determinacdo de centros tonais ou eixos tonais. Quando se repete um motivo falado,

resulta um ritmo e, simultaneamente, uma melodia. Pode-se dizer que a melodia da
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linguagem tem uma fluidez natural, determinada por uma ou duas alturas do som. Um
exemplo nesta sessdo pode ser encontrado na mezzo-soprano, compassos 202, 205, 210,
213, nos quais se observa a repeticdo ritmica e melddica utilizando duas alturas si e Id,
criando a sensa¢do de tensao na nota aguda e relaxamento na nota grave. Hamel e

Hiirlimann expdem que:

“Cantos de esta especie, que Unicamente consiste en las repeticiones de tales pequefios
motivos y cuyo material sonoro consta nada mas de dos sonidos, de los cuales solo uno
esta fijado en cuanto a su altura tonal, se encuentran en la actualidad entre los pueblos
mas primitivos que existen como los weddas de Ceylan, los fueguinos del extremo de
América del Sur y otros semejantes” (HAMEL & HURLIMANN, 1987: 740).

Neste canto sdo caracteristicas as silabas acentuadas que precedem duas nao
acentuadas, originando a repeticdo de um pé ddctilo, procurando uma sonoridade que
caracterizasse um lamento, misturando partes faladas e improvisadas, as quais podem
oferecer sons e estruturas ritmicas emergentes a partir do contraste de tensdo e

relaxamento (Fig. 19).
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Figura - 19: Pé dactilo, figuras persistentes derivadas de um lamento.
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E caracteristica desta sessdo a formacdo de frases construidas a partir de trés
alturas que retornam as estruturas principais. As respostas geralmente sdo amplia¢des
ritmicas e transposicdoes motivicas, gerando os contrastes de tensao e relaxamento
mencionado anteriormente. Considero que é uma musica elaborada a partir da
reiteracdo de motivos, como é exposto nas musicas de tradi¢des indigenas e orientais.

Ferraz distingue duas abordagens composicionais:

Uma em que imperava a diversidade do material sonoro empregado, cujo Unico indice de
retorno ao passado se dava no uso de formas tradicionais (contraponto medieval e
renascentista e as formas classicas utilizadas no serialismo), e a outra marcada pelo alto
grau de repeticdo no ambito do material sonoro, reiterando seus elementos e fazendo uso
de elementos musicais conotados em outra época e em outras culturas, como a linguagem
tonal e modal, os ritmos de culturas tradicionais, as escalas orientais. Wisnik apud.
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Ferraz, polariza essas duas tendéncias, associando uma ao serialismo e a outra ao
minimalismo: enquanto uma recusa e evita a repeticdo - seja horizontal, seja
verticalmente na recusa da oitava, por exemplo -, a outra se di sobre a repeticao
exaustiva. (1998: 36).

Na maioria dos casos, nos momentos ritualisticos e comemorativos, os individuos
se vestem de fantasia, pdem mascaras, para se converterem de mortais numa
personalidade magica, divina ou demoniaca. A ideia nesta pega é, também, mascarar a
voz: canta-se com a boca fechada, murmura-se, sussurra-se e grita-se como uma

necessidade de comunicacdo, sem importar o grau de beleza:

“La mayoria de estas particularidades de la entonacién vocal no corresponden a nuestro
moderno concepto de la belleza musical. El canto de los pueblos primitivos nos parece
basto e feo. Incluso es posible que sus propios intérpretes lo consideren asi; pero esto no
tiene importancia para ellos. Su canto, como sabemos, no ha de ser “bello”, sino eficaz.
Pero al examinar la notacién escrita de estos cantos no hemos de olvidar que solo dan una
idea muy aproximada de su valor musical, puesto que su sustancia esencial, el timbre, no
se puede representar por notas”. (HAMEL & HURLIMANN, 1987: 739).

A segunda e a terceira parte de Quya-Killa estao divididas por uma pequena ponte
de dois compassos, derivada da transicdo II. (Fig. 20) Considerando importante esta
transicdo, porque emerge da imagem da unido entre substancia divina e humana, o
espiritual e o corpdreo, representa o passo do estado de oragdo ao estado de celebragao
e regozijo, esta ponte para flauta, sé caracterizada pelo intervalo de quinta justa, é
entendida como uma chamada de “Trompa” que se encarrega de alertar e reunir uma

populacdo para assistir a um novo evento.

Stesso tempo
rallentando Como Danga indigena
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Figura - 20: Ponte e inicio de ultima parte, imagem de danca indigena.
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No ambito musical inca, a dan¢a e o canto tinham um rol importante nas
festividades e celebracgdes, esta ultima parte, inspirada nos taqui ou Taki. Segundo Frei
Domingo de Santo Tomas Apud Schechter, o primeiro dicionario Quéchua, que se
conhece com o nome de Lexicon o Vocabulario de la lengua General del Peru, inclui
formas de taqui, traduzido este conceito como canc¢do. Outro tipo de canto, nos séculos
XVI e XVII, tinham o nome de Arabi, tipo de can¢do em geral de carater alegre. O Taqui,

ou os taquil4,

O elemento percussivo é de grande importancia nas culturas indigenas, por esta
razdo torna-se também um instrumento importante na ultima parte de Quya-Killa. Esta
secdo comeca com uma reducdo da textura: flauta e percussao, funcionando
estruturalmente como um interlidio, entre a segunda parte (oracdo) e a posterior
aparicao da voz no compasso 196. O desenvolvimento desta secao parte do gesto que
considero “célula geradora” o qual é apresentado reiteradamente mediante
transformacdes ritmicas, texturais e dinamicas, o que significa, em termos de contetdo,

variedade dentro do estatismo.

O piano também assume um carater de maior conteddo percussivo a partir da
estrutura base do motivo principal, o qual sofre transposi¢des diaténicas e variantes nas

células ritmicas. (Fig. 21)
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Figura - 21: Piano em ostinato e percussao e transposi¢do da célula geradora

Os instrumentos definitivos utilizados na orquestracdo de Quya-Killa sdo

escolhidos a partir dos instrumentos caracteristicos da cultura inca, e, em geral, na

14 . e . ~ s
Pode significar para a cultura inca uma can¢do com ou sem danca, paralelamente, o Alauf citua

taqui é uma forma de canto com danga, representado nesta parte de Quya-Killa.
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instrumentacdo que possuiam as culturas antigas. Muitos dos instrumentos, atualmente,
sdo utilizados para acompanhamento das cerimonias e dancas, tais como instrumentos
de percussao, diversos tipos flautas de madeira e, evidentemente, a voz; como solista,

solista com responsorios e corais geralmente homofénicos.

Um dos eventos que originou a terceira parte de Quya-Killa foi o Alauf citua taqui
o que Schechter define como “una danza especial que se realiza después del equinoccio
de septiembre”, quando produzem-se as primeiras chuvas, durante o Colla Raymi Killa
(Mes do Festival da Rainha), considerada a segunda festa maxima do ano depois do Inti

Raymi de junho-julio.

Por se tratar de uma danca, o carater repetitivo é importante. As combinacdes
ritmicas ndo apresentam mudancas excessivas, pelo contrario, buscam manter um pulso
constante e continuo, a maneira de danca derivada dos costumes ritualisticos e
cerimoniais; em alguns dos ritmos danc¢antes, pode-se incluir o hayno ou wauno, e outras
dancas mais especificas como “la kashua, el haylli, el guacén, la wifala, la kachampa,

(HAMEL & HURLIMANN, 1987: 868).

A partir do compasso 198 a densidade torna-se maior, predominando a textura
em tutti. No compasso 210, se apresenta a primeira transformag¢do do ostinato ritmico
na percussao e transposicao da célula geradora a quinta descendente, dando a sensacao

sonora da entrada de um “tambor grande”:

Los tambores seguramente separaban las secciones de los cantares histdricos
responsoriales (“arabice”) que se realizaban en las provincias. Parece bastante probable
que los cantares fueran en la mayoria de los casos acompafiados por tambores, lo que
implica que el cantar era entonado en un ritmo regular sin duda alguna cuando también
habia danza (SCHECHTER, 1980: 43)

A partir desta ultima transposi¢do, oito semitons abaixo do eixo de si, comeca a
preparacdo da segdo de climax, propiciando pouco a pouco uma textura homorritmica,
derivada do pensamento de sincronizacdo na danga com eventuais deslocamentos

ritmicos internos ocasionados pela adigdo de acentos (Fig. 22).
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Figura - 22: Deslocamento de acentos

Desde o inicio de Quya-Killa, espera-se o momento no qual se quer chegar ao final
do ritual. A ideia geral de desenvolvimento da peca é quase como a natureza de um
elastico, estica-se lentamente até rebentar. Assim, a ultima parte da cerimonia é uma
danca que se produz como resultado de acumulacdo progressiva de energia, desde o
ponto de relaxamento e siléncio até o retumbar de tambores e gritos. Desta forma, é

concebida a secdo de climax e o ponto de concentracdo de energia no compasso 241.

A secdo de climax comeca se preparar a partir do compasso 227, predominando a
repeticdo de alturas como se entrasse em transe; a euforia e persisténcia sdo aspectos
que se devem manter até o ponto de estourar toda a energia acumulada, deixando como

ressonancia as vibragdes que sobreviveram a explosado, sendo este o ponto de climax e o

fim da danga (Fig. 23).
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O ritual conclui com uma se¢ao de 14 compassos, com a indicacao de meno mosso.
Apresenta-se como uma coda que remete a parte inicial de Quya-Killa, na qual o

contetdo expde a memoria da origem, um retorno a preparacdo e a disposic¢ao.

A composicdo desta dltima parte se deu como um trazer a memoria aquilo que
aconteceu no comec¢o da pe¢a, uma repeticdo a distancia que remete ao principio, ao que
deu como resultado toda a estrutura da peca, um retorno a primeira representacao

imagética, dando um sentido cadencial e conclusivo.

Em Stimmung (1968), de Karlheinz Stockhausen, encontra-se o uso marcante da
repeticdo, tendo como eixo a nota si bemol, da qual saem uma variedade de cores e
combinacgdes timbricas em que se pode experimentar a sinestesia e a forte presenca da
imagem ou das imagens utilizadas pelo compositor. Pablo Espinosa (2009) diz que o
compositor alemao escreveu esta obra depois de contemplar piramides em Oaxaca e

Yucatdo, o que inspirou esta peca ritualistica.

As repeticdes constantes a maneira de mantra conduzem a um estado de transe e
meditacdo profunda. Em Quya-Killa, busca-se introduzir o ouvinte a um ambiente
ritualistico baseado na repeticdo e na repeticdo variada, deixando-o experimentar sua
propria busca do que Ferraz denomina “Detalhes timbristicos”. O processo
composicional desta peca me fez pensar, sobretudo, em estratégias de tratar o tempo e o
material musical organizando sons e ruidos de tal maneira que utilizasse elementos das
culturas indigenas latino-americanas, assim como Cage e Stockhausen se apropriaram

de elementos originados pela musica pulsante e repetitiva de culturas nao ocidentais.

A experimentacdo de repeticdo e repeticao variada de estruturas em Quya-Killa
gerou, durante a composicdo, uma escuta mais atenta e focada, o que, em alguns casos,
ndao me permitia ouvir a totalidade da construcao de uma se¢ao completa. A audicao
focalizada s6 me permitia estar no presente da composic¢do, o qual produzia vagueza no
rumo, esperando o que poderia acontecer sem perder a direcdo que a peca estava

construindo.

O processo composicional de Quya-Killa foi acompanhado pelo que Ferraz (1998),
denomina de escuta localizada, o que permitia me focar na criagdo de cada gesto
pensando no resultado sonoro parcial. Na primeira parte desta peca a escuta e a intui¢do

trabalharam juntas, o qual causou que se originassem excessivas mudang¢as na
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distribuicdo dos gestos, na busca da coesdo e satisfagcdo. As ressonancias do piano e do
prato permitem a filtracio de harmonicos, os quais ocasionam nuvens sonoras que
geram camadas novas de sons nao escritas. Estas camadas se encarregam de preencher
0s compassos em siléncio, o que requer uma escuta localizada e focada nos

acontecimentos sonoros emergentes.

As silabas foram escolhidas livremente segundo o carater do som e as
necessidades expressivas, evitei muitas palavras em lingua quichua para nao

comprometer a sintaxes e o contetdo da peca.

Os sons e ruidos derivados da natureza serviram como orientadores no
desenvolvimento da primeira se¢do de Quya-Killa, manifestacdes tradicionais
converteram-se em imagens geradoras do percurso, os quais deram origem a gestos
repetidos da linguagem, transformando o canto em ostinatos percutidos que atuaram na

organizacdo da segunda e terceira parte desta peca.

0 quadro fonético utilizado no percurso da obra, inicialmente, incluia um maior
numero de silabas diferentes, mas, por razoes de comodidade e factibilidade da
execucdo, decidi reduzir o nimero e sintetizar as mais frequentes. Nesta peca, utilizo
sons onomatopaicos, silabas abertas e nasais, conjunto de silabas para serem

sussurradas e trés palavras em quichua referentes ao conteudo ritualistico.



Quadro Fonético
Sons Significado Silabas sem significado Palavras Traducao
Onomatopeicos algum em
Quechua
Ffff Som do vento Ah Para cores Quya (Colla) Lua
Brilhantes
Shh - ha Inala - exala Na Para sons Killa Outra forma
Respiracdo Forte fechados e de dizer Lua
nasais
Gemido Sac-chi- Silabas Quni Paixao pela
se-ku escolhidas pukiyupa lua
livremente
am Sons de boca aberta | Tu-sac-ja- para serem
a fechada evocando ma-ni sussurradas
a meditacdo
m Sons boca fechada Uh Silaba libre
evocando a para sons
meditacdo fechados
Aijaiaiaia Sons de
lamento e
suplica

Quadro - 1: Escolha Fonética

Por se tratar de um ritual que, desde o ponto de vista antropoldgico é uma
atividade natural para o ser humano, realizei a abstracao das diversas sec¢des do ritual,
as quais orientaram o percurso musical, o que me fiz refletir sobre como poderia utilizar

estas imagens em funcdo da estruturacao e desenvolvimento de Quya-Killa.

Considero esta musica elaborada a partir do conceito de linearidade, no que se
refere a uma estrutura narrativa; tendo como raiz a linearidade natural que desenvolve
um ritual, um elemento que antecipa outro, e que deriva outros. O pensamento
compositivo de Quya-Killa também é linear, considerando que desde a génese da ideia ja
havia um pré-planejamento estrutural que determinava um comeg¢o e um fim, e, nas
estruturas parciais intermediarias, a escolha de gestos diferenciavam notavelmente cada

uma das se¢des que constituiam a forma geral.

Os cantos de culturas indigenas geralmente se compdem de poucos sons e de
poucos elementos tematicos, o que quer dizer que a musica se fundamenta na repeticao
de estruturas e na economia de material. Desta maneira, Quya-Killa foi elaborada
pensando na economia de material e na reiteragio motivica, o que eu denomino de

minimalismo ocasional. Ferraz aponta que “tanto na repeticdo que favorece a diferenca
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quanto na variedade que mergulha na igualdade, subsiste o fato de que, ao pensarmos a
repeticdo, pensamos consequentemente na diferenca” (1998: 37). As diferencias
radicam em pequenas transformagdes dos ostinatos, deslocamento de acentos e

mudancgas na direcao dos intervalos.

O processo composicional de Quya-Killa foi baseado inicialmente em um
“preencher”, “ordenar” e “comunicar”. O preencher radica na ocupagdao de espacos
vazios a partir de uma estrutura geral premeditada, a separacao e unido de gestos; o
ordenar refere-se a ordenacdao do contetido a partir da experimentacdo e escuta dos
gestos utilizados; o comunicar trata-se do ato comunicativo na relacao existente entre
compositor-imagem e obra-ouvinte, sendo a caracteristica global que garante que se

estd introduzindo num ritual.

Em toda a peca, e em geral na primeira parte, a palavra paciéncia tornou-se
importante ao longo do processo. Esperar o momento em que um novo gesto ou
transformacao de um gesto ja apresentado poderia se repetir, saber quantos tempos de
pausa utilizar sem provocar uma ruptura, como gerar momentos de incerteza por meio
do carater estatico da sessiao, como manter o carater de ritual e, finalmente, como
organizar a forma, foram inquietacdes composicionais durante a génese e durante o

processo criativo, e se tornaram “problemas composicionais” para serem resolvidos.

Concentro o sentido da forma exclusivamente no artistico e na experiéncia
sensivel que é dirigida pela intuicdo, na procura de revelar uma verdade transcendente a
partir de uma concepgao estética diferente, ndo derivada da cultura ocidental, utilizando
associagdes que permitem esclarecer o pensamento do compositor, provocando a
repeticdo, ou melhor, a replicagdo de um acontecimento vivido, seja sensacao, imagem
ou lembranca. Dessa maneira, o compositor sensibiliza-se criando uma gama de
possibilidades no seu percurso criativo. Ferraz considera um tipo de repeticao
relacionado a “repeticio de emocgdes, de associacbes e sentimentos que afloram em
forma de lembrangas”, que podem ser evocados a partir da experiéncia. Essa repeticao
de emocoes e associacdes é 0 que caracteriza o percurso e processo criativo das pecas

que compdem este memorial.

As indicagdes marcadas nesta peca estdo associadas com a dindmica e a

acentuacdo, os deslocamentos que procuram a defasagem da regularidade dos
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elementos constitutivos da ultima parte de Quya-Killa, sem se afastar do grau de

sincronizagdo e controle que a peca requer.

3. UM OLHAR NO PASSADO

7

“Um olhar no passado” é uma peca composta para quinteto de cordas com piano,
sendo o quinteto tratado como orquestra de cordas, e o piano, como um elemento
timbristico contrastante, que interage e dialoga com a se¢do das cordas. Originou-se a
partir de uma pec¢a miniatura para piano, feita como exercicio de escolha de alturas,
abordando uma das preocupa¢des composicionais que o compositor enfrenta antes de
iniciar uma pega. Segundo Chaves, “a escolha de alturas é a questao mais vital da tomada
de decisdes”, sendo esta uma das decisdes primarias, junto com a organizacao estrutural
e formal. O nome “Um Olhar no Passado” faz referéncia ao fato de ter utilizado uma peca
anterior, que foi escrita a partir das alturas com o nome de B - A - C - H; adicionalmente,
apresenta uma estrutura em espelho, na qual se lembram dos elementos expostos
inicialmente, mediante a repeticdo e reiteracao, e, como um paralelo a metodologia de
memorial, organizando o conteudo a partir da memoria de diferentes estados
emocionais. Essas escolhas nos ddo a sensagao de pensar no passado e prever um futuro
a partir da reiteracdao do material e do trazer a memoria de gestos expostos no comeco
da obra. A imagem principal, que agiu como orientadora do percurso composicional, foi
o passado, como uma carga de lembrangas com as quais convive o ser humano, neste

caso especifico, o ator e autor.

O passado, o presente e o futuro sdao propriedades da consciéncia que exigem ao
ser humano a imaginar, o passado é uma carga de informagcao que permite abstrair os
acontecimentos que, de alguma maneira, afetaram nossa vida. Essas repeticdes mentais,
geralmente enfraquecidas pelo esquecimento, sdo causa de uma percepgdo precedente.
E desse ponto, no qual surgem a recordagio e as lembrancas, que se origina a

estruturacdo desta peca, comecando pelo préprio processo metodoldgico, que “olha ao
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passado” e, mediante sua estrutura que também nos mostra musicalmente uma
lembranca do passado, de uma experiéncia que volta a ser revivida. Um Olhar no
passado, deriva das recordacdes e memdrias, das quais se desenvolve a estrutura e o

conteudo desta peca.

O afastamento de elementos tematicos deriva de um pensamento esquecido,
induz a se esquecer dos acontecimentos de um passado, apresentando as trés secoes
contrastantes. Estes acontecimentos sdo imagens emergentes do pensamento e
sentimento do compositor. Musicalmente, procura-se que o ouvinte tenha uma
percepc¢ao dos “acontecimentos musicais” que sao deixados para tras, cada vez que entra
uma nova se¢do. A parte A se origina da imagem da dor, da angustia e da tristeza, cujo
gesto introdutdrio comega com um ostinato no piano. A parte B deriva de um sentimento
de persisténcia; em contraposicdo a parte A, evoca um momento de superacdo, de
perseveranca para continuar adiante e sair dos momentos obscuros e ligubres. A parte
C se origina a partir da imagem de uma meditacdo e introspec¢ao, conformada por notas

estaticas, pouca mudanca de ritmo harmonico e sutileza nos comentarios do piano.

Um Olhar no Passado foi construida a partir da ideia de realizar uma peca para
orquestra de cordas e outra independente para piano solista, das quais decidi misturar
as duas propostas, reutilizando uma pequena peca para piano e integra-la com os
primeiros rascunhos da pe¢a para orquestra. Considerando as possibilidades da
interpretacdo, decidi fazer uma peca de camara para quinteto de cordas com piano,
trazendo novamente a intervencdo do acaso e da experimentagdo, como ocorreu em

Fanrasia Bolerosa e em Quya-Killa.

Considero que esta pega originou-se a partir da escuta de pegas como Tabula
Rasa de Arvo Part e Neither de Morton Feldman, utilizando a mistura do “minimalismo”
de Part e o “abstracionismo” de Feldman; em outras palavras, repeticao e estatismo se
converteram em elementos importantes para a concretizacdo do contetido desta peca

para piano e quinteto de cordas.
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3.3.1. Aproveitamento de rascunhos e Transferéncia de elementos

Como citei anteriormente, a composicdo desta peca deu-se a partir de uma
micropega para piano, composta no primeiro semestre de Mestrado como exercicio de
escolha de alturas e economia de material, a qual ndo cheguei a desenvolver e aproveitar
na sua totalidade como uma peca de piano independente, mas decidi reutilizar o
material e transferir os elementos compostos da peca original para esta nova peca. A
peca para piano se constitui basicamente pela organizacdo de intervalos de oitava e
segundas, a partir das notas escolhidas, processo muito similar ao de Quya-Killa, no que

refere a escolha de alturas.
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Figura - 24: Peca original para piano

A transferéncia dos elementos da pec¢a original para a pega com cordas nao se deu
na mesma ordem; os gestos foram trocados da sua ordem original, com o propdsito de
que a interacdo com as cordas se desse de forma natural, sem forgar o percurso
compositivo, utilizando livremente os gestos da peca inicial, os novos elementos
constitutivos de Um Olhar no Passado, o processo de permutacdo de alturas em oitavas
fixas elaboradas na peca original para piano, tendo uma conotagdo quase minimalista e,

ao mesmo tempo, uma enganosa percepg¢ao de variedade no que se refere as mudancas
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de oitava. Essas mudancas de oitava geram variedade dentro da reiteragdo das mesmas
alturas. Nas palavras de Ferraz, “uma sequéncia de permuta¢des envolve um grau de

repeticdo elementar semelhante ao da reiteracao imediata dos minimalistas” (1998: 89).
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Figura - 25: Original e orquestrado, transferéncia de gestos.

Neste exemplo, pode se ver claramente que o gesto “original” foi mantido tanto
no piano como nas cordas, derivando a orquestracdo das cordas do resultado de

ressonancias do piano, permitindo que as notas do piano se prolonguem no tempo.

3.3.2.Economia de material e estatismo

Tanto em Quya-Killa como em Um Olhar no Passado, a intencdo foi a economia de

material. Nesta peca, o termo economia esta aplicado principalmente no tratamento da
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parte do piano, em segundo lugar pela repeticao do gesto na parte B e pelo estatismo das
cordas na parte C, segundo Ferraz, “quando pensamos em repeticao musical, pensamos
na reiteragdo de um som ou no retorno de um acontecimento qualquer (uma sensagao,
uma imagem, uma ideia) associado a uma experiéncia sonora e musical passada” (1998:

33).

A primeira parte de carater introdutério, compasso 1 - 7, expde sé duas notas do
parametro de escolha de alturas inicial, as quais sdo repetidas como um ostinato,
enquanto a secdo das cordas apresenta um aumento progressivo de densidade, o qual
sera um gesto caracteristico ao longo da obra. O resultado deste aumento de densidade
deriva da maneira como podem chegar os pensamentos a nossa mente, que podem ser
pequenas lembrangas que vdo se amplificando e aumentando a tal ponto de gerar
“saturacdo de pensamentos” e, por consequente, momentos de éxtase que transcorrem

na totalidade da pega.
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Figura - 26: Escolha de duas alturas e aumento de densidade.

O gesto que foi o motivo inicial da peca original para piano, converte-se, na
versdo com cordas, num material importante para ressaltar a mudanca de andamento e

caracterizar o lento nostalgico.
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Lento Nostalgico J =36
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Figura - 27: Tema da pega original para piano, repeticdo de alturas.

A segunda parte de Um Olhar no Passado comega com o gesto final da pega
original para piano, conservando exatamente a mesma estrutura ritmica, melddica e

harmoénica, acompanhado por a camada ostinato na se¢do das cordas.
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Figura - 28: Inicio secdo B c. 54, ostinato a partir da lembrancga de um “bem-te-vi”

Este ostinato ritmico foi denominado Moderato Persistente, mantendo o motivo

ritmico durante toda a se¢do, o qual deriva da imagem e lembranca de um “bem-te-vi”. O
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canto deste passaro é enérgico e persistente, utilizado como motivo repetido ao longo

desta se¢do produzindo acumulagao de tensao:

Nesta

15F na forma ostinato da musica que o principio da repetigio é aplicado em sua forma
mais direta e intransigente. A técnica de repeticio em ostinato, enquanto que é um
recurso primitivo e 6bvio da musica que se prolonga no tempo, no entanto, é capaz de um
elevado grau de intensidade e expressividade quando é dotado com controle subtil e
recursos imaginativas de variedade (BERRY, 1986: 264).

secdo de Um Olhar no Passado, o desenvolvimento acontece pela

concorréncia de um motivo ostinato ao qual Berry denomina “The Ground”:

160 termo ground é amplamente corrente e ainda carente de precisdo de significado. Pode
referir-se a um motivo ostinato, frase ou periodo, para a forma ostinato resultante, ou
especificamente a forma ostinato na musica inglesa dos séculos XVI e XVII, musica na qual
se baseia na reiteracdo de um baixo chao. (BERRY, 1986: 269)

Durante alguns compassos, o piano se apresenta “timidamente”, intervindo

momentaneamente com pequenos comentarios que adicionam uma cor diferente a

paleta orquestral das cordas, até se apresentar completamente a partir do compasso 68,

utilizando os elementos ritmo-melédicos da corda, invertendo sua funcionalidade.

A peca foi composta de maneira lineal sem muitos “titubeios”, o qual facilitou

enormemente a continuidade e construgdo da estrutura geral. Contudo, depois da

primeira versao foi adicionada uma passagem de transicao, entre os compassos 82 e 92

a qual é uma ponte entre as partes B e C, utilizando elementos da introducao.

> Is in the ostinato form of music that the principle of repetition is applied in its most
direct and uncompromising manner. The technique of ostinato repetition, while a
primitive and obvious means of extending music in time, is nevertheless capable of a high
degree of intensity and expressiveness when endowed with subtle control and
imaginative means of variety (BERRY, 1986: 264).

¢ “The term ground is widely current and yet lacking in precision of meaning. It may

refer to an ostinato motive, phrase, or period, to the resultant ostinato form, or
specifically to obstinato form in English music of the sixteenth and seventeenth centuries
music which is based on the reiteration of a ground bass. (BERRY, 1986: 269)
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Figura - 29: Passagem Transitiva

A parte C “Um poco meno mosso”, tem como referéncias na orquestracao obras

como o Rothko Chapel e Neither do compositor Morton Feldman, fig. 32 predominando a

utilizacao de notas mantidas durante longos periodos de tempo. Estas camadas de som

propiciam um ambiente estatico a partir de uma sonoridade homogénea e constante.
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Figura - 30: Estatismo na se¢do das cordas em Neither, Morton Feldman.
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Os cambios harmodnicos se formam pela adicao e subtracdo de notas, criando uma
atmosfera constante, evadindo a direcdo e, pelo tanto, auséncia de climax; na se¢do das
cordas ndo existe uma conduc¢do ritmica nem melddica procurando aridez a partir de
uma textura homogénea. A superposicao do piano, como uma camada textural diferente,
deriva daqueles momentos e lembrangas que ficam em nossa mente, como motivos que
interrompem a concentragdo e que nos induz a sair do estado de meditagdo. A altura si
bemol adquire importancia nesta parte central causando um chamado de atenc¢do

criando junto com a corda uma sec¢do flutuante.

Um PoOCo MENo mosso
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Figura - 31: Ambiente estatico

A obra apresenta desenhos intervalares repetitivos, repeticdo de temas principais
e aproveitamento dos elementos iniciais para a sua constru¢do. Além disso, cada uma
das duas familias instrumentais parece ter um carater e um discurso predeterminado

desde o comecgo até o final como se representasse um personagem:
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Tanto a repeticdo que identifica pelas semelhancas superficiais quanto aquela que
envolve um certo grau de diferenciacdo podem ser vistas como repeticdo e garantem para
grande parte dos compositores - e, por consequéncia, dos ouvintes - que uma musica se
mantenha a mesma ao longo da escuta, do comego ao fim. (FERRAZ, 1998: 34)
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Figura - 32: Alturas geradoras em forma original e transpostas

Na parte B’, os papeis orquestrais sdo invertidos; o piano assume o ostinato
ritmo-melédico, enquanto a orquestra apresenta uma mistura entre o material da parte
B e os gestos do piano em textura de maior densidade e matiz ff, para continuar com o
carater forte e repetitivo do “vem te vi”. Desta maneira, pode-se perceber outra forma de
ressignificacdo do material dentro do préprio desenvolvimento da pega, por meio da
transmutacdo do conteddo entre o piano e a corda. Essa transmuta¢do ocasiona uma
percepcdo diferente da repeticdo, sendo entendida como uma memdria desviada da
realidade inicial que foi apresentada. Os processos sdo derivados da flexibilidade e
elasticidade dos pensamentos os quais podem ser transformados, repetidos e, alguns,

esquecidos.
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Figura - 33: Motivos da corda no piano

Um Olhar no Passado, sendo a ultima pe¢a composta para este memorial,
considero que identifica meu pensamento composicional a partir dos trés estados
emocionais dos quais o ser humano nao esta isento; um estado de nostalgia ou tristeza,
outro de persisténcia e um terceiro estado de meditacao e reflexdo, Esses estados de
alma sdo apresentados na peca, nesta ordem: nostalgia, persisténcia e meditacao,
retornando dentro da estrutura geral aos dois estados emocionais iniciais, apresentados

em espelho.

Esta peca foi elaborada a partir do conceito de passado como imagem
orientadora, sendo o passado um conjunto de lembrancas e memorias que, ao serem
transformadas em musica, apresentam um forte conteiido dramatico e introspectivo.
Considero conveniente abordar os fendmenos emocionais externos, porque deles deriva
em grande parte, a construcdo desta peca, sendo que, a passagem por esses trés estados
emocionais caracterizam a estrutura e organizacdo dos elementos, a partir da
apropriacdo dos elementos da peca original para piano e a composi¢do de trechos para a

orquestra de corda que suportam e complementam os gestos do piano.
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Considero que esta peca estd fortemente determinada por um plano racional e
filoséfico, partindo de um modelo imagético inicial, do qual se separa musicalmente,
dando lugar a transformacdes que passam a formar e complementar o modelo,

misturando o plano de conteddo estrutural e o plano sensivel.

O principio da repeticio é utilizado compulsivamente, sendo um elemento
caracterizado pelas harmonias estaticas e a repeticdo de padrdes ritmo-melddicos que
incidem nas formas de ostinato, causando efeitos hipnéticos e, em alguns casos,

ansiedade para saber o que vai acontecer depois.

Tendo em vista a subjetividade das imagens, apresenta-se um aumento no nivel
de complexidade das relagdes estruturais com a imagem, tornando-se abstragdes
subjetivas, extraindo as proéprias conclusées sobre a percepcdo imagética que foi
utilizada como ferramenta para o desenvolvimento destas pecas. Os trés estados
emocionais serviram como parametro para escolha dos gestos de cada se¢do, desde a

escolha das harmonias até as escolhas de articulagdes e dindmicas.

Sob outro ponto de vista, esta pe¢a deriva de trés elementos que nos mantém
dentro de uma realidade, os habitos, em cujos casos mantemos ancorados costumes, 0s
condicionamentos, no que se refere a repeti¢cdo de fatos na nossa vida e o estancamento,
quando nos encontramos em momentos que parecem ndo ter uma saida ou solucdo

proxima. Esses conceitos tornaram-se as imagens que estruturaram o conteddo desta

pega.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este memorial de composicdo apresentou uma andlise sobre os processos e
metodologias composicionais empregadas nas pe¢as que integram o portfolio de
composicdes, permitindo aprofundar a busca e rememoracdo dos processos

composicionais referente a forma, a imagem, a repeticao e a intuicao.

A forma final das pecas foi gerada por uma série de eventos que, ao serem
justapostos ou sobrepostos, desencadearam outros eventos. Algumas vezes, o resultado
foi a elaboracdo de estruturas ja estabelecidas, mantendo o principio de “reexposicdes
tematicas” as quais esclarecem a forma e servem como “pontos de referéncia” para o

compositor e para o ouvinte.

A utilizagdo da forma na musica contemporanea parece ser um dos fatores do
discurso musical que tem muitas possiveis op¢des, uma delas é se liberar de qualquer
tipo de estrutura conhecida, a qual, de uma ou outra maneira podera ter semelhanca
com alguma estrutura ja existente; a segunda opcao é ter um modelo que sirva como
guia e segui-lo rigidamente durante o percurso composicional, ou estabelecer uma
mistura entre estas duas possibilidades, conhecendo diferentes modelos e,
posteriormente, fugir deles ocasionando “transforma¢des” do modelo original,
produzindo a sensacdo de estar num modelo preconcebido com possiveis adi¢des,

subtracdes ou evasdes com relacdo ao modelo original.

Mediante a performance foi possivel avaliar o resultado do produto
composicional gerando uma inter-relagio entre compositor-obra, compositor-
intérpretes e obra-publico, propiciando a materializagdo sonora mediante recital
publico. Desde o inicio da composicdo das pecas deste memorial, pensei no cuidado e
responsabilidade da escrita e editoracdo das partituras para a obtencdo de resultados

eficientes com poucos ensaios, o qual facilitou notavelmente o conjunto das obras.

As pecas mantém em comum a utilizacao da imagem e o conceito de repeticdo,

percebendo a imagem como uma repeticio mental de sensacdes e emocgdes que
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intervieram no processo de composicio das mesmas. A repeticdio é um recurso
voluntario utilizado no desenvolvimento geral destas musicas, sendo a repeticdo uma
possibilidade de trazer elementos de volta a memoéria e uma forma de conhecer e

experimentar mais profundamente a temporalidade de uma peca.

As pecas aqui analisadas tém como fundamento a utilizagdo da imagem como
orientadora no percurso criativo. Assim, a associagdo com as imagens permitiu ter
clareza sobre os pontos de partida das pecas e uma panoramica do percurso
composicional, tracando um caminho lucido, partindo das caracteristicas abstraidas de
determinada imagem, até alcangar uma ideia que orientasse o processo criativo. A
organizacdo estrutural e formal se deu a partir do aproveitamento das caracteristicas
préprias de cada imagem, permitindo uma organizacdo livre do contetido, considerando
que a intuicdo e a espontaneidade estiveram presentes no desenvolvimento das pecas
aqui relacionadas. Assim, elementos como a danca do bolero, a curiosidade pelos rituais
indigenas, as lembrancas de fatos passados e a imagem de um o4asis no deserto serviram
como orientadores e motivadores externos, gerando uma forte relacdo entre

experiéncias pessoais e a criacdo musical.

Uma anadlise posterior a composicdo de uma pe¢ca demonstra os processos que o
compositor realiza na sua producao musical, tais como transformacdes de tipo
estrutural e formal, no¢Ges de representacao sonora, processos intuitivos e emocionais,
nos quais se redescobrem elementos musicais e extramusicais que fazem parte da
composicao, que tal vez nao estivessem na consciéncia do compositor no momento da

elaboracdo de uma ideia musical.

No desenvolvimento deste Memorial deu-se a conhecer o processo, o progresso e
os resultados musicais obtidos durante o curso de Mestrado em Composi¢ao, no qual
pude desenvolver novas metodologias e emprega-las em meu processo compositivo.
Além disso, os estudos e caminhos descobertos neste periodo também propiciam a
deixar uma porta aberta para a exploracao de meu processo criativo a partir de imagens,
aprofundando em novas possibilidades criativas, e esclarecendo as vantagens e
desvantagens oferecidas nesta inter-relacdo entre os aspectos sonoros da musica e os

elementos que estdo para além do som.
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Arraigamo-nos a um passado dramatico e por isso compomos, tendo a sensagiao
de que é uma saida para vivenciar novamente o que ja foi. O recital de mestrado
intitulado Um Olhar no passado resume as emog0Oes derivadas de lembrang¢as de um
passado, pretendendo recuperar parte daquilo que existe no presente apenas como

potencialidade vivida.
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Quya - Killa

Mezzo — soprano
Flauta

Percussao
Piano

ANGEL ALFONSO RIVERA

Porto Alegre
2012



lND[CA(;E)ES PARA PERFORMANCE

Mezzo-soprano

N>

oL
il

Vib.

2N

QQ;’&;

2
ol

T

of
Q@

T

¢
¢

Som de vento e respiragdo forte com as silabas indicadas

Som com muito vibrato

Susurrado com as silabas indicadas

Produzir um gemido com glissando descendente

Som com soprosidade

Oscilagio ténue do som

Os sons que ndo tem indicagdo de vibrato devem se fazer sem vibrato.

Os sons com silaba "na" devem se fazer com colocagio nasal.
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lNDlCAC_}E)ES PARA PERFORMANCE

Flauta transversa

t€§>k3
QL
*)

=
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t€;>t3
Q]
\

Soprar sobre o bocal produzindo som de ar sem altura
definida

Tongue Click: Golpe de lingua sobre o bocal, pizzicato

Produzir um glissando iscendente e descendente
com harmdnicos naturais

Som com soprosidade, eventual filtragdo de harménicos

Glissando curto descendente de aproximadamente 3/4 de tom

Glissando curto ascendente de aproximadamente 3/4 de tom

Para flautas com chave Si buscar um som desafinado para cima

Para flautas sim chave Si fazer o som a partir de Do desafinado para
abaixo

Oscilagio ténue do som ou vibrato forte

Glissando de chaves

Na pega em geral procurar um som similar do que a Quena, flauta rustica de bambu utilizada
pelos indigenas do Pert ¢ Bolivia. O som ligeramente inestavel na afinagio e com soprosidade.



INDICAGOES

Percusséao

(2 toms, Maraca,
Temple blocks,
suspended cymbal 21™)

Maraca

PARA PERFORMANCE

Mid Tom
or
High Tom

}

G,
Suspended Cymbal
Floor T
Temble block °"Ofr om (With Soft Mallets)
Low Tom

Indicagbes para a Performance

Utilizar baquetas macias para o Prato e os Toms

Tocar o prato sempre na borda
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Quya-Killa

Para mezzo-soprano, flauta, percusséo ¢ piano

Compositor: Angel Alfonso Rivera

Dur. aprox: 20 min.
25 de enero de 2013
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Anexo II CD

1. FANTASIA BOLEROSA (2012)
“Quase uma sonata”

Adolfo de Almeida (Fagote)
Arturo Sherman Yep (Piano)

2.QUYAKILLA (2012)

Maria Odilia Quadros (Soprano)
Vinicius Prates (Flauta)
Arturo Sherman Yep (Piano)
Diego Silveira (Percussao)
Angel Alfonso Rivera (Regéncia)

3.UM OLHAR NO PASSADO (2013)

Jodo Campos Neto (Violino I)
Jeferson Colling (Violino II)
Martinéz Nunes (Viola)
Fabio Chagas (Violoncelo)
Luciano Dal Molin (Contrabaixo)
Arturo Sherman Yep (Piano)
Angel Alfonso Rivera (Regéncia)

4.COCKTAIL NAS AREIAS (2013)

L Predmbulo
1L Meditamorfose
1. Tema com algumas variagdes
V. Divertimento
|74 Sobremesa

Diego Silveira (Vibrafone)
Felipe Mendes de Vasconcelos (Baixo elétrico)
Angel Alfonso Rivera (Piano)

Obs: Gravado ao vivo no Auditorium Tasso Corréa, Instituto de Artes da UFRGS
Gravacao/Mixagem/Video: Rodrigo Meine
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Angel Alfonso Rivera (Regéncia)
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Obs: Gravado ao vivo no Auditorium Tasso Corréa, Instituto de Artes da UFRGS
Gravacao/Mixagem/Video: Rodrigo Meine
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