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RESUMO

Este trabalho descreve os processos de composicdo das pecas: Seis
Movimentos para Quinteto de Metais; As Cancdes do Livro do Tempo, para voz e
Violdo, com poemas de Carlos Nejar; Cavalo Ferido, em cinco movimentos para
orgdo solo; e Maja Nua, para orquestra. A estética de cada peca é oriunda de
atitudes composicionais especulativas e distintas. No decorrer do texto
estabelece-se uma distincdo entre procedimentos técnicos que geram resultantes
estéticas e a projecdo estética que impulsiona as tomadas de decisbes
composicionais. Os processos de composi¢do enfocados séo particulares de cada
peca, envolvendo rigidez estrutural e composicéo intuitiva. A estruturacao do ritmo
e outros parametros utilizando matrizes numéricas foram os fundamentos técnicos
gue orientaram a composicdo dos Seis Movimentos para Quinteto de Metais; As
Cancdes do Livro do Tempo e Cavalo Ferido foram compostas por processos mais
intuitivos; e, Maja Nua, que considero a composicdo mais importante deste
portfélio, j& no planejamento inicial busquei, a justaposicdo de momentos

rigidamente estruturados a momentos compostos intuitivamente.

Palavras chave: Processos composicionais, rigidez estrutural, composicéo

intuitiva.



ABSTRACT

This work investigates the composition processes of the pieces: Seis Movimentos
para Quinteto de Metais (Six Movements for Brass Quintet); As Canc¢des do Livro
do Tempo (The Songs of the Book of Time), with poems by Carlos Nejar; Cavalo
Ferido (Wounded Horse), for the organ in five movements; and Maja Nua, for
orchestra. The aesthetic of each piece is originated from distinct and speculative
compositional attitudes. Throughout the text there is a distinction between the
technical procedures, producing aesthetical results and aesthetical projections that
impulse the compositional decisons. A particular compositional process was
applied to each piece, involving structural rigidity and intuitive composition. In Maja
Nua, which | consider the most important composition of this work, was planned
from the initial idea of juxtaposition of rigidly structured moments with moments

intuitively composed.

Key words: processes of composition, structural rigidity, intuitive composition.
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INTRODUCAO

Este memorial descreve 0s processos composicionais de quatro projetos de
composicao realizados no periodo de abril de 2002 a setembro de 2003, durante o
curso de Mestrado no Programa de Pds-graduacdo em Musica da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. As quatro composi¢des sao: Seis Movimentos para
Quinteto de Metais; As Cancdes do Livro do Tempo, para voz e violdo; Cavalo
Ferido, para 6rgéo solo; e Maja Nua, para orquestra.

O memorial estd organizado em cinco capitulos. O primeiro é destinado as
consideracbes estéticas e referenciais tedricos. A estética é definida neste
trabalho como o resultado de necessidades expressivas e comunicativas que
orientam as tomadas de decisGes durante o processo de composicado. No decorrer
da elaboracgéo deste texto e da andlise das obras, observei que a estética de cada
uma resulta de atitudes composicionais proprias e especulativas, podendo ser
divididas em dois grupos. O primeiro € formado por Seis Movimentos para
Quinteto de Metais e Maja Nua; o segundo, por Cancdes do Livro do Tempo e
Cavalo Ferido. O processo de composicdo dos Seis Movimentos para Quinteto de
Metais e Maja Nua envolveu um grau mais elevado de planejamento e rigidez
estrutural, definida, neste trabalho, como o rigor com que materiais previamente
determinados séo utilizados na composicédo, incluindo a determinagéo de critérios
e limites para variacdes e transformacdes desses materiais. As Cang¢des do Livro
do Tempo e Cavalo Ferido, foram compostas por um processo de composi¢ao
mais intuitivo. Esse processo é definido como o procedimento composicional que

envolve improvisacdo, experimentagdo e o0s ajustes ndo definidos na pré-



composicdo. No entanto, em todas as composi¢cdes ocorrem varios niveis internos
de relagbes entre rigor estrutural e composicdo intuitiva. Em Maja Nua, que
considero a composi¢cao mais importante deste portfolio, ja no planejamento inicial
busquei a justaposicdo de momentos rigidamente estruturados a momentos
compostos intuitivamente. Fiz, no transcurso do texto, uma distingdo entre
procedimentos técnicos que geram resultantes estéticas e a projecao estética que
impulsiona as tomadas de decisfes composicionais.

O segundo capitulo é destinado as consideracdes gerais e a andlise dos
Seis Movimentos para Quinteto de Metais. Esta composicao teve como objetivo
principal a experimentacdo e o desenvolvimento de técnicas para a obtencdo de
materiais ritmicos. O impulso foi de ordem técnica, partindo da necessidade de
ampliar os recursos composicionais. A base dessas experimentacdes foi a
manipulacdo de matrizes numéricas com elementos limitados, gerando, assim,
uma colecao finita de estruturas ritmicas chamadas, neste texto, de ciclos ritmicos.
No decorrer do processo composicional, no entanto, a matriz numérica adquiriu
novas acepcoes.
O terceiro capitulo é destinado a descrigcdo dos processos composicionais do ciclo
de As Cancdes do Livro do Tempo. As motivacdes que conduziram a composi¢cao
deste ciclo foram estéticas, tendo como referencial a obra dos compositores Chico
Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Jodo Bosco, Djavan, Milton Nascimento e
Tom Jobim. O processo de composi¢ao intuitiva esteve mais latente nesse ciclo de
cancdes, sendo que a rigidez estrutural manifestou-se pela manutencdo da

estrutura do poema.



O quarto capitulo apresenta as consideracdes gerais e a analise de Cavalo Ferido,
para 6rgao solo. Essa composicao foi realizada a partir de motivacdes expressivas
e estruturais sugeridas pela escultura de Vasco Pradol (1914 — 1998) com o
mesmo titulo. O artigo Os Simbolos e os Signos, de Antdnio Henriques2, (1994)
dimensionou a simbologia da figura do cavalo na obra de Vasco Prado,
fornecendo subsidios para a interpretacdo dos aspectos psicolégicos e dramaticos
da escultura. A escolha do 6érgdo ocorreu em funcdo do Seminario de Histéria e
Andlise ministrado pela Profa Dra Any Raquel Carvalho, no Programa de Pés-
Graduacdo em Madasica, que enfocou parte da obra de Johann Sebastian Bach
para 6rgdo. O contato com o instrumento e o repertério analisado serviram de
estimulo para a utilizacdo desse instrumento.

O capitulo cinco apresenta as consideracdes gerais e a analise de Maja Nua para
orquestra. O principal foco do processo de composicdo foi o planejamento
estrutural da forma, assim como as delimitagbes de tempo, instrumentacdo e
carater de cada se¢do. Um dos referenciais tedricos para essa composi¢éo foi a
Forma Momento, de acordo com os textos do compositor alemao Karlheintz
Stockhausen. Os movimentos e se¢des de Maja Nua foram compostos como
momentos e submomentos isolados, questionando, mas n&o excluindo, a
linearidade e o direcionamento dramatico.

Também compdem este memorial as partituras e o CD com o registro fonografico

de todas as pecas. As gravacOes das obras Maja Nua e Seis Movimentos para

! Escultor, desenhista, gravador e tapeceiro, natural de Uruguaiana - Rio Grande do Sul. E possivel encontrar suas
obras em véarios museus do Brasil e do mundo, assim como em pragas, edificios publicos e cole¢des particulares do
Brasil, Argentina, Uruguai, Franga, Japao, Estados Unidos, Pol6nia e Alemanha.

2 Mestre em Filosofia, especialista em artes e escritor.



Quinteto de Metais foram extraidas do concerto, realizado no dia 21 de novembro
de 2003, no auditorium Tasso Correa, do Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. A obra intitulada As Cancdes do Livro do Tempo,
foi apresentada pelo compositor e gravada posteriormente, assim como a peca

Cavalo Ferido, com interpretacdes da organista Jeanine Munstock.

Conceitos gerais

Os conceitos que serdo apresentados em sua maioria, sdo, o resultado das
reflexdes que antecederam a realizagdo do texto. Portanto, estdo contextualizados
em minha composi¢cdo. O objetivo de expd-los, neste capitulo, é fornecer ao leitor
maior fluéncia no entendimento do texto.

1- Ciclos ritmicos: sdo padrdes ritmicos gerados a partir de seqiéncias
numéricas limitadas, previamente determinadas. Os numeros sdo anélogos as
duracdes ritmicas; se o valor numérico 1 representar a semicolcheia, o valor
numérico 2 representard a colcheia, soma de duas semicolcheias, e assim
consecutivamente. Maiores esclarecimentos serdo fornecidos na descricdo dos
processos composicionais.

2- Composicdo intuitiva: € o procedimento composicional que envolve
improvisacdo, experimentacdo e ajustes que transcendem as predeterminacdes.

As resultantes composicionais advém de repetidas tentativas e aprimoramentos

(ver rigidez estrutural).



3- Comunicabilidade: é a estimulacdo e instigacdo do interesse do ouvinte,
por meio de decisbes composicionais que objetivam a clareza estrutural e o
controle do contetido expressivo da musica.
4- Expressividade: € o conteudo emotivo e afetivo que o compositor pretende
transmitir ao ouvinte pelo controle de suas decisGes composicionais.
5- Linearidade e n&o-linearidade: Jonathan Kramer (1942 - 2004) define
linearidade como “a determinacdo de alguma(s) caracteristica(s) da musica de
acordo com implicacdes que surgem de eventos iniciais da peca’. Assim,
linearidade € processual. E um processo de causa e efeito. Ndo-linearidade, que o
autor aponta como ndo processual, é “a determinagcdo de alguma(s)
caracteristica(s) da musica de acordo com implicacdes que surgem dos principios
ou tendéncias governantes de uma peca inteira ou se¢cao” (KRAMER,1988 p.20).
Nas pecas que compBem esse memorial, a ndo-linearidade esta associada a
auséncia de direcionamento a um ponto culminante, especificamente registro e
dindmica, ou seja, uma estrutura que mantém, ao longo do tempo, as mesmas
caracteristicas iniciais basicas. Também segundo o autor:
Linearidade e néo-linearidade sdo os dois meios fundamentais pelos quais a
musica estrutura o tempo e pelos quais o tempo estrutura a musica. Nao-
linearidade ndo € meramente auséncia de linearidade, mas uma forca estrutural.
Desde que essas duas forcas possam aparecer em diferentes niveis e em
diferentes combinacdes em cada nivel da estrutura hierarquica da mdusica, a

interacdo delas determina o estilo e a forma de uma composicdo(KRAMER, 1988).



6- Momentos: séo entidades musicais autbnomas e auto-sustentadas que
conservam, durante um periodo de tempo, caracteristicas regulares, tais como
dindmica, registro, carater e instrumentacdo. No artigo Moment-Forming and
Momente, Karlheinz Stockhausen afirma que o momento se estabelece em
termos musicais quando sons permanecem em um registro especifico, em uma
dindmica particular ou mantém uma certa velocidade média. Quando todas essas
caracteristicas sofrem uma repentina mudan¢a, um novo momento comeca. Se
essas mudangas ocorrem lentamente, um novo momento é inserido, enquanto o
momento atual ainda esta em vigéncia (STOCKHAUSEN, 1971 p. 63-64).

Sobre a Forma Momento Kramer (1988, p.201) comenta:

As idéias de Stockhausen refletem as influéncias de estéticas ndo ocidentais. A
arte japonesa, por exemplo, enfatiza cada objeto e cada momento do tempo, ao
invés de uma estrutura inteira. Arte Japonesa € ndo draméatica e, similarmente, a
eliminagcédo da curva dramética € um pré-requisito primario para o tempo momento

na arte ocidental recentemente .

7- Pré-composicédo: € a fase que precede a composicao propriamente dita,
podendo abranger motivacdes extramusicais, planejamento da forma, definicdo de
materiais de alturas e ritmos, definicdo da instrumentacdo, além da leitura de
textos analiticos. Neste trabalho, a pré-composicdo esta inserida nas

consideracdes gerais que antecedem a analise de cada pega.



8- Rigidez estrutural: € o rigor com que materiais previamente determinados sao
utilizados na composicao, incluindo a determinacdo de critérios e limites para
variacoes e transformacdes dos mesmos.

9 - Sequéncia numeérica de Fibonacci: é o encadeamento sucessivo de nameros
cujo préximo elemento € sempre o resultado da soma dos dois anteriores
(1,1,2,3,5,8,13,21,...). Esta sequéncia numeérica foi desenvolvida pelo mateméatico
italiano Leonardo de Pisa (1170 — 1250), também conhecido como Fibonacci (filho
de Bonaccio). “A sequéncia numérica de Fibonacci é muito utilizada pelos
compositores por sua proximidade com as propor¢cfes da secdo aurea e por
fornecer valores inteiros, convenientes com a métrica e as duragdes tradicionais”
(KRAMER).

10- Textura isorritmica: é a superposicdo de diversas linhas instrumentais
independentes e de mesma importancia, distribuidas em um registro especifico e
ndo revelando direcionamento. O resultado € uma textura anarquica e
amalgamada. O impulso para a utilizacdo dessa textura veio da andlise e audicdo
da obra Variations Aldous Huxley in Memorian de Igor Stravinsky.

11- Time Point System: sistema de organizacdo do ritmo, elaborado pelo
compositor americano Milton Babbitt. “As relagbes dos sistemas de alturas sao
transferidas em sua totalidade para a esfera das relacdes temporais. Os intervalos
temporais correspondem ao intervalo de alturas” (WUORINEN, 1979, p. 130).

12- Klangfarbenmelodie: técnica de orquestracdo em que uma linha melddica é
fragmentada e distribuida entre os diversos timbres instrumentais. “Termo

sugerido por Arnold Schoenberg para o uso do timbre como um elemento

composicional” (BLATTER, 1980, P. 301/302).



Os numeros apresentados entre colchetes representam 0s compassos, por
exemplo, [34], Ié-se compasso 34; [20 — 40], Ié-se compasso 20 a 40.
No corpo do texto utilizarei para representar notas e acordes o método de

cifras, no qual as sete primeiras letras do alfabeto substituem as notas musicais.

Notas e acordes La Si Do Ré Mi Fa Sol

Cifras (Letras) A B C D E F G

Quadro 1: Converséao de notas e acordes para letras

1 CONSIDERACOES ESTETICAS E REFERENCIAIS TEORICOS

Nas composi¢cdes que formam este memorial adotei uma postura
especulativa, decorrente da inquietacdo de encontrar uma diretriz estética
prépria. Dessa forma, seria incorreto afirmar que as composicdes tém uma

linha estética unificadora. Todas, portanto, resultam da busca e
experimentacado de novas perspectivas composicionais em meu trabalho.
Nos Seis movimentos para quinteto de Metais, busquei, por meio de
manipulacdes numéricas, a ampliacdo dos recursos ritmicos; em Cavalo
Ferido, além de buscar motivacdes em fontes externas, experimentei outros
métodos para a obtencao de materiais melédicos e harménicos. Nas
Cancdes do Livro do Tempo experimentei os referencias estéticos da musica
popular brasileira, enfatizando a composicao intuitiva. Portanto, a estética
dessas pecgas € oriunda de atitudes composicionais pontuais e

especulativas, aliadas a uma série de rejeicdes e aprovacdes que contribuem



para a resultante sonora. Dessas experiéncias, acredito ter alcancado em
Maja Nua o principio de uma sedimentacédo estética e de um direcionamento
estético, que € buscar o equilibrio entre atmosferas sonoras oriundas de
processos rigidos de estruturacdo e atmosferas sonoras oriundas de
processos intuitivos e flexiveis, e assim manipular, em vérios niveis, a
superposicao e a justaposicao dessas atmosferas.

Entendo que a estética de uma composicéo é o resultado de necessidades
expressivas e comunicativas que orientam as tomadas de decisfes durante o
processo de composicdo. Considero que a estética resulta de rejeicbes e
aprovacfes pontuais e globais na peca, ou seja, um comportamento ou material
rejeitado em uma circunstancia pode ser almejado em outra, e 0 processo de
rejeicdo, por ser mais amplo, passa a ser mais importante que o processo de
aprovacdo. Em todas as obras, a definicdo de rejeicdes e aprovacOes esteve
clara: nos Seis Movimentos para Quinteto de Metais, valorizei o timbre e a sutileza
descartando a melodia e as sonoridades opulentas que podem caracterizar essa
formacédo instrumental. Nas Cancdes do Livro do Tempo valorizei a melodia e a
emissdo vocal da musica popular brasileira e descartei o virtuosismo vocal e as
referéncias do canto lirico. Em Cavalo Ferido, cada movimento apresenta
rejeicbes e aprovacdes proprias, embora, em termos gerais, tenha rejeitado o uso
de séries dodecafbnicas e privilegiado o processo intuitivo na escolha das alturas.
O processo de determinacdo das caracteristicas sonoras de cada momento foi
totalmente baseado em rejeicbes e aprovacdes em Maja Nua. No primeiro
momento, por exemplo, neguei totalmente a melodia e a pulsacao; jA no sexto

momento, a melodia adquiriu uma importancia expressiva e demarcadora, assim



como a pulsagao foi adquirida no quinto momento. O agente regulador desses
critérios € o juizo de valor pessoal, responsavel pelo estilo e estética. No entanto,
€ necessario transcender a possivel superficialidade do juizo de valor para a
escolha e distribuicdo dos materiais, pois recursos inadmissiveis em determinadas
circunstancias podem funcionar em outras para re-injetar interesse, ou mesmo
para elevar os niveis de tensao no discurso musical.

No decorrer do texto fiz uma distingdo entre os procedimentos
técnicos que geram resultantes estéticas e a projecéao estética que
impulsiona as tomadas de decisdes composicionais. O primeiro caso €
composto por experimentos com técnicas de composicao, tais como ciclos
ritmicos e séries de alturas, gerando resultantes musicais que, mesmo
manipuladas, adaptadas e distribuidas pelo compositor, ainda guardam uma
relacdo direta com a técnica que as gerou, ou seja, levam aresultados que
ndo seriam considerados sem atécnica. No segundo caso, a projecao
estética que impulsiona as tomadas de decisdes composicionais, 0
comportamento predominante de uma peca, se¢cdo ou momento, é
previamente determinado, independente da técnica utilizada. A
predeterminacdo de carater, andamento, textura, registro e dindmica
preponderantes independe das técnicas utilizadas.

Embora a estética das obras seja resultante de atitudes composicionais
proprias e especulativas, € possivel dividi-las em dois grupos: Seis movimentos
para Quintetos de Metais e Maja Nua, e As Cangdes do Livro do Tempo e Cavalo

Ferido.



Nos Seis movimentos para Quinteto de Metais e em Maja Nua utilizei um
grau mais elevado de rigidez estrutural, realizando um trabalho minucioso de pré-
composicao para gerar e organizar os materiais. Considero que os procedimentos
técnicos que geram resultantes estéticas deixaram tracos que tornam essas duas
composi¢cbes distintas em suas sonoridades, em relagdo as cancdes e aos
movimentos para 6rgdo. Nos Seis Movimentos para Quinteto de Metais, houve
uma grande preocupagdo com a organizacdo do material ritmico e de outros
parametros, pela utilizagdo de matrizes numéricas, dessa forma a composi¢cao
intuitiva, ficou conscientemente em plano secundario. Em Maja Nua, o ultimo e
maior dos projetos que compdem esse memorial, a adequacgdo entre rigidez
estrutural e composic¢éo intuitiva foi um dos pré-requisitos para determinacéo dos
momentos que formam a composi¢ao.

Nas Cancdes do Livro do Tempo e em Cavalo Ferido utilizei um padréo de
composicdo que privilegia a intuicdo. Os materiais obtidos intuitivamente estao
relacionados a projecdo estética que impulsiona as tomadas de decisdes
composicionais. Assim, As Cang¢fes do Livro do Tempo representa o apice da
composicao intuitiva. Nesse ciclo, utilizo poesias extraidas do “Livro do Tempo”
(1965) de Carlos Nejar. O referencial estético nessa composi¢cdo foi a musica
popular brasileira, centralizada em uma imagem melddica e harménica correlatas,
envolvendo uma emissdo vocal mais adequada a essa pratica. Chico Buarque,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Jodo Bosco, Djavan, Milton Nascimento e Tom
Jobim s@o os compositores que referenciaram esse trabalho. Em Cavalo Ferido,
busquei nas artes plasticas a motivagdo para a sua composi¢cdo, ho caso, uma

escultura com o mesmo titulo, de Vasco Prado, a qual forneceu as atmosferas



psicolégicas (projecao estética) que guiaram a composicao e a estrutura formal. O
artigo Os Simbolos e Signos, de Antdnio Henriques, dimensionou a simbologia

da figura do cavalo na obra de Vasco Prado.

Referenciais tedricos

Além das disciplinas de Composicdo e do Seminario de Andlise e
Composicdo, as técnicas desenvolvidas nas pecas compostas durante o
Programa de Mestrado também foram motivadas a partir da leitura da bibliografia
que segue:

1- The Time of Music (KRAMER, 1988) - especialmente os capitulos: Linearity
and Nonlinearity; Discontinuity and the moment; e Duration and Proporcion.
A maioria das questdes técnicas que envolveram a composicao de Maja Nua,
especialmente a estruturacdo da grande forma e a Forma Momento, foram
extraidas e embasadas nas consideracdes desse autor, incluindo as
questdes de linearidade, ndo-linearidade e proporcao temporal.

2- Stockhausen Life and Work (WORNER,1973) — Especialmente o capitulo
New forms in Music. Além da Forma Momento, séo tratados temas, como:
pensamento serial; formacao serial e geral; ponto-campo, grupos, estrutura
e forma e blocos: formacé&o estatistica. Este texto foi bastante inspirador
para a composi¢cdo de Maja Nua, pois muitos trechos e fragmentos
funcionaram como o impulso inicial para critérios composicionais. A idéia de

“preponderancia de incidéncias” vem dos comentéarios sobre formacéao



estatistica. Ja as explanacfes sobre pensamento serial foram importantes

nos momentos com maior rigidez estrutural.

3- Simple Composition (WURINEN,1979) — especialmente o capitulo Rhythmic
Organization: The time-point System. Embora esta técnica de interacéo entre
o sistema de intervalos de alturas e duragdes ritmicas néo tenha sido
experimentada nas pecas desse memorial, 0 Time-Point System serviu para
conscientizar as implicacdes estéticas desse sistema.

4- An Introduction to the Music of MILTON BABBITT (MEAD, 1993) —
especialmente o subcapitulo “Estruturas ritmicas na musica de Babbitt”.
Além do Time Point System, o texto trata das primeiras experiéncias do
compositor com a organizacdo do ritmo utilizando as séries de duracdes. A
idéia e a aplicacdo de ciclos ritmicos baseados em matrizes numéricas é
anterior a leitura desse texto.

5- Stockhausen on Music (STOCKHAUSEN, 1991) — O artigo Moment-Forming
and Momente, extraido da conferéncia Moment-forming and integration, no
gual constam definicdes e esclarecimentos do compositor sobre a Forma
Momento e sobre a composi¢cdo Momente, de 1961.

6- Séries dodecafbnicas — O conhecimento das técnicas de transformacéo
serial desenvolvidas por Arnold Schoenberg foi assimilado nas aulas de
historia e composicdo no instituto de artes da UFRGS, especialmente as
operacOes béasicas de variacao serial: transposicao, inversao, retrogradacao
e retrogradacao da inversao.

Considero os conhecimentos adquiridos nas cadeiras de Composicao,

ministrados pelo Prof. Dr. Anténio Carlos Borges Cunha e no Seminario de



Anélise e Composicao, ministrado pelo Prof. Dr. Celso Loureiro Chaves e
pelo Prof. Dr. Anténio Carlos Borges Cunha, no decorrer do Programa de
Mestrado, como fundamentais para a concretizacdo das consideragcdes
tedricas e estéticas que compdem este memorial.

2 SEIS MOVIMENTOS PARA QUINTETO DE METAIS

2.1 CONSIDERACOES GERAIS

A composicao Seis Movimentos para Quinteto de Metais (dois
trompetes, trompa, trombone e tuba), foi a primeira composicao escrita
durante o programa de Mestrado e teve como objetivo principal a
experimentacado de técnicas para obtencéo de materiais ritmicos. O impulso
foi de ordem técnica e partiu da necessidade de ampliar os recursos
composicionais. A base destas experimentacdes foi a manipulacéo de
matrizes numeéricas com elementos limitados, gerando assim uma colecéo
finita de estruturas ritmicas chamadas neste texto de ciclos ritmicos.

Partindo de uma seqliéncia de seis numeros (1,2,3,4,5,6), obtive
arbitrariamente um conjunto: (1,4,2,6,5,3), o qual foi tratado em analogia
direta aos procedimentos de variagdo serial. Resultaram dessa
experimentacdo 24 ciclos numéricos de seis elementos, cujas resultantes
ritmicas analogas a transposicao e inversdo néo sdo ouvidas como tais. O
qgue viabiliza essa abstracéo € a oportunidade de sistematizar o ritmo e
delimitar o material utilizado. Por questdes préticas, utilizarei as abreviacfes

da musica serial para caracterizar os ciclos: (O - Original), (R —



Retrogradacéo), (I — Inverséo) e (Rl — Retrogradacao da inverséo). A matriz a
seguir contém as 24 combina¢cdes numeéricas formadas por originais,

inversodes, retrogradacdes e retrogradacao das inversdes.

11 14 12 16 15 I3
0o1 1 4 2 6 5 3 R1
04 4 1 5 3 2 6 R4
06 6 3 1 5 4 2 R6
02 2 5 3 1 6 4 R2
03 3 6 4 2 1 5 R3
05 5 2 6 4 3 1 R5

RI1 RI4 RI2 RI6 RIS RI3

Quadro 2: Matriz numérica

Em primeira instancia, os numeros que compde o quadro acima foram
relacionados as figuras de durac¢fes da seguinte forma: se o numero 1 for
equiparado a semicolcheia por exemplo, 0 numero 2 representara uma
colcheia, o numero 3, uma colcheia pontuada, e assim por diante, quadro 3.
No decorrer da composicao foram obtidos ciclos em que o numero 1
também foi equiparado as duracfes da colcheia quialtera de trés e

semicolcheia quidltera de cinco.

Valores numéricos Figuras
1 Semicolcheia
2 Colcheia
3 Colcheia pontuada
4 Seminima
5 Seminima pontuada




6 Minima

Quadro 3: Converséo entre nimeros e figuras

O primeiro movimento do quinteto esta organizado ritmicamente
utilizando ciclos nos quais 1 é igual a semicolcheia. Os ciclos ritmicos das

vinte e quatro possibilidades numéricas sdo os seguintes:

01 R1 04 R4
B . . — . — —
@' = o m— f = = = = f = ]
* 14 2 6 5 3 4 15 3 2 6
p 06 R6 02 R2
= f = . m— ——— — f = ! !
o

6 3 15 4 2 2 5 3 16 4
\ 03 R3 05 RS
A — — : =T T — N ! ! =
© 3 6 4 2 15 5 2.6 4 3 I
A 11 RII 14 RI4
=t — ey o e = F—F N—F =
o . _

14 6 2 3 5 4 13 5 6 2

12 RI2 16 RI6

e : : ! — ] — o — :
3]

2 5 13 4 6 6 3 5 12 4
A I5 RI5 13 RI3
A e : = — o= : — = : =
‘m ‘- " ‘ g ‘ ‘- i‘- ‘ ‘ ‘- ‘ ‘ ‘- “- ‘o ‘
v 3

3 2 4 6 L3 3 6 2 4 5 I

Figura 1: Ciclos ritmicos (Valor numérico 1 igual a semicolcheia)
A questdo que surgiu a partir da
composi¢do do segundo movimento foi
“Como dar significado musical e
expressivo a leitura da matriz?” A
resposta no decorrer do processo

composicional foi: extrair da matriz



numérica novas acepcdes. Além das
figuras ritmicas, a matriz numérica
também foi utilizada para gerar e
organizar outros parametros, como
métrica, quantidade de ataques em uma
figuragdo ritmica ou a quantidade de
repeticdes de uma unidade estrutural®.
Na analise de cada movimento,

descreverei essas utilizacoes.

A escolha das alturas do quinteto estad associada a seguinte série

dodecafbnica:

10 111 11 14 17 16 12 19 15 110 18 I3
SO G F# G# B D C# A E C F D# Bb RO
S1 G# G A C D# D Bb F C# F# E B R1
S11 F# F G Bb C# C G# D# B E D A R11
S8 D# D E G Bb A F C G# C# B F# R8
S5 C B C# E G F# D A F Bb G# D# R5
S6 C# C D F G# G D# Bb F# B A E R6
S10 F E F# A C B G D Bb D# C# G# | R10
S3 Bb A B D F E C G D# G# F# C# R3
S7 D C# D# F# A G# E B G C Bb F R7
S2 A G# Bb C# E D# B F# D G F C R2
S4 B Bb C D# F# F C# G# E A G D R4
S9 E D# F G# B Bb F# C# A D C G R9
RIO |[RI11 | RI1 | R4 | RI7Z | RI6 | RI2Z | RI9 | RI5 |RI1I0 | RI8 | RI3

Quadro 4: Série dodecafbnica utilizada nos “Seis Movimentos para Quinteto de Metais”

® Neste texto, unidades estruturais sdo consideradas como o conjunto de dois compassos, aos quais s30

aplicados critérios de repeti¢do e transformagao.




Distribuicdo dos movimentos

Com excecdo do primeiro movimento, todos os demais foram dispostos
somente depois de compostos, pois, preestabeleci ja no nascedouro da
composi¢cdo, que ndo utilizaria toda a instrumentacdo disponivel em todos os
movimentos e que cada um deles teria uma caracterizacdo sonora especifica. A
busca por significados distintos na leitura da matriz numérica contribuiu para essa
caracterizagao.

Depois de concluida a composicéo, a disposi¢do dos movimentos foi

a seguinte:
| Il 1 v \ VI
Quinteto Trompete Quinteto Trompa, Quinteto Quinteto
Solo trombone e
Tuba

Quadro 5: Distribuigcdo dos movimentos

A distribuicho dos movimentos se adequou a quesitos estritamente
estéticos e expressivos. A escolha do solo para trompete como segundo
movimento, por exemplo, justifica-se pela intencdo de lancar uma sombra de
incerteza no ouvinte, que podera questionar quais as possiveis combinacdes
instrumentais que virdo. A instrumentacdo completa € recuperada parcialmente no
terceiro movimento, e a parcialidade reside nos comentarios aperiodicos de
trompetes e trompa, adicionados ao material dos instrumentos graves, o qual

perpassa toda a extensao do movimento. No quarto movimento (trio), confirma-se



a possivel expectativa de variacdo na instrumentacdo, e a formacdo completa é
restabelecida nos dltimos dois movimentos. Por questdes praticas, nao
apresentamos o0 quarto movimento (trio) no concerto, mas o CD que acompanha

este memorial, contém uma versao MIDI deste.

Comportamento Estético
A estética destes movimentos para quinteto de metais foi dividida em
dois aspectos: a) Procedimentos técnicos que geram resultantes estéticas;

b) a projecéo estética que impulsiona as tomadas de decisfes

composicionais. O primeiro aspecto € muito presente, pois as utilizactes de
ciclos ritmicos e série de alturas, assim como mecanismos para o
acondicionamento de materiais, fornecem texturas e sonoridades préprias.
O segundo aspecto, a projecao estética que impulsiona as tomadas de
decisfes, esta vinculado a todo tipo de ajuste e adequacdo de materiais,
como a escolha de uma textura propicia, a duracdo dos elementos e de que
modo 0s materiais se adaptariam a expressao e a comunicabilidade.

Em funcé&o do interesse especifico na sistematizacdo do ritmo, pela
matriz numérica e pelos novos significados que a leitura dessa matriz
alcancou no decorrer do processo, considero essa obra como estudos

composicionais. Nessa composi¢cao, minha postura foi mais especulativa em
relacdo aos materiais, e meu objetivo foi observar como responderia as

técnicas empregadas.

2.2 Movimento |



A intencdo neste primeiro movimento foi experimentar as resultantes
ritmicas da matriz e verificar quais os resultados expressivos. De antemé&o, havia
concluido que o ideal era distribuir os pontos de ataques de um unico ciclo ritmico
em todo o quinteto. Com isso, rejeitaria a homorritmia, considerada indesejada
como textura deste movimento. Essa rejeicdo prévia esta relacionada a projecao
estética que impulsiona as tomadas de decisbes composicionais. Os ciclos
ritmicos foram distribuidos entre os instrumentos de forma que o importante foi a

resultante dos ataques no conjunto, como demonstra a figura a seguir.
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Figura 2: Orquestracao do ciclo ritmico (O1)

As divisdes estruturais do movimento resultaram na disposi¢cdo dos ciclos

ritmicos e estdo demarcadas na partitura com barra dupla.



DivisGes estruturais Compassos Formas dos ciclos ritmicos
A [1-22] Ol1-5eR1-5
B [23 - 32] 11-5
A [33-54] O1-5eR1-5
B’ [55 — 64] 11-5

Quadro 6: Divisdes estruturais no Movimento |

A selecéo das alturas neste movimento foi conduzida de modo a
privilegiar o unissono e os intervalos de segunda menor e segunda maior.
Com isso, s6 foram utilizadas a forma original da série SO e duas
transposicdes, S1 e S2. A concisdo de material é decorrente do tipo de
comportamento almejado, sendo que essa economia na utilizagao das
alturas é consequéncia da valorizagao das experiéncias com os ciclos
ritmicos, da projecao de uma textura propicia e da negacdo da melodia.

Outro parametro que caracteriza a sonoridade deste movimento é a
dindmica preponderante em pianissimo p, pp e ppp. Dessa forma, objetivei
uma musica silenciosa em que as caracteristicas dos timbres fossem
salientadas. Dindmicas em mfséo esporadicas, compassos [14], [19], [23] e
[53 — 54], que assim como fe ff, compasso [41], tém a funcéo de gerar

pontos de distarbio e inquietacdo no desenrolar da musica.

2.3 Movimento Il

O movimento Il € um solo para trompete, no qual o material ritmico

encontra uma nova disposi¢cdo. Na primeira secéo, [1 — 24], distribui os




ciclos ritmicos em compassos de sete por oito e cinco por oito. A intengéo
inicial era adotar um critério rigido de distribuicdo dos materiais, no entanto,
na analise posterior, percebi que havia discrepancias entre o método
previamente proposto e o resultado. Em uma futura oportunidade pretendo
reconsiderar esta secdao inicial.

Na secdo central [25 - 36], a matriz numérica influenciou a disposi¢éo
métrica. Arbitrariamente foi definido que os nimeros 1, 2 e 3, além de
representarem a quantidade de tempos por compasso, teriam a seminima
como unidade de tempo; e que 4, 5 e 6, além de representarem a quantidade
de tempos por compassos, teriam a colcheia como unidade de tempo. A

disposicdo dos compassos nessa se¢ao € a seguinte:

11 4 2 6 5 3:/
4 8 4 8 8 4

Figura 3: Estrutura métrica da segunda secao [25] — [26]
No final do movimento, utilizo uma reexposicéo reduzida da secao A,
gerando uma forma A B A’.
Nesse solo, a dinamica é caracterizada pela alternancia entre as forcas

de ataque. A intencéo expressiva foi a de ndo caracterizar o movimento com

uma dindmica preponderante.

2.4 Movimento Il



A intencéo estética e expressiva deste movimento foi a de compor um duo formado por tuba e trombone, de carater nao-linear, que
perpassa todo 0 movimento, caracterizando-o por uma sonoridade predominantemente forte, com uma espécie de ostinato assincrono
em intervalo de semitom: “A” no trombone e “G#” na tuba. Dois ciclos ritmicos distintos forneceram materiais para trombone (valor
numérico 1 é igual & colcheia quiéltera de trés) e tuba (valor numérico 1 é igual a quialtera semicolcheia de cinco). E sobre essa

camada de caréter denso e conflitante que o restante da instrumentacdo é esporadicamente disposta.
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Figura 4: Trecho do ostinato. Movimento 111

Este movimento é dividido em duas partes de igual duragdo, compassos [1 — 46] e [47 — 92]. A segunda parte é constituida por uma
repeticdo ornamentada da primeira; somente o material ritmico de trompetes e trompa é modificado. A ligacéo entre as duas partes é
efetuada por uma rarefacéo ritmica e um posterior adensamento do mesmo. O objetivo, com isso, foi dissipar a energia da primeira

parte e preparar a intensificagéo ritmica da segunda parte.

A idéia de compor uma camada nao-linear, que seria perturbada por
intervencdes no restante da instrumentacdo (figura 5), foi tdo instigante que a
utilizei novamente no quinto movimento e na peca para orquestra. Desta forma, a
projecao estética impulsiona as tomadas de decisfes composicionais e a técnica é

adaptada para se adequar a uma intencdo expressiva.
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Figura 5: Intervencao no ostinato

2.5 Movimento IV

O movimento IV é um trio composto para tuba, trombone e trompa, no qual a matriz numérica influenciou a quantidade de repeti¢des
de unidades estruturais de dois compassos. No primeiro estagio deste movimento foram compostos quatro compassos, [1 — 4]. Os
dois primeiros tém caracteristica introdutdria. O terceiro e quarto compassos (figura 6) compde o que considerei uma unidade
estrutural. No segundo estéagio, foram compostas onze unidades estruturais de dois compassos, com 0 mesmo ritmo dos compassos [3
— 4], sendo que as alturas variam levemente entre uma unidade e outra, de acordo com a série dodecafonica. Depois de concluidas, as
unidades estruturais, poderiam simplesmente ser repetidas tantas vezes quanto a matriz numérica exigisse, mas, para ndo gerar
monotonia, cada repeticéo foi gradativamente alterada. Essas alterag@es foram de ordem ritmica e melddica, ou seja, acrescentei
notas de passagem, alterei as oitavas na repeti¢do de notas e acrescentei figuragdes ritmicas preenchendo figuras com duragoes

maiores.
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Figura 6: Unidade estrutural

A quantidade de repeticbes das unidades estruturais utilizadas foi a
seguinte:

1x, 4x, 2x, 6X, 5x, 3X, 2X, 5%, 3x,1x, 6x e 3 vezes.

O objetivo desse procedimento foi o de gerar uma sensacgao de repeticao

no ouvinte, embora esta nunca ocorra literalmente.

2.6 Movimento V

A intencéo expressiva neste movimento foi a de compor uma camada formada pelos instrumentos mais graves do quinteto
e distribuir segmentos estruturais de duracéo irregular nos trompetes, com a intengéo de perturbar o fluxo imposto pelas sonoridades

graves.

A matriz numérica adquiriu trés significados neste movimento: a) a
guantidade de tempos por compasso: 1,4,2,6,5,3, 2,5,3,1,6,4,etc.; b) a camada
grave da instrumentacdo, composta ritmicamente utilizando o ciclo 1=

semicolcheia; c¢) o material dos trompetes composto, sob a improvisacao dos



ciclos disponiveis (1= semicolcheia ou colcheia quialtera em trés ou semicolcheia
quialtera de cinco).

Depois de concluido este movimento, constatamos que o registro grave era
preponderante em todas as partes, inclusive no solo para trompete. Essa
constatacdo motivou uma redistribuicdo dos materiais. O material da tuba foi
utilizado no trompete 1, evidentemente adequando a extensdo e o registro do
instrumento; o material do trombone foi utilizado no trompete 2; a trompa néo foi
alterada; e o material dos trompetes foi distribuido entre o trombone e a tuba,
consecutivamente. Dessa forma, o registro preponderante da camada nao linear
estabeleceu-se entre médio e agudo, e as intervenc¢des foram dispostas na tuba e
trombone. Os ajustes e corre¢cbes no decorrer do processo composicional sédo
fundamentais, pois proporcionam ao compositor adequar e equilibrar a obra,

sempre com o objetivo de torna-la mais expressiva.

2.7 Movimento VI

Neste movimento, foi criada uma norma geral de composicéo. Para cada instrumento, uma variante da matriz numérica

forneceria a quantidade de ataques em uma determinada figuragao.

Trompete 1(O) 1 4 2 6 5 3 2 5 6 Etc.
Trompete 2 (O) 1 4 2 6 5 3 2 5 6 Etc.
Trompa (RI) 1 5 4 2 6 3 2 6 5 Etc.
Trombone (1) 1 4 6 2 3 5 2 5 1 Etc.
Tuba (I) 1 |4 6 2 3 5 2 5 1 Etc.

Quadro 7: Pontos de ataque por instrumento



No quadro apresentado acima, os trompetes seguem um mesmo padrao de
matriz (O); trombone e tuba, o padrdo (l); e trompa, o padrdo especifico (RI).
Contudo, isso ndo significa que os instrumentos com 0 mesmo padrdo sao
superpostos na orquestracdo. Se tomarmos como exemplo os trompetes, veremos
que o trompete 1 apresenta a nota “G” no primeiro compasso, e 0 trompete 2 é
utilizado somente no segundo compasso com a nota “D”. Embora essas notas
tenham duracdes distintas, ambas tém somente um atague. O mesmo ocorre com
0 numero 4 da matriz numérica, que representa a quantidade de ataques no
trompete 1, [5], e no trompete 2, [7].

Na figura 7, apresento como trabalhei com a questdo do nimero de ataques
consecutivos, normalmente associados a semicolcheia, excecdo feita quando ocorrer
somente um ataque (nimero 1 no quadro 7), que pode ter qualquer duracdo, assim como
0 Ultimo ataque de cada figuracdo. Entre um segmento ritmico e outro podem ocorrer
pausas de qualquer duracdo. Essa liberdade na interpretacdo numérica é fundamental

para a adequacao entre técnica e expressividade.

Figura 7: Relagdo entre nUmeros e pontos de ataque

Essas normas composicionais também me permitiram controlar o grau de densidade no
movimento. Entre os compassos [1 — 10], s6 ocorrem os dois primeiros grupos de

ataques (1 e 4) dos trompetes e o primeiro ataque da trompa, o que contrasta com o



tratamento entre 0s compassos [21 — 26], cuja compactagéo entre as ocorréncias de

ataques na partitura proporciona uma textura mais densa.

Vérios ajustes de orquestracdo foram
efetuados depois de pronta a primeira
versao deste movimento. Por sugestdo
do orientador, o ultimo ataque de cada
segmento poderia ser dobrado por outro
instrumento em unissono. Além do
enriquecimento sonoro e de uma
exploracao mais efetiva da
instrumentacdo, esse procedimento de
orquestracdo acarretou duas funcdes
no movimento: a) reforcar as notas
longas, acrescentando novas
luminosidades em elementos de menor
importancia no cébmputo da composicéo
e, b) orquestrar o siléncio com
reminiscéncias de ataques anteriores.
Com isso, um exemplo dessa técnica
pode ser observado no compasso [5],
em que o “G#” na trompa dobra o ultimo
ataque do trompete. A dinamica, no

entanto, é distinta nos dois



instrumentos, enquanto o “G#” do
trompete é atacado em p e descende
ao pp; na trompa o ataque é em p
cresce para mf e decresce para p no
compasso [7]. A duracdo das notas
dobradas ¢é intencionalmente distinta.
Dessa forma, um som pode iniciar como
a resultante de dois timbres e concluir
com um timbre Unico. Esta técnica
contribuiu com a resultante estética e
expressiva do movimento. As duas
figuras abaixo demonstram a versdo
original de um trecho [21 — 24] e as

alteracOes efetuadas na orquestracao.



Figura 8: Verséo original

3 AS CANCOES DO LIVRO DO TEMPO

3. 1 CONSIDERACOES GERAIS

A obra As Cancgoes do Livro do Tempo forma um ciclo de cinco pegas para

voz e violdo, utilizando poemas do “Livro do Tempo” de Carlos Nejar. As

by

motivagfes que conduziram a composi¢do deste ciclo foram estéticas. Quando

surgiu a idéia de utilizar texto, descartei as referéncias da entonagcdo vocal do

canto lirico. Propus ao orientador a composicao de can¢des que permitissem uma

emissdo vocal, prépria da musica popular brasileira, e que pudessem ser
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interpretadas por cantores ou cantoras vinculados a essa pratica. Encorajado pelo
orientador, julguei que seria a oportunidade de aproximar duas praticas comuns
em minha atividade como musico e compositor — a composi¢cdo de musica de
concerto e a composicado de musica popular brasileira — objetivando oxigenar tanto
uma quanto outra.

Quando decidi compor cancgdes, o primeiro poeta que procurei foi Carlos
Nejar. A intencdo de musicar seus poemas é antiga e ocorreu quando li a
dissertacdo de Mestrado de Luciane Cardassi — A musica de Bruno Kiefer:
“terra”’, “vento”, “horizonte” e a poesia de Carlos Nejar, de 1998, orientada
pelo Prof. Dr. Antbnio Carlos Borges Cunha e pelo Prof. Dr. Celso Loureiro
Chaves.

Adquiri a coletdnea Obra Poética | de 1980, que perfaz vintes anos da
trajetoria do poeta, de 1960, Sélesis, até A ferocidade das coisas. Da Obra
Poética I, selecionei o “Livro do Tempo”, cuja estrutura poética é composta por
quarenta e cinco (45) poemas. Minha atencéo voltou-se para a atemporalidade do
texto e para a temética recorrente e suas possiveis consequiéncias musicais.

Todas as canc¢des foram compostas ao violdo, por improvisacdo e experimentacao vocal
sobre o texto. O primeiro método de registro grafico adotado foi a colocacao da cifra do
acorde sobre 0 poema. Somente depois de prontas € que as transcrevi para a partitura;
primeiro a linha melddica, colocando a harmonia em forma de cifra. O orientador
sugeriu, entdo, que transcrevesse também o material de violdo para que pudéssemos

avaliar o acompanhamento.



Meu objetivo foi compor essas cang¢des da forma mais intuitiva
possivel. Compor, intuitivamente, significa neste caso improvisar com violdo
e voz sob o texto do poema até chegar a resultados melddicos e harmoénicos

satisfatorios. Os delimitadores nesta composicao foram o carater e a
estrutura do poema, a vinculagao tonal e os critérios melddicos almejados.
Quando afirmo que a estrutura e o carater do poema foram delimitadores,
significa que improvisei, tentando representar o carater do poema em
musica e ndo me permiti alterar a estrutura do poema”.
Emboratenha mencionado a Obra Poética |, a edicdo que usarei para
transcricdo dos poemas e numeros de paginas sera a coletanea A ldade da
Noite — Poesia |, na qual constam, além do Livro do Tempo as obras: Meus
estimados vivos, A ferocidade das coisas, Somos poucos, O poc¢o do
calabouco, Casa dos arreios, Canga, Ordenacdes, Danacdes, O campeador e
o vento, Livro de Silbion e Sélesis. No caso especifico do “Livro do Tempo”,
a divisdo dos poemas ¢ feita por meio de asteriscos.
Os referenciais estéticos influenciaram essa composicao de duas
formas complementares:
a) referenciais estéticos abrangentes atentando para a globalidade da obra
de alguns compositores;
b) referenciais estéticos especificos que guiaram a composicao das

cancdes, no caso: musicas, géneros e padrées de acompanhamento.

* No decorrer da composicéo duas excecdes foram feitas: 1- A repeticdo de um verso na primeira cangéo; 2 -
A exclusdo de um poema na composi¢do da segunda cang&o.



Os referenciais estéticos abrangentes que tangenciaram a composicao
deste ciclo foram extraidos do conjunto da obra de alguns compositores:
Chico Buarque, Tom Jobim e Newton Mendonca, Caetano Veloso e Gilberto
Gil, Milton Nascimento e Fernando Brant, Djavan e Jodo Bosco. A mencéo
desses nomes ajuda a estabelecer qual a vertente da cancéo popular

brasileira que referenciou meu trabalho.

3.2 Cancao | “Pedra sobre pedra”

Pedra sobre pedra
a manha

se eleva

pedra sobre pedra
se destréi a noite
pedra a pedra

sai o sol

mais verde

do que a erva
pedra sol

surge

na escurva cova

*

0 sol mordeu a pedra mais silente

como pao ou lagrima

se acende a pedra

e 0 sol estende o corpo nu

ao umido da pedra

e deste beijo: o tempo feto

sob o escuro tempo (NEJAR, 2002 p. 347)

Nesta primeira can¢ao, os dois primeiros poemas do Livro do Tempo
forneceram textos para duas se¢des compostas em tonalidades

contrastantes, a primeira em “Am”, e a segunda se¢do em “E”.



Duas musicas serviram como referencial estético especifico nesta
primeira cancédo: “As Vitrines” de Chico Buarque, para a primeira sec¢éo, e
“Agua”, de Djavan, para a segunda. No caso de “As Vitrines”, a disposicdo
harménica inicial (figura 10) serviu como motivagcao para as improvisagdes

iniciais sobre o poema de Nejar. A melodia que se desenvolveu a partir

desse processo propde uma harmonizacao prépria e desvinculada da
referéncia inicial citada. Depois de concluida a segunda sec¢ao, observei uma
similaridade melodica com a cancéo “Agua”, de Djavan, especialmente nos

primeiros compassos.

Am* —E’/G# - FIA -Dm’ ....

Figura 10: Estrutura harmdnicainicial “As vitrines”

Am*—E’IG# - FIA — Am* ...

Figura 11: Estrutura harmdnica inicial “Cancao I”

Por sugestéo do orientador, modifiquei esta estrutura harmdnica
inicial substituindo o acorde de “E’/G#" por “E/A”; dessa forma, a harmonia
mantém um pedal com a nota “A”, excluindo o indesejado cliché harmdnico
resultante da bordadura inferior (A G# A). A estrutura harmdnica inicial foi

utilizada como introducédo nessa primeira cancao (figura 12).
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Figura 12: Introducéo

Uma convicgédo estética que norteou a composicao destas melodias é
a de evitar o virtuosismo vocal, assim, privilegiei em todas as canc¢des a
repeticdo de notas. No caso dessa primeira sec¢do, as duas notas que mais
polarizam a melodia sdo “E” e “A”, especialmente a primeira. Essa repeticao
de notas ocasiona uma restricao de registro, conseqientemente as menores
alteracdes podem ser percebidas como relevantes.

Julguei necesséria a composicdo de uma transicdo instrumental entre
as duas secbes com tonalidades contrastantes, compassos [20 — 31]. Utilizei
como transicdo o padrdo de um compasso que foi repetido e gradativamente

alterado em sua constituicdo harmonica.

Na segunda secdo, compasso [32], a repeti¢cdo de notas nao é tado
contundente como na primeira, embora a limitacdo do registro continue. Se
pegarmos o0s extremos melddicos, teremos toda a secédo restrita a um
intervalo de sétima maior (Bb — A), respectivamente, compassos [41] e [34].
A grande incidéncia de alteracdes melddicas atenua a tonalidade de “E”

(maior), e aincidéncia de D, C e B alterados salienta essa afirmagéo.



A constatacao de similaridade melddica entre a segunda secao e a
cancdo “Agua”, de Djavan, respaldou-se no direcionamento similar. Nas
figuras 13 e 14, podemos observar as seguintes paridades:
- mesma tonalidade;
- mesma nota inicial (G#);
- Nota mais grave (C natural);
- As duas notas que antecedem o C natural e as trés notas que o
precedem sdo as mesmas;

- Suspenséo no terceiro compasso entre a nota “A” , resolvendo em

1 G#"
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Figura 13: Compassos iniciais de “Agua”
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Figura 14: Compassos iniciais da segunda segao

O desenvolvimento que ocorre posteriormente nas duas musicas é

totalmente distinto.

3.3 Cancéo Il “Os homens ndo sabiam”



0s homens nao sabiam
daqguele ser espesso
gue era um moinho
gira girando lento

era um moinho

moendo o dia dentro
guando o tempo e o tempo
se confundiam

as aves entendiam
aquele mar deitado
contendo o movimento
de um outro mar deitado
como se a antiga noite
em si mesma ajoelhada
fosse o pulsar da noite
oculta em sua ilharga

as manhas entendiam
0 que a agua materna
entre o sangue cantava
as manhéas entendiam
0 que o tempo levava
fruto de lume

sob a pele mais alva

*

0s homens néo sabiam

da semente jogada

0s homens néo sabiam

que a floragéao deu fruto

e 0 que o tempo levava

na oculta madrugada

0s homens nao sabiam (NEJAR, 2002 p. 348)

O primeiro impulso desta cancéo foi a composicdo da primeira frase
(figura 15), que foi o resultado de improvisagcdes sobre o acorde de “Em”,

sendo que essa frase influenciou o desenvolvimento de todo o restante da

cancdo. A intencdo foi utilizar um processo similar observado na masica



“Sentinela”, de Milton Nascimento e Fernando Brant, no qual se ressalta um
padrdo violonistico de construcdo, em que se mantém o acorde com 0s
dedos indicador, médio e anelar, e uma linha melddica € improvisada com o

dedo polegar no registro grave.
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Figura 15: Primeira frase da Cancéo Il

Essa primeira frase (figura 15) pode ser observada nos compassos [13

— 14], numa adaptacéo ao acorde de F"™™. A estrutura fraseol6gica também é
adaptada a prosddia do poema. A primeira frase é anacruzica (os homens
ndo sabiam), e sua variacao é tética (era um moinho). Todas as vezes que 0
verso (os homens néo sabiam) é utilizado, sua correspondéncia melddica &
mantida, com excec¢do do verso (as aves entendiam) que mantém a mesma
melodia.
Uma segunda referéncia especifica nesta cancao € o género de

milonga, muito utilizado na musica argentina, uruguaia e rio grandense. Sua
utilizacdo deu-se de forma espontanea no acompanhamento desta cancao,

compassos [41 — 42] e [47 — 48] (figura 16). Nao havia intencdo inicial de




utilizar esta referéncia, mas dei preferéncia a espontaneidade no processo

de composicgéo.
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Figura 16 — Milonga

3.4 Cancéo Il “A noite avultou”

a noite avultou

égua gravida

0 agro ventre pousando
na areia

o sol se juntou

a umbra calida

com seu focinho tocando
a espuma

0 mar repousa

na pedra

e as crinas vao incendiando
a estrela

*

como saciar o sol
dentro da noite
como saciar-lhe a sombra?

COMmo saciar a noite
com seu rebanho de ventos?

como saciar o vento



cabra monte vento?

como conter o tempo

no horizonte de tempo?

como saciar a fome do tempo? (ibid, p. 349)

Nesta terceira cancao do ciclo utilizei dois poemas, cada um dos quais
resultaram em secOes com tonalidades distintas: a primeira secdo em A
(maior), e a segunda, em D (maior).

A referéncia especifica para a composicdo dessa canc¢éo foi a muasica
“Caminhos cruzados”, de Tom Jobim e Newton Mendonc¢a . No inicio do
processo de composicao, improvisei sobre sua estrutura harménica inicial
(A™ —Bm/A — Dm/A). No entanto, assim como nas demais cancdes, a
estrutura harmdnica referencial motivou a construcao melédica, que em seu
desenvolvimento, impulsionou caminhos harmdnicos proprios. Além de
harmonizar as primeiras frases do poema de Nejar, compassos [5 - 12], essa

estrutura referencial, foi utilizada como introducéo (figura 17).
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Figura 17: Estrutura harmdnica inicial - Introducao

A Cancao Ill tem duas caracteristicas que a distinguem do restante do

ciclo:



a) Utilizagcdo do modo maior;
b) Ampliacdo do registro melédico.
O modo maior também é explorado na segunda secéo da primeira
cancdo e em um trecho da quarta can¢éo, no entanto, o modo maior é
utilizado em momentos especificos e ndo representa uma conduta

harmdnica global. Nessa terceira can¢cdo, 0 modo maior me pareceu mais

propicio em funcdo do poema, especialmente as palavras: noite, gravida,

sol, mar e estrela. O acumulo de dramaticidade obtido pelas interrogacfes
no segundo poema reforcou a manutencdo do modo e a abertura no registro.
Em todas as canc¢des o registro predominante esta entre o grave e o médio.

Nesta cancdo, especialmente na segunda secéo, o registro é deslocado ao

médio e agudo.

3.5 Cancéo IV “O tempo”

o tempo
fruto
dividido ao centro

0 tempo repartido

entre dois segmentos
mar repartido

entre a rondana e o eixo
ou como uma montanha
e o trecho da montanha
o tempo abismo insulado
no sémen

torna-se revelado

no intumescer do ventre

o tempo ser devorado
no seu proprio sustento



rosto espelhado
sobre o rosto alento
rosto deixado

dentro do rosto preso
e do rosto arrancado
mascara ou tempo

depois pensamento
furia largada

na solidado na vida
agua movida

por uma estranha roda
e sendo agua roda

€ apenas roda viva.

*

o tempo roda gira

gira girando o tempo
presa no ombro tempo
tritura o tempo e gira
recebe a morte o tempo
tritura 0 homem dentro
sol que se desfibra

gira girando o tempo
gira girando (ibid, p. 350)

Nesta can¢do, assim como nas anteriores, utilizei dois poemas.
Normalmente, a utilizac&o de dois poemas estabelece na musica uma
conseqléncia estrutural; tons distintos, mudanca de registro e outros

fatores que contribuem com essa afirmativa. No entanto nesta cancao a
passagem entre um poema e outro ndo acarreta mudangas estruturais na
composicao.

Duas referéncias estéticas especificas respaldaram esta composicéo.
A primeira foi a masica “Haiti”, de Gilberto Gil e Caetano Veloso. A segunda

referéncia ndo é uma musica especifica ou um género, mas um padrédo de

acompanhamento que lembra as conducdes violonisticas de Jodao Bosco. No



caso da musica “Haiti”, a idéia foi aproveitar a alternancia entre recitacao e
melodia. Na musica de Gil e Caetano as estrofes sdo compostas com uma
forma de emisséo vocal que lembra o “Rap”, ou seja, uma linha vocal sem
altura definida, ritmada e de caréater discursivo. No estribilho, uma melodia

com alturas definidas é utilizada. No caso desta quarta cancao, a idéia foi
alternar recitacdo e melodia, sem que houvesse uma regulamentacao do
poema que impusesse essa alternancia. A referéncia a Jodo Bosco foi
observada no ostinato, de dois compassos, que serve de sustentacéo ao
recitativo (figura 18). A intencdo nao foi imitar uma particularidade de
interpretacdo do compositor e violonista mineiro, mas este ostinato foi a
primeira idéia musical concreta nessa can¢do. Assim que compus 0
ostinato, a figura e a sonoridade de Jodo Bosco vieram a tona, e julguei

relevante, dessa forma, citad-lo neste trabalho.
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Figura 18: Ostinato no acompanhamento

Um recurso estético que foi explorado nessa can¢ao e 0 na sera na

préxima é o reaproveitamento de materiais. Essa decisdo composicional é

conseqléncia da estrutura do “Livro do Tempo”, considerando que alguns



versos e mesmo idéias sdo rearticulados entre os poemas. Assim, resolvi
explorar essa caracteristica, gerando correspondéncias musicais. O
reaproveitamento de materiais ocorre nos versos (gira girando o tempo) e no
final da estrofe (gira girando o tempo gira girando). Utilizei a mesma
estrutura melddica e harmdnica que ocorre na segunda cancéo, no verso
“gira girando lento”, e, com isso, a similaridade pontual entre os dois
poemas, impulsionou a reutilizagcdo. A intencao foi gerar na resultante

estética do ciclo ainteragdo entre poema e masica.

3.6 Cancéo V “Tu te construiste”

tu te construiste
muito ocultamente
como drama aceso
sobre o precipicio

tu te construiste

no bater da adaga
contra a carne triste
contra a madrugada
nunca dorme o tempo

tu te construiste
no teu proprio rosto
sol deitado
onde o sol é posto

tu te construiste
mais descontrolado
do que sol deposto
sobre o sol parado

tu te construiste
sol abdicado



tu te construiste
pedra a pedra
casa
onde o vento range

tu te construiste
pedra a pedra
templo
onde o sol nédo bate
tu te construiste
com ou sem folhagem
com ou sem sustento
tempo (ibid, p. 354)

Para a composicao desta cancdao, utilizei dois poemas que tem como
elemento de ligagao o verso “tu te construiste” no inicio de cada estrofe. A
rearticulacédo desse verso foi considerada como uma oportunidade de
rearticulacdo melddica. Na maioria das vezes em que este verso ocorre no

poema sua melodia € mantida (figura 19), com excecao das duas variacdes

gue ocorrem nos compassos [41 —42] e [47 — 48] (figura 20) e [53 — 54]

(figura 21).
) A X
ol [} [ — | | | |
B B |
o |
tu te cons - tru - is - e
Figura 19: Frase inicial
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Figura 20: Frase inicial — 1% variagéo
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Figura 21: Frase inicial — 2% variagdo

O referencial especifico desta cancao foi a musica “Joana Francesa”,
de Chico Buarque. Exatamente como ocorre na primeira cancéao, do
referencial especifico utilizei a estrutura harménica inicial (figura 22), e é a
partir da improvisacao sobre essa harmonia que o desenvolvimento

melddico propbe caminhos harmdnicos préprios.

Em?/>d A7 Em?/>d A7 F/IA

Figura 22: Estrutura harmoénicainicial — Joana Francesa

A estrutura harmonica inicial de “Joana Francesa” foi utilizada como
uma pequena introducéo (figura 23). O mesmo padréo ritmico do
acompanhamento utilizado na introducao transcorre em toda a cancéo. A
manutencdo de uma conducéo ritmica imutavel é vinculada a imobilidade

sugerida nos versos a seguir:

“nunca dorme o tempo”
“sobre o sol parado”

“onde o sol nao bate”
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Figura 23: Introdugéo

Esta cancdo também apresenta recorréncia de materiais, que estao
vinculados a utilizac&do de versos similares de poemas anteriores. No
compasso [43 — 44] (figura 24), ocorre uma citacdo da primeira cancao,
decorrente do verso (pedra a pedra) que foi utilizada por sua similaridade

com o verso “Pedra sobre pedra” do primeiro poema (figura 25).

A3 —3—
0 N
P L L I I L 1Y P— 1 | — ]
fom—1 I P—— 1 i I — 1  — — i i T 1 |
ALY PO | | - = |l Iﬁ & | I ¥ i P~ I | |
? . o o o & L P P - . - -
pe dra a pe dra ca sa on deo ven - to  ran - ge
43
g2 ¢ | ¢ ¢ g
P 1 I 1 ]
F 40 il 1 | el 1 |
| an ) | 5 | I |
\‘j’ = 1 | [ 1 F |
= > > = > > = > > \*"‘--.________.--'/
S — P ~— T iy
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Figura 25: Cancao |

Nos dois primeiros compassos dos exemplos vistos, arecorréncia de
materiais pode ser observada em trés planos: a) similaridade poética; b)
manutencao melddica; ¢c) manutencdo harmdnica. O terceiro compasso

também é similar nos dois casos, com o mesmo fragmento melédico
descendente (G, F, E e D). Os ajustes foram efetuados na métrica
(quaternario para ternario).

Instigado pelo poeta Carlos Nejar, minha intencé&o é dar
prosseguimento a composicdo desse ciclo e utilizar o “Livro do Tempo” para
compor, no minimo, mais sete can¢cdes e montar um espetaculo com esse
repertorio. Portanto, esta quinta cancdo nao foi planejada como a ultima das
pecas do ciclo, somente ocupando essa posic¢ao pelas circunstancias do
trabalho.

Depois de compor as cang¢des entrei em contato com o poeta
objetivando a autorizacdo para apresenta-las no concerto. Conversamos por
telefone e ele se mostrou muito solicito e cordato, e demonstrou muita
satisfacdo com minha intencdo de musica-lo. Enviei posteriormente o CD
com as cancgdes, e para minha satisfagcdo, Carlos Nejar gostou muito do
resultado e, em nossa conversa na oportunidade, ele elogiou o respeito com
gue utilizei o poema. Posteriormente enviou-me dois livros de poesias: “A
idade da noite” e “A idade da aurora” e o CD “A voz do Poeta” com

recitacdes do proprio autor. Certamente o contato com Carlos Nejar foi um



dos fatos mais relevantes e significativos desse Mestrado, tendo em vista

sua imensa relevancia no cenario literario brasileiro e mundial.
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Figura 9: Verséao alterada

A idéia de relacionar os nimeros do quadro 2 aos pontos de ataque em uma
figuracdo ritmica surgiu na leitura da anélise da primeira peca das “Three Compositions

for Piano” de 1947, do compositor americano Milton Babbitt (1916).

Uma de minhas preocupaces técnicas, no inicio do periodo de Mestrado, era
experimentar e desenvolver técnicas para a obtencdo de materiais ritmicos. Procurava
mecanismos de auto-geracdo para dispor de uma colegdo de estruturas ritmicas que
pudessem ser usadas de acordo com minhas necessidades expressivas. Considerando que a
matriz numérica que gerou essas estruturas também adquiriu novas acepc¢des no decorrer do



processo, acredito ter transcendido o objetivo inicial. Pretendo continuar compondo estudos
cujo foco principal seja a experimentacdo técnica e, de posse dessa vivéncia, atingir niveis
mais equanimes de in

4 CAVALO FERIDO

Figura 26: Cavalo Ferido - Escultura em terracota ; Data: 1981; Medidas: 23cm altura x
25cm largura x 84cm comprimento.

4.1 CONSIDERACOES GERAIS

Cavalo Ferido é um ciclo de
cinco movimentos para 6rgdo solo,
composto sob instigacdes provocadas
pela escultura, de mesmo titulo, de
Vasco Prado. Em 1998/99 j& havia
composto uma obra em quatro

movimentos para cordas e madeiras,



“As Quatro Visdes”, cuja motivacao foi
extraida de um conjunto de quatro
esculturas de Vasco Prado sobre o
“Negrinho do Pastoreio”. Com isso,
considerando que essa experiéncia foi
bastante enriquecedora, resolvi buscar
na obra desse artista novas motivacoes
expressivas e estruturais.

No dia 06 de agosto de 2002,
visitei o atelié de Vasco Prado a convite
de Marcelo Moreira, assessor do artista
em vida e responsavel pela

administracéo do atelié. Nessa ocasiao,

além de conhecer o local onde Vasco

trabalhou, seus objetos de uso
profissional, desenhos e algumas
esculturas, fui presenteado com dois
livros de reproducdes das obras e

textos de varios autores® sobre a vida e

obra do artista. Desse material,

selecionei algumas esculturas, dentre

elas, o “Cavalo Ferido” e “Maja Nua”.

® Cadernos Porto & virgula N° 7, Vasco Prado, com textos de diversos autores; Vasco Prado Escultor, com

fotos de diversas obras , e textos de diversos autores



Pretendia compor uma peca para cada
escultura  selecionada, com uma
instrumentacdo distinta. Quando escolhi
o Orgdo, o orientador sugeriu que
compusesse um caderno de pecas para
esse instrumento sob o titulo de “Cavalo
Ferido”.

A escolha do érgdo deu-se em
funcdo do Seminario de Historia e
Andlise, ministrado pela Prof* Dr* Any
Raquel Carvalho, no segundo semestre
de 2002 no programa de Poés-
Graduacdo em Mdusica da UFRGS.
Nesse seminario analisamos parte da
obra para orgédo, de Johann Sebastian
Bach, e o estimulo veio do contato com
o repertorio, as interpretacdes no 6rgao
do Programa de Po6s-Graduacdo e as
gravagcbes apresentadas em aula. A
Proff  Carvalho  acompanhou a
composicdo do ciclo, apresentando
sugestdes sobre o uso da pedaleira e
sobre a escolha e grafia das

registracoes.



O referencial estético dessa composicao foi o artigo Os Simbolos e os
Signos, de Anténio Henrigues. O artigo aborda o contetdo simbdlico na obra
de Vasco Prado, e analisa, entre outras, a figura do cavalo. Alguns trechos
do artigo de Henriques serdo apresentados para que o leitor possa avaliar
sua abordagem e as conseqiiéncias dessa simbologia na escultura “ Cavalo

Ferido” :

Explicou ele (Vasco Prado) que de inicio, seguindo a tendéncia de
toda a sua obra, principiou a desenhar cavalos usando o modelo de
um guri que, sobre a sua montaria, passava a galope em frente a sua
janela. No Rio Grande do Sul o cavalo participou da histéria através

das revolugdes e guerras, e se fazia presente em muitas lidas do

campo: camperear, repontar vacas leiteiras, puxar carroca e bicas
de 4gua, ser meio de locomog¢ao em viagens pequenas e grandes. O

cavalo também se fazia presente em festas na campanha e em

corridas de carreta, servia para trazer o médico e o padre, para fazer
nascer, curar, e prestar os sacramentos ultimos. A vida e a morte, e

tudo o que se colocava entre uma e outra, nada se fazia no pampa
sem a participacdo de um cavalo. Dai ser tal animal a representagao

da extensao do homem, explicita na idéia de unidade indissoltvel
entre montador e montaria. idéia que assustava os indios que nunca

haviam visto semelhante bicho: o centauro.

[...] O cavalo tomado como simbolo isolado tem significacdo semelhante,
0 vemos como representacdo dos instintos e dos desejos exaltados. Para
Jung, um cavalo selvagem ou sem montaria aparece em sonhos quando
a consciéncia perde o controle dos instintos. Um homem montado a
cavalo representaria, portanto, a duplicidade humana, dividida entre o
aspecto racional e os instintos animais.
[...] O cavalo representa a materializacdo de energias poderosas em
intenso movimento, forcas cegas oriundas do caos primogénio, como no
mito em que cavalos saem do mar feridos pelo tridente de netuno. Na
mitologia greco-romana os cavalos ainda estavam associados ao deus
Marte, portanto, também vinculados a guerra.
[...] Para Jung, o cavalo é a representacdo da anima, a alma feminina no
interior do homem, a méae em n@s, a forca do inconsciente. Em alguns
sonhos aparece também representando o si mesmo, o eu ideal, interior, 0
ideal de n6s em ndés. Encontramos ainda em muitas lendas a idéia do
cavalo como aquele que previne o cavaleiro dos perigos, 0o que €
clarividente. Talvez se origine dai a idéia de boa sorte associada as
ferraduras (HENRIQUES, 1994 p. 22 — 24).

Na escultura “Cavalo Ferido” — que ndo
€ mencionada no artigo - toda

simbologia citada é uma simbologia ao



emanadas pela escultura:

avesso, considerando que o ferimento
impede o cavalo de representa-la.
Encaro essa impossibilidade como uma
energia negativa, ou seja, toda a
simbologia esta retesada, corroborando
com a carga dramatica da obra.

A escultura funciona em minha
composicdo como um elemento externo
gue sugestiona e instiga a criacdo de
atmosferas musicais que nao
pretendem ser pictéricas nem
descritivas. Assim, quem ouve a musica
sem conhecer o titulo do ciclo, jamais
chegara a figura de um cavalo ferido,
nem esse foi o objetivo. Para efetivar a
composicdo das atmosferas emanadas
pela escultura, trabalhei com trés
aspectos distintos que contribuiram

para a resultante geral do ciclo:

1 — Aspectos psicologicos — sdo aquelas sensacdes inerentes e

tristeza

dor



e consternacao, resignacao

e agonia
e morte
o flria

e dramaticidade contida

e impossibilidade de movimento, inoperancia e impossibilidade

2 — Aspectos musicais — sdo as questdes inerentes da masica, utilizadas

para se adequar aos aspectos psicolégicos sugeridos:

relacdo com a tonalidade menor
e andamento lento (Grave, adagio)
e registro predominantemente grave

e registracdo condizente com o carater

3 — Aspectos subjacentes — sdo as questbes fisicas da escultura que
interferiram na forma da pec¢a musical:

e as dimensfes da escultura afetando a duragdo da peca (escultura com 84
cm — movimentos com 84 compassos);®

e 0 layout da escultura afetando a forma da peca: analogia entre cabecga,
pescoco, corpo e cauda curta, com preludio, transi¢cdo, corpo da peca e

coda.

A analogia entre o layout da escultura e a forma da peca foi a seguinte: Usando uma reproducéo fotografica da escultura,

os valores aproximados das partes sao:

® Com excecdo do Movimento 11, com 88 compassos



Total: 19,8 cm
Cabeca: 4 cm
Pescoco: 4 cm
Corpo: 9,8 cm
Cauda: 2cm
Utilizei uma regra de trés simples para converter os valores obtidos em
compassos, que sao:
Introducgéo: 16,96 compassos
Transi¢cdo: 16,96 compassos
Secéao central: 41,6 compassos
Coda: 8,48 compassos.
Os numeros de compassos por secao foram arredondados. No primeiro
movimento, por exemplo, os valores séo o0s seguintes:
Introducéo: 16 compassos
Transi¢do: 16 compassos
Secéao central: 44 compassos
Coda: 8 compassos.
Para a obtencao das alturas, utilizei nessa obra duas escalas octatonicas a
partir da nota “C” (figura 27), com padrdes de tom — semitom e semitom — tom. A
manipulacdo dessas escalas obedeceu a critérios puramente intuitivos. Essa
liberdade na obtencdo de material melédico e harmdnico seria inconcebivel em
composi¢cdes anteriores, devido a uma tendéncia particular por sistematizacao.
Portanto, julgo que, em determinadas circunstancias essa ruptura é positiva além

de ser um avanco artistico.



Octaténica 1

= : .[ ! ! : = - 1.
& : = = e #a . 2 ! ]
.J ‘ [ J - T | T
Octatonica 2

fi 1

- n I L 1 'I il ha F I
| — = = e . > : |
o @ Ve e e f | .

Figura 27: Escalas octaténicas

4.2 Movimento |

A intencéo deste movimento é distorcer a sensacédo de pulso, pela repeticao

aperiodica de eventos restritos. Esse procedimento, aliado ao andamento lento,

pretende gerar uma carga dramética relacionada a agonia e a impossibilidade de

movimento do animal.

As articulagbes formais, previamente
definidas pelas dimensdes da escultura,
sdo caracterizadas pelo carater e a
quantidade de materiais que as
compde. A introducdo [1 — 16] expbe
um Unico acorde, repetido diversas
vezes em posicdes distintas no
compasso. O acorde, além de
caracterizar essa secao, perpassa toda

a realidade sonora do movimento. A



® Antecipacdo de materiais.

transicdo [17 — 32] conta com a adicdo
da pedaleira, apresentando uma Unica
nota que € vista como elemento
complementar do acorde da sec¢éo
anterior. A secdo central, [33 — 76],
consiste na adicdo de fragmentos
melédicos extraidos da frase® que
ocorre nos compassos [61 — 62]. A coda
[77 — 84] é composta pela reutilizacédo
de elementos caracteristicos da peca.

A distorcdo na sensagdo de pulso
neste movimento, em especial no
preladio, foi obtida pela distribuicdo do
acorde em unidades de um ou dois
compassos, repetidos irregularmente,

como demonstra a figura 28.
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Figura 28: Introducéo

A figura 28 representa a
disposicdo inicial da introdugéo,
compassos [1 — 16]. A intencdo néao foi
sé utilizar um elemento que se repete
inalteradamente durante um longo
tempo, cujas pequenas alteracdes sdo
percebidas como um grande
acontecimento, mas também enfatizar a
expectativa gerada pelas re-interagoes
do acorde e fomentar a sensagdo de
agonia pelo anseio por regularidades.

Na sec¢do central [33 — 76], sob o
material acumulado nas duas secbes

anteriores, uma estrutura melédica,




compasso [61 — 62], foi fragmentada e
disposta em toda a secao. A figura 29
apresenta essa melodia e algumas de
suas fragmentacbes e, 0Ss numeros
desta figura representam o0 compasso
em que o fragmento é disposto. Em
funcdo da indicacdo de 4’ (quatro pés),
esta melodia soara uma oitava acima,
tendo em vista que 8 (oito pés),
corresponde a altura da nota escrita.

A escolha dos registros, neste e
nos outros movimentos, foi realizada
com a supervisdo da Prof® Carvalho. O
critério foi  escolher, entre as
possibilidades apresentadas, aqueles
que mais se adequavam  as
necessidades expressivas do
movimento. Neste primeiro, optei pelo
registro das flautas pois sua sonoridade

é mais sombria e velada.



4.3Movimento Il
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Figura 29: Estrutura melédica e suas

fragmentagbes

Somente depois de concluidos
0s movimentos € que defini qual seria a
melhor disposicdo do todo. O carater
desse movimento e, principalmente, a
concisdo de materiais definiu sua

colocagédo como primeiro do ciclo.




O segundo movimento foi
concebido com o intuito de utilizar
manifestacdes distintas de um mesmo
material. A intencéo foi a de utilizar uma
textura cordal que pudesse ser
transformada e desenvolvida no
decorrer do movimento. Este foi o
altimo movimento a ser escrito, e a sua
colocacdo no todo da obra deu-se em
funcdo da  atividade  harmodnico-
melddica. Julguei que seria expressivo
justapor dois movimentos antagonicos:
0 primeiro, com a concisdo de
materiais, em um registro médio-grave
e andamento lento; e o0 segundo
movimento, com maior atividade
ritmico-melddica, registro agudo e
andamento moderado.

Introducdo, compassos [1 - 16],
somente utilizando méao direita;
transicdo, [17 — 32], adicdo da méao
esquerda; corpo da peca, [33] — [80],
adicdo da pedaleira e coda, [81 — 88],

utilizando o material da transicdo com



pedaleira. Essa disposicdo sugere um
aparente adensamento progressivo na
secao central, e quando o ouvinte é
conduzido a acreditar que a pedaleira
ird reforcar a textura, o que ocorre é
uma reducdo nos materiais que
compdem maos esquerda e direita. A
possivel decepcdo causada neste ponto
[33] s6 é resolvida no compasso [49],
cuja densidade de materiais €
concretizada. E a partir desse ponto
gue a atividade ritmica se intensifica em
funcao da redistribuicdo dos acordes.
Algumas técnicas de variacdo
nortearam a manipulacdo de materiais.
Na figura 30, os trés primeiros
compassos e suas modificagbes no
decorrer da musica sdo expostos para
demonstrar como trabalhei com a idéia

de variacdo de materiais .
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Figura 30: Técnicas de variagédo

Essa figura apresenta dois
recursos que sao amplamente utilizados
para a geracdo de material: a
substituicdo de sons por pausas, como
ocorre no compasso [33], e a
distribuicdo dos acordes em arpejos —
geralmente em  semicolcheias —
preenchendo sua duragdo (compasso
[49]). Tanto rarefacéo quanto
adensamento sdo ferramentas para
fornecer a masica sensacdo de
movimento ou de imobilidade.

Em todos os manuais e na
pedaleira a registracdo foi escolhida

com 8 (oito pés), 4’ (quatro pés) e 2’



(pés). Desta forma, no registro de 8
pés, cada tubo soa na altura da nota
escrita. A indicacdo de 4 e 2 pes,
significa que para cada nota escrita
também soara uma oitava acima e duas
oitavas acima consecutivamente,
gerando uma resultante rica em
harmonicos.

Por ter sido o Ultimo dos
movimentos a ser composto, este € o
gue menos se relaciona com a
escultura, ou aquele em que a escultura

se manifesta mais inconscientemente.

4.4 Movimento Il

A intencdo neste movimento foi
compor secoes totalmente
contrastantes, em que elementos
dolentes, agitados, consternados e
enraivecidos  funcionassem como
mudancas repentinas de carater. Em
nenhum movimento esses contrastes

entre se¢cdes foram tdo contundentes.



A introducdo [1 - 16], com
indicacdo de “Adagio”, foi composta
com a atencdo voltada para a
construcdo  melddica, de carater
dolente. Nessa secdo, houve uma
preocupacdo com o sentido de
complementaridade do carater
pretendido entre as trés pautas. Na
transicdo [17 — 32], com indicacdo de
“Agitado”, o carater ¢é totalmente
transgredido, e o0 que podemos
observar € uma textura de melodia
acompanhada. Padrbes de
acompanhamento entre mao esquerda
e pedal, inalterados em suas
constituicdes ritmicas, sustentam a
melodia no registro agudo. Nessa
secao, utilizo pela primeira vez, no ciclo,
a digressdo, compasso [21], com a
indicacdo “o mais rapido possivel”.
Essas digressdes, que também ocorrem
nos compassos [33 — 36] e [56 — 60],
tém a intencdo de adicionar contraste e

interromper o fluxo da composicdo. Na



secao central [33 — 76], utilizo a textura
contrapontistica, que é a reminiscéncia
de uma primeira peca composta para
este ciclo. Depois da ultima digressao
[56 — 60], esta secdo foi organizada
utiizando uma simbiose entre as
texturas contrapontistica e a
regularidade ritmica do pedal
encontrada na transicdo. Na coda [77 —
84] o material do adagio € novamente
reaproveitado, mas modificado em sua
feitura, pois as notas apresentadas na
melodia s&o mantidas, formando
pequenos clusters, garantindo, dessa
forma, a variacdo e fornecendo novas
configuracdes a materiais antigos.

Na composi¢do deste ciclo de
pecas para 6rgao, um dos elementos
gue mais despertou meu interesse foi a
utilizacdo da pedaleira, e no intuito de
explorar este recurso, muitas vezes
acabei por transgredir o bom senso.
Alguns ajustes foram efetuados, por

sugestdes da Prof®* Dr* Any Raquel



Carvalho, que, na condicdo de
organista, foi de fundamental
importancia neste trabalho ndo sé pelo
auxilio na escolha e grafia da
registracdo, mas por sugerir alteracoes
que tornaram minha composi¢do mais
organistica. Na figura 31, o primeiro
sistema apresenta a disposicéo original;

e o segundo, as sugestdes da Prof®

Carvalho.
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Figura 31: Alteracdes na pedaleira



Outro ajuste realizado em todo o
ciclo, especialmente neste movimento,
foi a substituicho de indicacdes
metronbmicas por adjetivagbes. A
intencdo foi de ordem estética, quando
uso termos como “agitado”, “triste”,
“‘com agonia” ou “mais calmo e
reflexivo”, acredito que estou colocando
0 organista em outro nivel de sintonia
com a mausica, e a resultante pode
tornar-se mais expressiva. A indicacao
metrondmica acaba obrigando o
instrumentista a um comprometimento
matematico. Por outro lado, a indicacéo
de *“agitado”, que depende de uma
concepcdo individual, liberta o
instrumentista das amarras  do
metrébnomo e o conduz intrinsecamente
ao afeto, que é, a meu ver, vital nesta
masica.

Este movimento tem peculiaridades
em relagdo ao restante do ciclo,
considerando que 0s outros

movimentos tém a tendéncia de manter



uma atmosfera particular, salientando
um Unico aspecto psicologico. Neste
terceiro, cada secdo tem um
temperamento, conflitante ou ndo com o
anterior. Esses apontamentos
relacionam-se a diversidade de
sensacOes que a escultura fornece e
contribuem para uma configuracao
estética Unica no ciclo, a justaposicao
de conflitos.

No CD, que acompanha esse
memorial, tanto este movimento quanto
0 quinto, sao reproducdes de arquivos
MIDI. Desta forma as registracées néo

sao fiéis com as indicacdes da partitura.

4.5 Movimento IV

A intencdo composicional deste
movimento foi a de gerar um fluxo
sonoro  predominantemente  grave,
alternado processos de adensamento e
rarefacdo, pela adicdo, modificacdo e

subtragdo de notas no fluxo sonoro. O



registro grave, assim como a predilecao
por intervalos de segunda menor e
maior, corrobora com a intencéo
estética de “gravidade”,
“impossibilidade” e “inoperancia”
sugeridos pela escultura. Neste
movimento, uma Unica atmosfera foi
objetivada, contrastando com a
diversidade de ambiéncias sonoras do
terceiro movimento. O processo de
adensamento e rarefacdo é tdo sutil,
gue as delimitagcbes formais, com
excecdo da coda, s&o praticamente
inexistentes. As duas primeiras
subdivisbes do movimento — introducao
e transicdo — compassos [1 — 32], séo
formadas pela trajetoria linear de um
fluxo sonoro, cujo ponto de partida e
chegada € o mesmo acorde (figura 32).
Esse acorde, compasso [1], sofre um
adensamento cumulativo e progressivo
de notas até o compasso [16]; a partir
desse ponto, uma retrogradacao literal

desfaz o processo, retornando ao



mesmo acorde [32]. Na secéo central,
compassos [33 — 76], 0 processo
observado nas secbes anteriores é
reiterado, e as rarefacoes,
adensamentos e mudancas de registro
caracterizam a secdo. A Unica
articulagdo formal contundente do
movimento ocorre no inicio da coda,
compasso [77], com uma mudanca
abrupta de registro; a nota inicial da
secdo (F5, também a mais aguda do
movimento) é o ponto de partida para
uma reducdo progressiva no registro,
culminando na segunda nota mais

grave do orgao (C#1).
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Figura 32: Acorde inicial do movimento



Um  recurso Unico  neste
movimento e que esta desvinculado do
direcionamento do fluxo sonoro é o
cluster no registro agudo no compasso
[54]. Julguei que seria necessaria a
utilizacdo de um elemento contrastante
com a intencdo de dispersar a energia
acumulada até entao.

De todos os movimentos que
compdem esse ciclo, este é o Unico que
rejeita totalmente qualquer atividade
melddica, e essa negacdo esta

relacionada a imagem sonora desejada.

4.6. Movimento V

O recurso do instrumento mais
explorado nesta peca € a pedaleira, em
muitas passagens executando duas
vozes simultaneas. A sua utilizacdo
contundente caracteriza a sonoridade
do movimento e foi vinculada a

“gravidade” do estado do animal.



Uma das novas perspectivas
deste movimento é a vinculagdo com
movimentos anteriores, especialmente
com o terceiro. A conexdo entre 0s
movimentos ocorre pela utilizagdo de
secBes com carater contrastante e da
recorréncia de materiais, especialmente
as digressoes.

O wuso quase exclusivo da
pedaleira caracteriza a introducéo
desse movimento [1 — 16], sobre a nota
pedal de “C”, mantida com o pé
esquerdo durante toda a sec¢dao. Uma
melodia com uma forte vinculacéo tonal
€ adicionada no pé direito, com o
objetivo de vincular essa se¢do a
dramaticidade historica da tonalidade
do Cm.2 Na transicdo [17 — 32], um
contraponto a trés vozes é introduzido,
e 0 contraste entre as duas secdes
ocorre ndo s6 em funcdo da mudanca
de textura, mas a regularidade meétrica

e a mudanca de registro corroboram

® Tonalidade vinculada historicamente as grandes tragédias.



com a sensacao de ruptura. As
digressdes, que também tém a funcao
de ruptura e que foram utilizadas no
terceiro movimento, s&o reutilizadas,
com leves alteragbes, nesse novo
contexto, compassos [21 — 26] e [56 —
60]. A sec¢do central [33 — 77] tem como
elemento condutor da estruturacdo
formal o uso da pedaleira, disposta em
varios graus de importancia dentro do
contexto  sonoro. Nos  primeiros
compassos dessa secdo [33 — 44],
como no inicio, enquanto rapidos
arpejos que culminam em acordes a
ornamentam. O 4pice no uso da
pedaleira ocorre entre 0s compassos
[44 — 49], com um contraponto a duas
vozes formado pelo material derivado
do preladio. Durante o restante da
secao esse contraponto é expandido
em todas as vozes, até ser interrompido
pela digressédo entre os compassos [56
— 60]. A conclusdo desta sec¢do relune

dois elementos que a caracterizam: o



contraponto (a duas vozes na
pedaleira), e o0s acordes arpejados.
Como na maioria dos outros
movimentos, a composicdo da coda é

concebida com materiais da introducao.

5 MAJA NUA

5.1 CONSIDERACOES GERAIS

Maja Nua para orquestra foi composta entre fevereiro e setembro de
2003 e foi o Gltimo e maior projeto de composicéao realizado durante o
programa de Mestrado. A instrumentacao original dessa composicao era
dois quintetos de madeira, dois trompetes, trombone, tuba, timpano,
marimba, percussao e cordas. Por questdes de producéo, o segundo
instrumento de cada naipe foi retirado, e o material das cordas foi
reorquestrado para eliminar os divisis. O titulo da composicao foi extraido
de uma escultura de Vasco Prado depois da musica completa, portanto, nédo
houve interesse descritivo nem programatico. O processo de pré-

composicdo envolveu os seguintes aspectos:

- Planejamento da grande forma e da duracdo de suas subdivisdes;



- Aplicagdo da Forma Momento, de acordo com os apontamentos de
Karlheinz Stockhausen;

- Definicdo da instrumentacdo de cada momento e submomento;

- Delineamento do carater de cada momento e submomento;

- Reflexdo sobre textura e comportamento de cada momento;

- Organizacéo do ritmo e das alturas, dando continuidade aos procedimentos
composicionais relacionados aos “Seis Movimentos para Quinteto de

Metais”.

Forma Momento e questdes sobre linearidade e ndo-linearidade

A composicao de Maja Nua teve como referencial tedrico a Forma
Momento, de acordo com as concepc¢des do compositor aleméo Karlheinz
Stockhausen. As questdes que tangenciam o tema, como arte dramatica e

nao dramatica, linearidade e ndo-linearidade, também foram consideradas.

“O momento se estabelece em termos musicais quando
sons permanecem em um registro especifico, uma dindmica
particular ou mantém uma certa velocidade média. Quando todas
estas caracteristicas sofrem uma repentina mudanga, um novo
momento comeca. Se estas mudanc¢as ocorrem lentamente, um
novo momento é inserido, enquanto o momento atual ainda esta em
vigéncia” (STOCKHAUSEN, 1991 p. 63-64).

A prerrogativa inicial com a forma momento foi a de compor momentos
autdbnomos e auto-sustentados, questionando mas ndo excluindo a linearidade da
curva dramatica.

Segundo Elliot Carter: “A musica ndo pode escapar da linearidade do

tempo absoluto” (CARTER apud KRAMER, 1988, p. 205). E sobre esta afirmacé&o



Kramer comenta: “Carter estd certo em um aspecto: Os eventos de uma
performance sao obrigatoriamente seguidos uns pelos outros, e cada evento é
ouvido em um contexto do evento experimentado anteriormente” (KRAMER).

Essas questbes divergentes no entanto, auxiliam a comunicabilidade da
obra, e fornecem subsidios para que elas se manifestem como elementos de
expressividade. Obijetivei, ja no inicio do processo, uma musica que comportasse
esses conflitos.

A utilizacdo da sequéncia numérica de Fibonacci, por sua proximidade com
a proporcdo aurea, subentende que um “apice” seja atingido, o que € conflitante
com a idéia de ndo-dramaticidade, salientada por Stockhausen. A proporcao aurea
ndo foi negligenciada nesta obra, e, em praticamente todos 0s momentos
(excecdo feita aos tuttis), eventos ocorrem conscientemente nesses pontos,
embora a secdo aurea se manifeste em alguns parametros e ndo em outros.
Exemplifico: o registro e a dindmica do primeiro momento foram construidos de
forma linear, para que atingissem a se¢ao aurea no segundo tempo do compasso
[23], e retornassem ao esparso no final do momento. Essa trajetoria subentende
aspectos dramaticos e de causa e efeito, como relaxamento, tensdo e
relaxamento. Ja a total exclusédo de imagens melddicas e o comportamento ritmico
conferem a textura um carater evasivo e caracterizam um momento que dialoga
com o restante da obra sem perder suas particularidades.

Um recurso que ocorre nos “Seis Movimentos para Quinteto de Metais” e
que € reutilizado na peca para orquestra como um elemento deflagrador da

autonomia do momento, é o da composicdo de camadas timbristicas com



caracteristicas constantes, perturbadas por segmentos conflitantes no restante da
instrumentacdo. Esse recurso é o foco da composi¢ao do terceiro momento.

N&o encaro Maja Nua como o estudo definitivo sobre Forma Momento,
contudo, pretendo, em estudos posteriores, experimentar mais a inter-relagdo

entre os momentos.

Pré — composicao

O planejamento da grande forma foi a maior preocupacdo com relacdo a
pré-composicdo deste trabalho. A instigacdo do orientador foi a seguinte:
“Faremos um planejamento da grande forma, utilizando um grafico com as
articulacdes formais e suas duracOes aproximadas, assim como uma reflexao
detalhada sobre o carater e a sonoridade geral de cada momento” (informacao
oral).

A organizacdo temporal, indicada em segundos no gréafico a seguir, esta
baseada nas proporcdes da sequéncia numérica de Fibonacci. As duracbes de
cada momento, suas articulagées internas e 0s varios subniveis de organizacao
temporal, que regularam a duracédo de eventos locais, também foram extraidos da
sequéncia de Fibonacci. A soma das duracfes dos momentos perfaz o total de

1110 segundos ou 18,5 minutos.

34

55
144 ” 233 8 377 144

13

* No seminério de composic&o no programa de P6s- Graduacdo em Musica a UFRGS em Fevereiro de 2003.




Gréfico 1: Estruturacdo formal

Depois do planejamento temporal da obra, parti para a definicdo da
instrumentagdo e do carater predominante de cada momento. J& nessa fase,
projetei que cada momento seria composto usando niveis distintos de rigidez

estrutural e composi¢cdo intuitiva. O delineamento de cada momento € obtido

através da reflexdo antecipada de varios fatores:

Caréter;

Textura;

Instrumentacao predominante;

Definicdo do comportamento dos grupos timbricos, e quais suas funcdes

dentro da comunicabilidade do momento e suas subdivisoes;

Definicbes das caracteristicas dos tuttis;

Principios de organizacéo dos parametros utilizados.

Reflexf6es pré-composicionais

- Primeiro momento (144")
e Preponderancia das madeiras com intervencgdes esporadicas dos metais;
e Amplo grau de organizacdo de alturas e ritmos;
e Registro, dindmica e a superposicdo de series ritmicas e de alturas em um
sutil adensamento até o apice e retornando ao esparso.

- Segundo momento (21°)



e Tutti com textura isorritmica, com o material de cada naipe construido com
ciclos ritmicos distintos;
e Preponderéancia da dinamica forte e articulagdes diversas.
Motivacao extraida dos tuttis utilizados por Igor Stravinsky nas Variaces Aldous

Huxley in Memorian (1963/64).

- Terceiro momento (233’)
e Composicdo de uma camada nas cordas que perpassa todo 0 momento;
e Distlrbios aperiddicos provocados pelo restante da instrumentagéo;
e Passagens melddicas derivadas da série de alturas.
No final deste momento foi prevista a utilizacdo da percussdo como elemento de

ligacdo com o préximo.

- Quarto momento (89’)
e Reservado para percussdo, especialmente timpano;
No final do momento, fragmentos melodicos distribuidos na instrumentacéo geram

um adensamento que conduz ao tutti do proximo momento.

- Quinto momento (34°)
e Tutti com poucos materiais construtivos distintos;
e Dobramentos em unissono e oitavas;
e Utilizacdo de uma pulsacéo regular.
- Sexto momento (377°)
e Instrumentacdes diversas;
e Utilizacdo de melodias compostas intuitivamente;

e Carater lirico.



A concretizacdo efetiva na distribuicdo dos materiais deste momento somente foi

obtida com a composicao propriamente dita.

- Sétimo momento (34°)

e A primeira intencdo pré-composicional era a de um tutti com textura
isorritmica com articulacbes diversas e preponderancia de dindmicas em
piano;

e Por sugestdo do orientador, 0 momento foi expandido para (55’).

Somente durante a composic¢ao do sexto momento é que decidi pela utilizacdo de

materiais oriundos dos dois primeiros tuttis como elementos de formagéo deste momento.

- Oitavo momento (144°)

e A primeira idéia de comportamento foi substituida por aquilo que denominei
de “memoria da musica”;

e Sob o arcabougo do primeiro momento, extratos da obra foram “colados”,
principalmente nos espacos reservados as intervengdes dos metais no
primeiro momento.

- Nono momento (13°)

e Orquestracdo do intervalo de terga menor (D — F) em varios instrumentos.

A principio, este momento deveria ser um tutti, no entanto, com a definicéo do
oitavo momento, conclui que seria mais expressivo utilizar um prolongamento do ultimo

intervalo do momento anterior.

Depois de uma planificacdo do layout geral da obra, parti para o detalhamento. Em
termos gerais, um gréfico especifico foi gerado com as articulagdes internas de cada

momento. E nesse ponto que as decisdes tornaram-se pontuais. Nesses graficos, camadas



temporais distintas foram superpostas, possibilitando ao compositor a distribui¢ao dos
materiais, em consonancia com esta planificacdo, adaptando-os, quando necesséario, as

particulares do momento.

Na fase pré-composicional, também foi definido o material de alturas sob a

forma de série dodecafbnica.

GH# | F# G B Cc# E A# A F D# C D
So
S2| A# | Gr | A c# | D# | F#

C
si|] A| G|t c | D|F | B | A | F#| E | cCr|D#
so| F |[p# | E |Gee | A |cCct | G |F#| D] C | A B

F

D

S7 | D# C# D F# G# B
S4 C A# B D# F G#
S10| F# E A B D G# G D# C# A# Cc
S11 F F# A# C D# A G# E D B C#
S3 B A A# D E G C# C G# F# D# F
B
D

C# A G E F#

S5 | C# C E F# A D# D A# G# F
S8 E D# G A C F# F C# B G# A#
S6 D C C# F G A# E D# B A F# G#

Quadro 8: Série Dodecafonica Maja Nua

Respeitando a conversédo de notas por nimeros (quadro 9), a série dodecafénica foi substituida por uma série numérica
(quadro 10), e, a partir desta, foi possivel gerar ciclos ritmicos correlatos, respeitando 0s mesmos principios utilizados nos Seis
Movimentos para Quinteto de Metais. Essa experiéncia técnico-composicional foi importante na concepgdo de Maja Nua, pois

sedimentou questdes e propostas que serviram de base para a organizagéo ritmica.

G#| A A# B C C# D D# E F F# G
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Quadro 9: Relagdo numérica com a série dodecafbnica



1 11 12 4 6 9 3 2 10 8 5 7
3 1 2 6 8 11 5 4 12 10 7 9
2 12 1 5 7 10 4 11 6 8
10 8 9 1 3 6 12 11 7 2 4
8 6 7 11 1 4 10 9 5 12 2
5 3 4 8 10 1 7 6 2 12 9 11
11 9 10 2 4 7 1 12 8 6 3 5
12 10 11 3 5 8 2 1 9 7 4

4 2 3 7 12 6 5 1 11 8 10
6 4 5 9 11 2 8 7 3 10 12
9 7 8 12 2 5 11 10 6 4 1 3
7 5 6 10 12 3 9 8 4 11 1

Quadro 10: Série numeérica Maja Nua

Nas figuras a seguir, estdo relacionadas as duracdes das figuras ritmicas e
suas rela¢des com os valores numéricos de um (1) a doze (12). Dessa maneira, €
possivel compor ciclos ritmicos em consonancia com a serie de alturas. Basta
substituir “um” (1), por uma figura que represente uma unidade basica de ritmo
(semicolcheia, colcheia, colcheia quialtera de trés e semicolcheia quialtera de

cinco).
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Figura 33: Analogia entre niUmeros e unidades ritmicas
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Figura 34: Ciclo ritmico onde 1
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Figura 35: Ciclo ritmico onde 1



Figura 36: Ciclo ritmico onde 1 = colcheia quidltera de trés




Figura 37: Ciclo ritmico onde 1 = semicolcheia quialtera de cinco




Com a conclusao do
planejamento formal e a definicdo dos
materiais, parti para a composicao
propriamente  dita. E  necessario
esclarecer, que dependendo do
momento, 0s materiais pré-
selecionados foram utilizados com
graus distintos de rigidez e flexibilidade
intuitiva, e a distincdo entre ambas
serviu como recurso na
comunicabilidade da peca. Em alguns
momentos, rigidez e flexibilidade
conviveram superpostas; é o caso do
terceiro momento, por exemplo, sobre a
camada formada pelas cordas,
composta rigidamente utilizando as
séries de alturas e os ciclos ritmicos,
materiais melodicos livre sao
apresentados nas madeiras,
compassos [25] - [28].

A disposigdo dos materiais em quase todos 0s momentos foi estabelecida por
calculos para obter eventos com duragdes especificas, em consonancia com a indicacao

metrondmica. No primeiro momento, por exemplo, a primeira intervencao dos metais



estava estipulada para 26°. Se a unidade de tempo estipulada é a seminima, e sua ocorréncia

é de 75 tempos por minuto, temos:

Duragdo em segundos Unidades de tempo
60’ 75
26’ X

Quadro 11: relagdes temporais

Com os dados acima, aplica-se uma regra de trés simples.
60 x X /75 x 26

X =75 x 26 (1820)/ 60

X=32,5

Desse modo, a intervencao dos metais, que comeca na tuba na metade do terceiro
tempo do compasso [7], perfaz um total de 32 tempos e meio desde o inicio do momento,

vigésimo sexto segundo do momento.

Este trabalho pré-composicional foi de grande valia, e pretendo utiliza-lo em
trabalhos posteriores, pois concretizar um planejamento formal detalhado e refletir
sobre o comportamento da musica antecipadamente fornece ao compositor
subsidios para que a etapa de composicdo propriamente dita, seja uma
conseqliéncia articulada e artistica. Em pecgas anteriores, jamais havia alcancado
esse nivel de controle, e a perspectiva de globalidade é, a meu ver, salutar a peca

e ao compositor.



5.2 Momento | —[1 - 37]

Este momento resulta da fusdo entre intencbes expressivas e resultantes
estéticas oriundas das técnicas utilizadas. Em termos gerais, diria que planejei a
imagem do comportamento sonoro deste momento pensando na preponderancia
das madeiras, com intervencgdes esporadicas dos metais, e, em varios parametros
com sutil adensando progressivo até a secdo aurea [23], para que pudessem
retornar aos niveis iniciais. A primeira idéia foi a de dividir as madeiras em dois
quintetos, seguindo materiais construtivos distintos e regulados pelo adensamento

comentado.

1 1 [ 1

o 26’ 34’ 76’ 89’ 110' 131 144

Retangulos — Intervencgdes dos metais
Linhas espessas — Quantidade de séries e matrizes ritmicas superpostas.
Linha fina — Representa a abertura do registro e a trajetéria da dinamica®.

Graéfico 2: Disposicao temporal do Momento |

Segundo o grafico, a duragcdo em segundos do primeiro momento € de 144,
divididos em 89" + 55'. Estas duas partes também foram subdivididas, fornecendo

a duracao e a posicdo no tempo para a ocorréncia dos eventos.

®> Embora o gréafico apresente uma trajetoria de adensamento progressivo entre minimo e méximo, a leitura
desta linha deu-se de forma interpretativa .



Tanto o ritmo quanto as alturas, sofreram um adensamento de séries superpostas até

um ponto culminante (89”), desfazendo-se até o final do momento (144’).

_ _ O0(metais) [20] —[23]
_ S0,51,S2, S3,54,S5 S6,57,58,59
S0,51,52,54 S5,56,57, $8,59,510, S$11,51,52,S3 54, S5..
o 34 76’ 89’ 110’ 144

Quadro 12: Superposicao das séries de alturas

O mesmo critério exposto no quadro acima foi empregado ao ritmo. No
mesmo ponto em que comecam as duas séries de alturas superpostas (34’) ,
também ocorrem dois ciclos ritmicos superpostos (quarto tempo do compasso [9]),
“G#” violino 1. Os ciclos ritmicos controlam somente madeiras e cordas, sendo que
0 ritmo empregado na composicdo dos metais foi composto usando critérios
independentes.

O material resultante dos ciclos ritmicos empregados foi orquestrado utilizando a
técnica da klangfarbernmelodie. A partir disso, considerei 0s pontos de ataque e 0 espago

entre uma duracdo e outra, e ndo, o valor especifico das figuras.
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English Horn

Figura 38: Klangfarbernmelodie
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A dindmica neste momento também sofreu um adensamento, pois

estruturei esse parametro por preponderancia de incidéncias, ou seja, nem

todos os instrumentos tinham a mesma dindmica que se adensou até um

ponto culminante (89’), mas arecorréncia quantitativa de determinadas

forcas regulou o adensamento. No quadro 13, demonstro estatisticamente as

dindmicas, tomando como base trés recortes de seis compassos do primeiro

momento. Inicio — compassos que antecedem a secao aurea — fim.



Compassos [1]-[6] [18] - [23] [32] - [37]

ppp 11 0 20

pp 17 1 14

p 25 14 19
mf 11 41 6

f 0 18 1

£f 0 8 0

sf 0 15 1

Quadro 13: Preponderéancia de incidéncias

As intervencdes dos metais foram previstas como elementos que perturbam
a realidade estipulada por cordas e madeiras, a intencao foi gerar expectativas no
ouvinte quanto a proxima interrupcdo e sua respectiva duracdo. Esses recursos
transcendem o gesto local e sdo vistos como a comunicabilidade da composicéo,

pois pretendem estimular e manter a atencao do ouvinte.

5.3 Momento 11 — [38 — 49]

O referencial estético especifico deste momento € a textura isorritmica, sua
utilizacdo provém das sensacOes experimentadas nas audicGes e analise das “Variations

Aldous Huxley in Memoriam”(1963/64), de Igor Stravinsky. A aparente anarquia da



resultante sonora imp&e uma flexibilidade auditiva enorme, pois a cada performance o

ouvinte podera vivenciar uma nova perspectiva dependendo do foco de sua audicao.

Na obra de Igor Stravinsky para orquestra, composta de doze variagdes,
observam-se quatro tipos de texturas: blocos harménicos (cordal), monodia,
contraponto e estruturas isorritmicas a doze partes. Embora ocorram variacfes
com dois tipos de texturas, o principio € que cada variagdo tenha uma textura
preponderante. As variagcbes com texturas isorritmicas sdo caracterizadas pela
superposicdo de doze linhas melddicas distintas, com dindmica em pianissimo. O
resultado é uma camada sonora aparentemente caoética, dentro de um registro
especifico.

No momento Il de Maja Nua, a textura isorritmica resulta da distribuicdo de ciclos
ritmicos distintos para cada naipe da orquestra, preservando a similaridade dos timbres, sem
corromper a sonoridade anarquica almejada. Outro aspecto resultante dessa textura, que
conduziu sua utilizacdo, é a mobilidade de audicéo, pois a cada performance o ouvinte pode
perceber novos aspectos do mosaico sonoro. Um segundo material de ordem expressiva foi
utilizado no timpano, que mantém um pulso ritmico constante utilizado para funcionar

como um guia tanto para executantes como para ouvintes.

Cada instrumento tem ritmo e altura distintose, embora ocorram matrizes ritmicas e

formas seriais especificas para cada naipe da orquestra.

® Excecéo feita aos instrumentos de percussdo (timpano e marimba)



Naipes Ciclos ritmicos Forma serial
Madeiras 1 = Semicolcheia quiéltera de cinco 10, 11, 12,....

Metais 1 = Colcheia quidltera de trés S0, S1, S2....

Cordas 1 = semicolcheia RO, R1, R2....
Timpano Ostinato com fungéo de sustentacdo de -

pulso.
Marimba Linha composta da colagem de materiais -
de outros instrumentos

Quadro 14: Ciclos ritmicos e formas seriais

5.4 Momento 11 - [50 — 105]

A intencdo foi compor uma camada sonora de cordas que pudesse
perpassar todo o momento [50] — [105] e adicionar esporadicamente nos outros
instrumentos comentérios distintos. A composi¢cao desses comentéarios levou em
consideracdo a dicotomia entre rigidez estrutural e a composicéo intuitiva, que é
uma das diretrizes estéticas seguidas nesta composicéo.

A metéafora que surgiu neste momento € a de um riacho, com fluxo constante e

inabalavel, cuja sonoridade € perturbada pelos sons contrastantes da natureza que o rodeia.



A sonoridade global dessa cena transcende e muito o som do riacho. Embora esta imagem
tenha surgido depois da composicao propriamente dita, 0s elementos estéticos que a

compdem ja existiam no nascedouro do processo.

[ N | ]
0’ 34’ 76° 89’ 144° 178’ 233’
0’ 89’ 55’ 34’ 55’

Cordas

Percussao

Metais

Madeiras



Gréafico 3: Momento 1117

Como demonstra o grafico das duracfes temporais, este terceiro momento (233’) é
dividido em quatro submomentos de 89 + 55’ + 34’ + 55’, que estdo demarcados na
partitura por barras duplas. O primeiro submomento, de 89’, é dedicado quase

exclusivamente a sonoridade das cordas.

" Todas as intervencdes foram calculadas em consonancia com a seqiiéncia de Fibonacci. O gréfico
apresentado neste texto é apenas uma aproximacao do original, escrito em papel milimetrado.



Figura 39: Camada das cordas

A primeira intervencdo sobre a camada das cordas ocorre na percusséo, compassos

[69 — 72], durante os Gltimos 13’ do primeiro submomento.
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Figura 40: Primeira intervencéo sobre as cordas

Além das intervengdes na percussao neste momento, trés grupos de materiais foram

adicionados as cordas:

1 - Melodias desvinculadas ou parcialmente desvinculadas da série surgem
embrionariamente nesse momento e culminardo no sexto, que se caracteriza por materiais
compostos intuitivamente. A partir do compasso [74], podemos observar trechos similares

de recorréncia melddica [81 — 86], madeiras e trompete, trompa e flauta [97 — 100].

Flute \.j} % - 3 1 'I'J T -
mf’ — P
—
S e e —— — =
Oboe ey —— +——+ - t 1
7 — —mf P —fF—— mf P
) —
Clarinet | FA— 1 —— : =
~ o o ¥ _ 7 L qd— - =
‘-h-.________________“;___________d_.--—""-——————-"" P
p mf pomf

Figura 41: Melodias parcialmente desvinculadas da série



2 - Materiais ritmicos retirados livremente do ciclo ritmico, no qual 1 é igual a
semicolcheia quidltera de cinco, dispostos nos metais graves. Sob varios aspectos € o
mesmo tipo de composicdo das cordas, pois ndo apresenta linearidade, ndo é elemento de

ligacdo, nem apresenta curvatura de registro ou dindmica. Sua dramaticidade reside no fato

de ndo ser dramatico.

Trombone

Tuba

Thbn.

Tha.

Thbn.

Tha.

Figura 42: Materiais ritmicos nos metais

3 — Ruidos nas madeiras; A primeira intencdo era utilizar o ruido de chaves, no
entanto, nos ensaios que antecederam o recital, constatamos que o efeito ndo surtiu o efeito

desejado, cada musico envolvido com esse efeito sugeriu outros, proprios de cada



instrumento. Na flauta, foram adotadas sonoridades de “Air tones

8.

no fagote, o

instrumentista sugeriu efeitos de multifénicos; oboé e clarinete adotaram sonoridades

ruidosas com transparéncias das notas escritas. Além destes dois trechos a seguir, este

recurso também é utilizado nos compassos [96 — 97].
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Figura 43: Ruidos nas madeiras

& Similares ao efeito obtido em flautas de Pan ou Zampognas.



A composic¢éo das intervencgdes foi conduzida evitando a complementaridade com

as cordas. A intencéo foi gerar disturbios que fomentassem a atencéo do ouvinte.

As alturas neste momento foram obtidas seguindo dois critérios: a) cordas utilizando
as retrogradacdes das inversoes, (RI0, RI1, RI12, RI3,...); b) o restante dos materiais

composto intuitivamente a partir de sugestdes da série.

Com relacdo ao material ritmico o processo € similar: o ritmo das cordas é obtido
pela permutacdo da matriz, onde 1 é igual a colcheia; cada um dos cinco instrumentos das
cordas utilizou um ciclo ritmico equivalente a uma transposicao da série original. A
superposi¢do dos ciclos ritmicos, foi fundamental para obter a textura e o carater

objetivados.

Violino | 01, 03, 02, 010, 08,...

Violino Il 03, 02, 010, 08,...
Viola 02, 010, 08, 05,...
Cello 010, 08, 05, O11,...
Baixo 08, 05, 011, 012,...

Quadro 15: Disposicao dos ciclos ritmicos

Esta distribuicdo permite uma apresentacdo de praticamente todas as formas

originais dos ciclos, e sempre teremos cinco formas superpostas. No término de trinta e



nove tempos®, uma nova forma é introduzida no baixo, e 0s outros instrumentos

reapresentam as formas expostas pelo instrumento anterior, caracterizando a permutacéo.

A dindmica também obedece as diretrizes formuladas anteriormente, controle nas
cordas, liberdade no restante da instrumentacdo. Em posicdes estruturais fornecidas pelo
grafico das duracgdes, a dindmica é disposta nas cordas. Por exemplo, o mfno terceiro
tempo do compasso [58] — trigésimo quarto segundo — coincide com a se¢éo aurea do

primeiro submomento, 89’ (34’ + 55°).

Por ultimo, no final deste momento, ha uma antecipacgdo de materiais do préximo, o
que gera uma fuséo entre eles. Os materiais expostos na percussao nos compassos finais sao
extraidos do momento seguinte. A fusdo entre 0s momentos é um dos aspectos previstos na
Forma Momento que menos explorei nessa composic¢ao, esse € um dos poucos pontos cuja
fusdo de momentos ocorre. Outro aspecto da interagdo entre 0s momentos esta nos
harmonicos utilizados nas cordas, [99 — 105], orquestrados para fundir com o timbre do
triangulo. Esses recursos de orquestracdo e composicao afetam a realidade estética a
comunicativa da pega, pois fornecem subsidios ao ouvinte e corroboram para a manutengéo
da atencdo. Em fungéo dos poucos ensaios que antecederam o concerto, e da inapropriada
dimensé&o do tridngulo utilizado, o efeito desejado de fusdo de timbres ndo foi obtido;

optamos, assim, por trocar entdo o triangulo pela nota mais aguda da marimba.

5.5 Momento 1V - [106 — 129]

° A matriz numérica utilizada tem doze elementos (1 — 12), somando-se estes valores (1 + 2 + 3,... 12) teremos
78, como 1 é igual a colcheia, e a unidade de tempo é igual & seminima, dividimos 78 por 2 para a obtencédo
da quantidade de tempos.



Neste momento a percussao tem preponderancia sobre o restante da
instrumentacé&o. Considero este momento fundamental no esquema da
composicao, pois a sonoridade dos instrumentos de percusséo impde ao
fluxo da musica uma ruptura que reinjeta interesse e contribui para a
expressividade do todo.

Na andlise deste momento, classifiquei quatro elementos estruturais:

1 - Estruturas sem altura definida Apresentados por triangulo, caixa clara, wood

blook e prato.

2 - Estruturas horizontais com altura definida Timpano, especialmente em glissandi™.

3 - Estruturas verticais com alturas definidas Oriundas da série de alturas na marimba®

reforcadas pela orquestra

4 - Fragmentos melédicos Extraidos do tutti isorritmico, com a funcéo de

ligagdo com o pré6ximo momento.

Quadro 16: Elementos estruturais do Momento IV

10 timpano foi substituido por um instrumento eletronico da Roland (V-Drum Pro Set), neste instrumento
ndo eram possiveis efeitos de glissandi em tempo real. Na gravagao s6 ouvimos as notas de ataque.



1 - Estruturas sem altura definida: produzidas por instrumentos que néo
seguem a seérie harmonica, caracterizam a sonoridade peculiar da
percussao, e sao responsaveis pela ruptura sonora no todo da composicao

até este momento.
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Figura 45: Estruturas sem alturas definidas

2 - Estruturas horizontais com alturas definidas; especialmente os glissandi
nos timpanos. Nao pude contar com timpanos na execucdo, porém esse
instrumento foi substituido por uma bateria eletrénica da Roland, desta

forma so foi possivel executar as notas de ataque.
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Figura 46: Estruturas horizontais com alturas definidas

3 - Estruturas verticais com alturas definidas, oriundas dos acordes da
marimba e orquestradas em determinados pontos pela orquestra. Esses

acordes sao o elo entre percussao e orquestra;
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Figura 47: Estruturas verticais com alturas definidas

4 — Fragmentos melddicos que foram extraidos do momento Il (tutti), tém a
funcdo estética de adensamento na textura para preparar o proximo
momento. E a primeira vez na musica que reutilizo materiais. Essa conduta
€ uma valorizacdo da redundancia como elemento expressivo, atingindo

seu valor maximo nos momento VIl e VIII.
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Figura 48: Fragmentos melédicas

Gostaria de mencionar que este momento da percussao, além de representar uma
cissura de timbre, também apresenta um recurso que nao € aproveitado em toda a masica:
as pausas. A partir dessa afirmativa, senti necessidade de usa-las no processo de
composicéo, para evitar um estresse sonoro no ouvinte. E considerando tudo que ocorreu na
musica até este ponto, essas pausas podem adquirir uma importancia expressiva e
comunicativa impar, pois sdo o0s Unicos pontos de siléncio em quase vinte minutos de

musica. Em nenhum outro momento senti novamente essa necessidade.

5.6 Momento V - [130 - 151]

O segundo tutti (34’) caracteriza-se pelo emprego de uma pulsacao regular.

Julguei necessério a estética da obra que o ouvinte pudesse dispor da sensacao



de um pulso contundente. Esse recurso é introduzido aproximadamente apés oito
minutos de musica, sem métrica ou pulso perceptiveis. A intencdo foi manter a
atencdo do ouvinte por meio de uma percep¢ao mais corporal.

E fundamental a importancia estética dos tuttis em uma peca para
orquestra, pois sdo oportunidades para criagcdo de éxtase e plenitude. Como séo
sonoridades ricas em timbres e harmoénicos, ndo podem ser exploradas por muito
tempo. Dessa forma, os tuttis de Maja Nua foram planejados para coincidirem com
0S menores momentos, com excecao feita ao ultimo (13’). Novamente temos a
dicotomia como elemento estético, momentos de éxtase sonoros justapostos a
momentos com niveis diversos de rarefacao.

Neste momento, almejando o contraste com o primeiro tutti, utilizei duas linhas
ritmicas distintas, sendo que cada uma foi harmonizada a quatro vozes, perfazendo um total

de oito vozes, distribuidas na orquestracdo da seguinte forma:

Flauta e Violino 1
: Oboé e Violino 11
o) g Clarinete
Trompete e Marimba

Viola e Fagote

’] : Trompa e Trombone
b . 2 Cello e Tuba

Baixo

Figura 49: distribuicdo instrumental

A obtencéo das alturas deu-se pela utilizacdo da série dodecafénica obedecendo ao
seguinte critério: a pauta superior da figura 49 foi composta com as retrogradagdes das
inversdes (RI0, RI1, RI2,...) e a pauta inferior da mesma figura com as retrogradagdes (RO,

R1, R2,..).



As duas linhas ritmicas que forneceram material para este momento foram extraidas
do ciclo ritmico utilizado no primeiro momento. Como a unidade de tempo estipulada seria
igual a 120, necessitaria (68) tempos para preencher os 34’ de duracdo. Um recorte de 68

tempos foi efetuado naquela Matriz.
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Figura 50: Matriz ritmica utilizada

Desse material ritmico foram compostas duas pautas, a pauta inferior da figura 49
(instrumentos graves), usando o ciclo ritmico na ordem da leitura; e a pauta superior

(instrumentos agudos), utilizando a retrogradacdo do material ritmico.



Figura 51: material ritmico




A disposigéo vista na figura 51 ndo me satisfez pela falta de movimentacéo ritmica.

O problema foi resolvido da seguinte forma:

a) algumas ligaduras foram extraidas no material reservado aos instrumentos

agudos;

b) a linha ritmica reservada aos instrumentos graves foi bifurcada, em cada

resultante apliquei critérios distintos de preenchimento de duragdes.

Instrumentos Durages preenchidas por semicolcheias
Viola, trombone, trompa e fagote 1 tempo e meio até 1 tempo
Baixo, cello e tuba 3 tempos até 1 tempo e meio

Quadro 17: Preenchimento de duracgdes

Na figura 52, viola e cello serdo utilizados para demonstrar esses critérios, e cada
instrumento seré representado por duas pautas, a primeira com ritmo original, e a segunda
pauta, com o preenchimento ritmico. A linha ritmica do cello também é realizada por baixo

e tuba, e a linha ritmica da viola executada também por fagote, trompa e trombone.
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Figura 52: Preenchimento ritmico

Essa nova disposicao demonstra a adaptagdo da técnica a imagem estética desejada.

5.7 Momento VI - [153 — 228]

Com uma previsao temporal de 377 segundos, que foram divididos em quatro

submomentos (144, 89’, 55’ e 89’), este € 0 maior momento de Maja Nua. Partindo da

premissa que em momentos curtos a textura pode ser de grande densidade (tuttis), e que,

em um momento de maior duracdo, o ideal é que a textura seja mais rarefeita ou que

ocorram alternancias de densidade, resolvi explorar uma textura mais rarefeita,

privilegiando o carater melddico, o que geraria um contraste expressivo na grande forma.




0’ 144 233’ 288’ 377

Secbes A e A’ — Retangulos
Solo clarinete e flauta— B —
Madeiras e picollo — B’ ]

Graéfico 4: Gréfico temporal VIl momento

A conduta neste momento foi a explorar materiais obtidos intuitivamente, o que
contrasta, por exemplo, com os procedimentos adotados no primeiro momento. Essa
dicotomia entre rigidez e flexibilidade, como ja havia comentado, foi desejada na pré-
composicao de Maja Nua. Encaro esse critério como a oportunidade de compor sob varios

niveis de controle, gerando complementaridades de carater distinto.

Tanto o primeiro [152 — 181] quanto o quarto submomentos [211 — 228] foram

formados basicamente por duas estruturas melddicas. Figuras 53 e 54.
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Figura 53: Primeira estrutura melédica



A primeira estrutura melddica pode ser observada nos seguintes compassos neste

sexto momento: [165 — 172] e [212 -219]
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Figura 54: Segunda estrutura melédica.

A segunda estrutura melddica pode ser observada nos seguintes compassos: [161 -

165], [172 - 179], [219 — 226], e de forma reduzida nos compassos [211 — 212].

Observando as duas figuras é possivel constatar que as linhas meléddicas séo
geralmente desfragmentadas e distribuidas entre a orquestracdo. A klankfarbenmelodie foi

utilizada de duas formas distintas.

1 - linha melddica fragmentada em motivos e distribuidos em dois ou mais

instrumentos. Clarinete e oboé nos compassos [158 — 161].

2 — linha melddica exposta na integra em um instrumento e, a0 mesmo tempo,

fragmentada e distribuida no restante da instrumentacgéo. Baixo e cello apresentando as



duas vozes do contraponto (segunda estrutura melodica), enquanto 0s motivos que as
compdem sdo distribuidos entre os outros instrumentos [175 — 177]. Essa segunda forma de
orquestracdo foi a mais utilizada neste momento por que fornece um sentido fraseoldgico
contundente com o uso de um timbre, e a0 mesmo tempo, luminoso e inusitado, pois cada

motivo adquire uma nova acepgao.

O segundo submomento [182 — 199] ficou reservado a um solo — que a principio foi
distribuido em dois clarinetes — na ultima versao. Essa melodia foi orquestrada para flauta e
clarinete, e considero-a a terceira estrutura melddica desse momento. Essa melodia — assim

como as demais neste momento — foi composta intuitivamente ao viol&o.
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Figura 55: Terceira estrutura mel6dica

A opc¢éo de compor um solo de 89 segundos tem como objetivo reduzir a carga
dramética acumulada até o momento e dissipar a energia gerada pelos tuttis e os trechos de

textura mais densa, além de gerar contraste entre grandes e pequenas formacdes.

Desse solo foram extraidos os materiais utilizados no terceiro submomento [200 —
210], orquestrado para cordas e picollo. Os critérios para a composic¢éo do terceiro

submomento foram os seguintes:

Contrabaixo — composto utilizando o material extraido dos compassos [182 — 191],

com pequenas adaptacoes.

Cello, violino I e Picollo — material baseado em um recorte melddico a partir do

compasso [188]. A intencdo foi a de gerar a sensacdo de complementaridade com o baixo.

Viola e violino 1l — compostos sobre os trés primeiros compassos do solo em

transposicdo e aumentacao ritmica.



Figura 56: Terceiro submomento.




A distribuicdo formal do momento é:

A B B’ A
Estrutura melédica 1 Estrutura melédica 3 Estrutura melddica 3 Estrutura melédica 1
e2 formando um e2

contraponto a 3

VOzes

Quadro 18: Distribuicéo formal

Algumas estruturas secundarias, tais como as encontradas nos compassos [165 —
166] e [179 — 181], ndo foram incluidas nas consideragdes analiticas, pois ndo tém,

hierarquicamente, a mesma relevancia construtiva.

A partir do proximo momento, nenhum material novo foi introduzido em Maja Nua.
Julguei necessario que houvesse um certo grau de redundéncia para que o ouvinte pudesse
estabelecer uma hierarquia de materiais. Esse procedimento afetou diretamente a grande

forma, gerando a sensacéo de retorno e conclusao.

5.8 Momento VII - [229 - 263]



A previsdo para este momento era a de um terceiro tutti. Nas primeiras
especificacfes defini uma textura isorritmica em dindmica preponderantemente
piano. No decorrer do processo de composicdo, decidi que seria mais
comunicativo fundir os dois primeiros tuttis para gerar oitavo momento. Essa
deciséo teve consequéncias de ordem estética que corroboraram sua utilizacao:

a) fusdo texturas conflitantes, sem que houvesse uma preponderancia entre
elas. Atentando para a coexisténcia de elementos antagbnicos como recurso
estético;

b) utilizacdo da redundancia para gerar novas realidades sonoras,
reaproveitamento dos materiais anteriores que, quando superpostos, geram
uma terceira entidade com caracteristicas singulares.

No quadro abaixo, algumas consideragcdes sobre 0s dois primeiros tuttis e suas

duracdes sdo necessarias para que possamos entender como este sétimo momento foi

construido.
Tutti 1 (11 momento) Tutti 2 (V momento) Tutti 3 (VII momento)
21 34 55
Textura isorritmica Trés materiais ritmicos Adequacdo dos dois primeiros tuttis
superpostos a oito vozes

Quadro 19: Disposicao dos tuttis

Especulando sobre a percepcao global da obra, um outro aspecto deve ser

mencionado. A duracdo inicial deste momento VII estava prevista para 34



segundos; por sugestao do orientador, ampliei para 55 segundos. Esse ajuste,
embora corriqueiro em uma composicao, implicou um adensamento temporal dos
tuttis na musica. O ouvinte pode perceber que os trés momentos de éxtase
sonora, distribuidos em toda a muasica seguem um processo linear de
adensamento temporal. A soma das duracdes dos dois tuttis gera a duragcédo do
terceiro. Em funcdo das diferentes duracdes dos dois primeiros tuttis, foi
necessario dispb-los de forma tal que preenchessem os 55 segundos requeridos.
A solucdo foi a seguinte: sob a composicado do 2° tutti (34’), inalterada em alguns
instrumentos, o 1° tutti (21') foi fragmentado e disposto somente em alguns
instrumentos em pontos especificos.

A figura a seguir apresenta 0s quatro primeiros compassos da flauta dos tuttis 1 e 2,
e a resultante, no tutti 3. A resultante tem sua composicao obtida da substituicéo de alguns
compassos do tutti 2 por outros do tutti 1. Essa decisdo composicional proporciona novas

realidades melddicas e harmonicas, ja que alguns instrumentos ndo foram modificados em

relacdo ao tutti 2, gerando assim um resultado hibrido e singular.
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Figura 57: Materiais da flauta nos trés tuttis

Nem todos os instrumentos foram compostos utilizando os critérios usados na
flauta, pois alguns se mantiveram inalterados em relagcéo ao segundo tutti, o que faz com

que essa superposicao de tuttis seja parcial na instrumentacao.

O quadro 20 apresenta a lista dos instrumentos que foram e dos que ndo foram

modificados no terceiro tutti.

Instrumentos que ndo foram modificados em Instrumentos que sofreram a insercédo de
relacdo ao tutti 2. materiais do tutti 1.
Trompete Flauta
Trombone Oboé
Viola™ Clarinete
Cello Fagote
Baixo Trompa
Marimba'? Tuba
Timpano®
Violino |
Violino Il

1 Nos compassos em que ocorrem materiais do primeiro tutti, a viola esta escrita uma oitava abaixo.
12 Este instrumento foi excluido no terceiro tutti.
13 0 timpano s6 é utilizado nos compassos onde o material do primeiro tutti é aproveitado.




Quadro 20: instrumentag&o dos tuttis

A duracéo de 55’ preestabelecida foi obtida da seguinte forma: dos compassos [229
— 250], a duracdo é de 34’, referente ao tutti dois; dos compassos [251 — 263] ocorre uma
recapitulacdo literal dos primeiros compassos deste momento, até que 0s 21’ necessarios

sejam alcancados.

5.9 Momento VIII - [264 — 304]

Neste oitavo momento, as prerrogativas da pré-composicao foram alteradas
durante o processo de composi¢do. Decidi, com isso, efetuar uma memoéria da
musica, ou seja, aproveitando todo o primeiro momento, excertos representativos
dos momentos anteriores (especialmente Il ao V), foram superpostos ou
substituiram o material existente. Um dos axiomas que aflorou na composi¢édo do
momento anterior é utilizado aqui:

- utilizacdo da redundéncia para gerar novas realidades sonoras, cujo
reaproveitamento dos materiais anteriores, quando superpostos, geram uma
terceira entidade com caracteristicas singulares; isso vale especialmente para

0S pontos em que existe acréscimo de material;

As constatacfes estéticas conscientizadas neste momento sao:



a) a opcao de realizar uma memoria da musica fornece ao ouvinte a

possibilidade de hierarquizacdo de materiais, partindo do pressuposto de que

algo so é importante quando repetido;

b) a opcdo de realizar uma memoria da musica afeta questbes formais, e

passam ao ouvinte a sensacdo de circularidade, e sua fungcdo expressiva

resulta numa possivel concomitancia com a tradigcdo musical européia;

c) um momento composto exclusivamente de materiais preexistentes ganha

aspectos préprios que 0 inserem na prerrogativa de compor momentos

autdbnomos.

A redundancia mencionada anteriormente esta relacionada ao reaproveitamento de

matérias dos momentos anteriores. Dois procedimentos de utilizacdo de materiais podem

ser observados neste momento:
- Materiais superpostos ao discurso do primeiro momento. Compassos [266 — 269].

- Materiais que substituiram o discurso do primeiro momento. Compassos [271 —

274].

Neste momento ocorre uma compactacéo das linhas instrumentais, ou seja, dois 0s
mais instrumentos do primeiro momento sdo compactados em um Unico; dessa forma,
adquiro maior disposi¢do na instrumentacao para as colagens dos outros momentos. Em
decorréncia desse procedimento, o oitavo momento nao é tdo diversificado em relacdo ao

timbre quanto o primeiro.
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Figura 58: compactacdo das linhas melédicas

O primeiro extrato de momentos anteriores neste oitavo momento [266 — 269]
substitui a nota “E”, que é exposta pela trompa no primeiro momento [3 — 6]. Esse material
é extraido do terceiro momento [50 — 54] e corresponde a camada das cordas. Essa colagem
ndo afeta 0 material apresentado pelas madeiras no oitavo momento, apenas sendo
adicionada, resultando em uma sonoridade que, embora seja composta de materiais pré-
existentes, é inusitada na musica. Objetivando concisdo na descri¢do dos extratos colados

neste oitavo momento, a procedéncia do material sera apresentada em forma de quadro.

Momento | Momento que fornece Momento VIII
material
[7 — 9] metais e cordas Momento 11 [38 — 40] [271 -274]
3°tempo [9 - 19] Momento IV [275 — 284]
[20 - 23] Momento V [130 -134] [285 - 290]

3° tempo [28 - 33]

Momento Il [77 — 82]

4° tempo [295 — 300]

Quadro 21: colagens no momento VIII



5.10 Momento IX —[305 - 307]

O primeiro impulso na pré-composicdo era o de utilizar um tutti nos 13
segundos que compde este momento. Quando decidi que usaria o primeiro
momento como arcabouco formal e construtivo do oitavo, julguei necessario
prolongar seu ultimo intervalo, terca menor (D — F), durante todo o nono momento,
disposto em varias combinacfes na orquestra. Esse intervalo transformou-se no
anico material construtivo do momento, e a concisdo de materiais e a imobilidade
caracterizam a estética desse momento. A intencdo foi desacelerar a energia
acumulada na musica e compor uma espécie de longa fermata orquestrada.

Se considerarmos um “momento” como uma entidade autbnoma e auto-sustentada,
talvez ndo venha a ser este o caso, em funcéo da conciséo de materiais e da duracao.
Acredito, no entanto, que essa classificacdo é hierarquicamente menos importante do que a

funcao expressiva em si.

5.11 Reflexfes p6s — composicionais

A maior contribuicdo de um texto sobre a estética de sua propria obra
€ gue o compositor enfrenta uma jornada de confirmacdes e descobertas.
Todas as prerrogativas estéticas desta musica fazem parte da minha
realidade composicional j& ha algum tempo, algumas em um nivel mais
epidérmico, outras, ocultas nas intencdes inconscientes da prética

composicional. A grande prerrogativa estética pré-composicional foi a



utilizacao de graus distintos de rigidez estrutural e composicao intuitiva.
Outras caracteristicas estéticas afloraram da reflexdo no decorrer de outros
textos analiticos escritos previamente, como a redundancia para gerar novas
realidades. Algumas caracteristicas estéticas, no entanto, sdo inerentes a
composi¢do musical como um todo, utilizadas conscientemente como
prerrogativas estéticas, mas que sao intrinsecas de varios periodos: a
dicotomia entre elementos antagbnicos esta presente em praticamente todas
as obras. Ao tomarmos a musica sinfénica, por exemplo, teremos grandes e
pequenas formacgdes, justaposicdo de estruturas densas e rarefeitas, solista
versus orquestra (concerto grosso), passagens em dindmicas contrastantes,
tonalidades distintas. A auséncia de métrica versus pulso altamente
definido, a antecipacdo de materiais e a concisdo de materiais ja ndo sao tao
comuns na pratica composicional, e considero-as como delimitadores claros
da estética de Maja Nua. O antagonismo é normal em musica, por que ele
néo é percebido como incoeréncia e, sim, como a retdrica musical, com o
qual os compositores enfrentam o problema da monotonia.

O que quero deixar bem claro é que muitos conceitos estéticos foram
previstos e desejados na pré-composicdo, como 0s graus distintos entre
rigidez estrutural e flexibilidade intuitiva, e a justaposicado e superposicao de
elementos antagbnicos. Outras realidades estéticas foram o resultado de
técnicas utilizadas, como as resultantes dos ciclos ritmicos e da utilizacéo
de uma série dodecafénica ou de procedimentos composicionais adotados,
como o reaproveitamento de matérias, que geram implicacfes estéticas

conscientizadas durante as reflexdes para este memorial.



Particularmente, vejo que pela prépria ineréncia desta reflexdo muitos
aspectos estéticos, técnicos e conseqlientemente artisticos, sdo elevados ao nivel
consciente. E, a partir de agora, serdo usados como subsidios palpaveis em todas
as minhas manifestagfes composicionais, analiticas e académicas.

Para concluir, devo dizer que a composi¢cdo musical, assim como qualquer
atividade humana de criacdo, € respaldada por atitudes naturais e instintivas de
nossa natureza. Graus distintos entre rigidez e flexibilidade podem ser observados
na conduta dos homens ao longo da histéria e mesmo no cotidiano. Elementos
contrastantes sdo normais e admissiveis nas personalidades humanas. Tomadas
de decisdo que obedecem nossos axiomas, ou as tomadas de decisfes que
geram consequéncias agradaveis ou nao, desejaveis ou nao, sao corriqueiras em
todas as fases de nossa vida. A redundancia é corriqueira e mesmo fundamental
em atividades que envolvem aprendizado e comunicacdo, e as rupturas sao

fundamentais nas mudancas de trajetéria que regem a vida.

CONCLUSOES

A oportunidade de compor quatro ciclos
de pecas, acompanhar 0s ensaios e
sua apresentacdo, assim como realizar
as reflexdes em forma de memorial, foi
de fundamental importancia para minha
formagdo musical e experiéncia como

compositor até o presente momento.



Considero quatro aspectos mais
importantes que resultaram dessa

experiéncia:

a sedimentacdo de procedimentos utilizados em composi¢cdes
anteriores que, além de recorrentes em minha musica, encontraram no
periodo de Mestrado novas acepc¢des. Destaco, ainda, a utilizacdo de
obras plasticas para guiar a composicdo de atmosferas correlatas;

a incorporacdo de novas técnicas e procedimentos que se agregaram
ao meu conhecimento técnico e que apontaram para novos rumos de
desenvolvimento futuro, principalmente a elaboragéo de gréaficos com o
planejamento formal e a predeterminacao de caracteres e materiais;

a oportunidade de acompanhar os ensaios e apresentagdo das
composi¢cbes, a qual propiciou uma aproximacdo entre projecdes
estéticas, musica escrita e experiéncia sonora,

a oportunidade de elaborar um texto analitico, a qual conduziu o
compositor a uma reflexdo mais profunda de sua producdo. Nesse
processo de reflexdes e descobertas, muitos aspectos séo elevados a
um plano mais epidérmico, e serdo vistos, a partir de agora, como
recursos conscientes para a composicdo de obras futuras. Destaco a
justaposicao e a superposicdo de momentos rigidamente estruturados a

momentos compostos intuitivamente.



Observando o repertério composto e o texto que surgiu com a analise e a

reflexdo sobre as pecas, julgo necessérias algumas consideracdes pontuais:

e Em Seis Movimentos para Quinteto de Metais utilizei as
experimentacdes com matrizes numéricas para gerar ciclos ritmicos e
regular outros parametros. Essa experiéncia foi importante e sera
agregada ao meu repertorio técnico; no entanto, a estética desta peca
apresenta uma aridez técnica que ja detectava em obras anteriores, e
da qual objetivo me distanciar. Pretendo continuar experimentando
outros recursos dessa ordem, mas, a partir de agora, julgo fundamental
regular os resultados por critérios mais flexiveis de ajustes
composicionais.

e As CancgOes do Livro do Tempo re-injetaram interesse pelo género e
estética da musica popular brasileira. Motivado por essa experiéncia e
pelo poeta Carlos Nejar, pretendo concluir este ciclo e realizar
apresentagcbes publicas com O Livro do Tempo. A composi¢cdo das
cancdes conscientizou a importancia de processos composicionais
intuitivos.

e Em Cavalo Ferido, utilizei motivacOes oriundas de fontes externas para
regular a composicdo de atmosferas corretas. Desejo continuar a
experimentar essas vinculacdes, embora, a priori, ndo pretenda
externar fontes e referéncias externas, e sim, manté-las na esfera

afetiva e intrinseca da composicao.



e Em Maja Nua, a fase pré-composicional foi de fundamental importancia
para a definicdo e organizacdo de materiais, bem como para o controle
da comunicabilidade e conteudo expressivo da peca. A oportunidade de
concretizar um detalhado planejamento formal e refletir
antecipadamente sobre o comportamento da mdusica fornece ao
compositor subsidios para que a escrita da partitura seja uma
conseqléncia articulada e artistica. Em pecas anteriores, jamais havia
alcancado esse nivel de controle e considero salutar a perspectiva de
planejamento global para a composicdo e para o compositor. Nesta
peca acredito que cheguei a um ponto mais equanime entre técnica e
intuicdo, e esse equilibrio certamente sera uma das minhas novas

diretrizes.

Destaco também, como instigante para meu estudo composicional realizado
no Programa de Mestrado a oportunidade de compor para instrumentagcdes
inéditas em meus trabalhos anteriores; a singularidade e a versatilidade do érgao
reverteram-se em uma sensacdo de autonomia timbristica e expressiva que nao
havia experimentado na composicdo para um instrumento solo. Escrever para
orquestra e té-la a disposicao para observar a concretizacdo das idéias foi uma
oportunidade até agora Unica, pois conscientizou o potencial do timbre como
recurso composicional e os problemas de equilibrio sonoro.

O desenvolvimento de processos composicionais envolvendo rigidez
estrutural e composicdo intuitiva, muasica de concerto e cancdo popular,

representam a conscientizacdo de diferentes interesses e estéticas



composicionais, abrindo um vasto caminho para pesquisas e atuagéo
profissional. Na area da pesquisa, pretendo direcionar minha atencdo para a
composicdo de musica eletrénica, ampliando e experimentando os conceitos de
Forma Momento, assim como, investigar as possibilidades de interacdo entre
meios eletrénicos e acusticos. Ndo sO0 a execucdo e divulgacdo do meu
repertério de concerto e de musica popular, mas também a ampliacdo de minha
atividade docente, serdo o0s objetivos com o0s quais almejo ampliar minha

atuacao profissional.
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