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Editorial

Nossa publicacdo do segundo semestre de 2023 faz uma merecida
homenagem ao compositor Edino Krieger, falecido em dezembro de 2022. Sua
carreira de compositor se iniciou sob orientacao de Hans Joachin Koellreuter em
1945 e progrediu com bolsas de estudo nos Estados Unidos, e na convivéncia com
compositores como Aaron Copland e Darius Milhaud. De volta ao Brasil em 1949,
suas atividades se ramificaram de forma extraordindria para além da
composicao, passando a incluir os oficios de produtor de eventos, administrador
cultural, presidente da Funarte e diretor de seu departamento de musica, além
de sua atuagao regular como critico musical.

Ermelinda Paz € pesquisadora da musica brasileira, com livros publicados
sobre diversos temas, e autora de uma publicagdo em dois volumes sobre a
biografia e as obras de Edino Krieger, que data de 2012. Convidada a escrever
um artigo em homenagem a Edino Krieger, a autora retomou sua pesquisa,
elencando e avaliando cada obra composta apos o periodo que seu livro abarcou.
Para tanto, recorreu aos intérpretes das obras, que avaliaram e comentaram cada
uma.

Este naumero da Musica Theorica faz, assim, uma justa homenagem a Edino
Krieger, uma das figuras mais importantes da histéria da musica brasileira, em
um artigo escrito por uma pesquisadora de grande proximidade com sua obra.

Completam o presente numero, dois grupos de artigos que se distinguem
pelo formato e pela motivagao dos trabalhos que os compdem. O primeiro grupo
¢ derivado das participagoes de pesquisadores convidados no IV Congresso da
TeMA, realizado em novembro de 2021 de forma remota. O artigo que abre o
numero apresenta uma versao da conferéncia de L. Poundie Burstein no evento.
Neste texto, traduzido para o portugués por Guilherme Sauerbronn de Barros,
o autor explora as discrepancias entre perspectivas atuais e histdricas sobre a
forma sonata, demonstrando as implicacdes da opg¢do por uma ou outra na

compreensao formal e narrativa de uma obra.
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Editorial

Os trés artigos seguintes colocam a drea da Teoria e Andlise Musical em
didlogo com a Composicao, como area de investigacao, pratica artistica e
atividade cotidiana. O artigo de Ilza Nogueira deriva de sua conferéncia no
evento, intitulada O processo criativo em muisica: ideagdo e discursividade. Concebido
em forma de ensaio, este trabalho demonstra como a composi¢ao pode ser
compreendida como uma manifestagao — em tltima instancia, de natureza ciclica
— das relagoes entre sociedade, academia e cultura.

No terceiro artigo do nimero, Damian Keller, Ivan Simurra e Marcello
Messina estudam a questao da criatividade musical no cotidiano de pessoas sem
treinamento musical especializado. Além de profunda discussao tedrica e
metodologica, o artigo apresenta um estudo de caso que, apesar de apontar para
a necessidade de algum aprimoramento técnico (conforme observado pelos
proprios autores), demonstra um notdvel engajamento dos participantes.

No artigo seguinte, Roberto Victorio toma como ponto de partida o
modelo tripartite “sociedade-academia-cultura” proposto por Ilza Nogueira em
sua conferéncia no congresso. Apods elabora-lo a partir da teoria hexadimensional
de Ouspensky e do modelo trifadsico de Greimas, o autor se debruga sobre os
fendmenos musicais que compdem o complexo ritual Bororo. Damian Keller e
Roberto Victorio integraram a Mesa Tematica 1 do IV Congresso da TeMA.
Intitulada “A Criagao musical no Brasil: herangas e perspectivas”, esta mesa foi
idealizada, organizada e mediada pela Profa. Dra. Ilza Nogueira, e proporcionou,
portanto, a troca de ideias entre os trés autores, que se manifesta nos trabalhos
aqui apresentados.

Os dois artigos seguintes derivam da participacdo de seus autores em
outras duas mesas temadticas do congresso (“Topicas, narratividade e
intertextualidade na musica latino-americana” e “Desafios e perspectivas no
ensino da teoria e andlise musical na América Latina: referenciais tedricos e
repertorios”) e lidam, desde dticas diferentes, com a area da Musica Popular. Em
Teoria das tépicas: um balango pessoal, Acacio Piedade apresenta uma proposta de
aplicagao da teoria das topicas a musica brasileira que busca unir a perspectiva
musicologica a antropolodgica por meio da avaliagao de limitagdes da propria
teoria. Por sua vez, Diego Madoery reflete sobre a situagdo atual da andlise
musical na drea da Musica Popular. Apos apresentar uma revisao critica da
influéncia negativa exercida pela IASPM sobre estudos de perfil analitico na area

da musica popular, o autor propde a importacao e adaptacdo de ferramentas
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analiticas — desenvolvidas para o Rock e o Pop anglo-saxao bem como para a
musica de tradicao cldssica — para a andlise de géneros da musica popular
Argentina e latino-americana, de forma geral.

Compondo o segundo grupo, os trés artigos seguintes nao sao versoes de
falas em um evento académico, mas foram, desde o inicio, concebidos como
artigos tedrico-analiticos que tém como intuito a apresentacao de pesquisas
particulares. Edgardo Rodriguez e Alejandro Martinez se debrucam sobre a
terceira das trés pecas para piano que integram o Op. 11 de Schoenberg para
argumentar que, ao contrario da visao prevalente na literatura, a obra mantém
uma forte coeréncia organica. No proximo artigo, Matthews Vinicius da Silva e
Antenor Correa abordam as particularidades da nao-linearidade no contexto da
composicao para jogos digitais. Os autores apresentam algumas técnicas
composicionais tipicamente encontradas em musicas nao-lineares e, por fim,
discutem os significados e as aplicagdoes que a nao-linearidade adquire tanto no
ambito dos games quanto da musica cldssica. O terceiro artigo deste grupo poe
em didlogo as dreas da Andlise e da Performance, langcando mao de conceitos da
hermenéutica e de ferramentas de representacao analitica desenvolvidas
especialmente para colaborar com a performance de obras. Caio Cezar Braga
Bressan e Flavio Apro propdem uma interpretacao para a obra Crepiisculo — o
primeiro dos Preliidios Pitorescos para violao de Isaias Savio — a partir de uma
analise detalhada de seus aspectos ritmicos, harmonicos e melédicos bem como
daqueles aspectos relacionados a sonoridade.

Como de costume, este numero da Musica Theorica reflete a grande
diversidade de assuntos e abordagens que caracteriza a pesquisa na darea de

Teoria e Analise Musical no Brasil.

Desejamos uma boa leitura a todos!

Gabriel Navia (editor-chefe) e

Carole Gubernikoff (editora convidada)
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Metaforas de jornada e exposicOes classicas

Journey Metaphors and Classical Expositions

L. Poundie Burstein
Hunter College and the Graduate Center, CUNY

Traducao de
Guilherme Sauerbronn de Barros
Universidade do Estado de Santa Catarina

Resumo: Ao analisar a forma musical, tedricos atuais tendem a perguntar, “em que secao
estamos?” Em contraste, tedricos do século XVIII costumavam perguntar, “em direcao a que
objetivo podemos estar nos movendo?” A diferenca entre essas duas orientagdes metafdricas
tem implicagdes profundas para a compreensao da forma e da expressdo narrativa dos
movimentos em forma sonata do século XVIII, especialmente aqueles associados ao estilo
Galante.

Palavras-chave: Forma sonata. Musica Galante. Koch. Haydn. Mozart. Walpurgis. Nunes
Garcia.

Abstract: When analyzing musical form, modern music theorists tend to ask, “what section
are we in?” In great contrast, music theorists from the eighteenth century tended to ask,
“toward what goal might we be moving?” This different metaphorical orientation has deep
implications for understanding the form and narrative expression of eighteenth-century
sonata form movements, especially those associated with the Galant style.

Keywords: Sonata form. Galant music. Koch. Haydn. Mozart. Walpurgis. Nunes Garcia.
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1. Introducao

Na discussao a seguir, exploro uma nova maneira de se pensar sobre a
forma das exposi¢oes na Sonata Classica. Ou, melhor dizendo, vou discutir uma
antign maneira de pensar sobre elas, a qual foi em grande parte deixada de lado
e ha muito tempo esquecida. Mais especificamente, ao examinar a forma de
exposigoes em forma sonata adotarei atitudes e metaforas outrora comuns entre
tedricos musicais do século XVIIIL. Devo enfatizar que a razao pela qual invoco as
ideias desses teoricos do século XVIII ndo advém de um interesse pela fidelidade
historica. Resgato seus conceitos por entender que oferecem as audiéncias
contemporaneas uma maneira renovada e empolgante de pensar, analisar e

executar a musica composta no periodo cléssico.

2. Conceitos modernos da forma sonata: zonas tematicas

Primeiramente, consideremos a maneira como a teoria moderna analisa a
exposicao na forma sonata. Segundo conceitos analiticos modernos, exposi¢oes
sao tipicamente divididas em grupos teméticos distintos ou “zonas tematicas”. E
como se cada uma das se¢oes da exposicao fosse colocada separadamente em sua
propria caixa imaginaria (Fig. 1). De acordo com este modelo estandardizado,
uma exposicao inicia com uma primeira zona temadtica estavel, na tonalidade
principal. A seguir, vem uma zona de transicdo, cujo final é geralmente
demarcado por uma interrupgao retorica abrupta — isto é, uma cesura medial ou
intermedidria. O que vem a seguir € a segunda zona temadtica e uma secao de
fechamento na tonalidade secundaria. Este modelo basico para a exposigao da
forma sonata vem sendo ensinado desde o século XIX e continua popular entre
tedricos musicais, dentre os quais podemos citar os influentes textos de William
Caplin e James Hepokoski & Warren Darcy!.

Ha razoes de sobra para a popularidade deste modelo. Afinal, ele ajuda a
representar a forma e o drama de muitas exposigoes de maneira clara e atraente.
Mas o modelo representado na Fig. 1 nem sempre funciona tao bem. Na verdade,
para muitas exposigoes cldssicas — especialmente aquelas compostas durante o

periodo Galante — este modelo-padrao pode criar complicagdes e distragdes

1 Cf. Caplin 1998 e Hepokoski; Darcy 2006.
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desnecessarias. Mesmo em exposi¢cOes para as quais este modelo se mostra
apropriado, eu argumento que, ainda assim, pode ser vantajoso iniciar o processo

analitico adotando atitudes tedricas do século XVIII.

cesura

intermedidria
segunda zona secdo de
temdtica encerramento
tonalidade tonalidade
-‘9'60 secunddria secunddria
T o
primeira zona | 0"
tematica
tonalidade
principale

Figura 1: Representagao da abordagem moderna padrao para analisar uma exposigao
de forma sonata

3. Conceitos setecentistas: deslocamentos em direcao a pontos de
repouso

Para o publico contemporaneo, o estudo da musica do periodo classico
geralmente limita-se a um repertdrio relativamente estatico. Assim, muitas das
obras classicas que atualmente analisamos sdao pecas que tocamos e ouvimos
reiteradas vezes. Quando exploramos um tipo de musica com o qual estamos
completamente familiarizados, é compreensivelmente tentador apelar para um
modelo arquitetonico tal como o que é apresentado na Fig. 1.

Mtsicos do século XVIII, por outro lado, na maior parte das vezes
travavam contato com este repertorio através da leitura a primeira vista ou de
uma primeira audi¢ao. Sua relagdo com o repertdrio se dava, portanto, quase
sempre em tempo real. Isto os ajudava a situar-se no devir musical de forma
muito mais intensa do que normalmente ocorre atualmente.

De acordo com esta nogao, ao invés de invocar a metafora da caixa para
ajudar a descrever a forma musical, musicos do século XVIII tendiam a invocar
a metafora da forma musical como uma “VIAGEM ATRAVES DE UMA PAISAGEM”.
Dito de outro modo, eles tendiam a pensar a forma musical como metafora de

uma viagem através de um caminho em dire¢ao a um objetivo especifico com
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varios “pontos de repouso” ao longo do trajeto. Quando tedricos da atualidade
discutem forma musical, tendem a perguntar: “em qual secao estamos?” Em
contrapartida, tedricos musicais do século XVIII tendiam a perguntar “em direcio
a qual meta nos dirigimos?”

Consideremos a concepc¢ao padrao do século XVIII relativamente ao
esquema de uma tipica exposi¢ao de forma sonata, como representado na Fig. 2.
De acordo com esta concepgao padrao setecentista, aquilo que hoje designamos
exposicao inicia com uma frase que apresenta um tema principal de forma
relativamente estavel. Este, é seguido por uma série de frases que se tornam cada
vez mais instaveis e enérgicas a medida que se aproximam de uma grande

“cadéncia formal” na tonalidade secundariaz.

tema PrinCiPalmmMMM cadéncia formal na
(estavel) cada vez mais instdvel e enérgica tonalidade secundaria

Figura 2: Representagao da concepgao de uma exposigao de forma sonata no século
XVIII

A parte da exposigao que se estende até a cadéncia formal é denominada
“Hauptperiode” — ou seja, uma grande se¢ao principal. Em muitas exposi¢oes o
Hauptperiode é seguido de um apéndice, o qual geralmente reitera e, portanto,
confirma a cadéncia ouvida no final do Hauptperiode. Em muitas situagdes o
apéndice € bem curto, formando uma pequena codetta. Todavia, um apéndice
pode ser bem longo, formando o que chamamos de “Nebenperiode” — ou seja, uma

grande se¢ao suplementar.

4. Sucessao padrao de pontos de repouso em uma exposicao

Tedricos do século XVIII observaram que uma jornada em direcao a
primeira cadéncia formal de um movimento é demarcada por uma série de

Hauptruhepuncte padrao, ou “pontos de repouso principais”. Infelizmente, nao

2 Uma “cadéncia formal” é uma grande cadéncia auténtica perfeita no final de uma segao — ou
seja, uma “CAP” (cadéncia auténtica perfeita); geralmente equivale ao que Hepokoski & Darcy
(2006) chamam de “EEE” (encerramento expositivo essencial).
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h4 uma palavra moderna para designar com precisao a defini¢do do conceito
setecentista de ponto de repouso. Na maior parte dos casos, um ponto de
repouso equivale aquilo que a moderna terminologia chama de cadéncia. De
fato, nos exemplos discutidos neste ensaio, a maior parte dos “pontos de
repouso” poderia ser designada simplesmente como cadéncias. Todavia, em
algumas situagdes um “ponto de repouso” poderia equivaler ao que hoje
reconhecemos como terminagao de um membro de frase. Reiterando: um ponto
de repouso geralmente equivale ao que hoje em dia chamamos de cadéncia, mas
em algumas situagdes pode equivaler ao que chamamos de terminacao de um
membro de frase.

No primeiro Hauptperiode de um movimento, as frases se tornam mais e
mais enérgicas, conferindo um senso de atividade crescente a medida que o
Hauptperiode segue sua jornada. Além disso, cada ponto de repouso é sustentado
por uma harmonia diferente, e a harmonia que suporta cada um dos sucessivos
pontos de repouso se move em direcdo a cadéncia formal na tonalidade
secundaria. Por exemplo, conforme sugerido por Heinrich Christoph Koch
(1793), numa tipica exposi¢ao em modo maior, os principais pontos de repouso
podem ser sustentados por acordes no I, V e V/V, terminando com uma frase
expansiva que conduz a cadéncia formal com uma CAP no V. A Fig. 3 representa
este esquema em forma de grafico; a Tabela 1 apresenta a tradugao da
terminologia usada por Koch para identificar frases, finais de frase e conceitos

correlatos.

Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte

> I > V »V/V | =————p CAP noV

e Lste Hauptperiode pode ser sucedido por um apéndice.

e Um longo apéndice ¢ denominado Nebenperiode.

Figura 3: Sucessao padrao de pontos de repouso numa exposi¢ao galante até o final do
Hauptperiode, usando terminologia de H. C. Koch

Significativamente, na sucessdao padrao de pontos de repouso descrita por
Koch a harmonia que acompanha cada um dos pontos de repouso se torna cada
vez mais instdvel a medida que se aproxima mais e mais da CAP no V. Assim,
por exemplo, no esquema representado na Fig. 3, o primeiro ponto de repouso é

suportado por uma triade de tonica, que é estavel. O segundo ponto de repouso,
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no V, é mais instavel, e o ponto de repouso seguinte € suportado pelo V/V, o qual
¢ ainda mais instdvel e proximo da cadéncia na tonalidade secundaria.
Finalmente, prepara-se o caminho para a ulterior cadéncia auténtica perfeita
(CAP) na tonalidade secundaria de V, que funciona como cadéncia formal e

marca o fim do Hauptperiode.

German term

translation

Periode Grande se¢do multi-frasal que conclui com uma cadéncia auténtica perfeita
(CAP).
Hauptperiode Um Periode principal.
Nebenperiode Periode que funciona como apéndice de um Hauptperiode.
Ruhepunct “Ponto de repouso” que marca o final da frase; geralmente (porém nem sempre)
apresenta-se em forma de cadéncia.
Hauptruhepunct Ponto de repouso principal.
Satz Frase com ao menos quatro compassos de extensao e que envolve pelo menos
duas ideias contrastantes.
Absatz Satz que conclui no meio de um Periode; o termo “Absatz” refere-se tanto a propria
frase como ao ponto de repouso ao qual ela conduz.
Grundabsatz Absatz que conclui com uma triade de tonica.

Quintabsalz

Absatz que conclui com uma triade de dominante.

Quintabsatz in der
Tonart der Quinte

Absatz que conclui no V/V.

Schlufsatz

Satz que conclui com uma cadéncia formal (i.e., uma grande cadéncia auténtica

perfeita) e que aparece no final de um Periode.

Tabela 1: Defini¢oes dos termos utilizados por Heinrich Christoph Koch para
descrever pontos de repouso e passagens que conduzem a pontos de repouso

Eventualmente, qualquer um destes pontos de repouso em direcao a CAP
na nova tonalidade poderia ser omitido e, em certas situagdes, o deslocamento
em dire¢ao a um ponto de repouso poderia ser repetido. Assim, por exemplo, os
pontos de repouso no ambito do primeiro Hauptperiode também poderiam ser
estruturados conforme na Fig. 4, ou com outros esquemas similares. Novamente,
perceba que com todas essas possiveis configuragoes, cada sucessivo ponto de
repouso se distancia mais e mais da estabilidade da tonalidade principal em
direcao a CAP na tonalidade secundaria. Isso cria um sentido de movimento que
impele a musica em dire¢ao a cadéncia formal na tonalidade secundaria.

De vez em quando, as passagens que conduzem aos pontos de repouso
parecem combinar-se para formar grupos. Além disso, os grupos resultantes
frequentemente parecem formar zonas tematicas que podem = ser
apropriadamente identificadas usando-se a moderna terminologia da forma

sonata, como mostraremos a seguir. O fato dos tedricos do século XVIII nao
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utilizarem termos para designar grupos tematicos nao é impedimento para que
apliquemos tais termos a musica composta durante o periodo Classico — quando
apropriado. Problemas podem surgir, todavia, se assumirmos de antemao que
tais grupos tematicos devem obrigatoriamente aparecer numa exposigao.
Assumir tal premissa pode significar forcar a presenca de grupos tematicos na
andlise das exposi¢oes, gerando, em certos casos, interpretagdoes analiticas
restritas ou distorcidas. Por esta razao, eu argumento que existem vantagens em
se iniciar o processo analitico por uma busca pelos pontos de repouso e, somente
apos, verificar se os termos da moderna forma sonata podem ser
satisfatoriamente aplicados. Geralmente os termos modernos adequam-se bem —

mas nem sempre!

(a)

Grundabsatz Quintabsatz Schlufisatz
> 1 > V » CAPnoV
(b)
Grundabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
> 1 »>V/V > CAPnoV
(c)
Quintabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
> V >V/V » CAPnoV
(d)
Grundabsatz | Quintabsatz | Quintabsatz in der | Quintabsatz in der Schlufisatz
Tonart der Quinte Tonart der Quinte
enérgica lirica
> I »> V| —m———» V/V| b CAPnoV |=> CAPnoV

Figura 4: Alguns outros esquemas padrao de Satz para exposi¢des descritos por Koch
(cf. Fig. 3)
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5. ExposicOes galantes que resistem a segmentacao em zonas
tematicas separadas

Como um exemplo no qual os rétulos da moderna forma sonata nao
funcionam tao bem, consideremos a exposi¢ao de um Arioso do compositor G.
S. Lohlein citada no Ex. la. De maneira caracteristica, a primeira frase da
exposicao apresenta um tema principal estavel (c. 1-4). Este é seguido por
passagens que se tornam mais e mais enérgicas, conduzindo a cadéncia formal
no final do Hauptperiode (c. 20). Também caracteristicamente, o caminho em
direcao a cadéncia formal é articulado pelos pontos de repouso padrao, no I, V,

V/V e, finalmente, uma CAP no V é seguida por um breve apéndice.

(a) Citacao

&1
bi

Grundabsatzy _
LAy

o [ AL
[,
i

Quintabsatz

IA.P#Prrr
=

3
|

J Jad

~

To, A 5

Lreee
3 ==

3

i

P

jerf
==

3

48
Y

e

—¥9 4

e

r

I 1
e |
i I

T
P

|
s

-

Quintabsatz in der Tonart der Quinte
PP 0P
| . .

o []
[

N
Rr i EESES

TR

CAPnoV

(b) Grafico representando o esquema de Salz

c. 1-4

5-8

9-12

13- 20

20-23

Grundapsatz

Quintabsatz

Quintabsatz in der
Tonart de Quinte

SchluBsatz

L
7

I

N
rd

v

> V/V

—> CAPnoV

(apéndice) II

Exemplo 1: G.S. Lohlein (1773 [1765]), Exposigao do Arioso em C, c. 1-23
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Enfatizando: o percurso desta exposi¢ao era extremamente normal em sua
época. De fato, num tratado popular que publicou em 1763, Lohlein apresentou
esta exposicao como parte de uma explicacao sobre forma musical. No seu
tratado, Lohlein analisou a forma desta exposi¢ao discutindo a sucessao de
pontos de repouso. A andlise apresentada no Ex. 1b foi elaborada a partir da
propria analise de Lohlein.

E significativo, no entanto, que Lohlein ndo tenha tentado encontrar
grupos tematicos em sua exposi¢ao, o que tampouco teria sido facil fazer. De
fato, nao ha qualquer evidéncia de que os musicos daquela época reconhecessem
a presencga de elementos tais como transi¢oes ou se¢Oes tematicas secundarias
naquilo que hoje chamamos de exposicao da forma sonata. Por outro lado, os
pontos de repouso padrao que Lohlein menciona eram reconhecidos por muitos
outros musicos do periodo, e sdao muito faceis de ouvir.

Em muitas outras exposi¢Oes cldssicas, diferentemente da exposi¢ao de
Lohlein, vdrias frases parecem combinar-se para formar grupos de frases
distintos. Mas, mesmo nesses casos, os grupos de frases resultantes podem ainda
assim resistir a segmentag¢ao em zonas tematicas separadas.

Por exemplo, considere a exposicao de Joseph Haydn apresentada no Ex.
2a. Assim como o excerto da pega de Lohlein no Ex. 1, este também envolve
quatro frases, seguidas por um curto apéndice (nao exibido). Também como na
exposicao de Lohlein, as quatro frases conduzem, respectivamente, a pontos de
repouso no I, V, V/V e entao a CAP no V (Ex. 2b). Porém, mais ainda do que na
exposicao de Lohlein, as frases aqui parecem agrupar-se em duas grandes secoes.
Ou seja, as primeiras duas frases (c. 1-5 e 6-10) sao muito semelhantes entre si, e
ambas comecam e terminam na tonalidade principal. Além disso, a segunda
frase é seguida por uma marcante cesura na melodia. Desta forma, essas duas
frases parecem combinar-se entre si para formar um grupo de frases claramente
demarcado nos c. 1-10. Por outro lado, as proximas duas frases (c. 11-15 e 15-20)
comecam e terminam na tonalidade do V. Além disso, o final da frase nos c. 11—
15 elide com o inicio da proxima frase, de tal modo que estas duas frases passam

a formar um grande grupo “antecedente+continuagao” nos c. 11-20.

3 Cf. Lohlein, 1773 (1765), p. 183-188.
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(a) Citacao

Metéforas de jornada e exposi¢des cldssicas

Grundabsatz
_ ® o & “N ‘k — J
GRES R e e == e e e
oJ — =
BT I S B S S —— e B -
(o e e e e . i el o ] | *
E)V x Il | I |
. P T—— - P e P
i Ty i e i = i ™ I 2 | ‘ 2 ———
L S e i — — | | | i ™ M i i | I F [ | |
~ L ! ' —_— | | e
I
6 intabsatz
/9 EuQu _r T JW P rfros ) ﬁ I (cesura)
(5T s s e [ B L - T e e s i o e {
\Q_)V [ L | | | [ [ - ﬁ Iyl I y [
) s ® 1“’\- i » e 4 |
grcfio [ Tt rreer S o . T e
%ﬁ I I | I i i # I I |
I ¥ | §ry Py
)y o oP o [ o P 2 o | I 1 1o i— =
feo Fr e £ ! — —— ! .
~ — —_— | V *J
Quintabsatz in der Tonart der Quinte Schlufsatz
. o
e T mi— - | | i | | r—i | 1/ i T reoprs oo T
:JV [ - | | | Il I Li | 4 | 4 ! ]'/ | I I =l
— e =
9 ﬂu ." rF .' F \F ) ® o |
4 — [ [ | T i — o r 3 o - rJ rJ r 3 r 3 rJ
= L= P rrrr
o o o, T o ./ﬁ
B 2 3 e i 1 — o P — s o o o 5 o
# o < < i e S : I I | | e | | | | —
—~ T T I 1 ” " i
vV/V
16
Je# E== (o ﬁ{ﬁ;,fFF Eﬁ= e 2 #r —
# T i i o | | IhJ-ﬂPPV; — -
ﬁ j/ % q'J = % = |
:n HEH h q q | I | | \_
ANIV4 I | | I | I | | I I I I I I I | I I | I ®ne
? & - - - - d | - - - - d ! - - - S d ===}
R T T T | S e S O
= - I | | — 1 I I I — ! i i i | f ]  — ——
CAPnoV
(b) Grafico representando o esquema de Satz
c. 1-5 6-10 11-15 15-20
Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der Tonart SchiuBsatz
de Quinte

tema principal
(tabela)

repete o tema
principal, agora
finalizando no V e
sendo sucedido por
uma cesura

passagem enérgica e instavel que
inicia na tonalidade do Ve
finaliza com uma elisao com o
micio da SchluBisatz

passagem cadencial que
conduz a cadéncia formal,
sucedida por um apéndice

(nao exibido)

> 1

> V

> V/V

——> CAPnoV

e N.B.: cc. 2022 (ndo exibido) = apéndice.
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(c) Grafico que nomeia as zonas tematicas usando a terminologia moderna

c.1-5 6-10 11-20

primeira se¢ao transigio segunda seciio temaitica
tematica

conduz a uma cadéncia antecedente+continuacao na tonalidade de V
suspensiva (meia
cadéncia) na tonalidade
principal: cesura
medial ou
intermedidria

(d) Classificagao alternativa das zonas tematicas usando terminologia moderna

c. 1-10 11-20
primeira se¢do tematica transigio + segunda secio tematica mescladas

Exemplo 2: Joseph Haydn (1732-1809), Exposi¢ao do Trio para Baritono (Baryton)* em
D, Hob. XI: 27/1, c. 1-20.

Por causa dos grupos de frases, alguém poderia sentir-se tentado a utilizar
a moderna terminologia de forma sonata para nomear as sec¢oes resultantes. O
grafico do Ex. 2c propoe uma possivel segmentacao desta exposicao. Embora a
analise do Ex. 2c nao esteja errada, todavia nao é completamente convincente.
Em particular, o que esta identificado no Ex. 2c como “transi¢ao” dificilmente
soa mais transicional do que o que estd nomeado como tema principal. A se¢ao
que soa mais transicional efetivamente tem inicio no c. 11. Desse modo, é possivel
analisar esta exposi¢ao da maneira apresentada no Ex. 2d, no qual os c. 11-20 sao
identificados como “transi¢ao + segundo tema” mesclados. Em ultima andlise,
porém, sinto que é possivel dar conta do esquema desta exposicao de Haydn
mais fidedignamente evitando-se totalmente os rdtulos da moderna forma
sonata. Ao invés, pode-se simplesmente apelar para conceitos formais do século
XVIIL, nos quais frases cada vez mais enérgicas conduzem a uma cadéncia
formal, articuladas neste trajeto por pontos de repouso padrao, conforme a

representagao no Ex. 2b.

¢ Instrumento musical de arco que esteve relativamente em voga no século XVIIIL
https://www.britannica.com/art/baryton <acesso em 28/07/2022>.

11
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6. Exposi¢oes galantes que convidam a segmentacao em zonas
tematicas separadas

A medida que o século XVIII avangava, tornava-se cada vez mais comum
a divisao de um Hauptperiode por uma tnica grande cesura medial que demarca
uma cadéncia suspensiva (ou meia cadéncia). Além disso, esta tinica cesura era
geralmente seguida por uma passagem lirica ou melodiosa, antes de retomar o
movimento enérgico em dire¢ao a cadéncia formal. Diante do esquema
resultante, poder-se-ia considerar que o impulso em direcao a cadéncia na
tonalidade secunddria que caracteriza a exposigao fora interrompido no meio do
caminho por uma brusca cesura, a qual é entdo seguida de um interladio lirico e

digressivo. Tal esquema € representado na Fig. 5.

tema principal aceasssssssssssscs ('"te:i':;’cf‘“ )M cadéncia formal em
(estével) cada vez mais enérgica — yfy ” tonalidade secundaria
{ouV)

Figura 5: Representacao de exposic¢ao de forma sonata na qual uma cesura, sucedida
por uma interpolagao lirica, momentaneamente interrompe o movimento em direc¢ao a
cadéncia formal.

O teodrico do final do século XVIII Francesco Galeazzi (1796) rotulou a
passagem lirica neste tipo de situagao como “Passo di Mezzo”, ou seja, “passagem
intermediaria” (Fig. 6). Galeazzi referiu-se a passagem enérgica que segue o Passo
di Mezzo como “Periodo di cadenza”. Diferentemente das exposi¢oes que
discutimos acima, a forma resultante poderia muito bem ser analisada
utilizando-se a moderna terminologia da forma sonata, conforme sugerido na
parte inferior da Fig. 6: para este cenario, os rotulos modernos funcionam
perfeitamente.

Percebam que o que a teoria moderna chama de “segunda se¢ao tematica”
ou “segunda zona tematica”, Galeazzi compreendia como sendo composta por
dois segmentos distintos: (1) um segmento lirico e (2) um segmento enérgico que
conduz diretamente a cadéncia formal. E certamente Galeazzi nao era o tinico a
compreender este esquema desta maneira. Conforme exibido na Tabela 2, aquilo

que hoje reconhecemos simplesmente como segunda se¢ao tematica, tedricos
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anteriores a 1850 tinham o cuidado de rotular como sendo dois segmentos

distintoss.
Motivo secondo Motivo + Uscita a’ Passo di mezzo (ou Periodo di
Toni pru analoght Dasso carateristico) cadenza

estavel enérgica, conduz
conduz a uma nova tonalidade, passagem lirica a cadéncia (CAP)
conclul com uma meia cadéncia

bem demarcada
primeira se¢io transi¢io segunda secdo temdtica
tematica

Figura 6: Nomenclatura utilizada por Galeazzi, comparada a moderna terminologia da
forma sonata

terminologia primeira transi¢ao segunda sec¢do tematica

moderna secao

tematica

Neubauer Thema Transition Haubt Gedanke Beschluf
(c. 1783)
Koch Thema rauschend Satz Cantabile Satz Schlufsatz
(1793)
Galeazzi Motivo Secondo Motiwo Passo di mezzo Periodo di cadenza
(1797)
Reicha Motif Pont Seconde idée mére (idées accessoires)
(1826)
Czerny principal subject continuation middle subject new continuation
(c. 1839/1848) | (tema principal) | (continuacao) (tema intermediario) | (nova continuagao)
Marx Satz Gang-like Satz Seitensatz Gang
(c. 1850)
Lobe Themagruppe Uebergangsgruppe Gesangsgruppe Schlufgruppe
(1860)

Tabela 2: Grafico comparativo da terminologia de segmentacao de exposi¢des da
forma sonata utilizada por tedricos anteriores a 1850

Por exemplo, aquilo a que Galeazzi se refere como Passo di Mezzo e Periodo
di cadenza, Czerny identifica como “sujeito intermedidrio” seguido da “nova
continuagao”, respectivamente. De fato, muitos outros musicos da época usaram
o termo “sujeito intermediario”, “ideia intermediaria” ou algum outro termo
similar para caracterizar o que hoje chamamos simplesmente de primeira parte
da segunda secao tematica.

Vocés podem estar se perguntando: o que € este Passo di Mezzo localizado
“no meio de”? Nao deveria ele ser compreendido como um inicio — ou seja, nao
deveria esta passagem lirica ser interpretada como o inicio da segunda zona

tematica? Todavia, a no¢ao de que esta passagem deve ser compreendida como

5 Cf. também a discussao em Burstein 2022, p. 5-6.
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o inicio de uma zona tematica apoia-se demasiadamente em conceitos formais
modernos e anacronicos. Por outro lado, se pensarmos neste esquema usando a
metafora da FORMA COMO JORNADA, a maneira dos tedricos anteriores a 1850, a
nogao de que esta passagem funciona como um Passo di Mezzo — ou seja, como
um “tema intermedidrio” — passa a fazer muito sentido.

De acordo com esta forma de pensar, o impulso em dire¢do a cadéncia
formal € finalmente sucedido por um impulso ainda mais forte em direcao a esta
cadéncia — para Czerny, a continuagao (continuation) é seguida de uma nova
continuagao (new continuation). Porém, no meio deste amplo movimento, uma
passagem lirica € inserida, como uma interpolagao. Esta passagem lirica
interpolada — como um “sujeito intermedidrio” — ao aparecer no meio do
deslocamento mais amplo quebra, portanto, o movimento que em sua auséncia
seria ininterrupto em direc¢do a cadéncia.

Considerem este modo de pensar sobre a forma tendo como objeto a
exposicao de Giovanni Battista Ferrandini, citada no Ex. 3. A primeira frase desta
exposicao apresenta um primeiro tema estavel que conduz a um ponto de
repouso no grau I (c. 1-8). A passagem seguinte (c. 9-16) é uma frase enérgica
que conduz primeiramente a um ponto de repouso no V (c. 9-12) e, em seguida,
a um ponto de repouso no V/V (c. 13-16), seguido de uma breve cesura. Esta
frase final do Hauptperiode (c. 17-28) que se encaminha para uma CAP na regiao
do V inicia com uma melodia lirica (c. 17-24), seguida de um impulso em direcao
a cadéncia (c. 25-28). Como exibido no grafico do Ex. 3b, o esquema resultante
pode ser descrito utilizando-se nao apenas os rotulos sugeridos por Koch e
Galeazzi, como também empregando-se a moderna nomenclatura, que aponta a
presenca de uma primeira se¢ao tematica, transi¢ao e segunda segao tematica.
Assim como em muitas outras exposi¢Oes galantes, estas zonas ou segOes
tematicas poderiam ser satisfatoriamente compreendidas como efeito colateral dos
encaminhamentos em diregao aos varios pontos de repouso.

Na verdade, seria util pensar na passagem lirica interpolada nesta
exposicao — e em muitas outras, especialmente aquelas compostas durante o
Periodo Galante — funcionando como um tipo de recurso dramatico, da mesma
forma como numa peca ou num filme a agao ¢ brevemente interrompida
enquanto o personagem se dirige diretamente ao publico. Ainda que estranhas a
logica do enredo, as revelagdes pessoais apresentadas em tal quebra da agao

podem, todavia, expressar algumas das mais importantes facetas da mensagem
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subjacente ao filme ou a peca, estabelecendo uma oposicao vital entre a vida

publica e os pensamentos privados dos personagens.
(a) Citagao

Grundabsatz (Motivo/ primeira zona tematica)

VR IP S B P B .
el f Jofed T Bl dyrr i
ers: Fs%f%sjrjz

I
Quintabsatz in V (secondo Motivo/zona de transigio)

—lr—’

(cesura

gy 22 &4 Y I R I
§ T ATyl
b/
@tﬁf F F L e te g e e )
e S r e
W) v/V

(Periodo di Cadenza/fim da segunda sec¢io tematica)

LES R AR S aEas
mf

O T o T wd Sl b e
” PACnoyV

(b) Grafico. Legenda do grafico: (i) nimero dos compassos; (i) esquema de Satz; (iii)
descrigoes; (iv) nomenclatura de Galeazzi; (v) moderna nomenclatura de forma-sonata.

@ | c 1-8(1-4,5-8 9-16 (©9-12, 13-16) 17-24 25-28
(i) Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
>1 >V > V/V | —>CAPnoV

(1df) estavel enérgica (interpolagdo lirica) enérgica, conduz a
outro cadéncia

(iv) Motivo secondo Motivo + Uscita Passo di mezzo Periodo di cadenza

(v) | primeira sec¢io temdtica transicio segunda secio temdtica

e N.B.: c. 29-32 (ndo exibidos) ecoam os c. 25—28.

Exemplo 3: G. B. Ferrandini (1710-1791), Exposi¢ao da Abertura I para Cantone in
Utica/i (1753), c. 1-28
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Poderiamos pensar na abertura de uma tipica segunda secao tematica de
forma similar? Isto ¢, em sua forma tipica, uma exposi¢ao abre com um vigoroso
tema principal, seguido de um impulso dinamico em direcao a cadéncia na
tonalidade secundaria. No meio deste processo, a musica cessa, para expressar
sentimentos mais intimos e pessoais — travestidos de tema lirico — antes de
continuar sua busca pela cadéncia formal. Os sentimentos privados expressos
pelo Passo di Mezzo geralmente servem como um importante contrapeso aos
sentimentos mais publicos expressos por um tema de abertura claramente
afirmativo. Interpretar esta passagem lirica desta forma pode inspirar solugoes
interessantes para se interpretar e executar uma quantidade de exposi¢des do
Periodo Galante.

A Fig. 7 apresenta graficos de trés outras exposi¢oes galantes que
envolvem um Passo di Mezzo. Assim como nas exposi¢Oes analisadas no Ex. 3,
seria igualmente razoavel analisar estas exposi¢oes em grupos tematicos,
utilizando a moderna terminologia da forma sonata, conforme exposto na parte
de baixo de cada um dos graficos. No entanto, também aqui pode ser mais
interessante considerar os grupos tematicos nestas exposi¢des como um

subproduto da configuragao da jornada em direcao a cadéncia formal.

(a) W. A. Mozart, Sonata para Piano em G, K. 283/1(1775), c. 1-43

() |c. 1-16 17-22 23-43
(23-26/27-30 31-43)
(i) Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der SchluB3satz
Tonart der Quinte
> 1 > Vv > V/V ————3 CAPnoV
(i) estavel enéregica interpolacao lirica enérgica, conduz a
8t Tpolag 8t
cadéncia
(iv) Motivo secondo Motivo+ Passo di mezzo Periodo di Cadenza
Uscita
(v) primeira segio transicio segunda segio tematica
tematica
® N.B. cc. 43-53 = apéndice.
(b) W. A. Mozart, Sonata para Piano em C, K. 309/1(1777), c. 1-54
(@) |c 121 21-27 127-32 33-54
' (554, 35-8, 53942 43-54)
(i) Grundabsatz |Quintabsatz; Quintabsatz in der | | Quintabsatz in der SchluBsatz
i Tonart der Quinte || Tonart der Quinte
> 1 > > V/v >V/V > CAP no V
(iid) estavel enérgica interpolacao lirica enérgica, conduz a
g Ipead g1
cadéncia
(iv) Motivo secondo Motivo + Uscita Passo di mezzo Periodo di
{V p )
(v) | primeira segio transicdo segunda se¢io tematica
tematica

e N.B. cc. 54-58 = apéndice.
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(c) Maria Antonia Walpurgis, Abertura I para Talestri/i (1765), c. 1-35

(i) |c 1-14 5-14 15-35
(1522725 26-35)
(1) Grundabsatz Quintabsatz Quintabsatz in der Schlufisatz
Tonart der Quinte

> 1 > Vj|[——> V/V ——> CAPnoV
(1) estavel enérgica (interpolagao lirica)  enérgica, conduz a cadéncia
(iv) Motivo secondo Motivo+ Uscita Passo di mezzo Periodo di Cadenza

v rimeira segio transicio segunda sec¢io tematica
2 ¢ ¢ su ¢
tematica

Figura 7: Planos formais de exposig¢des selecionadas: (i) numero dos compassos; (ii)
esquema de Satz; (iii) descri¢des; (iv) nomenclatura de Galeazzi; (v) moderna
nomenclatura de forma sonata

Como exemplo final, consideremos a abertura de José Mauricio Nunes
Garcia analisada na Fig. 8. Embora composta no século XIX, o esquema formal
da exposicao deste movimento apresenta muitos elementos em comum com
obras galantes. Nesta peca, porém, tanto o Passo di Mezzo como o Periodo di
cadenza aparecem dentro do Nebenperiode. Além disso, o Hauptperiode desta
exposicao tem apenas duas frases; percebam que os pontos de repouso no V e no
V/V foram omitidos (como mencionado antes, qualquer um dos pontos de
repouso no caminho da cadéncia formal pode ser omitido). Poder-se-ia pensar
nesta exposi¢ao como sendo uma na qual a interpolacao lirica nao aparece antes

da cadéncia formal ao final do Hauptperiode, mas, ao invés disso, apds a mesma ¢

c. 20-26/32 ‘32 41 42-52 52-59
HAUPTPERIODE NEBENBPERIODE
Grundabsatz SchluBsatz Quintabsatz in der SchluBsatz
Tonart der Quinte
> 1 >» CAPnoV||m— o—uD> V/V 3 CAPnoV
estavel enérgica, conduz a cadéncia (interpolagdo lirica)  enérgica, conduz a outra cadéncia
Motivo secondo Motivo+ Uscita Passo di mezzo Periodo di Cadenza
primeira sec¢io transigdo segunda secio tematica
tematica

e N.B. c. 1-19 = introducio.
Figura 8: José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), plano formal da exposigao da
Abertura em Ré, M232 (<1811), c. 20-59.

¢ O esquema resultante corresponde aquilo que Hepokoski; Darcy, 2006, p. 27-29 se referem como
sendo uma exposi¢ao que inclui uma “cesura intermedidria padrao de terceiro nivel”; Cf. também
Burstein 2010; 2020, p. 204-8. Para outras analises de obras de Nunes Garcia, Cf. Hartmann 2018a;
2018b.
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7. Conclusao

Para finalizar: quando discutiam forma musical, tedricos que medravam
por volta do Periodo Cléssico, ao invés de perguntar “em que se¢ao estamos?”,
perguntavam “em dire¢ao a qual meta nos dirigimos?” Assim, uma exposic¢ao de
sonata era entendida como o registro de uma jornada em dire¢ao a um grande
ponto cadencial, seguida de um apéndice opcional, com pontos de repouso
intermedidrios ao longo do caminho que auxiliam na passagem do tom principal
a cadéncia na tonalidade secunddria. Um ou mais dos pontos de repouso podem
ser demarcados por uma pausa retdrica que os sucede, e o impulso enérgico em
direcao a cadéncia pode ser ainda mais intensamente perturbado por uma
interpolacao lirica. Em muitos casos, a presenga de um claro grupo tematico pode
ser um subproduto da configuragao destes pontos de repouso — mas tais grupos
nem sempre estdo presentes e tampouco devemos nos surpreender se nao os

encontrarmos.
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Este ensaio apresenta algumas reflexdes sobre o processo criativo em arte,
tecendo interconexdes entre a concepgao da ideia e do discurso artistico,
considerando, em especial, o caso da musica. Para organizar as ideias, concebi
um modelo grafico que pretende simular a “oficina do compositor”: um
ambiente imagindrio onde ideologias absorvidas e utopias produzidas se
interfertilizam para moldar a ideia e o discurso composicional.

Idealizei esse ambiente a partir dos campos de conhecimentos que um
compositor de formagao académica acessa no processo de ideacao e
discursividade, a dupla face da criagao musical. O compositor de formagao e/ou

atuagao académica é, portanto, o foco de interesse.

1. A “oficina” do compositor: proposicao de um modelo
representativo

O modelo representativo desta oficina imaginaria foi idealizado na forma
de um hexagono (v. Fig. 1), cujas seis subdivisoes regulares representam campos

de vivéncias (na metade superior) e de conhecimentos especificos (na metade

inferior).
Academia
Campos de o
vivéncias %{
<
<
¢
T
o)
>
Campos de —_ %9_)
conhecimentos OO
Q)
Registro

Figura 1: A oficina do compositor: campos de vivéncias e conhecimentos



22

NOGUEIRA,I. O processo criativo em musica: ideacgdo e discursividade

Os meios social, académico e cultural sao ambientes interativos que
nutrem as ideias e condicionam conhecimentos que, por sua vez, nutrem os
discursos. Esses conhecimentos sao: a elaboracao técnica da ideia, sua

materializagdo em meios de registro e a elocugao da performance (v. Fig. 2).
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Figura 2: A oficina do compositor: campos relativos a ideia e ao discurso

Entende-se discurso como a organizagao légica do fluxo evolutivo de uma
ideia em determinado meio expressivo, objetivando a transmissibilidade. Nesse
sentido, discurso € a corporificagao da ideia: produto do trabalho colaborativo
da racionalidade e da emotividade, resultando em possiveis significados. Na
musica, a ideia é o impulso energético da expressao discursiva, seja até mesmo
uma manifestacao do siléncio, como € o caso de 4’33” de John Cage. Pode-se dizer
que a ideia € poténcia enquanto o discurso € ato.

Nos meios académicos da musica, é impossivel nao lembrar de
Schoenberg quando se discute a ideia musical, tendo sido ele um compositor
praticamente obcecado em conceituar ideia na arte de um ponto de vista
especifico (um produto dirigido pela “inspiragao”, embora intelectualmente
elaborado) e distinto da ideia na ciéncia (produto do intelecto, mesmo que
inspirado pela imaginagao). Para ele, a ideia musical € a forca interior que da

vida ao corpo sonoro que a apresenta, realiza, concretiza (corpo este que ele
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concebeu como integro, de controle centralizado, organico portanto).
Equalizando ideia a inspiragao e integridade, ele atenta para sua preexisténcia a
composi¢ao, como concepcao de um projeto, visao artistica de uma totalidade
unitdria, abstracao fundada na interrelacdo de forcas opostas que ele expressou
da seguinte forma, em 4.6.1934: “Uma ideia é o estabelecimento de relacoes entre
coisas ou partes entre as quais nenhuma relacdo existia antes desse

Ill

estabelecimento”!. E o que definiu como “estabelecimento de relagdes” surge

especificado em outro manuscrito coetaneo (9.6.1934) como a dinamica do todo:
Através da conexdao de sons de diferentes alturas, duracdes e tensodes [...]
surge uma excitacao: um estado de repouso é questionado por um contraste.
Dessa excitagao procede um movimento, o qual, apds a chegada a um climax,

conduzird novamente ao estado de repouso ou a uma nova consolidagao que
seja equivalente ao estado de repouso?. (Schoenberg 2006, p. 96)

Outro trecho escrito alguns dias apds (26.6.1934) leva-nos a estabelecer
uma conexao dessa descricao de movimento dindmico com o que Schoenberg
considera como uma das “contingéncias” da apresentagao da ideia (ou seja, do
discurso musical): “as leis da logica, da coeréncia e da compreensibilidade”s. A
concepcao de ideia como um todo dinamico e os requisitos de sua apresentacao
relativos a ideologia organicista definem Schoenberg entre inovador (no que se
afasta da concepgao novecentista de ideia como tema) e tradicionalista (no que

persevera na concepgao organica do discurso).

1 A concepgao schoenberguiana da ideia musical aqui apresentada deriva-se de sua obra maxima
sobre a ideia musical e sua apresentacao, Der musikalische Gedanke und die Logik, Technik, und Kunst
seiner Darstellung, uma coletanea de manuscritos datados do periodo entre 1923 e 1936 publicada
nos Estados Unidos com o titulo The Musical Idea and the Logic, Technique and Art of its Presentation
(Columbia University Press, 1995 / Indiana University Press, 2006). A citagdo se encontra no inicio
do breve manuscrito intitulado “The Musical Idea”, datado de 4 de junho de 1934 (Schoenberg
2006, p. 304): “An idea is the establishment of relations between things or parts between which
no relation existed before that establishment”.

2 “Through the connection of tones of different pitch, duration, and stress (intensity???), an unrest
comes into being: a state of rest is placed in question through a contrast. From this unrest a motion
proceeds, which after the attainment of a climax will again lead to a state of rest or to a new (new
kind of) consolidation that is equivalent to a state of rest.” (Schoenberg 2006, p. 96).

3 “The presentation of the musical idea is contingent upon: 1) the laws of logic, of coherence, and
of comprehensibility. (V. Schoenberg, 2006, p. 96: “The Musical Idea and the Logic, Technique,
and Art of its Presentation”).
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Em 1937, ele descreveu desta forma sua experiéncia relativa a ideia
musical:

Eu vejo a obra como um todo primeiramente. Entdo eu componho os
detalhes. Elaborando-os, eu sempre perco alguma coisa. Isso ndo se pode
evitar. Ha sempre alguma perda quando se materializa, mas ha um ganho
compensatorio em vitalidade. Todos temos dificuldades técnicas, que nao
surgem da inabilidade de trabalhar o material, mas de alguma qualidade
inerente a ideia. E é a ideia, esse pensamento inicial, que deve ditar a
estrutura e a textura da obrat. (ibid., p. 6)

Em 19465, ele volta a assegurar a nogao de ideia como “a totalidade da
peca” e “o mais importante na obra de arte”, tornando a mencionar a dinamica
do todo como o estado de “agitagao” (unrest), de desequilibrio (unballance), que
cresce através da maior parte da peca no relacionamento de alturas, fortalecido
por fungdes similares do ritmo. Quando ele conclui que “o método pelo qual o
equilibrio é restaurado parece-lhe a verdadeira idein da composigao”e
(Schoenberg 1984, p. 123), observa-se um comprometimento entre as nogoes de
ideia e discurso; e se “as leis da logica, da coeréncia e da compreensibilidade”
sao as que ele ainda persegue em seu discurso musical, pode-se deduzir que a
ideologia, de certa forma, parece dominar a utopia na obra de Schoenberg.

Fechando este paréntesis sobre o pensamento de Schoenberg, volto as
nossas proprias reflexdes, observando que um compositor pode reviver uma
ideia em varios discursos, criando uma rede de relacoes interdiscursivas, como é
o caso da série de Choros ou das Bachianas de Villa-Lobos, cujas ideias
centralizantes parecem ser, respectivamente: forjar o espirito do vernaculismo
musical urbano brasileiro (no caso dos Choros, em que a vivéncia cultural dita a
ideia); ou insinuar afinidades interestilisticas em estéticas histérica e
culturalmente paradoxais (no caso das Bachianas, em que a vivéncia académica

dirige a ideia).

4 “I see the work as a whole first. Then I compose the details. In working them out, I always lose
something. This cannot be avoided. There is always some loss when we materialize. But there is
a compensating gain in vitality. We all have technical difficulties, which arise not from inability
to handle the material, but from some inherent quality in the idea. And it is the idea, this first
thought, that must dictate the structure and the texture of the work.” (Schoenberg 2006, p. 6)

5 “New Music, Outmoded Music, Style and Idea”. (Schoenberg 1984, p. 113-124).

¢ “The method by which balance is restored seems to me the real idea of the composition”
(Schoenberg 1984, p. 123).
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Voltando a observar o hexagono (v. Fig. 3), podemos também diferenciar
as duas metades longitudinais pelos tipos de conhecimento que encerram.
Lembrando Kant em sua “Critica da Razao Pura” — em simples analogia, sem
pretender resgatar a complexa integralidade de suas conceituagdes — poderiamos
considerar na metade superior conhecimentos “a priori” do ser “obra”,
adquiridos pela “razao” sem necessariamente exigirem a “experiéncia” (a pratica
do compor); na metade inferior, conhecimentos “a posteriori”, que provém da
experiéncia composicional, da “mao na massa”.

p—

Académicos

Conhecimentos
a priore

<

<
(da razao) 3.
k)

1

Conhecimentos
—
a posteriore
(da experiéncia)

Registro

Figura 3: A oficina do compositor: campos de conhecimentos provenientes da razao e
da experiéncia

Imagino que se estranhe, no modelo hexagonal, a distin¢ao entre os
ambientes social e cultural. Como dizia Charles Seeger em relagao a “sociedade”

e “cultura”’, “todos entendemos esses dois conceitos diferentemente, e o que

7 As consideragdes de Seeger sobre sociedade e cultura as quais me refiro se encontram numa
correspondéncia particular da musicéloga Malena Kuss (datada de 21.10.1977), a cuja transcrigao
(digitalizada) tive acesso recentemente, com permissao para cita-la. Na carta, Seeger se refere a
topicos que abordard numa palestra aos estudantes da Dr. Kuss (University of North Texas,
College of Music, Denton, Texas): “I'll be delighted to address the group of students especially
on the subject you propose, but for your preparation, I give you ahead of time the following

25
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reconhecemos € que vivemos num continuum contextual a ambos”: um
“continuum sociocultural”, nos termos de Seeger. Ele considerou que o
enredamento interativo dos dois conceitos no continuum sociocultural dificulta
a compreensao de ambos isoladamente. Quanto a “sociedade”, ele a conceitua
como a infraestrutura do continuum, sendo “cultura” a superestrutura.
Sociedade, diz Seeger, “é primaria e predominantemente uma formacao
biolodgica, e nosso conceito dela deve ser entendido assim. Cultura, por sua vez,
como superestrutura construida sobre ela, ¢ uma criacdo do homem pelo
reconhecimento da singularidade do individuo. A singularidade é hierarquica:
alguns individuos sdo mais singulares que outros. Quanto mais singular € o
individuo, maior fabricante de cultura € ele.” Sociedade, explica Seeger, é
“exterior” ao ser humano, enquanto a cultura ¢ “interior”. Isso é o que nos
permite distinguir os “valores factuais” da sociedade (“alimentagao, abrigo,
territorio e seguranga”) dos importantes “valores espirituais” da cultura — ainda
nao verificaveis como fatos ou nao fatos — (“tais como: beleza, amor, e o sentido
de plenitude daquilo que, alternativamente, denomina-se Deus, Allah, Brahma,

Tao, nirvana, samadhi etc.”)s. Este entendimento acerca de “sociedade” e

comments ...”. Sobre o tema (ausente na carta), a Dra. Kuss identifica (em sua transcri¢ao) como:
“On Music, Speech about Music, Society and Culture.”

8 “[...] we know neither society nor culture until we define them. And everyone understands the
two concepts differently. What we do know is that we live in a continuum contextual to the two
concepts [and the perceptual “reality” afforded by our senses of tactility, vision and audition]. I
refer to it as the sociocultural continuum”. [...] “this is what we can say with assurance we know
firsthand through our senses, second hand through our reasoning about it. It is definable. People
disagree about the roles of the concepts society and culture in it. Klaus Wachsmann and I both
feel that Blacking allots to society factors that we feel are cultural; John Blacking and I agree that
Wachsmann allots to culture factors that we feel are social. Thus you see that I stand in the middle
between the two.” “[...] The two terms are so deeply enmeshed and interacting in the overall
sociocultural continuum that it is, I admit, difficult to comprehend them separately. “My
definition of society is that it is the infrastructure of the sociocultural continuum and that culture
is the superstructure of that continuum. [I adduce the theory of evolution (in) a contemporary
biology to show that society is an acknowledged characteristic of biological species from certain
termites, bees, etc., or even “lower” species, right up through the mammals and higher apes to
man.] Society is primarily and predominantly a biological formation and our concept of it should
be so understood. Culture, on the other hand, as a superstructure built upon it, is a creation of
man through the recognition of the singularity of the individual. [...] Singularity is a hierarchy:
some individuals are more singular than others. The more singular, the more a maker of culture.
[...] “Society being external to us and [...] culture being internal to us [...] seems to make more
sense than giving way to our feelings and bias in favor of one or the other”.[...] This enables one
to distinguish and relate the factual values of biological society (food, shelter, territory, security
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“cultura” foi definitivo para que eu considere ambos os conceitos como
ambientes discretos no modelo hexagonal.

Quanto ao ambiente “Academia”, obviamente nao podemos considera-lo
independente da cultura, mas como parte dela. Sendo sua fungao precipua a
geracdo de conhecimento especifico, seja de natureza especulativa ou pratica,
define-se como um campo da cultura, concernente a produgao de singularidades
intelectuais de individuos. O conhecimento musical académico (sejam as
ideologias tedrico-metodolodgicas sobre a gramatica e a escrita especificas ou as
técnicas e retoricas das praticas interpretativas) nao é essencial a frui¢ao musical,
a alguma competéncia executiva vocal ou instrumental, a algum tipo de
construgao sintatica de natureza musical, considerando-se que o conhecimento
empirico pode chegar a algum resultado que se possa reconhecer como musica.
No entanto, reconhecemos também que a academia é nuclear aos processos de
ideacao e discursividade no tipo de criagdo musical que considero aqui: a do
compositor que, imbuido das ideologias culturais do seu campo de
conhecimentos (principalmente as de natureza estética e tedrica), mobiliza sua
criatividade a partir e através delas. Por isso, um modelo quadrilateral (v. Fig. 4),
que para a Etnomusicologia devera fazer mais sentido, nao satisfaz as
expectativas de reflexdes concernentes ao campo da Teoria da Musica (referéncia

ideologica da musica de origem académica).

-—- the main concerns of politics, economics and the pecking order of material ambition) and the
“spiritual” values of human culture which we cannot, at least have not yet been, proved verifiable
as facts or falsifiable as not facts but are very important to us, such [as] beauty, love, the sense of
the wholeness of things that people call variably God, Allah, Brahman, Tao, nirvana, samadhi
etc.”

27



28 NOGUEIRA,I. O processo criativo em musica: ideacgdo e discursividade

Ideia —

Sociedade Cultura

M

Performance Técnica

Discurso —

Figura 4: A oficina do compositor: modelo quadrilateral

No modelo hexagonal (v. Figs. 1, 2 e 3), a localizagdo do ambiente
académico, fora do campo da cultura geral e ocupando o zénite da figura, tanto
implica em hierarquia quanto no reconhecimento de que sociedade e cultura
conformam (nutrem) o ambiente académico, e que este s6 € funcional se
igualmente observar e cuidar (isto é, retroalimentar) os ambientes social e
cultural. Por hierarquia entende-se a primazia da Academia como campo de
experiéncias e conhecimentos que servem a pratica discursiva do compositor ou
intérprete em formacdo ou atuagao académica. A academia é o campo do
intelecto, do controle racional de ideias emergentes de vivéncias ou experiéncias
sociais, culturais e mesmo académicas; a experiéncia académica capacita a
racionalizagao das ideias e a adequagdao do seu tratamento técnico e
metodologico no fluxo composicional, isto €, a formatagao do discurso.

Na producao do discurso musical, os distintos tipos de conhecimento que
condicionam a técnica, o registro e a performance provém diretamente da
academia e da cultura, enquanto vinculam-se indiretamente a ordem social, ja

que esta condiciona os meios cultural e académico (v. Fig. 5).
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Figura 5: A oficina do compositor: interagdo de conhecimentos e sua influéncia no
discurso

Conhecimentos relativos as gramaticas da musica — teorias da forma, da
estruturacao elementar, dos sistemas de organizagao sintatica, da retdrica —
servem a técnica composicional, isto é, a concepcao da ideia em estrutura
organizada no sentido de expressar-se. Na realizagao técnica, arte e artesania sao
conceitos intercomunicaveis, interdependentes.

Conhecimentos de ordem signica possibilitam o registro documental da
estrutura discursiva, possibilitando a transmissao do projeto musical. Através da
escritura, a obra musical sai da dimensao imaginaria para conter-se numa
dimensao espacial, cuja fungao ¢ mediadora de um significado enigmatizado,
dependente de decodificagao e tradugao. Reconhece-se na escritura o primeiro
passo da autonomia da obra em relagao ao seu autor, um desprendimento que
corresponde a um necessario desapego. O projeto musical passa de uma
realidade imagindria, poética, subjetiva e “espiritual” a uma realidade concreta,
corporificada, objetivada, mitica, cognoscivel ao iniciado e carente de semiose.

Conhecimentos de natureza hermenéutica propiciam a concretizagao da
obra, via performance. Da dimensao espacial do registro, a obra passa, entao, a

assumir sua dimensao ontoldgica: a temporalidade, seu meio de existéncia plena.
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Da gramatica composicional, passa-se a retorica expressiva de sentimentos,
emocdes. E entao que a obra adquire valéncia estética.

O discurso musical de formagao académica, portanto, refere-se a ideia
estruturada, registrada e finalmente soante, projetando-se como uma produgao
em que sujeito(s), cultura(s) e sociedade(s) deixam suas marcas indeléveis, de
procedéncias, muitas vezes, indistinguiveis. Se esse discurso, de alguma forma,
projeta o sujeito (compositor), podemos considerar as etapas de sua elaboragao
(a ideagdo; a elaboracao discursiva técnica e seu registro; e a expressao
performdtica) como sendo concernentes as trés qualidades do individuo:
vontade (a ideagao), inteligéncia (a elaboragao técnica e notacional) e afetividade
(a performance).

Ao centro do hexagono corresponde o espago do sujeito, nucleo de
subjetividade, onde as memorias das circunstancias e experiéncias de ordem
social, académica e cultural, processadas em subjetivagoes (isto ¢, lembrangas),

projetam-se em praticas discursivas, de documentacao e transmissao (v. Fig. 6).
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Figura 6: A oficina do compositor: Nucleo de subjetividade (interagao entre memoria
em invencao)
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As memodrias, de esséncia inconsciente e implicando afetos, manifestam-
se na consciéncia do sujeito que as recorda como lembrangas, potencialmente
emotivas. O que aprendemos e permanece como memoria, impulsionada pela
carga afetiva, torna-se lembranca na consciéncia do momento. Como efeito da
consciéncia, a lembranca esta sempre sujeita a alteragdes ou acréscimos; é sempre
variavel e nunca é igual ao que foi aprendido como memoria, cujo conceito se
confunde com o de aprendizagem; no cérebro, trata-se da mesma coisa.
Lembranga, portanto, como disse o poeta russo Osip Mandelstam® (1994), “...
anda de maos dadas com a inven¢ao na poesia. Quem lembra inventa; lembrar
também significa inventar, e aquele que lembra também é um inventor”. A
lembranga, portanto, resultaria da interacdo entre memodria e invengao,
transitando do afeto a emocdo. Pergunto se seria concebivel invengao sem
memoria? E que futuro teria memoria sem invengao? Estas sao questdes que
estimulam mais reflexdes do que este ensaio pretende desenvolver; no entanto,
poderiamos resumi-las concluindo que a invengao se alimenta da memoria
(saberes coletivos) e que a memoria se perpetua pela invencao (saberes
decorrentes da experiéncia individual); que memoria + invengao, no final da
linha, resulta em histéria (conhecimento advindo do acimulo de lembrancas
coordenadas na temporalidade da existéncia); que tanto arte quanto ciéncia
provém da historia e, ao mesmo tempo, nutrem-na. A criagao artistica depende
da histéria, mesmo quando o proposito do criador é apaga-la (um esfor¢o que
deve ser reconhecido como resposta a histdria). A identidade historica (inser¢ao
do sujeito em um tempo social e cultural) é a primeira instancia produtora de
sentido na obra artistica; a segunda é a identidade subjetiva (esta, impossivel sem
a identidade historica). O reconhecimento das marcas identitarias sociais,
culturais e individuais € o que possibilita uma audi¢ao hermenéutica da musica;
sua compreensdo enquanto expressao de algo que carrega um sentido, que
significa. Sem o apoio da historia (memdria + invengao), a musica é ouvida, mas
nao se decodifica. O compositor, como sujeito social e cultural, expressa o tempo
historico em que vive, processando a memoria social, cultural e académica
(ideologias) pela inventividade (utopia). Penso que ideologia e utopia estao para

a obra como corpo e espirito estdo para o homem; o que se reconhece (como

? Osip Emilyevich Mandelstam (Varsdvia, 1891 - Vladivostoque,1938). A citagao provém de uma
epigrafe em artigo de David Bethea e Clare Cavanag: “Remembrance and Invention: Poetry and
Memory in Modern Russia” (Russian Review, v. 53, n. 1, 1994, p. 1-8).
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memdria) e o que se fara conhecer pela vivéncia (o invento musical, broto de um
futuro ramo da memoria).

No hexagono, as duas diagonais que obliquamente atravessam os espagos
da ideia e do discurso representam: o fluxo de experiéncias incorporadas na
memoria, transmutadas no discurso pela intervencdao da inventividade; e o
refluxo de um discurso relativizado em funcao das escolhas técnicas, dos
recursos de registro e das contingéncias da performance, para finalmente intervir

nas ordens social, cultural e académica.

Ideia —_

Memoria

1

Discurso —=

—

Figura 7: A oficina do compositor: fluxo e refluxo entre memoria (conhecimentos
aprendidos) e invengao (conhecimentos modelados pela subjetividade)

O eixo horizontal entre os planos da ideia e o do discurso corresponde ao
senso critico do sujeito (v. Fig. 8); a sua percep¢ao hermenéutica de mundo,
historica, relacional, criativa e produtiva. E o dominio da analise, da
racionalizagao sobre as ideologias, da formacao de convic¢oes que moldam o que
se entende genericamente por visdo de mundo, configurada na obra através da
técnica discursiva. A critica pode ser entendida como a primeira instancia da
poiesis, quando o sujeito reflete sobre a validade da ideia e seus limites, para

conduzi-la ao discurso.
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Figura 8: A oficina do compositor: intermediagao da critica entre ideia e discurso

Partissemos do discurso em direcado a ideia, encontrariamos a
intermediacgao da critica estésica, pela qual o discurso, prenhe de significados, é
recebido nos ambientes das ideologias como uma nova ideia, com poder de
modifica-las. Assim a obra adquire significado na histéria do conhecimento
social, cultural e académico: quando retorna da sua autonomia discursiva ao
universo das ideias, como reverberacao que ird proporcionar o realinhamento
estético-musical, apresentando-se como provocagao e resposta a mentalidade da

época (Zeitgeist).

2. A “oficina” do compositor: apresentacao de caso

Saindo do plano da representagao, vou apresentar um caso concreto:
reflexdes de um compositor a respeito da criagdo musical enquanto ideia e
discurso. Este compositor é Fernando Cerqueira.

As reflexdes de Cerqueira que selecionei para comentar derivam de nossa
recente troca de mensagens a respeito do modelo hexagonal e, também, de
alguns textos publicados no seu livro “Artimanhas do compor e do pensar:

percurso criativo através de textos” (Cerqueira 2007), coletanea de ensaios
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independentes, cronologicamente organizados, que acompanham o percurso do

seu pensamento composicional entre 1972 e 2006.

2.1. A obra como silogismo

O dualismo fundamental do modelo hexagonal (ideia e discurso) sugeriu
a Cerqueira a ideia da oposigao entre tese e antitese, que se encontra neste trecho
de nosso debate eletronico (Cerqueira 2021): “No campo do discurso, a obra de
arte se mostra como um silogismo suspenso (tese x antitese) ou truncado onde,
se nao falta a terceira sentenga (sintese), sobra uma quarta que nunca saberemos
para que serve. Nao precisa servir.” Posso compreender a metafora do silogismo
da forma em que tese corresponde ao conhecimento “a priori” (as ideologias
advindas da sociedade, da academia e da cultura) e antitese, ao conhecimento “a
posteriori”, empirico, utdpico, onde se encontra a razao do compor. Em relagao
a sintese (o conhecimento promovido pelo senso critico), eu arrisco a hipdtese de
que a reflexdao de Cerqueira a considera em duas perspectivas, e eu as conduziria
mais uma vez a conceitos kantianos, desta vez, aos dois tipos de juizo (ou
raciocinio critico): o “juizo analitico”, voltado aos conceitos que ja possuimos,
que explicita o ja implicitamente sabido, sem criar novos conhecimentos; e o juizo
sintético, que corresponde a conhecimentos hauridos na experiéncia,
particulares, contingentes e auténticos. Este corresponderia a ideia da “quarta
sentenca” do silogismo, que se nao sabemos para que serve (de tao novo), nao

precisa “servir”: basta existir, como entidade singular e enigmatica.

2.2. A obra como reduc¢ao fenomenoldgica

A continuidade das reflexdes de Cerqueira trazem a nogao da obra como
um “universo”, ou como ele explica, “aquela resultante que
fenomenologicamente arrasta as dimensdes sensoriais e cognitivas do sujeito e
do coletivo, nao apenas as sonoras, para o funil do ouvido, escutando os demais
fendmenos do mundo como se tudo fosse feito de som, apenas som”. Ora, o
universo da obra ao qual o compositor se refere compoe-se de dimensoes
sensoriais (registros corporais) e cognitivas (registros mentais), que tanto dizem
respeito ao individuo em si, seu psiquismo, quanto ao ente coletivo do qual ele é

parte como ser social. Cerqueira considera, portanto, uma memdria ampla que
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inclui a memdria corporal (a dimensao sensorial, que nos ensina a pensar) e a
memdria intelectual (a dimensao cognitiva). Valorizando a sensorialidade ao
lado da cognicao, ele nos lembra que o corpo € testemunha de todas as
circunstancias vividas pelo sujeito; que o corpo nao esquece, mantém a memdria
do acontecimento. Memoria que pode restituir experiéncias vividas. Foi Kant
quem disse: “Todo o nosso conhecimento comeca pelos sentidos, dai passa para
o entendimento e termina na razao, [...].” (2001, p. 289). E justamente esta a
ordem das dimensodes subjetivas que Cerqueira considera no ato de compor: a
sensorialidade e a cogni¢ao (ou entendimento).

Trazendo a cena do compor a realidade corporal da sensorialidade, nossa
experiéncia inaugural, precedente e fundante da cognicao e da linguagem,
Cerqueira também me faz recordar Freud, quando este pondera que o Ego
deriva, em ultima instancia, das sensagOes corporais, e o considera como a
projecao mental da superficie do corpo (1976, p. 40). Nesse sentido, a psicanalista
Ivanise Fontes reflete com pertinéncia: “nao podemos dizer que ha despertar do
sujeito enquanto uma significancia das percepg¢des e das sensagdes nao tiver
lugar. [...]. Quando a linguagem ignora de quem ela é herdeira, sua origem
sensorial, surgem discursos vazios” (1999, p. 69).

O verbo “arrastar”, tal qual empregado por Cerqueira em sua reflexao,
parece implicar o reconhecimento da incapacidade do sujeito desconsiderar a
percepcao sensorial na “fenomenologia” da ideacao artistica. A obra, portanto,
concretiza uma redugao fenomenologica, isto é, um processo de mutacao de tudo
que € informado pelos sentidos (sejam percepg¢oes auditivas, visuais, tacteis, e —
quem sabe — até mesmo olfativas ou gustativas) numa experiéncia perceptiva que

se apresenta como imagem sonora.

2.3. A obra como “vontade e representacao”»

A nocao de redugao fenomenoldgica retorna quando, adiante em sua
reflexao, Cerqueira considera a obra como “remotiva¢ao” e “ressignificacao” de
imagens, sons, linguagens e agoes; isto é, como producao que apreende o sujeito
em sua memoria global, a qual, impulsionada (ou motivada) pela capacidade

inventiva, adquire o status de “significante” pela via discursiva. Significante este

10 Obvia aluséo a obra de Arthur Schopenhauer Die Welt als Wille und Vorstellung (1819).
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que corresponde a lembranga ressignificada de memdrias para exprimir uma
“explicagao” do mundo, da vida, da historia. “Explicacao” esta que, reconhecida
como imanente da propria da obra, ja nao representa a mente criadora, sendo
percebida como alteridade arrogante de livre arbitrio, necessariamente expulsa

do ventre-mente para apresentar-se como “vontade e representacao”.

2.4. A obra como discurso critico

Cerqueira também diz que a obra, “enquanto produto artistico
plenamente realizado, é redefinidora de pensamentos, emogOes e atitudes”.
Devemos entender ai que ele se refere ao refluxo do discurso relativizado pela
submissao a técnica, ao registro e a hermenéutica da performance, para intervir
poderosamente nas ordens social, cultural e académica. E devemos também
compreender que esse poder de intervencao “redefinidora de pensamentos,
emocgoes e atitudes” provém da esséncia critica que comanda o discurso.

Todas essas reflexdes de Cerqueira se encontram em umas poucas
mensagens eletrOnicas que trocamos recentemente a respeito do modelo
hexagonal. Elas me levaram a folhear “Artimanhas do Compor e do Pensar”,
onde encontrei reflexdes que, de certa forma, reificam, e de outra forma,
ressignificam suas recentes consideragoes a respeito da relagao obra - compositor

motivadas pela apresentacao do modelo hexagonal.

2.5. A obra como “morte e transfiguragao”
Num dos textos2, encontrei esta reflexao:

O ato de criar materialmente a obra implica na necessidade de separar-se
dela enquanto substancia enformada numa nova corporeidade, diferenciada
e expulsa da mente que a concebeu e do corpo que a gerou. A consequéncia
imediata desta separagao ¢ ampliar o monologo em didlogo: o autor, pelo
proprio esgotamento deste seu papel, anula-se e morre na obra para
desfrutar o privilégio de ser o seu primeiro receptor. Identificando-se na
obra, pedago e fruto de si mesmo, ou espelho a refletir sua imagem, o artista,
conscientemente ou nao, transportou para a dimensao desse seu pequeno
mundo recém-criado a totalidade circunstancial que o envolve como ente, ou

11 Obvia alusdo ao poema sinfénico de Richar Strauss Tod und Verklirung (1888-1989).

12 “ Arte: um ruido na comunica¢do” (1992).
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ser situado no tempo-espaco, obrigando a obra a configurar-se como um
simulacro do real. (Cerqueira 2007, p. 160)

Neste trecho, a concepcao de Cerqueira sobre a relagao compositor-obra
conduz meu pensamento imediatamente a teoria psicanalitica, especificamente
as nogoes de “imagindrio” e “simbolico” de Lacan aqui aplicadas a formagao do
“Ego composicional”, isto €, a conscientizacao do sujeito enquanto Eu-autor — o
sujeito simbdlico — pela expressao discursiva da ideia musical. Quando
Cerqueira compara a obra a um “espelho a refletir a imagem do compositor”, é
como se estivesse considerando o surgimento do sujeito compositor de uma
forma paralela ao surgimento do Ego no conhecido “estaddio do espelho” da
teoria psicanaliticas.

Quando Cerqueira admite a separagao necessaria entre o compositor e a
obra “materializada em nova corporeidade” (ou seja, no registro), diferenciada,
portanto, “da mente que a concebeu e do corpo que a gerou” (ou seja, da obra
em estagio de ideia, conhecimento “a priori”, anterior ao discurso), pode se
entender ai uma alusao a cisdo insuperavel constituida no estadio do espelho
entre aquele que percebe (percipiens) e o objeto que € percebido (perceptum).

A implicacao dessa cisao reflete-se na subjetividade artistica entre o
sujeito da ideacdo (da imaginagao) e da discursividade (da expressao simbolica),
tal como, ao seu modo, disse Schoenberg: “Eu vejo a obra como um todo
primeiramente. Entao eu componho os detalhes. Ha sempre alguma perda quando
se materializa, mas ha um ganho compensatorio em vitalidade”. Por “vitalidade”,
entende-se a transformacao de uma imagem auditiva inicial, de teor fenoménico,
total e estatica (a ideia), numa temporalidade detalhada que é a “materializacao”
da ideia em obra, a composi¢ao propriamente dita, que Schoenberg define como
movimento: “Através da conexao de [...] alturas, duragdes e tensoes [...] surge uma
excitacao: dessa excitagao procede um movimento”.

A relagao entre imagindrio e simbolico, enquanto percepcao e linguagem,

sao bem definidas pelo psicanaista John Shannon Hendrix, em seu texto “O

13 O que se conhece como “estadio do espelho” é o que ocorre com uma crianga de
aproximadamente 18 meses (concomitante a aquisi¢do inicial da linguagem), quando sua
imagem refletida no espelho traz a consciéncia de que ela é um ser — Eu —separado do seu entorno
— a alteridade, incluindo objetos e outros corpos que passam a ser vistos em relagao ao corpo do
nascituro “sujeito”. Forma-se, entdo, o Ego, iniciando o processo dialético entre o eu e o outro.
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imaginario e o simbolico de Jacques Lacan” (The Imaginary and Symbolic of Jacques
Lacan), do qual cito um pequeno trecho:
O imagindrio e o simbdlico, percepcao e linguagem, estdo sempre
entrelacados; mas enquanto estao sempre entrelacados, a experiéncia do
estadio do espelho também constitui uma separagao fundamental entre os

dois, que jamais podera ser superada e causa uma disjuncao ou diferenca
dentro do sujeito, constituido pela imagem e pela palavra'4. (Hendrix 2019,

p-1)

Paralelamente ao que percebe Schoenberg como consequéncia da insergao
do sujeito compositor no plano do discurso — a transi¢ao de uma imagem
auditiva, estatica, para uma temporalidade sonora dinamica (discursiva) —,
Cerqueira observa o mesmo efeito como passagem do monologo (estatico per se)
ao didlogo (essencialmente dinamico): “A consequéncia imediata desta
separagao € ampliar o mondlogo em didlogo; o autor, pelo prdprio esgotamento
deste seu papel, anula-se e morre na obra para desfrutar o privilégio de ser o seu
primeiro receptor” (2007, p. 160). Este ¢ o momento da formacao do Ego
composicional, quando o autor percebedor de uma visao de mundo — “a totalidade
circunstancial que o envolve” — se torna, no “espelho” do seu discurso, o proprio
objeto de sua percepg¢ao, um “ser situado no tempo-espago”. Comparativamente
ao que teoriza a psicanalise como “estadio do espelho” (quando o filho se percebe
como ser independente da mae), diriamos que a relacao autor-obra equivaleria
aqui a: autor = filho, obra = mae. Aquele que teve uma relagao de total
dependéncia da obra durante o processo criativo, vivendo com sua criagao uma
sensacao de unidade indivisivel, percebe entao a obra enquanto discurso — um
significante interpretavel e, portanto, ressignificavel enquanto ideia, produto
com vida independente da sua mente. Percepgao esta que o liberta de uma forma
irrevogavel da criatura obra, sua fantasia. Liberdade esta que lhe concede a
disposi¢ao de dialogar com essa mae-obra, no sentido da compreensibilidade da
sua subjetividade artistica.

No texto sequente em “Artimanhas do compor e do pensar”s5, Cerqueira

se refere mais explicitamente a essa divisao do sujeito compositor, quando reflete

14 The imaginary and the symbolic, perception and language, are always interwoven, but while
they are always interwoven, the experience of the mirror stage also constitutes a fundamental
disjunction between the two, which can never be overcome, and which causes a disjunction or
gap within the subject, as it is constituted by the image and the word. (Hendrix 2019, p. 1).

15 “ A experiéncia estética do compositor” (1994). In: Cerqueira 2007, p. 165-173.
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sobre a “aparente identidade” entre os conceitos “estético” e “artistico”, motivo
de confusdes e equivocost. Ele recorre a Pareyson (Os problemas da estética, 1966)
como auxiliar na empreitada de colocar pontos nos “is”, definindo as distingoes
entre o conhecimento do fazer e do exprimir uma experiéncia estética (dominio
do “artistico”, de uma “realidade espiritual”)” e a reflexao especulativa sobre a
experiéncia artistica (dominio do estético, da interpretacao, das teorizagoes da
técnica)s.

Essa “negociacao” interconceitual pode ser percebida paralelamente ao
que ocorre entre as ordens do imaginario e do simbolico na teoria psicanalitica,
entrelacadas mas disjuntas na formacao do sujeito perceptivo e discursivo.
Poderiamos, comparativamente, considerar “artisticidade” e “esteticidade”
como duas dimensoes do artista criador, quando este, a partir de um suposto
estadio do “espelho-obra”, passa da experiéncia artistica — a da feitura criativa —
a experiéncia estética — a da fruicao da sua criagao, da sua escuta enquanto

expressao e representagao.

2.6. A obra como “sistema artistico”

Gostaria ainda de me referir a um outro texto de Cerqueira do ano 1991,
“Técnicas composicionais e atualiza¢ao” (Cerqueira 2007, p. 149-157), onde ele
se refere a obra musical enquanto sistema artistico. Definindo inicialmente a
“razao primeira de qualquer sistema” como “organizar os elementos,
subordinando-os a principios ou mecanismos operacionais que os facam
trabalhar como partes “naturais” de um todo”, Cerqueira passa a definir
“sistema artistico” em relacao a sistema em ciéncia, considerando o primeiro
como aquele isento de utilidade pratica imediata, historicamente mais resistente.

No entanto, paradoxalmente, Cerqueira reflete:

16 “A aparente identidade entre estético e artistico € motivo suficiente de confusdes e equivocos
(Cerqueira 2007, p. 166).

17[...] a forca cognoscitiva da arte, de algum modo presente em toda obra, como a expressiva e a
executiva, tende a interpretar a artisticidade como conhecimento, visdo, contemplagao de uma
sensivel metafisica ou espiritual realidade. (Pareyson apud Cerqueira 2007, p. 167-168).

18 [...] a estética é filosofia, por isso mesmo ela é reflexdo sobre a experiéncia, isto é, tem um carater
especulativo e concreto a um s6 tempo. (Pareyson apud Cerqueira 2007, p. 167).
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[...] no instante em que uma obra € criada, um novo sistema de certo modo
nasce — o sistema obra —, incorporando e re-funcionalizando em seu eixo
outros micro e macro sistemas. Assim, todo material e suas leis (“naturais”
ou ndo) sao relativizados e subordinados a autoridade da obra. Esta,
tomando o lugar do autor, termina por criar o seu préprio mundo, um
mundo fechado e exclusivista, por mais aberta ou desagregadora que seja a
sua forma, e que compete ao “leitor” (com as vistas ou os ouvidos) recriar ou
fazer girar. (Cerqueira 2007, p. 149-150)

Nessa reflexdao, coincidentemente, pode-se encontrar, em forma
verbalizada, a concepgao essencial do modelo hexagonal que motivou esta
palestra e ainda motivarda a mesa temadtica subsequente. Por exemplo: 1)
Cerqueira considera a obra como “incorporacao e refuncionalizagao de outros
micro e macro sistemas em seu eixo”; ora, vemos no hexagono os sistemas social,
cultural e académico convergindo para o eixo composicional, num processo de
incorporagao e transmutacao (ou “refuncionalizacao”) de memorias que deles
procedem. 2) Cerqueira considera que os materiais e leis se relativizam quando
subordinados a autoridade da obra; no hexagono, a relativiza¢do, propiciada
pela invengao, encontra-se identificada no campo do discurso, conceito que
implica em autoria, “autoridade”, portanto. 3) Cerqueira considera a obra como
“mundo fechado, exclusivista, que compete ao leitor (com vistas ou ouvidos)
fazer girar”; o hexdgono implica um universo de conhecimentos exclusivizados
pela subjetividade do compositor (representada no eixo central), cuja recriagao
(relativizagao) circula (gira) intervindo nos ambientes (ou “sistemas”) de onde
provieram, seja via performance (audivel) ou em teorizagdes sobre um exclusivo
discurso musical (legiveis).

Poder-se-ia até mesmo pensar que o modelo hexagonal decorreu do texto
de Cerqueira ou vice-versa. No entanto, o que comparo aqui sao dois
pensamentos historicamente distantes que se encontram e se encaixam: um
discursivamente elaborado, outro simbolicamente representado. Coincidéncia?

Ou “artimanha” do pensar sobre o compor?

3. Ultimas (e primeiras) palavras

Minhas ultimas palavras — que, alids, nao sao minhas — tém um carater
epigrafico, e, assim, poderiam ter sido introdutoras. Sao do filésofo francés Mikel

Dufrenne (1910-1995), e eu as encontrei muito bem colocadas nas “Artimanhas”
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de Cerqueira®. Em trés pequenas frases, Dufrenne sintetiza a substancia do
modelo hexagonal, que eu desdobrei num redemoinho de pensamentos
recorrendo a teorias da musica, da filosofia e da psicanalise: “Criar € produzir
um objeto que nao vem evidentemente do nada, mas que, apesar de tudo, é
novo” (apud Cerqueira 2007, p. 170).

Esse pensamento encerra a dialética persistente entre memoria e invencao,
articulacao entre o sujeito “simbdlico” e o “imagindrio”, da qual a obra de arte
surge enquanto fantasia, locus do desejo do compositor: significar o simbolo
musical, ou defini-lo enquanto significante. Desejo este que se configura como va
tentativa de inscrever o inscritivel (o Real de Lacan, a terceira ordem do seu
estatuto do sujeito junto ao imagindrio e o simbdlico, aquela que determina a
mais profunda subjetividade, para a qual o significante é insuficiente). O
simbolico nunca consegue captar completamente o imagindrio. Esse furo da
linguagem, em torno do qual o sujeito compositor constrdi seu artificio — a obra,
sua fantasia, seu saber-fazer que exclui o sentido —, encontra-se representado por
Fernando Cerqueira como “anseio e recusa do sentido”, subtitulo de sua
dissertacao de mestrado “Musicalidade e a Poesia”». O subtitulo de Cerqueira
flui para a frustragao expressa por Schoenberg em A ideia musical: “ha sempre
alguma perda quando se materializa a ideia” (2006, p. 6). A perda da
subjetividade essencial, desse Real portanto. No entanto, sua frase sequente se
propde como consolo: “mas ha um ganho compensatorio em vitalidade”.
Vitalidade ou pulsao composicional, for¢a motriz da utopia artistica, do sonho

que todos queremos continuar sonhando: a obra musical.
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1. Introducao

A inclusao de leigos em atividades criativas e a expansao dos espagos
tisicos disponiveis para as atividades musicais impulsionam o desenvolvimento
de estratégias de suporte dentro do campo da musica ubiqua (ubimus). Por um
lado, € necessario implementar ou reaproveitar tecnologias e métodos de
avaliacao, condizentes com os ambitos nao laboratoriais. Por outro lado, as
experiéncias artisticas cotidianas precisam de teorias e conceitos que nao
excluam os fendmenos vinculados a criatividade pequena. Isso demanda
inovagao técnica e conceitual abrangendo pesquisa basica e aplicada, voltada
para contextos diversos de uso.

Essas demandas estao no cerne do que hoje denominamos primeiro ciclo
ubimus. Entre 2007 e 2014, diversos grupos de pesquisa sediados no Brasil,
localizados em regides com alto contraste cultural e social focam-se nas
oportunidades e problemas emergentes da convergéncia de tecnologias nao
especializadas e de baixo custo com potencial de aplicagdo criativa. Em um
periodo relativamente curto, o enfoque ubimus € incorporado por grupos
sediados na Europa, Austrdlia e Norte-América configurando uma comunidade
multifacetada, conhecida como Grupo de Musica Ubiqua.

O Grupo de Musica Ubiqua atualmente abrange pesquisadoras,
pesquisadores e artistas de mais de 20 paises e envolve projetos permanentes
com aplicagoes em dreas afins a musica, com forte didlogo interdisciplinar, com
destaque para o campo das humanidades digitais. A discussao das vertentes que
surgem no segundo ciclo ubimus, iniciado em 2015, foge do escopo do presente
capitulo. Fornecemos, porém, uma descrigao sucinta dos tépicos abordados por
publicagdes recentes que servem de indicadores da flexibilidade e do potencial
de impacto dessas perspectivas.

A relacao entre ubimus e as técnicas de sonificacao ¢ documentada em um
volume do Computer Music Journal editado por Lazzarini e Keller em 2021. As
propostas envolvem usos criativos de sonificagao em locais de dificil acesso
(géiseres), com dimensdes microscOpicas (bactéria), no ambiente doméstico
(cozinha), e em atividades ltdicas com criangas (construcao de bolas multicores
para fins musicais).

A aplicagao dos conceitos de ecologia e ecossistemas vinculados a vertente
4E das ciéncias da cogni¢ao tem um amplo percurso em ubimus. No livro editado

por Lazzarini, Keller, Otero e Turchet (2020), Ubiquitous Musical Ecologies, sao
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exploradas as suas aplicagOes artisticas e educacionais, incluindo capitulos
dedicados a propostas emergentes em engenharia e computagao, como € o caso
do uso da computagao analdgica vinculada ao processamento digital e as
técnicas da Internet das Coisas Musicais. Esses topicos ndo sao consensuais e sao
alvo de tratamentos diversificados em ubimus (Messina et al. 2022).

Vemos, portanto, que ubimus é um campo de pesquisa em expansao
norteado pelo objetivo de democratizar o acesso ao fazer criativo sem abrir mao
da exploragao de formas de fazer musica que fogem da visdao actstico-
instrumental que permeia quase toda a producdo académica voltada para a
interacdo musical. Essa juncdo do viés exploratério com a inclusao de
participantes avulsos apresenta problemas sutis e altamente desafiadores para a
pesquisa musical empirica. Neste capitulo abordamos as problematicas
vinculadas a criatividade musical cotidiana, um conceito surgido no cerne das
experiéncias ubimus. Em particular, apresentamos um estudo de caso
envolvendo sujeitos sem treinamento musical realizando atividades com uma
metafora para a agao criativa desenvolvida pela equipe do NAP, a Metafora da
Esfera Sonora (Bessa et al. 2020).

2. Definicao da criatividade musical cotidiana

A criatividade musical cotidiana é definida como os processos e os
produtos criativos sonoros que ocorrem no dia-a-dia de musicos e leigos fora dos
ambientes especificos projetados para o fazer musical (Keller 2020, Keller; Lima
2016). A criatividade musical cotidiana ¢ uma forma especifica de criatividade
cotidiana (little-c creativity — Richards 2007) relacionada a: (1) processos
cognitivos que nao produzem necessariamente um resultado criativo, mas que
tém relevancia no ambito do bem-estar pessoal (regulagao do estado de animo,
autoestima ou autoeficdcia) — Beghetto e Kaufman (2007) sugerem que esses
processos configuram um tipo especifico de manifestagio da criatividade
cotidiana e propdem o conceito de criatividade mini (ou mini-c); (2) fendmenos
criativos cotidianos que ndo estao vinculados a atividades profissionais (pro-c —
Kaufman; Beghetto 2009) ou que nao sao socialmente reconhecidos como
manifestacoes da criatividade eminente (também chamada de Big-c — por

exemplo, obras de arte, teorias e métodos cientificos — Weisberg 1993).
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Dentro do tipo (2) de fendmenos criativos cotidianos, podemos citar os
produtos sonoros criativos resultantes de atividades cujo objetivo nao é
especificamente musical. Esse tipo de material foi introduzido pela pesquisa em
paisagem sonora (ou Soundscape Composition) da década de 1970 por R. M.
Schafer (1977) e Barry Truax (2002), e mais recentemente na pesquisa em praticas
criativas cognitivo-ecologicas (Keller 2000). O foco tem sido o uso (soundscape)
ou a modelagem (ecocomposi¢dao) do material e ndo necessariamente o estudo
das atividades ou das condi¢cdes que propiciam os resultados criativos
cotidianos. A pesquisa ubimus foca as atividades e as condi¢oes que dao suporte

a manifestacoes sonoras criativas nos contextos cotidianos.

3. Subsidios da criatividade musical cotidiana

Os subsidios para a criatividade musical cotidiana vém de trés areas:
estudos da criatividade (nivel 1 ou fundamentos), computacao (nivel 2 ou
técnicas) e pratica artistica (nivel 3 ou aplicagdes) (Fig. 1). No nivel 1, a
criatividade pode ser pensada como um fendmeno emergente da atividade
humana. Ainda nao existe uma definicao consensual de criatividade. No entanto,
dois requisitos parecem ser comuns a todas as manifestagcOes criativas: a
originalidade e a relevancia (Amabile 1996, Gabora, Kaufman 2010, Weisberg
1993). Abrangendo as propostas discutidas na segao anterior, Kozbelt e coautores
(2010) sugerem que a magnitude da criatividade pode ser separada em quatro
categorias: criatividade mini, criatividade pequena, criatividade profissional e
criatividade eminente. Os fendmenos mais estudados sao os da criatividade
eminente (ou Big-c). As manifestacoes dessa magnitude envolvem um nivel alto
de consenso social quanto a relevancia do produto ou processo criativo. Nessa
categoria estao as obras de arte e os resultados cientificos publicados. A
criatividade profissional (pro-c) abrange os produtos e os processos decorrentes
das atividades de sujeitos experientes, sem o nivel de reconhecimento necessario
para tornar-se resultados de referéncia dentro do seu dominio de conhecimento.
A criatividade pequena (little-c) se manifesta em atividades e produtos
cotidianos que nao tém projecao social, porém que sao relevantes no ambito
pessoal. A criatividade mini (mini-c) é constituida por processos internos que nao

tém necessariamente uma contrapartida material em produtos criativos.
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Figura 1: Relagdes conceituais da criatividade musical cotidiana com outras areas do
conhecimento e os seus campos de aplicagao. O foco desta pesquisa esta na intersegao
entre as praticas criativas com suporte tecnoldgico, a musica ubiqua e as atividades
cotidianas.

Os conceitos discutidos na pesquisa em criatividade tém aplicacao direta
nas praticas artisticas (nivel 3). A relacao entre criatividade mini e a criatividade
pequena pode trazer subsidios para o estudo da criatividade musical. Estudos
recentes em etnomusicologia apontam para a importancia da musica no estado
emocional das pessoas no dia-a-dia (DeNora 2000; Juslin et al. 2010). E possivel
que essa linha de pesquisa eventualmente identifique interse¢des entre as
manifesta¢oes da criatividade mini e os estudos etnomusicologicos. Ao focalizar
o consumo de produtos musicais, talvez seja possivel identificar interagdes entre
perfil social e padrdes de uso do material sonoro. No entanto, segundo Akesson!,
ao tratar exclusivamente dos padroes de consumo de musica feita por artistas
profissionais, os trabalhos existentes omitem as atividades criativas de leigos e
de musicos em contextos informais (Akesson 2011). Lamentavelmente, a maioria
dos trabalhos focam somente aspectos do impacto do consumo de produtos

sonoros sem considerar as implicagdoes da participacdo ativa em atividades

1 Tia DeNora (2000), Alf Gabrielsson (2008) “[...] often seem to concentrate on the use of others’
music and omit the actual music-making by the persons they write about. Thereby they also
overlook the possible everyday creativity that is to be found among mon-professionals.”
(Akesson 2011, p. 523).
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criativas. E necessario um volume maior de ferramentas metodoldgicas para

poder vincular essa pesquisa com os estudos da criatividade musical cotidiana.

4, Métodos

O campo de estudo desta pesquisa sdao as atividades do dia-a-dia ou
atividades cotidianas (Activities of Daily Life — ADLs) (Owsley et al. 2001, Wiener
et al. 1990) que apresentam bom potencial para incentivar a criatividade sonora.
A escolha das ADLs é motivada por duas consideragdoes metodoldgicas: (1) as
ADLs estao bem caracterizadas pela pesquisa existente em infraestrutura de
suporte para a terceira idade (Owsley et al. 2001); (2) as ADLs nao exigem um
perfil especifico ou treinamento dos sujeitos ou infraestrutura que nao esteja ja
presente nos ambientes de convivéncia dos sujeitos.

Produtos ou processos musicais podem ser originais — como no caso de
leigos realizando atividades musicais criativas — e nao preencher o requisito da
relevancia, ou seja, esses produtos ou processos ndao sao socialmente tteis em
todos os casos. Por outro lado, alguns resultados musicais podem ser
considerados altamente relevantes — como no caso da interpretacao tecnicamente
correta de uma partitura — porém nao acrescentar nada ao material ja existente
no campo da criatividade musical. Para ser classificada como criativa, a atividade
musical precisa fornecer resultados originais e relevantes ou demonstrar a
aplicacao de processos previamente inexistentes e musicalmente uteis. Portanto,
neste projeto somente serao focalizadas atividades cotidianas com as seguintes
caracteristicas: 1. a atividade tem como resultado algum produto sonoro; 2. o
produto é avaliado como sendo original e relevante pelo(s) sujeitos(s)
participantes; 3. a atividade acontece fora de ambientes planejados para fins
artisticos.

Entre as aplicagOes em contextos informais temos: (a) intervengdes com o
objetivo de avaliar o nivel de criatividade vinculado a diversos tipos de
atividade; (b) intervengdes com o objetivo de avaliar o impacto do contexto nos
produtos criativos. O primeiro tipo de intervengoes aplica métodos de coleta de
dados objetivos — recursos e produtos materiais, e perfil dos sujeitos
participantes na atividade — e de dados subjetivos — avaliagoes das atividades
feitas pelos proprios sujeitos — visando elucidar aspectos dos processos criativos.

O segundo tipo de intervengao focaliza a relagao entre as varidveis vinculadas a
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atividade e os produtos criativos. Ao estabelecer relacdes entre processos e
produtos, esperamos afunilar a metodologia para as demandas especificas do
estudo da criatividade musical cotidiana.

Em relacao as aplicacdes em design de software, primeiramente serao
feitos estudos de padroes de atividades e de demandas de suporte em relagao a
paisagem sonora doméstica e a paisagem sonora em ambientes de passagem e
em ambientes de lazer. A hipotese de trabalho € que o tipo de demanda esta
correlacionado ao tipo de atividade, e que esta ultima estd condicionada ao
espaco onde ela acontece. A partir dos resultados preliminares desses estudos,
serao delineados experimentos utilizando as ferramentas ja existentes no nosso

grupo de pesquisa (Keller et al. 2011, Radanovitsck et al. 2011, Yi; Lazzarini 2012).

5. AplicacOes da criatividade musical cotidiana

Duas areas de aplicacao da criatividade musical cotidiana sao: (1) as
aplicagOes da criatividade musical em contextos informais, (2) as aplicagoes em
design de software para sintese sonora e interacdo com dados musicais.
Definimos contextos informais como sendo os espagos que nao foram projetados
para fins artisticos mas onde podem ser realizadas atividades com resultados
sonoros. Esses espagos abrangem ambientes abertos de passagem (ruas,
estradas), ambientes de lazer (parques, clubes), e ambientes fechados (espago
doméstico) onde sao realizadas atividades cotidianas. Excluimos os ambientes
de trabalho por dois motivos. Primeiro, esses locais geralmente nao permitem
que os sujeitos focalizem a atengao em atividades lidicas. Como uma das nossas
hipdteses de trabalho € que existe uma relagao entre engajamento e diversao e a
producao de resultados sonoros criativos (Miletto et al. 2011, Pinheiro da Silva et
al. 2012), a exclusao de atividades ludicas nao permitiria explorar essa
possibilidade. Segundo, as demandas de produtividade vinculadas aos espacos
de trabalho podem interferir nos resultados experimentais. Por um lado, os
sujeitos podem sentir-se pressionados a obter resultados rapidos e relevantes,
deixando em segundo plano o quesito originalidade do produto sonoro. Por
outro lado, o aproveitamento do tempo e do espaco de trabalho para atividades
que fogem a objetivos utilitaristas imediatos geralmente nao é bem visto pela
hierarquia corporativa. Reservamos esse contexto mais arido para pesquisas

futuras.
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6. Estudo de caso

O projeto SoundSphere inicia-se em 2015 no Nucleo Amazodnico de
Pesquisa Musical (NAP), e centra-se na tecnologia aplicada a musica fora dos
contextos tradicionais do fazer musical (Bessa et al. 2015). A ecologia
SoundSphere objetiva proporcionar um ambiente de suporte assincrono e
parcialmente conectado, direcionado a atividades criativas sonoras. A metafora
que fundamenta seu desenvolvimento técnico sugere o posicionamento da
pessoa que realiza a atividade criativa no meio de uma esfera, sendo que os
eventos sonoros projetam-se na superficie da propria esfera (Keller et al. 2019, p.
7). A tela do dispositivo representa o painel de mixagem, cuja organizacao
temporal associa-se a latitude da esfera e, portanto, situa-se no eixo horizontal.
Ortogonalmente, o eixo vertical corresponde as manipulagoes e ao
processamento das amostras sonoras. Deslocar a visualizagao do eixo vertical
para cima ou para baixo, permite o acesso a eventos que serao renderizados
simultaneamente. Movimentos ao longo da linha do tempo em direcao a
esquerda revelam eventos passados enquanto que movimentos a direita dao
acesso as projegoes futuras de contetdo sonoro (Keller; Bessa 2018, p. 1).

A ferramenta foi estruturada de acordo com protocolos baseados em
técnicas e funcionalidades da API Web Audio, sendo compativel com a maioria
dos navegadores de internet (Freitas et al. 2019). A Fig. 2 ilustra parte da interface
do protdtipo SoundSphere, na versao estavel 1.4.12. SoundSphere pode ser
descrito como um sequenciador de dados sonoros em grande escala (massive
sound-data sequencer). A proposta foca a acessibilidade visando atingir a curva
zero de aprendizagem. No presente estudo utilizamos o protétipo SoundSphere
como estratégia de apoio a atividades de exploragao e de criagao sonora no
contexto educacional. Na se¢ao seguinte, apresentamos os materiais utilizados
nas tarefas realizadas pelos participantes, o método de observagao e a dinamica

dos procedimentos para a coleta de dados.

6.1. Materiais

Nas sessoes experimentais utilizaram-se 32 Computadores Dell Inspiron
3277-A10 (Intel Core i3 4GB 1TB), com monitor LED 21,5, sistema operacional
Windows 10, com acesso a internet. Esse modelo dispoe de alto-falantes

embutidos. A interagao entre os participantes e o ambiente de criacao artistica
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sonora foi realizada com a ferramenta SoundSphere versao 1.4.10, acessada
utilizando o navegador Chrome.75.0.37770.100. Para coletar os dados dos
participantes, utilizou-se o Questiondrio de Desempenho CSI-NAP v. 0,7 e o

questionario de Identificagao e Perfil Sdcio-Econémico ISE-NAP v. 0,5.

SoundSphere - 1.4.12

¢ Z »>» 1 B B 2

Figura 2: Interface do ambiente Soundsphere versao 1.4.12

6.2. Afericao do Desempenho Criativo

O CSI-NAP é um instrumento que permite coletar dados objetivos a partir
de questdes subjetivas acerca do desempenho dos participantes durante as
atividades criativas (Keller et al. 2011). O CSI-NAP abrange diversos aspectos da
experiéncia individual e dos produtos utilizados (Freitas et al. 2019). Os dados
sao utilizados para avaliar o impacto dos recursos disponiveis na atividade
(Freitas et al. 2019, p. 10). As categorias propostas para o presente estudo sao
resultado das seguintes perguntas: “O resultado foi bom?”, “O resultado foi
original?”, “A atividade foi facil?”, “Vocé ficou atento?”, “A atividade foi
divertida?”, “A atividade foi produtiva?”, “Foi facil colaborar?”. A Tab. 1 ilustra

a descrigcao semantica dos valores utilizados na aferi¢ao das categorias.

Descricao Valor
Discordo Totalmente -2
Discordo Parcialmente -1
Nao sei 0
Concordo Parcialmente 1
Concordo Totalmente 2

Tabela 1: CSI-NAP v. 0,7 — Descritores semanticos associados a cada valor
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6.3. Local das sessoes

O Instituto Federal do Acre disponibiliza 2 laboratérios com 40
computadores para as atividades praticas dos alunos do curso Técnico em
Informatica para Internet. Com carga horaria total de 3.150 horas, o curso é
frequentado por alunos do ensino médio. As sessdes foram realizadas no
Laboratdrio de Informatica Basica III. O espaco tem 8 x 12 metros e esta equipado
com mesas com capacidade de alocar até 5 computadores. Sao disponibilizadas
cadeiras, modelo secretaria em tecido. A sala esta equipada com um projetor

multimidia com suporte para reproducao de dudio e uma lousa interativa.

6.4. Amostras

Para o experimento utilizaram-se 76 amostras sonoras, abrangendo sons
processados digitalmente (amostras de gravacdes de sons de instrumentos
musicais acusticos processados no aplicativo Audacity) e sons do cotidiano. Os
sons foram organizados em dois grupos de 40 amostras para a atividade de
exploracao e 36 amostras para a atividade de criagao. As duragoes ficaram entre
3 segundos e 13 segundos.

Amostras da atividade de exploragio. Nas atividades de exploracao sonora
foram utilizadas 40 amostras distribuidas em dois grupos: sons sintetizados e
sons do cotidiano com as caracteristicas descritas na Tab. 2.

Amostras da atividade de criagcdo. Nas atividades de criagao sonora foram
utilizadas 36 amostras distribuidas em dois grupos de sons: sintetizados e sons
do cotidiano. A Tab. 3 sintetiza os dados relativos as amostras sonoras da

atividade de criagao.

Tipos de amostras | Quantidade Duracao Descri¢ao
Sons processados 24 3213 Amostras obtidas em banheiro, sons de carro,
seoundos sintese por modelagem fisica (simulagdo de
& corda dedilhada)
Sons cotidianos 16 3213 Sons do dia a dia: amostras obtidas em
banheiro e cozinha
segundos

Tabela 2: Dados relativos as amostras sonoras na Atividade de Exploracao
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Tipos de amostras Quantidade Duracao Descri¢ao

Sons processados 18 6all Amostras obtidas em banheiro, sons de
segundos | carro, sintese por modelagem fisica
(simulacao de corda dedilhada)

Sons cotidianos 18 6all Sons do dia a dia: amostras obtidas em
segundos | banheiro e cozinha

Tabela 3: Dados relativos as amostras sonoras na Atividade de Criacao

6.5. Perfil dos sujeitos

Participaram do experimento um total de 32 alunos com faixa etaria entre
18 e 22 anos (19,53 + 0,80), sendo 16 mulheres e 16 homens. Para o experimento
contamos com a colaboracao voluntaria de alunos no curso técnico em
informatica do Instituto Federal do Acre.

O primeiro aspecto considerado foi o perfil dos participantes. A média de
idade dos participantes é de 19,53 anos com um desvio padrao de 0,8 anos. A
maioria dos participantes tem ampla experiéncia no uso de celulares e
computadores (6,97 + 3,25 anos). Sao poucos os que estudaram musica
formalmente (1,74 + 0,43 anos), sendo que quase todos podem ser classificados

como leigos.

6.6. Procedimentos

A primeira etapa do experimento - preparagao - focou a escolha do pertil
dos participantes, o local de realizagao e a organizagao da coleta dos dados.
Estabelecemos contato com professores e profissionais do Instituto Federal do
Acre (IFAC) que se dispuseram a colaborar cedendo parte do horario de aula.

As sessoOes experimentais foram realizadas por alunos do terceiro periodo
matutino do curso Técnico em Informatica para Internet. O experimento foi
organizado em 3 mddulos distintos e sequenciais. O experimento iniciou-se com
a preparacao dos computadores, utilizados na interacao Participante-
SoundSphere, adicionando as amostras de dudio organizadas em dois arquivos

digitais intitulados Exploragio e Criagio. Em seguida, os participantes foram
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recepcionados e convidados a ocuparem os computadores. Apos a introdugao
iniciamos as atividades dos Moddulos descritos a seguir. Ao término do
experimento, coletamos os dados dos participantes e os armazenamos em um
dispositivo de memoria portatil.

Fase 1. Apresentacao do experimento aos participantes, introduzindo
sucintamente aspectos relativos a tecnologia musical e o ambiente SoundSphere.
Os experimentadores forneceram instrugdes sobre as atividades e sobre o
preenchimento do questionario Perfil Sécio-Econdmico (ISE-NAP v. 0.5). Em
linha com o protocolo proposto para aplicar o experimento, iniciamos o Modulo
01 discutindo sucintamente questdes introdutorias relativas a tecnologia
musical, além de destacar os recursos tecnoldgicos que utilizamos no nosso
cotidiano. Discutimos ainda sobre como produzir materiais sonoros, em especial,
gravacOes de fontes sonoras do cotidiano que estao ao alcance de todos os
participantes por intermédio do uso de ferramentas portateis de manipulagao
sonora, como mixDroid (Radanovitsck et al., 2011). Com auxilio da central
multimidia e da lousa eletronica, acessamos o navegador Chrome versao
75.0.37770.100 e acessamos o ISE-NAP para ilustrar os procedimentos de
preenchimento do questiondrio.

Fase 2. SoundSphere foi utilizado na tarefa denominada atividade de
exploracao. A atividade visa a exploragao das possibilidades técnicas e artisticas
do prototipo. Nesse mddulo, participantes entram em contato com os recursos
de carregamento de amostras de dudio, importar as amostras no painel de
interacao e mixagem, além de aplicar algumas técnicas de processamento digital
dos materiais sonoros. Seguidamente, os participantes respondem ao
Questionario de Desempenho (CSI-NAP v. 0.7). Acessamos o questionario CSI-
NAP para demonstrar o seu preenchimento. Posteriormente, acessamos
novamente o protdtipo SoundSphere para realizar a atividade de criagao.

Fase 3. Utilizagdo do SoundSphere na tarefa denominada atividade de
criacdo. A tarefa objetiva a utilizagdo da SoundSphere para a realizar e
desenvolver um produto criativo sonoro de propria autoria. Neste Modulo,
participantes interagem livremente com os materiais, sem restrigao conceitual ou
artistica. Ao concluir a atividade, eles respondem novamente o Questiondrio de
Desempenho (CSI-NAP v. 0.7).
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6.7. Duracao das sessoes

A duracao do experimento foi de 45 minutos, sendo 13 minutos para a
introdugao, explanagdo e instru¢do do experimento; 5 minutos para o
preenchimento do questionario ISE-NAP; 1 minuto para a Atividade de
Exploragao; 5 min para o preenchimento do questiondrio CSI-NAP relativo ao
Modulo 02; 1 minuto para desenvolver a Atividade de Criagao e; 5 minutos para
a ultima etapa do Modulo 03, o preenchimento do questionario CSI-NAP.

O experimento iniciou-se no periodo da manha. Os 32 participantes
responderam ao questionario ISE-NAP, versao 0,5. No Modulo 02, Atividade de
Exploracdao, todos os 32 participantes desenvolveram a atividade e 29
responderam ao questiondrio. Para o Moddulo 03, 5 participantes nao
preencheram o questionario CSI-NAP apesar de terem realizado as atividades
do Modulo 03.

7. Resultados

Exploracdo. Ao analisarmos os resultados da atividade de exploragao,
observamos que a menor média de avaliagdo foi relativa ao critério de relevancia
do produto (0,12 + 1,51), seguida pela produtividade da atividade (0,83 +£1,37) e
pela originalidade do produto (1 + 1,02) . Outrossim, a categoria facilidade
(inversamente correlacionada ao esfor¢o cognitivo) teve baixo consenso (1,16 +
1,09). Em contrapartida, a maior média de avaliagao nesta atividade foi relativa
a categoria atencgao (1,45 + 0,65), seguida pelo suporte a colaboracado (1,33 + 0,81)
e por ultimo diversao (1,29 £ 1,03) (Tab. 4, N = 23).

Criagdo. Nos resultados da atividade de criacdo observamos que,
diferentemente da atividade de exploragdao, as maiores médias referem-se a
colaboracgao na atividade (1,26 + 0,65) e a diversao (1,26 +0,80) durante a execugao
da atividade, seguidas pelo fator atencao (1,15 + 1,01) e produtividade (1,00 +
1,00). Em contrapartida, a menor média da atividade refere-se a relevancia do
produto criativo (0,52 + 1,13), seguida pela originalidade (0,89 + 0,99). O item
correspondente ao inverso do esfor¢o cognitivo (facilidade) também apresentou
escores altamente variaveis (0,94 + 1,07). A Tab. 4 inclui o calculo da média e do
desvio padrao para cada uma das categorias avaliadas por um total de 23

(exploragao) e 18 sujeitos (criagao).

55



56

KELLER, D. et al.

Criatividade musical cotidiana

Relevancia Originalidade Facilidade Atencéo Diversao Produtividade Colaboragao
Exploragéo 0,12 + 1,51 1,00 +1,02 1,16 £ 1,09 1,45+0,65 | 1,29+ 1,03 0,83 £1,37 1,33 £ 0,81
Criagéo 0,52+1,13 0,89 + 0,99 0,94 + 1,07 1,15+1,01 | 1,26 +0,80 1,00 £ 1,00 1,26 £ 0,65

Tabela 4: Resultados dos fatores criativos (média + desvio padrao), para os dois tipos
de atividades realizadas: exploragao (N = 23) e criagao (N =18).

8. Discussao dos resultados

A principal caracteristica dos resultados obtidos ¢ a alta variabilidade dos
escores. Isso se aplica a maioria dos fatores avaliados, colocando alguns itens
dentro de uma faixa de respostas completamente aleatorias (como € o caso da
afericdo da relevancia dos produtos criativos). Em contrapartida, parte dos
fatores mostram tendéncias positivas: o nivel de atencao e o suporte a
colaboracao na atividade de exploragao; e a diversao e novamente o nivel de
suporte a colaboracao na atividade de criacao. Em conjunto, esses trés fatores
(atengao, diversao e colaboragao) indicam que houve engajamento efetivo dos
participantes durante as atividades. Porém apesar de uma leve tendéncia
positiva no fator facilidade, ndao é possivel concluir que o nivel de esforgo
cognitivo foi baixo para todos os participantes. Cabe tecer algumas consideragoes
em relagao a variabilidade no tipo de engajamento nas atividades e a falta de
critérios uniformes na aferi¢do dos resultados criativos proprios, por parte dos
sujeitos.

Estudos anteriores tinham apontado dificuldades diversas, vinculadas a
afericao dos resultados musicais por parte de leigos em musica. Vemos por um
lado que a participagao em atividades grupais, com musicos profissionais, € uma
modalidade altamente visada pelos amadores. Possivelmente esse tipo de
colaboracao atende as expectativas do que é fazer musica construidas a partir da
exposicao a midia comercial. Nessa esteira, é esperado que as afericdes dos
resultados criativos utilizando sons nao instrumentais e envolvendo processos
de escolha com o0s quais os participantes nao estao familiarizados gerem escores

baixos ou aleatdrios. O preconceito do que € e do que nao € musica pode ser um

dos fatores mais fortes no julgamento dos resultados sonoros préprios e alheios

nas atividades criativas. Como enfrentar esse empecilho é um dos

questionamentos levantados pelo presente estudo.
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A falta de alinhamento entre os fatores vinculados ao engajamento (em
ordem descendente: atencao, colaboracao e diversao) e os fatores voltados para
os recursos da atividade (facilidade e produtividade) sugerem que os
participantes acharam a atividade instigante, porém nao conseguiram atingir
seus objetivos criativos. Mais uma vez, ideias preconcebidas do que constitui o
tazer musical podem explicar esse descompasso. No entanto, também é possivel
que alguns procedimentos tenham tido impacto negativo na performance dos
sujeitos. Por exemplo, observamos que o grau de atencao dos participantes
diminuiu ao longo do experimento. Essa observacao é corroborada pela
diferenca no numero de respostas efetivas obtidas na primeira atividade
(exploragao, N = 23) e na segunda (criagao, N = 18). Essa queda de mais de 20%

na conclusao da atividade proposta poderia ter diversas causas.

e A primeira é a duragao dos procedimentos. Se analisamos a diferenca
entre a duracgao total das atividades (45 minutos) e o tempo dedicado ao
uso do SoundSphere (2 minutos) vemos que a maior parte do tempo foi
investida nas instrugdes, na espera entre as atividades e no preenchimento
dos formuldrios. Sem duvida, um grupo de adolescentes reagira
negativamente a essa demanda. E necessario estabelecer um protocolo
mais rigido que garanta um tempo amplo para a atividade criativa, que
seja no minimo equivalente ao tempo dedicado as outras fases

experimentais.

e A segunda é o objetivo da atividade. Na atividade de explora¢ao nao
existe uma exigéncia de obter resultados criativos. Os sujeitos podem
simplesmente explorar diversas opgoes e concluir sem ter gerado um
produto. Ja a atividade de criagao sé se considera satisfatoria se o
participante fornece um resultado sonoro. Tendo em vista esse quesito,
caberia esperar um aumento no nivel de esfor¢o cognitivo, representado
neste caso em escores mais baixos no fator facilidade e mais altos no fator
atencao. O resultado foi o oposto. O tnico fator que mudou de patamar
entre as duas atividades foi a aten¢ao. Mas em lugar de aumentar, teve
uma queda drastica de 1,46 para 1,16, e com maior variabilidade entre os
sujeitos. Por que os colaboradores perderam interesse ao ter que fazer

uma segunda atividade?
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e Um aspecto observado em estudos anteriores é o material sonoro
fornecido. No presente estudo houve o cuidado de corrigir dois erros
identificados nas experiéncias ubimus anteriores: a falta de quantidade de
material sonoro para permitir escolhas significativas sem exceder a
capacidade dos sujeitos de familiarizagdo com os recursos dentro do
tempo fornecido; e a repeticdo dos materiais sonoros em atividades
diversas, impactando negativamente no nivel de interesse dos agentes.
Porém, cabe estender essa pergunta ao tipo de materiais sonoros. Sera que
mesmo tendo amostras diferentes, a repeticao das classes sonoras é
percebida como pouco instigante pelos sujeitos? Esses questionamentos
poderiam ser abordados solicitando respostas abertas dentro da avaliagao
dos fatores criativos. Por exemplo, podem ser solicitados trés aspectos
negativos e trés aspectos positivos que nao constam como fatores no
formuldrio. Os comentdrios dos sujeitos podem complementar as

respostas quantitativas obtidas via escala Likert.

Resumindo, os resultados do presente estudo apontam para a necessidade
de ajustes nos procedimentos de coleta de dados atentando para as
particularidades da criatividade musical cotidiana. Entendemos que ha
necessidade de lidar com as preconcepgdes dos leigos quanto ao que constitui
processos e produtos musicalmente relevantes. Esses aspectos podem ser
estudados em maior profundidade através de observacgdes do impacto da
quantidade, qualidade e caracteristicas do uso de materiais sonoros em relagao
as afericoes das atividades realizadas. A incorporagao de técnicas automatizadas
de coleta de dados pode ajudar nesse quesito. Também é importante atingir um
equilibrio entre as atividades necessarias para a obtencao de resultados
(incluindo treinamento, instrug¢des e fornecimento de informacdes) e as
atividades-alvo da proposta especifica, visando a manutencao do interesse dos
participantes sem reduzir a capacidade analitica dos procedimentos aplicados.

Os préximos passos do projeto SoundSphere apontam nessa diregao.
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1. Modelo hexagonal
Partindo do modelo exposto no Congresso TeMA — 2021, pela Profa. Ilza

Nogueira, como modelo conceptivo para obras de concerto e como diretriz das
discussdes em torno do processo criativo/musical, percebe-se um claro
mapeamento entre duas instancias limitrofes: o processo de criacao e a obra em
si, apresentada em modelo bidimensional/visual e posteriormente, quando
processo sonoro, em uma atualidade que transcende a percepgao tridimensional,
enquanto musica que se projeta no ambiente e se desfaz, ou retorna a
virtualidade.

Nesta trama conceptiva do modelo hexagonal apresentado (Fig. 1) fica
clara a intencdo de apresentacdo de um modelo triddico, que se repete em
inumeros outros modelos conceptivos, seja artistico, seja religioso, seja em

ambientes iniciaticos.

IDEIA =— Sociedade  Academia Cultura

Memoria

Critica
W

n
DISCURSO = Performance Registro Técnica

Figura 1: Modelo hexagonal

Porém, a partir deste mapeamento em que a Critica surge como
delimitador entre a Ideia e o Discurso, ocorre uma disrupgao do fluxo entre a
intencao criativa, ou a mecanica de construgao de ideias e a agao final, que é o
proprio discurso, que se projeta em inumeras instancias apresentativas,
enquanto outra dimensao triddica, que parte — em se falando de musica escrita —
do registro da propria ideia e a transposi¢ao/aprisionamento da mesma em um
ambiente bidimensional, da tela ou da partitura, passando pela tentativa de
leitura desse ambiente bidimensional, através da performance e inundado pela
técnica, que € outro patamar diferenciador nesse processo de releitura dos
cddigos sonoros. Na verdade, uma tentativa de aproximacao dessa entidade

multipla e hiperdimensional que chamamos de musica.
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Logo, entendemos que deve haver uma troca ou recomposicao de
conceitos no escopo do hexdgono, onde a “critica”, como parte triddica do corpo
discursivo e intimamente ligada a performance — e como uma das inimeras
possibilidades volateis de leitura da resultante sonora — se desloca do patamar
fronteirico entre “Ideia” e “Discurso” e assume a posigao central entre a Técnica
(possibilidades de manipulacdo dos materiais estabelecidos no processo
criativo); e a Performance (infindaveis leituras dos materiais criados). O
“Registro” entao, como referencial visual mutdvel, passa para a instancia
interdimensional entre o proprio processo de criagdo, assumindo
definitivamente o Tenet palindromico, enquanto fronteira delimitadora neste

processo genético.

2. Modelo hexadimensional

Como via comparativa, e tentando estabelecer conexdes com o arcabougo
genético proposto, trazemos um outro modelo bi triddico, ou hexadimensional,
idealizado por P. Ouspensky! em seus importantes trabalhos sobre tempo e
espaco. Ouspensky define os dois ambientes dimensionais como dois pilares
triddicos que se expandem ad infinitum e que podem ser explicados até sua

instancia em 6D, como segue abaixo (Fig. 2):

PONTO — dimensdo zero (DO)

ESPACO TRIDIMENSIONAL

PLANO — dimensao 2 (D2)
SOLIDO — dimens3o 3 (D3)

[ LINHA — dimensio | (D1)
TEMPO TRIDIMENSIONAL

MOVIMENTO NO CIRCULO — dimensio 5 (D5) — superficie do tempo

[ CIRCULO — dimensio 4 (D4) — linha do temp
CAMINHO DE SAIDA DO CIRCULO — dimensio 6 (D6) — sdlido do tempo

Figura 2: Modelo bi triadico ou hexadimensional idealizado por Ouspensky

1 Pietr Ouspensky, filésofo e matematico russo, e uma das mais brilhantes mentes do século XX,
foi um dos pensadores que mais se aproximou da compreensao desses dois conceitos enigmaticos
que, ainda hoje, se mostram como dois grandes mistérios insondaveis: o espago e o tempo.
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Partindo desta disposicao, apresentada por Ouspensky na formagao de
um espago-tempo hexadimensional, criamos um esquema que facilita a
percepcao das duplas vias tridimensionalidades (que se fundem) a partir da
reapresentacao dos modelos espaciais na realidade, agora, imantada pelo tempo;
ou seja, a linha, a superficie e o sélido em movimento de expansao sobre um
referencial temporal, que nao se projeta mais no espaco tridimensional
Euclidiano, e sim, em um novo espago-tempo absolutamente curvo, ou
infinitamente “encurvado”, a partir da gravidade, como o terceiro patamar da
relativizacao, que ¢é estabelecido com a formacao dos solidos (ou terceira
materializagao tridimensional, juntamente com o espaco e o tempo), criando uma
mutua atragao entre os corpos e, consequentemente, encurvando o espago entre
eles (Fig. 3) e projetando estas ocupagoes tridimensionais em um espago nao mais
planimétrico e estatico, e sim regido pelo tempo, ou pelo continuum,

proporcionado pela virtualidade espago-temporal.

D5
D4

/ (Tempo)

D6
1
DO
/ (Espago)
DI

D3

D2

Figura 3: Modelo hexadimensional

Este esquema mostra os prolongamentos entre as duplas

tridimensionalidades, como extensdes dos referenciais espaciais (Euclidianos)
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que se projetam na tridimensionalidade temporal, onde, por exemplo, D1 (linha)
como um corpo unidimensional estaticamente posicionado no espago
tridimensional, projeta-se em D4 como um sdlido em expansao temporal (em
linha curva) em direcao ao futuro e ao passado, simultaneamente. Uma via que
se projeta em ambos as dire¢des, de espago e tempo, tendo como ponto
unificador, e paradoxalmente delimitador, o Tenet (D0), assim como ocorre no
mapeamento do Hexagono proposto do Encontro, onde o Registro, com sua alta
volatilidade de impressao no mundo bidimensional da partitura e a leitura do
mesmo, quando se torna signo sonoro, pela performance, permite infinitas
possibilidades de pré-materializacio do material final, audivel, quando se
transforma em musica.

Essa nogao de tempo como quarta dimensao do espago e que estabelece
uma “linha temporal” que une — ou que possibilita a leitura — o passado e o futuro
a partir do presente, que se estende, ¢ apresentado por Ouspensky e
posteriormente reeditado por Merleau Ponty que traga o tempo “nao como uma
linha, mas como uma rede de intencionalidades”. Uma rede (ou um sélido em
movimento) que une passado e futuro através de multiplas reten¢des dos
deslocamentos, como um alargamento do espectro perceptivo — que se manifesta
intersticialmente — na formac¢ao desta mesma rede de acontecimentos.

Fica claro que, a “linha”, como rede de intencionalidades de Merleau
Ponty, e a “linha de tempos” que expande o solido tridimensional em um
continuum espago tempo quadridimensional de Ouspensky, e que vai formar
toda a estrutura da fisica relativistica — posteriormente estendidas ao mundo
quantico — sao as mesmas linhas, imantadas pelo tempo e com a mesma fungao
de expansao, rumo ao infinito. O Tenet, ou DO, que une os dois patamares
dimensionais a partir de um tmnico influxo expansivo, em ambas as diregdes, para
o passado e para o futuro. A obra musical em si, que se distende pelas proje¢oes
através de Tenet (Registro): na direcao do criador, que transita em um continuum
inesgotavel enquanto campo de ideias; e nas possibilidades infinitas da
performance, como expansoes desses solidos sonoros.

O esquema dimensional antecipado por Ouspensky, no inicio do século
XX, e que aos poucos foi sendo assimilado pela nova fisica — ou que foi sendo
gradativamente confirmado pelas descobertas da fisica a partir da teoria da

relatividade — pode ser transplantado para o universo da musica em diferentes
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estagios que correspondem as diferentes dimensdes que surgem com as

ocupagoes espaciais e temporais, como segue:

DO- vdcuo conceptivo

D1- concepgao da obra

D2- registro bidimensional (notacao)

D3- percepgao planimétrica da obra (individual)

D4- obra imantada pelo tempo (continuum)

D5- variantes temporais (na obra) possibilidades de outro(s) continuum(s)
Dé- todas as obras / todos os tempos

Temos entdo, no esquema proposto, a onipresenga de DO enquanto campo
intersticial entre os patamares do processo criativo e das possibilidades inexautas
de génese sonora, a partir das informagdes que surgem na trama entre a
volatilidade conceptiva da obra e os desdobramentos que eclodem, e se
simbiotizam, com os infinddveis voos da performance. A D0, ou vacuo
primordial pleno de ideias, na concepgao de Ouspensky, em estreita comunhao
com o “Registro” do Hexdgono. Ambos os patamares surgindo como um campo
de presenca delimitador que proporciona a expansao triddica do processo
criativo.

A dificuldade em traduzir tridimensionalmente esse transito genético
hexadimensional — que resulta para nds como sonoridades e surge a partir de
simbioses triadicas de tempo e espago, principalmente quando falamos de um
constructo musical cheio de redes de intencionalidade — ocorre por nossa
incapacidade de transpor os limites impostos a nossa percep¢ao, por uma
entidade que tem sua origem em um ambiente multidimensional e chega até nds
através das sonoridades, ou seja, os sons, e a leitura dos mesmos, se
transformando em nossa tinica possibilidade de traduzir essa entidade complexa
que chamamos de musica, que passa por nos sem deixar vestigios fisicos, apesar
das inimeras tentativas de aprisionamento: pela memoria (ainda nao fisico e
extremamente precadrio) e pela gravagao (enquanto um registro estatico de um
objeto volatil e irretornavel).

Ouspensky define essa incapacidade perceptiva temporal, quando diz
que “essa sensagao incompleta do tempo (da quarta dimensao) — a que obtemos

através dos sentidos tridimensionais — nos d4 a impressao do movimento, isto €,

69



70

VICTORIO, R. Hexadimensionalidade conceptiva:
Musica ritual bororo/Musica de concerto

cria a ilusao de um movimento que nao existe de fato, mas em cujo lugar sé existe

verdadeiramente a expansao numa direcao inconcebivel para nos”.

3. Modelo hexagonal/ritual bororo

Fechando esse padrao comparativo a partir dos modelos expostos,
concluimos que espago e tempo, como fluxos intercambiantes, sao indissociaveis
na Teoria da Relatividade, onde a gravidade? funciona como um elemento
tripartide no contexto relativizador, pois € o significante que une a estrutura
espaco-temporal no processo inimagimavel da curvatura da luz; ou seja, o tempo
(e igualmente o espago) intersticial, como uma dimensao perceptiva
intermedidria, acrescida do terceiro vortice gravitacional que forma com isso
uma pos-leitura do incognoscivel, a partir de nosso posicionamento
tridimensional (Fig. 4). Esta relacao triddica: espaco / tempo / gravidade, da mesma
forma que descortina novos horizontes, novos paradigmas — revelando outras
possibilidades de leitura de codigos, levando-se em conta o acaso, a
instabilidade, o vacuo (como o vdcuo primordial alqguimico) e o proprio siléncio,
nao como vazio, mas como metalinguagem sonora que permite a manutengao do
fluxo e paradoximultaneamente seu corte, como elemento fundamental na
sustentacao do devir — obriga o receptor a galgar outros niveis perceptivos que
possibilitem a decodificacao destas novas realidades; ou pelo menos, incitem
outras buscas por afluentes que ainda se posicionam em outra esfera
dimensional, além dos cinco sentidos. Um salto que pode e deve ser dado no
processo de organizagao do material musical, desde a primeira instancia
introjetiva, que busca a simbiose entre o continuum e a mecanica arquitetural
compositiva, até a instancia final da percepcao da resultante sonora, que
perpassa por varias leituras individuais (campos de presenca) e se pré-
materializa enquanto obra construida, desde o referencial bidimensional da

partitura até a obra em si.

2 Conceito utilizado por Einstein para equacionar, e consequentemente explicar, a simbiose
espago-temporal mas muito contestada por seus pares desde o seu lancamento; inclusive pelo
proprio Ouspensky, que se comunicava com ele para explicar seu conceito de
hexadimensionalidade e questionar essa sintese, que para ele era totalmente absurda e inviavel.
Nikola Tesla igualmente endossava essa contestagao e colocava que era: “uma saida elegante
para explicar o inexplicavel”.
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A partir do momento em que percebemos as sonoridades nao mais como
polos isolados e desvinculados do todo organico da obra musical, e sim, como
forcas pulsantes dentro de uma engrenagem intencionalmente conectada e
atuante — dentro de um espago arquiprojetado e que vai sendo moldado
gradativamente — temos que admitir a influéncia do tempo e das resultantes
temporais que circundam o corpo sonoro como uma entidade organizada e

planejada para além da tridimensionalidade.

1 Nao-Ser

[Ambito da Multidimensionalidade |

[Tempo Experimentado / Amorfo |

FLUXO TEMPORAL <4 ) TEMPO INTERSTICIAL

(Campo de Tempo)

{Tempo Cronométrico / Objetivo

Ambito da Tridimensionalidade Percep‘g'éo Individual

do Tempo

L{Ser

Figura 4: Dimensao perceptiva interdimensional

Tragamos entdao com esse viés genético uma distingao entre o devir, como
formador do arcabougo musical e intimamente atado as iniimeras possibilidades
conectivas da rede de tempo, e por isso mesmo mais proximo da temporalidade
(ou tempo real); e o continuum, como um fluxo amplo que é gerado a partir das
ocorréncias musicais estabelecidas pelo devir, criando com isso diversos

afluentes perceptivos ou intersticiais, causados pelo distanciamento dos
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referenciais temporais, e pelo ja convivio com o tempo virtual, como obra
concebida.

Pensando agora no tempo ritual Bororo, que é verdadeiramente o espago-
tempo (virtual) que passa a existir durante o ciclo funerario, e que se expressa
sob a forma de um continuo estado de incorporagao e contato com os
antepassados — por todos os participantes e principalmente pelo xama — como
um elo entre os seres imemoriais e os integrantes da aldeia e do rito em si, e o
aroe maiwu, como representante do morto dentro da cerimonia. O devir musical,
ligado ao fluxo imagético do ritual, conduzindo os participantes, e por
consequeéncia a musica, em um processo de materializagao que se confirma com
a acao ritualistica e as leituras individuais das ocorréncias, enquanto tempo
perceptivo. O corpo ritualistico — do morto e da egrégora formada em torno da
cerimOnia — imantados pelos cantos, formam a estrutura de contato
interdimensional que vaza os limites da tridimensionalidade. O Tenet ai,
materializado sob a forma dos cantos rituais, e atualizado enquanto fronteira
entre o mundo aldeistico (material) e 0 mundo da aldeia dos mortos (imaterial).

Esta relagao de fronteira, que é estabelecida entre o criador e a obra em
um processo genético sonoro, em se tratando de musica de concerto e no proprio
eixo do Hexagono conceptivo, pode ser transplantada ao universo Bororo a
partir do eixo xamanico de tempo — que é o tempo (ou o espago-tempo)
instaurado com as agoes rituais — estabelecido ao inicio de cada canto pelo(s)
chefe(s) de canto ou pelo proprio aroe et awara are (xama das almas) em cada
performance, onde o fluxo de condugao do ritual é regido pelo proprio corpo do
morto, em estado de decomposi¢ao. O adensamento da composi¢ao sonora do
ritual, sob a forma da condensacao dos cantos durante a cerimonia e enquanto
forca imagética do mesmo, obedece ao processo de definhamento do corpo do
morto. A decomposi¢ao que rege a composicao.

Nas performances realizadas durante o ciclo funerario Bororo, nos, como
forasteiros, percebemos o imenso leque desperceptivo temporal, através de
informagdes sonoras que nos remetem a outras paragens similares, pelas
atmosferas criadas durante o percurso musical/ritual — em seis, sete ou oito
planos distintos — e com um referencial visual — a partir das representagdes
planimétricas — que muito se assemelham as notagdes de obras deste século.

A partir do modelo Greimasiano trifdsico conceptivo, que propde uma

circularidade entre os trés patamares genéticos, ou seja, ainda circulando na
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esfera triddica que ordena o Hexagono conceptivo e o modelo Hexadimensional
de Ouspensky, colocamos a importancia do signo nessa trama enquanto estagios
perceptivos ligados a génese sonoro-ritual e entendemos o processo de
desenvolvimento da ideia musical sob o eixo da virtualidade, atualidade e
realidade, que associa cada um dos eixos ao patamar espectral , enquanto
ramificacoes do devir, que se expandem de forma a criar um leque de

possibilidades perceptivas, e mutaveis, segundo Greimas, como segue (Fig. 5):

REAL materializacao (performance)
ATUAL pré-materializacdo (escrita)
VIRTUAL concepcdo (ideacao)

(Processo desintegrado - eixos distintos)

- do virtual para o real -

Figura 5: Modelo genético Greimasiano

Percebemos neste trilhar conceptivo, que é o modelo estabelecido nas
obras de concerto, um processo desintegrado e claramente delimitado por
fronteiras pois cada eixo funciona como uma etapa distinta e desvinculada uma
das outras. A concepgao, que € o estagio inicial e inicidtico do processo, e onde
ocorre a simbiose entre a ideagao e o continuum em uma verdadeira ponte
virtual, que une, ou busca estabelecer a unido que trard ao mundo fisico,
bidimensional, uma possibilidade de leitura deste estdgio absolutamente
imaterial. Uma tentativa de aprisionamento das ideias no mundo do Registro
(eixo do Hexagono) que se concretiza com a pré-materializagao, que € a instancia
delimitadora e a prdpria notagao ou escrita da obra concebida, e mesmo assim
totalmente volatil enquanto informagao que necessita do terceiro estagio; a
performance, igualmente passivel de infinitas leituras desse material que tenta
se sonorizar, se fazer presente no mundo audivel, ou se transformar em musica.

O tempo que rege cada eixo, e que tem tempos internos individuais, atua
como seccionador e delimitador de fronteiras, causando uma cesura a cada
estagio, instaurando um patamar de ideagao que se transforma na atualidade da
notacdo e se pré-materializa na performance. Trés tempos distintos e
inconcilidveis. Trés tempos ampliados e ramificados em muitos tempos, porém,

imantados pelo mesmo continuum.
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Transplantando este modelo trifdsico ao universo Bororo, temos o
seguinte esquema que se funde em um sé organismo multidimensional e sem

fronteiras (Fig. 6):

REAL materializacdo (preparacdo para a agao ritual)
ATUAL pré-materializacdo (performance musical/ritual)
VIRTUAL concepcao (conexdo interdimensional)

(Processo integrado - intercambio dos eixos)

- real e virtual simbiotizados -

Figura 6: Modelo genético bororo

Fica claro nesta representagao, a interpolagao dos eixos em um unico
fluxo, que ¢é instaurado com o inicio do ciclo funerario, onde as agdes (ou o
modelo trifdsico) ocorrem simultaneamente, com periodos de maior
concentragao em um dos patamares, de acordo com as ocorréncias rituais que
mantém a organicidade da aldeia, mas sempre atuando em conjunto e em fungao
do espago-tempo que é gerado com as atuagdes em cada plano. A preparagao
para o ritual, imantada pelas performances, contiguamente, estabelecendo a
conexao entre a aldeia dos vivos e a aldeia dos mortos, ininterruptamente.

O fio que conduz o desenrolar musical/ritual do eixo virtual/conceptivo
para o atual/performatico, pré-materializa a a¢ao final ritual, sem que haja um
desvinculo do processo conceptivo em todas as fases.

O que ocorre nesta trama trifdsica conceptiva, e que a difere da anterior, é
um contato continuo e intercambiante entre os trés eixos, sem que um deixe de
existir — enquanto forga propulsora no contexto ritual — ou atuar, quando ocorre
a mudanca no eixo conceptivo.

A agao ritual, que € a meta objetiva ou que proporciona a materializagao
da intengao ritual, é ainda impregnada do poder criativo imprimido no primeiro
eixo. Neste sentido, podemos afirmar que — pela conexao dos trés eixos em um
processo integrado, que parte das agdes humanas e chega na mais sutil
manifestagdo do tempo mitico Bororo (pelo canal xamanico) — a musica Bororo,
€ nao somente a musica do tempo que transita na esfera trifdsica conceptiva, ou
do tempo que se (des)materializa em devir musical, mas do tempo que (pré)

existe na memoria perdida dos homens.
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Este artigo segue um percurso pessoal e expressa uma visao bastante
pessoal sobre a teoria das tdpicas. De inicio comento a forma como me aproximei
da teoria e a relagao entre tdpica e outros conceitos que vinha trabalhando no
tinal dos anos 1990'. Espero que este balango pessoal possa ser interessante no
sentido de iluminar uma perspectiva especifica de abordagem da teoria das
topicas. Pretendo mostrar o desenrolar dessa perspectiva e, ao final, examinar
algumas limita¢Oes e pontos criticos da teoria das topicas. O itinerario inicial vai
do jazz ao classicismo e dali a musica brasileira.

No intersticio de investigacdes antropoldgicas sobre musica em rituais
indigenas® realizei um estudo etnografico sobre a chamada “musica
instrumental”, ou “jazz brasileiro”, o que me levou ao conceito de friccao de
musicalidades®. Neste estudo (Piedade 2003; 2005) comento que, apesar dos
musicos deste género afirmarem que produzem uma mistura do jazz com musica
brasileira, as analises mostraram uma relacao tensa na concatenacdao de
momentos que remetiam claramente ora a musicalidade brasileira, ora a outras
secOes que eram fortemente marcadas pelos estilos do jazz norte-americano. A
analise de improvisagdes tornou isso especialmente claro: por vezes o solista se
entregava francamente ao estilo bebop (conforme os proprios musicos o
chamavam) e, em outros momentos, explicitava ritmos e estruturas melddicas de
géneros brasileiros. A meu ver, ao enunciar o bebop, o solista parecia estar
buscando o peso da tradicao jazzistica para legitimar sua pratica e, mostrando
dominio dos gestos musicais especificos do género, almejava o status simbdlico
de improvisador global, pois se revela fluente nesta espécie de “lingua franca”
internacional. Mas isso ndo poderia parar por ali, pois aquilo ndo era jazz e sim

“musica instrumental brasileira”. Assim, o solista buscava reagir contra este

! J& peco desculpas ao leitor por me citar diversas vezes. A proposta deste artigo, que vem de
uma conversacao em mesa redonda no IV Congresso da TeMA, envolve uma revisao de ideias
nesta tematica.

* Estas pesquisas sobre rituais musicais indigenas geraram minha dissertagdo de mestrado sobre
a musica no noroeste amazonico (Piedade 1997) e minha tese de doutorado sobre o ritual de
flautas sagradas entre os Wauja do alto Xingu (Piedade 2004), além de varios artigos e capitulos
de livro. Mais recentemente, retomei o assunto conectando-o a area da composi¢dao musical
(Piedade 2021).

? Este estudo partiu de um enorme estranhamento causado pela experiéncia em uma tribo
amazoOnica na ocasido de meu retorno a cidade. Fui convidado a realizar performances de jazz
com colegas musicos e acabei fazendo uma etnografia (Piedade 1999).
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mesmo padrao através da articulacdo de gestos considerados tipicamente
brasileiros, especialmente pela remissao a géneros como baiao, choro, samba,
entre outros. Através da analise musical e do discurso nativo, constatei que esta
dualidade concedia ao jazz brasileiro uma “autenticidade” local e, ao mesmo
tempo, oferecia resisténcia a hegemonia cultural norte-americana. Portanto, um
dos fundamentos desse jazz brasileiro era justamente esta friccao de
musicalidades que nunca se misturam. Aquilo que os musicos descreviam como
sendo “musica brasileira” e que se apresentava como um amalgama de
musicalidades regionais advindas da musica nordestina, do choro, do samba, de
ritmos afro-baianos, entre outros, todo esse arsenal de brasilidade, era colocado
em confronto com uma estilizacdo da musicalidade jazzistica norte-americana.
Desta forma, se revelou neste género musical uma dindmica de tensao e sintese,
de aproximagao e distanciamento, e a friccdo de musicalidades € o cerne nesta
concatenacao de mundos musicais que se arranham, mas nunca se misturam.

Importa aqui a pergunta: por que era algo tao simples e consensual para
os musicos definir com clareza essas referéncias tanto ao estilo bebop e as diversas
remissoes a musica brasileira? Me intrigou a grande aderéncia discursiva que
havia a este respeito, tanto da parte dos musicos quanto dos ouvintes
aficionados. Certas estruturas musicais eram identificadas e classificadas sem
hesitagao, sendo categorizadas em conjuntos de gestos similares. Essas categorias
do discurso, naturalizadas, remetiam a aspectos mais amplos do que o
meramente musical: tradi¢des nacionais, culturas locais, dancas, construcgoes
literarias, entre outros. O que interessa reter aqui, assim, é que os musicos e
ouvintes identificavam estruturas musicais que se encaixavam em agrupamentos
mais amplos de gestos musicais, afetos, elementos de culturais locais, fatores
historicos e contextuais, de forma a constituir categorias nativas. Neste ponto é
que verifiquei que estes gestos musicais e agrupamentos pareciam corresponder
aquilo que alguns musicélogos vinham chamando de topicas.

Essas topicas me perseguem desde que comecei a ler a respeito, em meio
as minhas pesquisas na antropologia da musica. O autor que mais me impactou
inicialmente foi Agawu (1991), que traz um método analitico capaz de desvendar
“agendas secretas” na musica do periodo cldssico. Considerando esse repertorio
musical compartilhado como uma “lingua falada” por Haydn, Mozart e seus
contemporaneos, o autor oferece um modelo de compreensao da sintaxe, do

discurso e da natureza da comunicacao neste repertorio musical. Ler este livro
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fez a significacdo musical parecer, a um compositor estudante de antropologia,
algo que tornava o universo musical do classicismo aquilo que, na antropologia
da musica, se chamava de sistema musical-cultural. Na interagao entre o nivel
estrutural e o nivel da expressao da lingua falada desse sistema se articulavam
entdo essas pegas magicas: as topicas.

Meu interesse inicial pelas tdpicas entrou pela via da antropologia, que
originalmente esta distante da abordagem tanto de Agawu e quanto da maioria
dos autores que abriram essa frente de investigacao da significagdo musical,
como Ratner (1980), Monelle (2006), entre muitos outros (ver Mirka 2004). A ideia
de “lugar comum”, inerente ao conceito de tdpica, me levou a aprofundar meus
conhecimentos na area da retorica, onde os topoi funcionam, no discurso, como
ponto de repouso, de encontro, de consenso, lugares da e na linguagem. O
conceito aristotélico de topos e topoi, lugares comuns do discurso dos oradores,
remete a classes gerais nas quais podem ser dispostos os argumentos ou
desenvolvimentos cujo conhecimento consequentemente forma uma espécie de
repertorio comum, “facilitando” a invencao. Para mim foi impactante conhecer
os trabalhos de um conjunto de pesquisadores da Bélgica do final dos anos 1960,
o chamado Grupo u (letra grega, “mu”), que desenvolveu uma nova retdrica
geral. Nela, a ideia de figura surge de um distanciamento (écart) em relagao ao
chamado grau zero, de forma que assim se destaca da camada redundante e
esperada do conteddo em comunicagdo (isotopia), e constitui uma surpresa,
chamando a atencdo do interlocutor/ouvinte/leitor (alotopia) (Dubois et alii
1970). Essa trilha pela retorica concentrou minha atencao mais na poiesis, no
aspecto intencional presente na criagdo musical, o compositor aparecendo como
uma espécie de construtor de efeitos possiveis na percepgao dos ouvintes. Deste
ponto para a intertextualidade, com as referéncias a estilos e obras, e para a
narratividade, com a elaboragao formal de roteiros expressivos, foi um pequeno
passo. Mas tenho a impressao de que nunca abandonei um olhar originalmente
antropologico, o que me trouxe alguns obstaculos, mas também ganhos. Mesmo
tendo atualmente deixado um pouco de lado a pesquisa sobre estes temas, as
topicas sempre retornam, me instigando a repensa-las.

Entretanto, a convergéncia entre a teoria das topicas do periodo classico e
as classes de gestos do discurso dos musicos que pesquisei trouxe um problema:
uma condigao para uma aplicacao ortodoxa da teoria das topicas parece ser a

existéncia de um contexto sdcio-historico bem estabelecido e estavel, como é o
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caso da musica no periodo cldssico. Neste universo musical nada muda, suas
fronteiras musico-culturais estdo salvaguardadas por séculos posteriores de
construcgao historica. Porém, ao abordar temas de uma musica brasileira, ou
norte-americana, enfim, uma musica nacional atual, os problemas comegam por
nao se tratar de um periodo historico restrito e conhecido e pela falta de clareza
sobre o que significa “nacional”.

A nacao, parte do conceito geopolitico de Estado-nacgao, é considerada por
muitos cientistas sociais como algo arbitrario e até mesmo imaginario®.
Entretanto, embora seja meramente convencional, a nagao é muitas vezes
concebida como uma coisa objetiva no mundo e essa essencializagao muitas
vezes acaba levando a paradoxos tedricos. Mas apesar de ser uma construgao
social, a nagao é algo real na vida das pessoas. Na verdade, uma nagao X é um
consenso tacito, certamente para os habitantes de X, e é também uma convicgao
muito importante e operativa em suas vidas e identidades. Considerando esta
dimensao pragmatica do conceito de nacao e a pertinéncia da ideia de
comunidades histérica e geograficamente localizadas que compartilham
mundos musicais, € possivel admitir repertorios musicais considerados
originarios do Estado-nagao Brasil como sendo “musica brasileira”, o que
permite a construg¢ao de um contexto de pesquisa que nao se estabelece em um
periodo historico restrito, mas sim em uma comunidade contemporanea que
habita seu territorio, bem como em conjuntos de musicalidades regionais que ali
circulam. Essa “adaptacao” permitiu empregar a teoria das topicas na musica
brasileira e abriu uma perspectiva para a descoberta e categorizagao das tdpicas.
Alguns grupos que se destacaram no discurso nativo foram as todpicas
nordestina, época-de-ouro, brejeiro, indigena e caipira (Piedade 2011; 2013).

Essas topicas parecem transcender as fronteiras entre o popular e o
erudito. A musica de Villa-Lobos e o chamado “nacionalismo musical” me
pareceu um campo fértil onde reverberam estas topicas brasileiras (Piedade 2009;
2017). E mesmo em repertorios que tentam se afastar ao maximo de sonoridades
e identidades brasileiras, notadamente na musica experimental ou
contemporanea, muitas vezes a referencialidade das tdpicas ainda se apresenta
inadvertidamente, s6 que remetendo a outros topoi, como certas estruturagoes da

musica tradicional tibetana, japonesa, indigena, africana, euro-medieval etc.

* Dentre tantos, pode-se mencionar aqui Anderson (1983), Hobsbawm; Ranger (1983).
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Seria inevitavel essa impregnacao do significado e das culturas do mundo nas
linguagens e no pensamento musical? Mais adiante comentarei a respeito disso.

As topicas se encontram, portanto, nesse lugar de consenso da linguagem
que, por sua vez, constroi uma percepcao e acaba retroalimentando sua
autoproducao. Pode-se dizer que uma topica, além de ser um tipo especial de
signo, é também um intertexto, ou melhor, é um intertexto especial. Isto porque
uma topica nao “cita” outra topica, nao se baseia em outra estrutura da mesma
categoria, assim como um poema alude a outro, fendmenos da mesma ordem
que sao. A topica é um signo de ordem especial na medida em que nao substitui
na linguagem um objeto do mundo, um referente, mas sim presentifica uma
tamilia de coisas e de construtos do discurso. Pode-se afirmar que uma topica é
um signo e um intertexto de tipo especial na medida em que ela remete a um
conteado que lhe é anterior, que lhe é externo e prévio, que de antemao teria que
existir para que a topica pudesse fazer efeito. Esse contetido, entretanto, é de
outra ordem, nao é ele mesmo outra topica, mas sim um aglomerado de
remissoes a formas de vida, percepgoes e interpretagoes que sao instauradas em
outros dominios para além do musical. Essa colagem entre uma estrutura
musical que é a topica e aquilo a que ela remete, construida de forma
convencional pelo peso historico de muitos de discursos — culturais, cientificos,
literarios e varios outros tipos —, sempre através da linguagem, faz com que ela
possa ser consensual nos limites de uma dada comunidade, a despeito do fato de
que constitui fendmenos conectados a diferentes aspectos, ja que cada pessoa vai
sentir essa nuance de forma diferente. Cada pessoa vai reconstruir, ao seu modo,
o fio de significacao que conduz sua escuta, esta reconstru¢ao modelando uma
espécie de roteiro condutor, um “discurso topico” (Hatten 2018).

Portanto, quando se fala em topica nordestina, por exemplo, chega-se
muitas vezes a concordancia por parte de diferentes individuos de que estao
diante de uma topica desta classe, o fato pode ser consensual, todavia pode
revelar fragilidade diante da simples pergunta a diferentes individuos que
participam desse consenso: o que € o “nordeste” para vocé? Os individuos
podem concordar que aqueles sons remetem ao que chamam de “nordeste”, mas
a definicao desse atributo depende de muitos fatores de formacgao pessoal, de
experiéncia, presencial ou nao, intima, subjetiva, sendo, no fundo, sempre
diferente. Um consenso, portanto, baseia-se em um abandono de fatores

divergentes. Sua fragilidade repousa sobre o esquecimento de certos matizes.
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Sua forga se constroi por uma espécie de projecao: a ideia de que aquele outro
individuo estd tendo essa mesma percepgao. Essa projecao, que apaga nuances
de ordem pessoal, € 0 mecanismo que coloca os individuos em comunidade e,
portanto, em identidade. Saliento que esse apagamento automatico de diferencas
individuais em prol de uma identidade cultural é algo congénito a socialidade: o
esquecimento € tao importante quanto a memoria para a criagdo e manutengao
nao somente da tradi¢ao, mas também da propria sociedade’.

Enfim, se uma tdpica resulta de uma projecao, de certo modo se trata de
uma ficcao do discurso: as tdpicas “nao existem”, assim como diversas outras
conceitualizag¢Oes analiticas. O que sabemos que existe é a musica, sendo tocada
e ouvida: ndo duvidamos que ¢é real a existéncia concreta de pessoas ouvindo
musica e que sao levadas a um estado de apreciacao, de devaneio, e que vao ter,
na sua imaginacao interna, recriagdes unicas e pessoais daquilo que escutam. Se
ha consensos interpretativos, pode-se apenas postular que certos momentos
musicais possam ser compreendidos comunitariamente de forma univoca, mas
isto nunca poderia ser efetivamente comprovado sem o uso da linguagem,
sendo, portanto, somente uma hipdtese. Trata-se de uma hipdtese que somente
passa a existir depois que o discurso ja mergulhou na musica, ja “contaminou”
(ou ja “iluminou”) a apreciacao através de palavras que conectam as coisas,
revelando marcas e defini¢cdes daquelas estruturas sonoras. E aqui que um trecho
musical é entendido como alegre ou triste, onde ha concordancia coletivas sobre
determinadas interpretagoes.

Quando ouvimos musica, nossa fun¢ao imaginativa esta bastante ativa.
Pode-se propor uma tentativa de ouvir musica sem um aporte da linguagem,
ouvir tal como criancas a ouvem, ou como marcianos, ou como animais na
floresta: ouvir sons que tem sua beleza intrinseca, que atraem, conduzem,
ganham a atencao e conduzem a imaginacao. Esta espécie de escuta reduzida é,
de fato, nao apenas possivel como é frequentemente empregada. Aqui ndo se
ouvem tdpicas. Nesse quadro, uma tOpica € um conceito dependente da
linguagem: é através da estrutura da linguagem que o conceito de tdpica passa a
existir e, mesmo ali, se mostra como algo extremamente efémero porque nao ha
como atestar sua existéncia universal fora da linguagem, no sentido de atestar a

relagao entre estrutura musical e significado, som e cultura, levando a resultados

5 Ver Ricoeur (2000).
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univocos em um grupo grande de pessoas: a topica € uma fic¢do comunitaria que
se confirma a cada vez que alguém conversa com outro, quando alguém toca um
instrumento e diz “isto € uma coisa”, e “isto € outra coisa”. Um outro musico
diz: “Sim, concordo! Também acho!”. Através da denotacao, se constroi
concordancia, consenso. E essa marcabilidade que se pode confirmar com a
analise musical amparada pela analise do discurso. Mas o consenso se da no nivel
da linguagem e nao no da musica. No entanto, as pessoas, neste ponto, ja sairam
da floresta da imaginacao e estao na clareira da linguagem, e ali encontram essas
marcas, guias, lugares comuns, as tdpicas, que continuam a ser reproduzidas e
operacionalizadas porque, afinal, a musica mesmo nos impele a esquecé-las, ja
que a musica nos leva for¢osamente a um estado nao-linguagico e estas marcas
sao fendmenos da linguagem e ndao da musica. Nisto as tOpicas nao estao
sozinhas: musemas, signos, narrativas, conjuntos de alturas, contornos, redes,
todas essas ferramentas tedricas sao fic¢oes do discurso, existem somente na
linguagem que cria estes nos de consenso que a historia vai desgastando e
desatando (Piedade 2014).

Entretanto, a teoria das tdpicas, principalmente algumas vertentes
desenvolvidas na América Latina, tem recebido algumas criticas de musicologos
e analistas que denunciam ali pouco lastro tedrico com as teorias canonicas,
metodologia sem robustez e até mesmo hipertrofia. Levanta-se que ha falta de
clareza cientifica na delimitagao deste objeto analitico que é uma topica: quem o
determina? Qual é sua validade teodrica? Quais sao suas fronteiras contextuais?
Estas questOes sao legitimas e o debate a este respeito é muito importante, mas
estou convencido de que a desconfianga especifica com relagao as topicas nao é
justa. Qualquer perspectiva tedrico-analitica, por mais fundamentada em
canones anglo-saxonicos que seja, tem suas inconsisténcias e contradi¢oes. Além
disso, estamos no campo da musica e nao em um laboratdrio de ciéncias duras,
onde certezas cientificas sdao construidas e desconstruidas. Para além dos
fantasmas de uma teoria e analise musical antiquada, que ambiciona rigor
cientifico no seu olhar sobre a musica, o discurso analitico é inevitavelmente
subjetivo: restringe-se a problemas de linguagem e nao a questOes
exclusivamente musicais. Na sua base, o discurso analitico ¢, como afirmou
Marion Guck, uma ficgao (1994). Ainda assim, a tdpica incomoda.

A antropologia ja abandonou seu “sonho cientifico” ha muitas décadas e,

sob influéncia da hermenéutica e da semidtica, assume que nao pode haver
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neutralidade no ser humano que analisa o ser humano. No fundo, a beleza esta
no impulso de autocompreensao da natureza humana através da observagao e
analise do Outro, o que remete, em primeiro lugar, a uma psicologia®. Minha
visdo mescla um olhar de compositor com uma base relativista e antropologica e
o musicologo analista: além da estrutura musical ela mesma, me instiga o que as
pessoas de uma comunidade pensam, como falam da musica, como a analisam
em seu discurso. O musicologo solitdrio, em sua mesa de trabalho, pode
certamente postular topicas a partir do material que esta sendo analisado, e
muitas vezes podem surgir insights brilhantes neste trabalho. De qualquer
modo, o sucesso de suas ideias vai depender de sua ressonancia na musicalidade
coletiva. Nas comunidades ha formas de ver e ouvir que acabam destacando
certos elementos discursivos os quais, muitas vezes, podem configurar
categorias antropoldgicas. Estas sao reconhecidas musicalmente e, por sua vez,
transitam pelos discursos exibindo suas contradi¢oes, gerando fric¢des e fusoes.
Com o passar do tempo hd, de um lado, o abandono de algumas categorias e, de
outro, a persisténcia e o fortalecimento de outras, as quais tendem a se consolidar
como lugares comuns do discurso nativo sobre musica. Eu tentei pensar a teoria
das tdpicas a partir desse fundamento: seu material pode ser encontrado tanto
no ouvido musical quanto em pontos destacados do discurso de musicos e
apreciadores de musica no ambito de uma grande comunidade bastante diversa
que chamam de Brasil.

E um grande desafio estudar o fendmeno da significagio musical quando
se trata de uma cultura viva em seu presente histdrico, cada vez mais
transformativa e volatil. Como enraizar essa forma de falar da muisica nos modos
especificos de ouvir, que se encontram completa inevitavelmente imersos nos
filtros culturais? Tdpicas musicais eventualmente detectadas e, com sorte,
confirmadas pelo discurso nativo em algum universo especifico poderiam ter
alguma validade conceitual transcultural, para além daquele ambito cultural?
Como tratar destas eventuais homologias sem cair numa distor¢ao critica?

Ainda mais que, com a intensificacao e super-adensamento de contetdo
do mundo atual, o surgimento de novas tdpicas historicamente persistentes €, a
meu ver, pouco provavel. Observa-se falta de consenso mesmo entre geragoes,

pois as paletas de topicas sao diferentes e efémeras. Para um estudo das topicas

¢ Como j4 afirmou Lévi-Strauss (Descola 2009).
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na musicologia latino-americana ha que se reconhecer que excesso de
subjetividade é o menor dos problemas: a natureza subjetiva e qualitativa da
pesquisa com tdpicas nao é aspecto negativo, faz parte do seu sucesso. O que
aparece como complicador é a grande diversidade cultural entre as na¢des latino-
americanas: suas histdrias, suas etnias, suas fic¢Oes, suas literaturas, suas
tradicoes musicais, seus dilemas, seus anseios. Uma via interessante de trabalho
seria uma pesquisa nas regioes fronteiricas, estudos etnograficos envolvendo
sujeitos musicos e nao-musicos. Um outro lastro importante é um
aprofundamento conceitual no estudo dos géneros literarios: a literatura tem

muito a dizer sobre as topicas!
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Resumen: El presente trabajo reflexiona sobre la situacion del andlisis musical en la musica
popular. De este modo, revisa la mirada respecto al andlisis a partir de la institucionalizacion
de los estudios de musica popular, el crecimiento de las carreras de musica popular en el
nivel terciario/universitario de la Argentina y la necesidad de estudios especificamente
musicales y propone algunas lineas desarrolladas por académicos estadounidenses para el
mundo rock/pop y que pueden ser tutiles a otros géneros en Latinoamérica. Finalmente
menciona algunos ejemplos de analisis estadistico de los datos obtenidos en los andlisis
musicales como un método valioso en la descripcion musical de géneros y estilos.

Palabras clave: Andlisis. Musica Popular. Argentina. Géneros/estilos. Estadistica.

Abstract: This work reflects about the situation of musical analysis in popular music. In this
way, it reviews the view of analysis since the institutionalization of popular music studies,
the growth of popular music careers at the tertiary/university level in Argentina and the
need for specific musical studies, and proposes some lines developed by American
academics for the rock/pop world that can be useful for other genres in Latin America.
Finally, he mentions some examples of statistical analysis of the data obtained in musical
analysis as a valuable method in the musical description of genres and styles.

Keywords: Analysis. Popular Music. Argentina. Genres/styles. Statistics.

Revista da Associagdo Brasileira de Teoria e Analise Musical
Journal of the Brazilian Society for Music Theory and Analysis
” © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541



88

MADOERY, D. El andlisis en la musica popular: contexto y algunas ideas

En este ensayo voy a desarrollar sucintamente tres items: el primero se
refiere a IASPM (International Association for the Study of Popular Music) y su
probable influencia en la musicologia en musica popular, luego me referiré
brevemente al contexto de la institucionalizacion de la musica popular en la
enseflanza terciaria-universitaria en Argentina y finalizaré con algunos
referentes tedricos que han sido de utilidad en mis investigaciones. Tres temas

en apariencia inconexos pero que se vinculan en la tarea del investigador.

1. El problema IASPM

¢Por qué propongo a IASPM como un problema? Los académicos ingleses
dedicados al estudio de la musica popular, pioneros en la constitucion del
campo, fueron artifices de su institucionalizacion como objeto de estudio
mediante la creacion de la IASPM en el afio 1981}, sociedad cientifica que desde
sus comienzos se proclamo interprofesional e interdisciplinaria. En ella dos ideas
vincularon a diferentes investigadores: por un lado, la necesidad de abordar la
musica popular desde diferentes disciplinas lo que produjo una gradual
disolucion de los contenidos propiamente musicales en esos estudios y por el
otro, el reclamo de métodos especificos para su andlisis diferentes de los de la
musicologia académica tradicional que la habia excluido de las instituciones de
ensefianza e investigacion. Estas ideas pusieron en duda la necesidad del analisis
estructural en la musica popular, vacilacion que se fundo principalmente en el
error de unificar el andlisis musical con el analisis de la partitura (la musica como
la partitura), y en una vision univoca y demonizante de la musicologia historica
centroeuropea?.

Este conjunto de académicos, reunidos en torno a IASPM e influenciados
en diferentes grados por los estudios culturales britanicos (Griffiths, 1999),
desarrolld su actividad junto a la creciente produccion de musica rock, ya
hegemonica en el mundo. Gradualmente, las investigaciones de las nuevas

asociaciones regionales, como la IASPM Latinoamericana, adoptaron los marcos

1 Ese mismo afo surgio de la Editorial de la Universidad de Cambridge una publicacion central
para los estudios: Popular Music.

2 Para completar esta idea ver el articulo de Diego Garcia Peinazo (2019): “El analisis musical y
los estudios sobre musica popular urbana: de la doble negacién a la educacién en las
discrepancias participatorias”, Revista Internacional de Educacion Musical N° 7.
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teoricos de los académicos ingleses sin reflexiones criticas importantes. De hecho,
el mismo Phillip Tagg ha reclamado a IASPM por la pérdida de lo musical en sus
investigaciones y cred NIMiNS (Network for the Inclusion of Music in Music Studies)
asociacion que reivindica la inclusion de la musica en los estudios de musica
popular.

Evidentemente uno de los temas criticos es qué entendemos por musica
(cuestion que no voy a profundizar aqui) pero si proponer que hago referencia a
lo que suena, alo sonoro sin dejar de comprender que esto que suena se despliega
en multiples sentidos y convoca identidades sociales que hacen que la musica
popular sea un objeto de estudio con posibles abordajes desde diferentes

disciplinas.

(Por qué comenzar por IASPM?

Pareceria que la tendencia de buena parte de la comunidad académica
reunida en torno a IASPM-AL (disculpen la generalizacion) se dirige a un lugar
en el que el analisis queda casi sin espacio. Esto no deberia ser un problema dado
que cada colectivo de investigadores tiene la libertad de tomar y profundizar los
temas que les parezcan de su interés. El punto aqui es que también sabemos que
las asociaciones que retnen investigadores conforman un espacio de
legitimacion sobre los saberes que producen y debaten. En este sentido, las
criticas connotadas y a en algunos casos denotadas al analisis musical producen
una imagen acerca de cdmo asumir el estudio de la musica popular que sin lugar
a dudas condiciona a la perspectiva propiamente musicologica. Quiero decir, que
socidlogos, comunicadores, historiadores resten importancia a los rasgos
musicales no parece ser problematico, ahora, si dentro de quienes se acercan al
estudio de la musica popular y provienen de los diversos modos de acceso que
presenta esta amplitud que llamamos musicologia dudan de la importancia de

lo sonoro-musical, si, es un problema.

2. Las carreras de musica popular: docentes y fundamentos
teoricos

La primera carrera de formacion de musicos en musica popular en

Argentina se creo en la década de los 80 en la ciudad de Avellaneda, en el marco
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de la educacion terciaria de la Provincia de Buenos Aires. Fue producto de lo que
se ha llamado la “primavera democratica” en la Argentina y del encuentro entre
docentes de carreras con formacion en musica académica y musicos populares
con alguna formacion en lecto-escritura musical y de reconocida trayectoria en
géneros como el tango, el folklore y el jazz.

A partir de esta experiencia comenzaron a gestarse una buena y diversa
cantidad de carreras tanto en el nivel terciario como en el universitario siendo la
carrera de Composicion en Musica Popular de la Universidad de Villa Maria la
primera en este ultimo nivel.

Actualmente se encuentra en varias universidades con diferentes
propuestas de abordaje y al menos en la Facultad de la ciudad de La Plata (en la
que enseno hace mds de 30 afios) esta carrera es una de las que mas alumnos
convoca.

(Quiénes ensefan en estos cursos? No tengo un estudio detallado en este
sentido y tampoco sé si existe alguno aun. Si puedo dar cuenta de las
instituciones en las que trabajo o he tenido algtin contacto. Por lo general las
primeras camadas de profesores han sido egresados de carreras tradicionales que
tienen algtin vinculo activo con la musica popular. En otros casos ingresan como
docentes musicos con cierta relevancia en algun género. En estas situaciones se
produce el encuentro entre docentes que traen sus conocimientos en musica
académica e intentan sistematizar de algin modo la transferencia a la musica
popular y aquellos musicos devenidos docentes que tratan de sistematizar su
propia experiencia en la musica para ser transferida a sus alumnos.

Los vacios en teoria y sistematizacion son realmente vastos sobre todo si
nos referimos a los géneros musicales mds comunes en la Argentina.
Probablemente el tango sea el género con mayor cantidad de estudios sobre sus
rasgos musicales y que por su propia forma de proceder (utilizando en algunos
casos partituras) no parece tener mayores conflictos con el problema IASPM
sobre este medio de registro.

Estas carreras precisan de fundamentos tedricos y descripciones de los
rasgos musicales de los géneros y sus hibridaciones que superen la valiosa pero
limitada experiencia particular de cada docente.

En mi investigacion sobre Charly Garcia (musico de rock de amplia
trayectoria en Argentina) tomé contacto con un conjunto de investigadores

estadounidenses (en su mayoria) que algunos anos después del comienzo de
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IASPM comenzaron a estudiar el rock anglo reformulando en lo que hiciera falta

los métodos de analisis utilizados en el andlisis estructural (Neal 2005).

3. El analisis. Géneros y estilos. Estadistica

El analisis musical es una de las formas de conocimiento de la musica.
Garcia Peinazo (2019) afirma que “el andlisis musical constituye una herramienta
metodologica de primer orden para el estudio de las musicas populares urbanas”
(p. 46). Por cierto, que, ligado a ciertas ideas modernistas en cuanto a la estética
como la innovacion y la originalidad, mucha investigacion entiende al analisis
como la forma de descubrir estos valores en las obras, es decir su particularidad.
Esto también impregné cierta mirada del andlisis de la musica popular
orientando las busquedas sobre aquellas musicas “diferentes”, es decir, que
podian brindar cierto provecho analitico y establecer analogias con los valores
de la modernidad o de cierto vanguardismo. Con el avance de mis
investigaciones adverti el vacio en la descripcion de estilos y géneros (al menos
en mi pais) y en este sentido tome conciencia que el analisis era la herramienta
para comprender e interpretar los rasgos musicales de géneros y estilos, no solo
comprendiendo las diferencias sino también las regularidades. Estas, en muchos
casos, consideradas como obvias, han sido omitidas de cualquier consideracion.
Un ejemplo de esto es la armonia. En mis estudios de grado se daba por hecho
que la armonia (de la practica comun) podia dar cuenta de cualquier género-
estilo de la musica popular. Por esta razon no eran considerados ni ejemplos de
musica popular ni la posibilidad de estudios particulares.

El conjunto de investigadores estadounidenses que mencioné
anteriormente ha avanzado sobre el estudio de la armonia y la forma en el rock
con diversas herramientas utilizadas para la musica académica estableciendo sus
particularidades. Me refiero a David Temperly, Trevor De Clerg, Nicole
Biamonte, Drew Nobile, Mark Spicer, Christopher Endrinal, Peter M. Kaminsky
y Christopher Doll, entre otros. Muchos de ellos no solo han abordado cuestiones
vinculadas a la armonia.

Dos articulos de Tempeley y De Clerq (2011; 2013), A corpus analysis of rock
harmony y Statistical analysis of harmony and melody in rock music, me introdujeron

en la importancia de la estadistica en la comprension de atributos de géneros y
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estilos®. Debo aclarar enfaticamente que no considero a la estadistica como la
unica forma de comprender las regularidades de los géneros-estilos. Entiendo
que los métodos que hacen uso de piezas arquetipicas también pueden ser utiles
y sin lugar a dudas (en algunas oportunidades) son menos laboriosos.

Finalmente voy mencionar algunos aspectos tedricos formulados por
estos investigadores que han sido ttiles en mis investigaciones no solo sobre rock
sino también sobre el folclore en Argentina.

En relacién con la armonia, Dai Griffiths (2012), luego de analizar los
libros de Allan Moore, Philip Tagg y Walter Everett!, concluyo:

En virtud de su variada presentacion en estos tres libros, la armonia surge
como una cuestion clave para el estudio de la musica popular, y sobre la
cuestion de la felizmente recondita armonia modal subyace la pregunta de
si la musica popular necesita su propio idioma analitico o si puede ser
incorporada al punto de vista de la musica tonal en general (p. 394)°.

En tal sentido, la perspectiva utilizada por Tempeley y De Clercq en su
estudio de la armonia en el rock mostro ciertas diferencias respeto a la armonia
de la practica comtin como la polaridad entre la tonica y la subdominante, y entre
la tonica y el VII descendido (entre otras) en lugar de la ténica y la dominante.
Esta linea parece util para no subsumir los rasgos armoénicos de cualquier género
dentro de contextos tales como tonal o simplemente modal. De hecho, la
diferencia entre estos dos “formas/tipos” de comprender la organizacion
armonica implica sonoridades diferentes claramente perceptibles. Una parte de
mi estudio sobre Charly Garcia se fundo en los diferentes usos entre estos dos
tipos de armonia.

En el mismo sentido, el estudio que realizamos sobre el género folclorico

argentino chacarera y los mencionados en el rock muestran como la armonia en

3 La ponencia presentada en este congresso (IV Congresso da TeMA, 2021) por Carlos Almada y
Hugo Carvalho: “O espago de probabilidades harmoénicas na musica de Jobim” es un muy buen
ejemplo de esta linea de trabajo.

4 Los libros a los que se refiere Griffiths son: Allan Moore, Song means: analysing and interpreting
recorded popular song (Burlington: Ashgate Publishing Company, 2012); Philip Tagg, Everyday
Tonality: Towards a Tonal Theory of What Most People Hear (New York & Montréal: Mass Media
Scholars’ Press, 2009) y Walter Everett, Foundations of Rock: from ‘Blue Suede Shoes’ to ‘Suite: Judy
Blue Eyes’ (New York: Oxford University Press, Inc., 2009).

5 La traduccion es propia.
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el folclore argentino se funda en una clara direccionalidad tonal privilegiando la
polaridad V-I antes que IV-L

Otra de las particularidades armonicas ya estudiadas en el rock es la que
Allan Moore denominé open-ended repetitive pattern (2001) o simplemente loop
(2012): segmento cuya funcionalidad armonica queda parcialmente diluida como
consecuencia de la repeticion de dos, tres o cuatro acordes. En este sentido
denominé a este procedimiento como “circularidad arménica” en contraste con
la direccionalidad caracteristica de la armonia de la practica comun.

Este procedimiento es imprescindible para distinguir algunos
comportamientos del rock en contraste con el tango o el folclore argentino, por
ejemplo. Ademas dio lugar al riff, también caracteristico del rock, antecesor, tal
vez de los loops de la musica electronica de baile y el rapp.

Otro aspecto caracteristico del rock detectado por Allan Moore y que he
adoptado es el “divorcio” entre melodia y armonia (1995), es decir la relativa
independencia de las escalas de la melodia y la armonia (por ejemplo, lo que
sucede en el blues y luego en algunos tipos de rock, donde es posible encontrar
melodias en modo menor superpuestas con una armonia en modo mayor).

Por su parte, Temperley, en su articulo “The melodic-harmonic ‘divorce’
in rock” (2007), propuso otra perspectiva para este divorcio: estudié las notas no
estructurales del acorde que no resuelven por grado conjunto, es decir, que no
cumplen con las reglas de conduccién de las voces de la armonia de la “préctica
comun’. Si bien esto puede resultar innecesario para las musicas cuyas melodias
de desenvuelven junto al uso de acordes con estructuras mas alla de la triada,
entiendo que este tipo de notas configura sonoridades diferenciales y perceptivas
utiles para la caracterizacion estilistica.

En relacion con el ritmo la nocidén de disonancia ritmica-métrica propuesta
por Nicole Biamonte en “Formal functions of metric dissonance in rock music”
(2014) permite un estudio en estos pardmetros en cualquier género. De hecho el
desvio ritmico/métrico puede considerarse tanto respecto las reglas de la Teoria
Generativa de la Musica Tonal desarrollada por Lerdahl y Jackendoff (1983)
como respecto a los atributos regulares del propio género. Biamonte distingue
entre disonancias a nivel del ritmo (intra-compas), métricas e hipermétricas.

En ciertos casos se observa un sobreuso de los términos verse-chorus
(estrofa-estribillo) por lo que en mis trabajos he evitado estas categorias para

analizar la forma. El caso de la chacarera argentina es un ejemplo interesante:
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cada parte finaliza con la reiteracion de un mismo segmento de 8 o 12 compases.
Por lo general este ultimo grupo de 8 o 12 cc es llamado estribillo (y funciona
textualmente asi) pero en una gran cantidad de chacareras es musicalmente igual
a los anteriores. En este caso, distinguir estrofas de estribillo nos puede llevar a
pensar que este ultimo segmento es diferente musicalmente a los anteriores y sin
embargo no sucede asi. Estd claro que en algunos casos estas categorias (estrofa
y estribillo) son operativas, sobre todo cuando cumplen las funciones musicales
descritas por De Clercq (2012) y Nobile (2020) entre otros.

Finalmente, y en alusion al analisis formal funcional son muy valiosos los
aportes de mis colegas Alejandro Martinez (2012; 2016) y junto a Edgardo
Rodriguez (2012) en la aplicacion de las formas periodo y oracion propuestas por

Caplin (1998) en diversos géneros de la musica popular de nuestro pais.

4. Para finalizar

He expuesto resumidamente algunos de los referentes tedricos
estadounidenses y el britdnico Moore que siguen proponiendo marcos teoricos
con capacidad de no solo comprender el rock/pop anglo sino también otros
géneros regionales y locales.

Mi interés en la investigacion en la musica popular esta centrado en el
analisis como herramienta necesaria para describir e interpretar géneros y estilos.
En este contexto, la interpretacion puede provenir de estudios estadisticos que
permitan comprender diferentes grados de recurrencia de los rasgos musicales
descriptos. Esta comprension de géneros/estilos es de gran importancia para
construir fundamentos en la formacion institucionalizada de la musica popular
que superen la propia experiencia de los musicos populares. De este modo, es
posible desarrollar propuestas que dejen de lado tradiciones esencialistas en la
descripcion de los géneros/estilos.

Uno de los debates actuales es justamente este: ;es posible describir
géneros/estilos, es decir establecer un estado propositivo frente al meramente
critico, sin ser sometido a la sospecha de “esencialista”? La estadistica y la
comprension de la historia de los procedimientos musicales pueden ser alguna
de las herramientas para evitar esta sospecha.

Como dice Moore en “What Story Should a History of Popular Music
Tell?” (2006):
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Las historias de la musica popular no toman como tema la musica, sino los
musicos, cantantes, escritores, productores e ingenieros, ejecutivos de
discograficas, las discograficas mismas y otras instituciones sociales, las
cifras de ventas, las culturas y, en ocasiones, incluso los oyentes. Son, por
tanto, las historias de agentes cuyo medio de expresion publica o de
consumo es la musica (p. 330). Las que se denominan historias de la musica
popular son mas bien historias de los musicos populares y sus entornos. [...]
Los analistas de la musica y los historiadores podrian colaborar para contar
la historia del comportamiento de los sonidos, sin los cuales no habria

musica popular sobre la que escribir (p. 338).°

Referencias

1.

Biamonte, Nicole. 2014. Formal functions of metric dissonance in rock music.
Music Theory Online, V. 20, n. 2.
<http://www.mtosmt.org/issues/mto.14.20.2/mto.14.20.2.biamonte.php>

Caplin, William E. 1998. Classical form: A theory of formal functions for the
instrumental music of Haydn, Mozart, and Beethoven. New York: Oxford

University Press.

De Clercq, Trevor. 2012. Sections and successions in successful songs: a prototype
approach to form in rock music. Tese de Doutorado (Ph.D.). New York:
University of Rochester.

De Clercq, Trevor y Temperley, David. 2011. A corpus analysis of rock
harmony. Popular Music, v. 30, n. 1, p. 47-70.

. 2013. Statistical analysis of harmony and melody in rock music.
Journal of de New Music Research, v. 42, n. 3, p. 187-204.

Garcia Peinazo, Diego. 2019. El analisis musical y los estudios sobre musica
popular urbana: de la doble negacién a la educacion en las discrepancias
participatorias, Revista Internacional de Educacion Musical, n. 7, p. 45-54.

Griffiths, Dai. 1999. The high analysis of low music. Music Analysis, v.. 18, n.
3, p- 389-435.

. 2012. After relativism: Recent directions in the high analysis of low
music. Music Analysis, v. 31, n. 3, p. 381-413.

Lerdahl, Fred y Jackendoff, Ray. [1983] 2003. Teoria Generativa de la Miisica
Tonal. Madrid: Ediciones Akal.

6 La traduccion pertenece a Ivan Iglesias.

95



96

MADOERY, D. El andlisis en la musica popular: contexto y algunas ideas

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.
17.

18.

19.

20.

21.

Madoery, Diego. 2017. Charly Garcia y la mdquina de hacer musica. El estilo
musical en las canciones del periodo 1972-1996. (Tesis doctoral inédita). Buenos
Aires: Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.

. 2021. Charly y la maquina de hacer muisica. Un viaje por el estilo musical
de Charly Garcia (1972-1996). Buenos Aires: Gourmet Musical.

Martinez, Alejandro. 2012. El analisis formal de musica popular: la oracion y
sus sub-tipos en ejemplos seleccionados del tango, folklore y rock argentinos.
Buenos Aires. In 9nas Jornadas Interdisciplinarias de Investigacion, Universidad
Catdlica Argentina. Facultad de Artes y Ciencias Musicales. Instituto de
Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”.

. 2016. Zamba y Formenlehre: un abordaje formal de la zamba en
didlogo con algunas corrientes recientes de la teoria musical. Revista Argentina
de Musicologia, v. 17.
<http://ojs.aamusicologia.org.ar/index.php/ram/article/view/27/22>

Martinez, Alejandro y Rodriguez, Edgardo. 2012. Contribuciones al analisis
formal del tango. In Enfoques interdisciplinarios sobre muisicas populares en
Latinoamérica. Retrospectivas, perspectivas, criticas y propuestas. Actas del X
Congreso de la Asociacion Internacional de Estudios de Musica Popular (Rama
Latinoamericana) IASMP-AL, realizado entre el 18 y el 22 de abril de 2012 en la
Ciudad de Cordoba, Argentina. Disponible en:
<https://www.academia.edu/8301969/Contribuciones al an%C3%Allisis fo
rmal del tango>

Neal, Jocelyn. 2005. Popular Music Analysis in American Music Theory.
Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie 2/2-3

Nobile, Drew. 2020. Form as Harmony in Rock Music. Oxford University Press.

Moore, Allan. [1993] 2001. Rock: the primary text. Developing a musicology of rock
(revised edition). Buckingham: Ashgate Press.

. 1995. The so-called 'flattened seventh' in rock. Popular Music, v. 14, n.
2, p. 185-201.

.2006. What story should a history of popular music tell? Popular Music
History, v. 1, n. 3, p. 329-338.

. 2012. Song means: Analysing and interpreting recorded popular song.
Surrey: Ashgate Publishing Limited.

Temperley, David. 2007. The melodic-harmonic divorce in rock. Popular
Music, v. 26, n. 6, p. 323-342.



MUSICA THEORICA 2023, V. 8.2
SCIENTIFIC ARTICLE
10.52930/mt.v8i2.255

Data do recebimento: 01/04/2023
Data da aprovagao final: 30/10/2023

Schoenberg’s Op. 11, No. 3: Composing with Tones of the
Motive

Op. 11, no. 3 de Schoenberg: Compondo com notas do motivo

Edgardo José Rodriguez
Universidad Nacional de La Plata

Alejandro Martinez
Universidad Nacional de La Plata

Abtract: The third piece of Schoenberg's Op. 11 has been associated with his brief period of
"radical athematicism." In our study, we provide strong analytical evidence against this
claim. The piece is the result of developing variation applied to an initial Grundgestalt. In
other words, the organic conception of form that characterized his entire body of work also
structures this composition.

Keywords: Schoenberg. Radical athematicism. Developing variation.

Resumo: A terceira peca do Op. 11 de Schoenberg tem sido associada com seu breve periodo
de "atematismo radical." Em nosso estudo, fornecemos fortes evidéhcias analiticas contra
essa afirmacdo. A peca é o resultado do desenvolvimento da variacao progressiva aplicada
a uma Grundgestalt inicial. Em outras palavras, a concepciao orgahica da forma que
caracterizou todo o seu corpo de trabalho também estrutura essa composicao.

Palavras-chave: Schoenberg. Atematismo radical. Variacao progressiva.

Revista da Associagdo Brasileira de Teoria e Analise Musical
Journal of the Brazilian Society for Music Theory and Analysis
” © TeMA 2023 — ISSN 2525-5541



98

RODRIGUEZ, E.; MARTINEZ, A. Schoenberg’s Op. 11, No. 3:
Composing with Tones of the Motive

In my workshop language, when I talked to myself, I called this procedure
“working with tones of the motif”.

—Schoenberg 1975, p. 248

1. Introduction

Op. 11 No. 3, completed in 1909, marked the beginning of Schoenberg’s
short period of “radical athematicism.”! This period, along with the specific piece,
has been regarded as a profound rejection of the traditional thematic conception
of musical form, as we shall see below.

In our paper, we will first provide a brief description of this historical
conception, citing viewpoints expressed by notable scholars. Subsequently, we
will thoroughly analyze the entire work to present our own insights, which differ
significantly from previous ones in several respects.

Over the past two decades or so, this piece has been the focal point of a
fascinating debate concerning its position in Schoenberg’s oeuvre. Regarded as
an extreme example of athematism within his compositions, Op. 11 No. 3 has
prompted opinions such as that of Simms, who wrote (2000, p. 662):

its coherence stems from principles of organization and expression that are
strikingly different from those in music that Schoenberg composed only a
few months before. [...] Developing variations upon distinctive motives and
phrases, heretofore basic to Schoenberg’s conception of music as coherent
discourse, are almost entirely absent [in Op. 11 No. 3], and the composer has

also dispensed with the traditional large-scale formal architecture that
closely linked his early atonal works with classical practices.

In the same vein: Piece No. 3 is very different, since traditional thematic
development and recapitulation does not occur. ... There is no development of
motives or developing variation per se, in the sense that Schoenberg used the
term motive for “a memorable shape or contour.” (op. cit., p. 67)

Simms also pointed out the contradiction with many of Schoenberg’s
previous and subsequent statements. For him, this approach represented a
departure from the classical ideal of form that he had adhered to in his earlier
music and emphasized in his later writings:

The chief requirements in the creation of a comprehensible form are logic and
coherence,” he wrote in the Fundamentals of Musical Composition. “The

1 Haimo, 2010, p. 14.
2 The Atonal Music of Arnold Schoenberg, 1908-1923. Oxford University Press.
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presentation, development, and interconnexion of ideas must be based on
[their] relationship. (ibid., p. 70)

Likewise, Haimo (20063 2010¢) contended that in a matter of days,

Schoenberg’s compositional language underwent:

a radical transformation, perhaps the most dramatic, abrupt, and far-
reaching transformation of his entire career... Schoenberg went from writing
intensely motivic music to writing music in which there were no repeated
themes, no recurrent motives, and a complete avoidance of learned devices

(2006, p. 318). [...] Simply put, there is no motivic basis for relating the various
sections of the work to another. (Haimo 2006, p. 334)

For Haimo, what characterizes Op. 11, No. 3 is:

its lack of any return to prior material. Instead of placing a limit on the
expository section, Schoenberg continues on to more phrases or groups of
phrases that introduce still more new ideas. The opening ideas do not give
way temporarily to other ideas; they give way permanently to those ideas,
which - in turn — have their own fleeting moment on center stage only to
disappear forever. (ibid., p. 337)

In Schoenberg’s output, motivic return had been

a sine qua non of musical structure. Although organicism was not present
from the beginning of his career, Schoenberg had never done anything
remotely like what he does in Op. 11, No. 3 or in the compositions that were
to follow over the course of the next few years. By any measure, his sudden
abandonment of the principle of motivic return is as surprising as it is
unprecedented. (ibid., p. 337)

In the piece, traditional compositional devices and techniques “vanish,
utterly and completely, not only between phrases (as would necessarily be the
case given the lack of thematic/motivic return) but even within phrases.” (Ibid.,
p- 338)

For Haimo, all of these abrupt changes, which were intensely described,
might have been motivated by a deaf struggle with Webern regarding who was
leading the musical avant-garde of the time (Ibid., p. 338 and ss.).

As we have observed, both Simms and Haimo agree on the absence of
motivic recurrences, meaning there are no salient configurations of pitches and

rhythms. However, as we will clarify below, what we have discovered, on the

3 Schoenberg’s Transformation of Musical Language (New York: Cambridge University Press).

4 The rise and fall of radical athematicism. In The Cambridge Companion to Schoenberg, pp. 94-107.
Edited by Jennifer Shaw and Joseph Auner. Cambridge University Press
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contrary, is the nearly constant repetition and recurrence of a pitch motive or
fragments of it throughout the entire piece.

Jack Boss has suggested instead that the piece, despite its problematic
nature, remains connected through two motivic processes presented in the first
piece of the opus - an “expanding” one and an “explanatory” one (Boss 2015, p.
25 and ss.). According to him, these processes make the whole work function as
a cycle: Even though the third piece’s musical form is more fragmented than
either of the first two, the second can also be understood as more fragmented
than the first, creating an incremental dissolution of large formal units (2019, p.
42).

In his description set classes are involved, along with their inherent high
level of abstraction. The nature of the processes” description reveals this fact:

The three main processes that we will trace through [the three pieces of the
opus, are]: (1) the incremental interval expansion of the first piece’s opening
motive, <-3, —1>; (2) the abstraction of the first process to an incremental
expansion of the ordered pitch-class intervals in prime forms of set classes,
which typically features the set classes 3-2, 3- 3, 3-4, 3-8, and 3-5 (usually in
that order); and (3) processes by which foreign interval successions
belonging to set classes 4-19, 3-5, and others are “explained” by following
them immediately with renditions of the same set class that are clearly
derivable from <-3, -1>. (2019, p. 42)

Although the process of set-class expansion and its description are
standard, we have quoted the paragraph extensively to facilitate comparison. We
agree that the piece was organically conceived and worked out. However, our
focus for the description and explanation will concentrate on pitch structures.

Essentially, we propose that what is at stake in the piece is developing
variation in its most abstract form, that of the abstraction of rhythm from the
motivic development. It embodies what Schoenberg himself imagined when he
stated, “music could renounce motivic features and remain coherent and
comprehensible nevertheless” (Schoenberg, 1975, p. 88).

Another abstraction process at work in the piece involves freeing the
musical material from traditional formal constraints. In other words, the musical
material is treated as musical prose: a direct and straightforward presentation of
ideas without any patchwork, mere padding, or empty repetitions. Schoenberg
referred to it as a “freedom of construction comparable to that of a language”

(Schoenberg, op. cit., p. 429). It is controlled by developing variation only,
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ensuring logical development through the concatenation of musical ideas
derived from one another. In this piece, musical prose and developing variation
are related because, as Frisch (1990, p. 8) stated, “Developing variation — the
principle according to which ideas are continuously varied — provides the

grammar by which the musical prose is created.”s

2. Analysis

As we proceed to demonstrate, almost the entire piece is derived from the
tirst motive, considered as a pitch reservoir devoid of rhythmic contents. This
suggests that developing variation was employed while preserving pitch
content, which can be understood as “composing with the tones of the motive.”
The derivations occur in two main ways: diastematic fragmentation and
recombinations of those fragments. Dyads, the smallest fragments, are always
adjacent, whereas bigger ones were considered when pitch content was
preserved, even though they were not adjacent beyond the dyads. Few non-
adjacent segments were taken into account, mainly due to registral proximity,
aiming to signal non-local links for formal integration. When these criteria were
insufficient to explain the musical surface, abstract intervallic sets, also derived
from the motive, were considered (this can only be thought of as happening in
section X, see below).

In the following discussion, each note will be marked in red with the order
number in which it appears in the piece’s first bars” main motive, its Grundgestalt.
Derived intervallic sets will appear in green.

Before we delve further, given the fragmentary nature of the work, we will
outline the general structure of the piece to facilitate understanding of the content
in each of the sections:

Sections i (mm. 1-5), ii (mm. 5-7), iii (mm. 8-9), iv (mm. 10-16), v mm. 16—
18, vi (mm. 18-20), vil (m. 21), vii (mm. 22-24), viii (mm. 24-26), ix (mm. 27-29),
x (mm. 30-31) and xi (mm. 32-35).

1) Section I (mm. 1-5, Ex. 1) introduces the main motive in octaves, found
in the lowest part of the polyphonic texture. Almost every other element of the

piece is derived from this motive (we numbered the notes from 1 to 21). This

5 Brahms and the Principle of Developing Variation. University of California Press.
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Grundgestalt follows the structure of a varied sentence, which was Schoenberg’s
preferred formal type for developing variation: motive a is transformed into al,

a2, and a3 (in the cadence).
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Example 1: mm. 1-3

The motive contains all pitch classes except for F and F4. It follows a clear
derivative path, both in intervallic content and pitch. On the one hand, the
intervallic content appears highly recurrent (as seen in Ex. 2a). The fragment can
be explained as a succession, and at times overlapping, of sets such as (016) in
red, (015) in green, and (012) in violet.

016 015 012

|
AG#DlcDlc#AGHB D\LEbE G#C#AA#D D|g|0# cBk#cB
1 6§2#2/-1 4|1 #3|+3+1+1H4 #5 441 |+4 6FM1+2 11

Example 2a: mm. 1-3 set analysis

Larger sets also play a significant role (Ex. 2b) like (0126) and (0237).
Furthermore, there exists a systematic variation by increasing the size of an
interval in the initial sets of the fragment: (0126), followed by (0136), (0146), and
(0156) in black.

(0126)

(o1iii|.|:r|:||—|—l(o136) |||I |||I|||

AG#DCDC#AGH#BDEbLEG#C#AA#DDGC#CBC#CB
(I L1 L1 1

(0156) (0237)

Example 2b: mm. 1-3 set analysis, cont.
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On the other hand, if the recurrence of the note A divides the entire group
of pitches into three subgroups (as shown in Ex. 3), the first one introduces G#
and then a (012) set (in red in the example, ending in C#). The second group starts
the same way, introducing a new pitch B, followed by another transposed (012)
set (with D constant), and finally the fourth note, G#-C# (marked with arrows). In
the last group, A# appears instead of G# (i.e., an inversion), from which a (037)
set begins (a varied transposition of the (036 one, both underlined in green),
starting at the same place as the previous subgroup (with D constant again).
Finally, another (012) set appears (including C# as the last note of the former
subdivision). Also, note that the first two C# notes are followed by A, which is
the first pitch of the varied restatement of the subgroups.

The notes B and G (in yellow in the example) are yet to be explained. Both
are a whole tone apart from A, and together with G# and A# (the second notes in
each A recurrence), they complete the chromatic progression within the G-B gap,
establishing, at the same time, the lower limit of the motive collection (keeping
in mind that F and F# are missing: G-G#-A-Bb-B-C-C#-D-E-Eb). Each of these notes
is part of a (013) set with D interleaved: A-G#-B[+D] and A-A#[+D]G.

AG#[+D] — (013) +D
AA#[+D] — (013) +D
C[DID# — (013)

Example 3: mm. 1-3 pitch analysis

At the same time, the top pitches in the highest staff (Ex. 4) configure
closely related arpeggios: two (037) consisting of the notes E-A-C (12-13-14-15
from the motive), and an augmented one (048) consisting of C-E-Ab on one hand,
and C-E-Ab on the other, considering the beginnings and endings of the groups
(marked as y and y+ respectively). The G# in the middle of both groups functions

as a symmetrical axis between them.
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The melody in the middle register presents an ascending collection of C#-
D#-F#-G# (marked as x). This collection could be considered as the first six notes
of C# minor/major, depending on whether E or F is considered in the upper
arpeggio. Additionally, whenever F occurs, we tend to associate it with A in the
upper voice and Eb as a derivation of x. This pattern appears on many occasions.

y: arpeggio, G# symmetry axis

y+: augmented arpeggio
X: mm. 8-9

y+ v+
Example 4: m. 1 highest staff analysis

Fragments of the motive (Ex. 5) are also prominently featured in the right
hand. For instance, the first six attacks (of both hands) serve as an anticipatory
exposition of the motive’s pitch content in m. 1 (from number 10 to number 15,
underlined in red in the example): E-G# (12-13), Eb-Db (11-14), D (10), and A (15),
along with C (4) at the beginning of the measure (itself connected with A-G#-D,
1-2-3). This connection is structurally linked to the conclusion of the right-hand
melody (m. 3, Ex. 6) just before the cadence: its last seven notes are notes 20-21
(C-B), 9-8 (B-G#), 13-16-15-14-17 (G#-Bb-A-C#-D), which contains 7-6-5 (A-C#-D).
Additionally, the last chord of the measure (the first of the cadence) completes
the fragment with 8-9-10 (Ab-B-D) in the upper notes.

On the other hand, not only the arpeggios but also the chords are part of
the motive. For instance, the highest chord in m. 1 consists of a 17-18-19-20
fragment plus a 12-14-16 in the middle staff.
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10-11-12-13-14-15 10-11-12-13-14-15-16-17-18-19-20

Example 5: fragments of the motive in m. 1

202113
5-6-7-8-9-10

13-14-15-16-17

Example 6: m. 3, end of the right-hand melody

The rest of the upper system of mm. 2-3 is constructed with the same

materials, fragments of the motive and horizontal and vertical arpeggios (Ex. 7)

—-41-|'u 7~ -

——— ]

Example 7: mm. 2-3 upper system

The section concludes with the introduction of a new note, F# (which tends
to appear associated with the interval class 6), into the motive (see Ex. 8). The first
two sets, (016) and (026) (A-G#-D and G#-D-C respectively), are retrograded and
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transposed to (026) (D-F4-C) and (016) (D-D#-A). Other notable connections to the
Grundgestalt are the (013) group formed by C-D-D# (C-D are order numbers 4-5
and D-Eb 10-11 respectively) and the fact that the first note of the piece, A, is also

the last note of the section which contributes to the sense of completion of the

fragment.
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Example 8: mm. 3-5, end of section

That A, order numbers 7-15, is also connected with the C#, order numbers
6-14, the first note of the following section and, as mentioned earlier, a very
important note in our segmentation of the Grundgestalt. These two notes, along
with D# (m. 4), constitute the notes of the middle staff melody of m. 2.

Section ii (mm. 5-7) initiates with the fragmentation of the motive,
utilizing the piece’s main variation technique (Ex. 9). In effect, nearly every
configuration is a fragment of the motive or a transposition of such a fragment,
as stated in the analysis. In cases where the succession of ordered notes is not
obvious, it is marked with an arrow. Otherwise, the relation is implicit in the

numbers associated with each note.
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Example 9: mm. 5-7
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One of the most interesting variation techniques we found is based on the
fact that many notes are repeated in the motive. In this way, Schoenberg
produced a compressed exposition of fragments containing the repeated notes.
This is evident in the case of the left-hand D in measure 6 (Ex. 9), as it
simultaneously appears in three different segments of the motive: 2-3, 5-6, and
17-18-19. To a lesser extent, this also occurs with the notes G# and C#. Their
recurrence and the numerous connections they establish play a key role in
integrating the piece, which is formally quite discontinuous. In fact, in the
Grundgestalt, D is connected to G#-C-C#-B-Eb-Bb and G (preceding or succeeding
them), while remaining one of the most prominent pitches in the piece.

Structurally, this establishes a type of hyperintegration by connecting non-
adjacent segments of the motive, thus unifying the musical space. What was
originally presented successively and at different moments is now clustered
around one common event.

Lastly, it is important to notice that when fragments are not directly
related to the motive in terms of pitch class recurrence, they still conform to sets
of the motive, anyway.

3] Section iii (mm. 7-9), a slow and pianissimo one, incorporates x, which
is the middle melody from the beginning of the piece (Ex. 10). This melody is
cited almost identically in the bass, specifically in mm. 8-9, concluding with the
movement Ab-A (2-1). This kind of cadence will appear multiple times
throughout the piece. The progression Eb-F, which appeared in m. 7, now appears
in the two ascending melodies played by both hands. Along with the note A will
resound frequently in the piece (i.e, Eb-F in the cadence of section ii and A as the
tirst note of the new section a (026) set). It is worth noting that A is part of x, but
it sometimes appears to take on an independent sonority. Furthermore, the order
of the first segment numbers 12 to 10 (E-D#-D) in the right hand is later included
in a 1-12 sequence played by both hands.
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Example 10: mm. 7-10

4] Section iv (mm. 10-16) is related to the previous one (Ex. 11) through
the ordered pairs 15 (A, last note of the former) — 16 (Bb, first note of the latter) in
the left hand and 1 (same note as before) — 2 (G#, first note of the melody in the
right hand).

We divided Section iv into three subsections based on pitch and intervallic
consistencies. Two of these subsections begin with G#-B in mm. 10 and 11-12
respectively (Ex. 12), while the third one varies it to Ab-A in m. 14 (Ex. 13).
Furthermore, all subsections end and begin with (012) (A-Bb-G# in mm. 9-10, G-
Gb-G# in m. 11, Bb-A-Ab in mm. 13-14), finally leading to C-D-C# in m. 16 where
Section v starts (Ex. 13).

° v+
1V 7-8-9-10-11 y+
10 7 e
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1-15 6-14-19 Z_S_II: h # —_
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AN AL 11 I. Lq = =1 i i Y- .7.
\ p— ﬂ / q; HL— (016)
16b E —r\-‘ | (016)
3-5-10-17
9-10-11
17-18-19

Example 11: mm. 9-11
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Example 12: mm. 11-14
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Example 13a: mm. 14-16

Rhythmic constancies

G#DG GHFE C#GC
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Example 13b: mm. 14-16, rhythmic constancies
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There are rhythmic constancies too: the short-long pattern is ubiquitous.
It appears in m. 10, first between hands and then conspicuously in the right hand.
It continues in the melody of iv1 (also in the accompaniment) and iv2. From the
last part of m. 14 and subsequently until de cadence, the first part of the pattern
is subdivided (into short-short-long) and then repeated four times (Ex. 13b).

Particularly worth of mention are the groups, full of incredibly complex
relations, established in mm. 12-13 (Ex. 12) and in m. 16 (Ex. 13a). In the first
group, a significant part of the motive appears reordered (order numbers from 5
to 17), divided into two parts due to the absence of E (order number 12). Later, it
is partially repeated in mm. 13-14, serving as a link between the subsections. In
the second group, a fragment from 1 to 11 connects the end of the subsection with
the beginning of the new section.

5] Section v (another slow and pianissimo one) begins with appoggiaturas
in both hands, containing the two notes not present in the motive, F and F#,
together with C# and D (Ex. 14). Within this pedal chord, a melody and an Ab
augmented triad (another version of y+) are exposed.

v #6—14-19
h#@ \ 19 (c#)
—=

3-5-10-17

N

Vg A— ;Q:#; / bﬂ,\‘
*): i = ;‘4"7_5(_1 3 /II ) b F;:
3-5-10-17 ———— 17 (D) 17-18-19

1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-11-12-13-14-15

Example 14: mm. 16-18

In the fragment, almost every note conforms to the big unordered group
1-15, except F, F# (both in the pedals), and G (m. 17). Many different parts of the
motive interact with C# and D pedal notes (themselves a 5-6 dyad), and two of
the most frequent pitches (as we have already stated): they appear in order
numbers 6-14-19 and 3-5-10-17, respectively. For example, the augmented chord
contains the pair 12-13 (EAD), the right-hand chord is an 11-12 (D4-E) dyad, and
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the last part of the melody is a 1-4-2 (A-C-G#). Finally, D and C#, now as ordered
numbers 17 and 19, respectively, complete the fragment with G (18), the last tone
of the section. Relations also occur independently of the pedal chord; for
example, 9-7 (B-A) in the melody and 11-12 (D#-E) in the right-hand chord are
related to the Ab in the augmented chord (left hand) considered as 8 and 13,
respectively.

Lastly, another (016) is established between the two most salient notes of
the pedal, C#-D (19- 17, respectively), and G (18), the last pitch of the melody.

6] For motivic reasons, Section vi was divided into two smaller subgroups:
vi up to m. 20 (Ex. 15a) and vil from m. 21 (Ex. 17). At the beginning of vi, the
pitches A (the highest note of the right-hand chord) and EbDb (the first two notes
of the left-hand descending line) form a reordered version of the small non-
adjacent motive from the middle staff of m. 2, namely Eb-Db-A (12-15-16).
Simultaneously, all the pitches in this part, together with the last note of section
v (G), complete the motivic segment 13-18 (Ab-Db-A-Bb-D-G). Additionally, the
group 13-15 (Ab-C#, the last notes of the bottom and middle staff in m. 18, and A,
the top staff beginning of m. 19), links the three registers.

Measure 19 is structured around an important segment of the motive 5 to
16 (D-C#-A-Ab-B-D-D#-E-Ab-C#-Ab-B). In the example, inner voices’ pitches (5 and
10, both D) are in brackets because they don’t have the salience of the others.

H 14151647 =22l o
vi o vil
19 (C#) 19 15-7 9-21 ——

\.

o8 ‘ X ¥
ﬁtz% %g gbﬁm, bi 1B / 0\17 9
= ! St ¥ “E’ = ﬁl. fou— ] Vo ;
1 1 1T 1 2 qu : : : _t
l 15 14p 5 11  s5.10.17 | 20 %:QQ' ~ t; J; E

6-14-19 10-5
# gt = (5)-6-7-8-9-(10)-11-12-13-14-15-16
278

i /_14\ " -6-14£
»-
1 _lb ._L - 1 I"" 1 T 1 1 & E_
- 103 15 - Ty V. uisr A < ha I § T YAV~ el Y
e 5 Fe et e
=] = e i~
v: 17 (D) = 213 ko
18 6-7-8-9
13-14-15-16-17-18 12131815

Example 15a: mm. 18-21
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Example 15b: mm. 18-21, set analysis

The way m. 20 is integrated is striking; almost every note is part of the
motive. Even the left-hand last segment is linked through Ab (13 and 8), both to
the previous one in the same hand (its last note is E, 12) and to the upper melody’s
final note B, 9. The latter, 11-10-9 (D#-D-B), continues with 8-6-7 (Ab-Db-A), and
the former with 12-13-14-15 (E-Ab-Db-A), two fragments involving the same
pitches. Finally, the last note G, seemingly disconnected, serves as the nexus with
vil as part of the long fragment that pervades the lower line in measure 21: 18-
17- 19(14)-16-15 (G-D-C#-Bb-A, Ex. 17).

Complementing the main thematic content, there are many instances of
(016), two of y+ and three of x (Ex. 15b). Of the latter, two are important: on the
one side, the high FA dyad in the right hand together with Eb (the lowest note in
the same chord at the beginning of m. 19), and on the other, the conspicuous
octave melody in m. 20 (D-E-G-D-A-E).

There is also a long-range connection, one of the most interesting facts
about the fragment (Ex. 16). In effect, the upper notes of the high y+ chord (F-A)
in m. 19 function as a sort of structural resolution (delayed by section v) of the
big “dominant” section iv, built on the same register dyads E-G# (12-13) from m.
15. This establishes an unexpected but significant telos between sections,
enhanced not only by the presence of the first trichord of the motive (A-G#-D,
indicated in red, green, and yellow, respectively) but also because the highest
notes form a 12-13-14-15 ordered fragment.
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Example 16: mm. 14-19

Subsection vil (m. 21, Ex. 17) presents a variation of the first part of vi.
Both vi and vil consist of a two-octave ascending augmented arpeggio y+. Main
distinctions lie in vil being transposed a half step down (from A-C#-F to G§-C-E),
and expanded rhythmically.

Furthermore, in vil (Ex. 18) the most prominent first five notes are G#-D-
C#-A-C (2-3(5)-6-1-4), which are essentially the same five notes found at the
beginning of the piece. These notes are embedded in a 1-10 group

Additionally, the most prominent pitches of the last three attacks of the
cadence, a (026) set (G#-Bb-D), show a variation from those present in the cadence
of the first section, in mm. 3—4 (D-F#-C), which is also a (026) with D constant (Ex.
18).

Finally, the dyad 1-2 (A-G#, the last thirty-second chord), along with the
highest and last note of the subsection (D, number 3), and the first note of the
following section, (C number 4), once again form the four pitches found at the
beginning of the motive (Ex. 17).

7] Section vii (mm. 22-24) presents another slow and pianissimo passage
(Ex. 19). It reintroduces the first notes of the motive from 1 to 8, which constitutes
a partial repetition of those previously described in subsection vil. Similarly, the
section concludes with a restatement of the first four notes of the motive,
followed by an embedded 12-13 (high E and low Ab) and a recurrence of the left
hand’s octave transposed E-F# pattern from m. 22 (both in a (025) set).
Additionally, there is a distinct connection with the subsequent section: the left
hand’s lowest notes in m. 23 (A-E-B in the chord and Bb-Ab) and the D in the right

hand’s final attack of the measure (while the other notes are repetitions) form a
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7-8-9-10-12-13 fragment of the motive. The missing number 11 (D#) is the first

note of the main melody in m. 24, marking the beginning of section viii.
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Example 17: mm. 20-22
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Example 18: mm. 34 and 21 set constancy
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Example 19: mm. 22-24

8] In section viii (mm. 24-26), almost every note once again belongs to the
motive (Ex. 20a). The melodic pitch content combines fragments of y, y+, and x
(Ex. 20a and 20Db).

However, local motivic constancy prevents the subdivision of the group
in the silence of m. 26. Firstly, the connection is ensured by the succession of y-
y+ (the ascent EG# is a clear transposition of the one in m. 18 at the beginning of
section vi, which is also a y+ arpeggio). Additionally, there’s a constant chord
(016) (C-C#-G, measures 18-19-20) in both sections. Secondly, the descending
pattern B#-E-Eb-F (distributed in both hands at the beginning of m. 24) is
subsequently elaborated and presented in the same measure as G-D-C#-C and, in
m. 26, as D-Eb-D-C.

Particularly interesting is the configuration in m. 26: the high G# (2,
sounding with 1, A), the left hand’s D (the sixteenth note), C-Db from the adjacent
chord, and B-D in the left hand form a 1-10 group. The B-D dyad along with the
previous one G#-E (13-12, in the same measure) are in octaves just like the main
motive, where they are expressed in the same register. Simultaneously, the (016)
chord and the two notes after it, the last three attacks in m. 26, constitute a 17-21
fragment. The final notes of the main motive are positioned at the end of this
section (they are also embedded in the previous measure’s larger group).

Finally, it's worth noting that y+ is directly linked to the one in m. 15 (Ex.
16). This relationship is not only structural but also functional. Whereas the
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“tension” accumulated up to m. 15 was “released” with the high A inm. 19, here
the movement is oriented towards the A in m. 27 (see Ex. 20b), which marks the
beginning of a new section (m. 19 is also similar in this respect).
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Example 20a: mm. 24-26
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Example 20b: mm. 24-27

9] Again, most parts of section ix (mm. 27-29) are related to the motive
(Ex. 21) as just dyads, larger fragments or the characteristic pitch class sets that
saturate the surface (harmonically and melodically). The largest fragment is a 5-

18 one (m. 29). Constructed around an AB trill, it includes all the other groups of
the section.
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Example 21: mm. 27-29

One aspect we found particularly interesting was the tracking of another
non obviously perceptible motivic structure that also helps to integrate the
section (Ex 22). The basic material, in m. 27 (which is a variation of the —2—5¢
left hand descending line in m. 18), consists of descents: —6—4, —1—4—3, —5—
4. Then, in m. 28 the varied scheme is presented rhythmically diminished. In m.
29 motivic compression occurs in the left-hand line (around de low Bb) and
filtering in the right one. The latter transformed the ascending F#-G in m. 27 into

F#-G# in m. 29 (for quoting it literally right after, in mm. 29-30) over a long A-B

trill. Finally in m. 30, section x, it appears transformed into A-B, the same notes
of the trill.
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Example 22: mm. 27-30

10] Due to the connections with section ix, m. 30 (Ex. 23) could have been
merely an extension of it if it were not for the minimal presence of the motive.

Nevertheless, the connections are intriguing enough to warrant description.

¢ Long dash stands for ordered intervals, therefore —2—5 means downward major second and
perfect fourth.
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Firstly, the ascending motive F4-G is retained (as previously noted). Secondly, the
(025) set between the trill and F# (stemming from the aforementioned ascending
motive) is constant in pitch when considering the last F# and the highest A and
B in m. 30. Lastly, the ascending movement in the upper notes A-B also
represents a variation of F4-G.

Section x (mm. 30-31) is, by far, the least integrated section of the piece
(Ex. 23). The fact that the hyperconnected note D is almost absent (it only appears
in the right hand second 16th note of m. 31) is highly significant, as we will
demonstrate. Motive dyads are scattered, and there is only one large segment of
it, 15-20, at the end of the section (the note A, 15, serves as a link with section xi).
Nevertheless, and as always, the section is permeated by the motive sets (not only
locally but also globally, such as the (027) set that links the highest notes of mm.
30-31), and it features numerous structural y+ instances. Additionally, between
the two rapid 32nd note groups there is still an echo of the previous section’s
ascending motive, signaling, despite what has been said, its unavoidable
tendency for integration.

(025) BAF# )
D is absent (027) Ais absent -
D is almost absent Xl

(025) BAF# x

3 \V/ 6
17 (026)  (026) (015)

61718 67.8.9 15-16-17-18-19-20

Example 23: mm. 29-32

11] The main characteristic of section xi (mm. 32-35) is its ostinato pattern
(Ex. 24a), which is unique in the entire piece. These repetitions appear to have
been necessary to suggest the approaching end. Most likely, it serves as a
compensation for the piece’s high level of fragmentation.

As usual, it is connected to the preceding section by sharing both motivic
sets and ordered segments (Ex. 23).

The final cadence primarily comprises ordered dyads, with a significant

fragment 14-19 (mm. 33-34) and a smaller one 9-11 that participates in the
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cadence. Motive sets are widespread, and there are also numerous indirect
intervallic connections to the main motive (Ex. 24b): the first six and seven notes
of the piece share a similar intervallic content with the last seven notes, with a
constant interval pattern (0123). Additionally, the notes of the cadence, along
with Bb, share the interval pattern (012) with the first five notes of the piece.
The cadence also highlights the highly connected nature of the note D,
which was almost absent in section x, as it is linked with every other note. D-F#,
the connection that is less clear, constitutes the first part of the main motive

cadence in mm. 3-4.
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Example 24a: mm. 32-35

Piece six first notes — G#ABCC#D (012356)

\J

s Piece last seven notes — ABbBC#DEDE (0123567)

Piece seven first notes — G#ABCC#DEDb (0123467)
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Example 24b: mm. 32-35, connections to the main motive
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3. Final comments

In this summary presentation of our analysis, we have described how the
main motive of the piece, referred to as its Grundgestalt, arises from a derivative
conception and how this thematic unit shapes the entire work.

In this work, Schoenberg notably achieved a kind of formal
hyperintegration that aimed to unify the musical space by connecting non-
adjacent segments of the motive, which were initially exposed successively and
at different moments but eventually clustered around one common event.

The note D (and to a lesser extent A, G#, and C#) holds a significant
hyperconnected status that unifies the musical space through hyperintegration.
We considered the possibility of this being a consequence not of our thematic
analysis but of the statistical distribution of pitches. However, according to Hugo
Carvalho, the mathematician with whom we collaborated on this issue, it appears
that this is not the case, as the probability of the observed data being merely “by

chance” is very low’. Therefore, we concluded that the established connections

7 Here is his contribution: Let Na be the number of transitions of main interest, that is x-D or D-
x, where x € X and being X a particular set of pitch-classes of interest. Let also Nb be the number
of “complementary” transitions, that is, the transitions that are not of main interest, described by
y-D or D-y, where y / € X. If there is no preference in the notes preceding and succeeding D (that
is, they are chosen uniformly, from a statistical viewpoint), the probability of any note preceed of
succeed D is equal to 1/11. Therefore, the probability of any note on set X preced or succeed D is
equal to |X1/11. Notice that the quantity Na / Na + Nb is the observed frequency of notes in X
preceding or succeeding D. Under the hypothesis that there is no preference of notes, this
observed value Na / Na + Nb should be similar to | X|/11. In our scenario, D is connected in the
main motive with seven other notes, that is, X = {G#, C, C#, B, Eb, A#, G}, therefore, 1X/11 =0,58
and Na / Na + Nb =0,7733. This last number comes from the collected data from the score, which
consists of Na + Nb = 75 occurrences of the note D, Na = 58 of them are connections with one of
the 7 notes of the theme. To verify that these values are statistically distinct, we perform a
Binomial Hypothesis Testing (De Groot; Schervish, 2011), where we compare the null
(“conservative”) hypothesis of no preference of note succeeding or preceding D, which leads to
the probability of 0,58, with the alternative (“innovative”) hypothesis of a particular preference
to the set X, which leads to the probability of 0,7733. Under the null hypothesis, the p-value of
the test (which means the probability of observing data more discrepant, under the null
hypothesis, than the observed ones) is equal to 0,04403%. Therefore, assuming the null
hypothesis, the chance that the observed data was merely “by chance” is very low, which
indicates that the null hypothesis does not hold on the observed scenario. Notice that to apply
this test an independence and homogeneity hypothesis is also necessary, meaning that the
appearance of one transition of the type x-D or D-x does not influence any other, being each one
purely random by itself but with constant probability of occurring.
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and relationships are stylistically and statistically relevant, derived from the
subjective control of form.

This analysis together with the studies we conducted recently on the first
and fifth pieces of the Six little pieces for piano Op. 195 (both traditionally
considered athematic) where we found the same general conception and similar
procedures, provide compelling evidence against theradical athematicism’
traditional hypothesis, at least in relation to pitch structures. Schoenberg’s

organic conception of form permeates even his most fragmentary pieces.
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1. Introducao

A composicao musical para jogos digitais® possui, dentre as suas
especificidades, uma caracteristica que fornece material para interessante
reflexao no ambito da composi¢ao convencional. Essa caracteristica € a nao-
linearidade (Rouse 2005; Collins 2008; Sweet 2015) e considerar tal aspecto ajuda
nado apenas a compreender o oficio do compositor nos meandros da criagao para
jogos digitais, mas também possibilita elencar as demandas técnicas
compositivas para atingi-la.

Primeiramente, € preciso observar que a nao-linearidade surge na
composicao para jogos digitais em resposta a interatividade*. Foi justamente pelo
aumento das possibilidades interativas que os jogos digitais incorporaram
diversas vertentes narrativas e, consequentemente, um maior numero de
escolhas por parte do jogador no ambito desse enredo. Esse leque de opgoes cada
vez mais incrementado conduziu a distintas formas de o jogador agir e
experimentar percursos diferentes em um mesmo jogo. Ao tentar superar uma
fase especifica de um jogo, o jogador pode retornar e optar por caminhos,
condi¢oes ou situagoes diferentes daquelas intentadas na primeira vez. Essas
possibilidades de atuacdo demandaram a adaptagao da musica e do dudio as
escolhas dojogador. Em outras palavras, a musica ndo poderia ser estatica, ja que
precisaria adequar-se as novas situagoes do jogo. Isso ocorre, pois, uma frase ou
secao musical fixa pode nao se acomodar ritmica ou emocionalmente a uma
situacao diferente no jogo. Essa exigéncia conduziu a formas nao-lineares de
concepcao musical. Ha autores que denominam esse tipo de composi¢ao como
“dudio dinamico” (Collins 2007; Meneguette 2011) ou “musica adaptativa”
(Marks 2009; Pederzini 2017; Kaae 2008). O compositor e professor da Berklee

? Ao longo deste artigo as denominagdes jogos digitais, jogo eletronico, games ou videogame sdo
usadas como sindnimos, independentemente da midia ou do equipamento, isto é, o fato de o jogo
acontecer em computadores, celulares ou em consoles ligados a aparelho de TV.

4 Utilizaremos no tratamento dos jogos a defini¢do de interatividade similar a que temos adotado
para a Arte Interativa, compreendendo-a como o procedimento criativo no qual a participagao
do expectador (ou neste caso, do jogador) é fundamental para a frui¢do e completude da obra.
Nas formas artisticas interativas (dentre as quais estdo os jogos), portanto, a obra s6 completa o
seu sentido, ou melhor, o expectador (ou interator) s6 tem acesso a totalidade da obra, quando
ha a interagao entre ambos.
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College Michael Sweet, agraciado com mais de uma centena de prémios por sua
atuacao no mercado de games resume a situagao dessa maneira:
[a expressao] musica interativa é utilizada mais frequentemente quando o
jogador tem controle direto sobre a musica, como em jogos musicais como
Guitar Hero (2005). Musica adaptativa € usada quando o jogador tem controle
indireto sobre a musica.5 (Sweet 2015, p. 77)

Um jogo digital, normalmente, conta com musicas lineares e nao-lineares
(Shultz 2008; Marks 2009). As musicas lineares sao utilizadas, sobretudo, nos
momentos em que o jogador nao esta controlando o avatar. Esse aspecto pode
ser percebido durante a exposi¢ao da tela de inicio dos jogos, na apresentacao
dos créditos, ao acessar menus e durante cutscenes® e passagens cinematicas’, ou
seja, momentos em que o jogador, no maximo, escolhe alguma opc¢ao (de
personagem, armas, acessoOrios, etc.), mas sem que essa escolha interfira no
percurso do jogo.

Musicas lineares tendem a seguir padroes e estruturas convencionais e
valerem-se de técnicas conhecidas pelos compositores. Pode ocorrer que a
criacdo de musicas lineares nao se dé de forma linear, mas sim por meio de
procedimentos aleatdrios, como por exemplo, o famoso Jogo Musical com Dados
de Mozart (Musikalisches Wurfelspiel, 1987, veja adiante). Entretanto, na maioria
das vezes, os pontos de sincronia da musica no design do jogo ja estao definidos
pelas imagens e o compositor se adapta e trabalha em fun¢ao do material visual
ou tendo por base apenas descri¢des de cendrios e percursos possiveis ao longo
do jogo. Portanto, esse tipo de musica nos jogos, sera executada como seria
tradicionalmente: do inicio ao fim, sem se preocupar com desvios e mudangas
introduzidas pelo jogador ou por qualquer fator externo, pois a sincronizagao
nas varias etapas do processo esta prevista pelo compositor.

Um exemplo de composicao linear € mostrado no Ex. 1. A melodia

apresentada foi retirada do jogo (género RPG) Final Fantasy VI, langado pela

5 No original: “Interactive music” is used more often when a player has direct control over the
music, as in musical games like Guitar Hero (2005). “Adaptive music” is used when the player
has indirect control over the music.

6 Sao cenas de didlogo, acdo, desenvolvimento narrativos que, entre outros propositos,
suspendem a a¢ao do jogador para mostrar possiveis escolhas e ou explicar algum ponto do
enredo.

7 Cenas pré-renderizadas, ou seja, finalizadas anteriormente, em que o jogador simplesmente
assiste, permanecendo, assim, como um espectador passivo.
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Nintendo em 1994. A autoria da trilha sonora é do premiado compositor japonés
Nobuo Uematsu. O discurso harmonico implicito na melodia mostrada no Ex. 1
tem direcionalidade bastante evidente, saindo da tonica menor, passando pela
anti-relativa e relativa maior e retornando a tonica inicial. A falta de nota sensivel
atribui um certo caradter modal a essa melodia. A passagem pela regiao da
relativa maior demanda o retorno a tonica menor inicial para que o fechamento
da frase seja percebido. E essa necessidade de conclusao, atingida com o retorno
a tonalidade inicial, é que estrutura a linearidade da frase musical, estabelecendo
relagdes causais. Todavia, se 0 compositor o desejasse, ele poderia ficar repetindo
muitas vezes os dois primeiros compassos (looping) e, assim, o senso de
estaticidade tornar-se-ia presente. Esse loop também funcionaria se fossem
repetidos os quatro compassos iniciais; entretanto, substituindo-se as notas Si> e
Do, que sao anacruses do compasso 5, por Sol e L4, como no inicio. Se as notas
Si> e D6 do compasso 4 forem tocadas, o senso estatico é perdido e a necessidade
de continuidade, e consequente desfecho, é impingida a frase musical. Note-se,

contudo, que o uso desse looping sugerido logo cansaria o jogador e geraria a

fadiga sonora (vide adiante).

Final Fantasy VI

Terra's Theme

Bb F Eb Cm Gm

Exemplo 1: transcricao da melodia principal do jogo Final Fantasy VI

As musicas nao-lineares, por sua vez, acompanham a maior parte da
experiéncia do jogador. E o tipo de musica que ¢ transformada de modo a se
adaptar as diversas situagdes propostas tanto pelo jogo quanto pelo usudrio, bem

como as mudangas de cenario e interagdes com o ambiente. Nesse aspecto € que

125



126

SILVA, M. V.; CORREA, A. A questdo da ndo-linearidade no Ambito
da composicdo para jogos digitais

os jogos digitais apresentam as inovagOes e desafios mais significativos para o
compositor e para o designer de dudio, pois demandam, além dos conhecimentos
de técnicas e procedimentos composicionais, o repensar das nog¢des mais
arraigadas de forma, direcionalidade, articulagao e, sobretudo, unidade.
Partindo dessa condicao, o objetivo deste artigo € analisar as
peculiaridades criativas que a nao-linearidade impde aos compositores. Essas
demandas, apesar de haverem surgido pela caracteristica dos jogos digitais,
podem certamente fornecer material técnico e conceitual no orbe da composigao
tradicional®, pois como notou Aaron Marks a respeito da func¢ao do compositor
para jogos na atualidade: “ndo sera o bastante compor boa musica. Vocé
precisara saber como certificar a compatibilidade entre as diversas pecas

musicais que poderiam tocar a qualquer momento” (Marks 2009, p. 234)°.

2. Interatividade e imprevisibilidade

Do ponto de vista musical, a interatividade nos jogos cria uma série de
incertezas para o compositor durante o processo de criagao, posto que ele nao é
capaz de prever a ordem em que o jogo ird se desenrolar para cada jogador. Mais
do que isso, através da interacao com o mundo dos jogos e seus personagens, o
jogador transforma constantemente as situagdes, impondo mudangas a musica.
Por exemplo, imagine-se que o jogador caminhe de uma floresta para um
deserto. Isto demandard uma adaptacao da musica para acompanhar a mudanga
de ambiente, alteracdo esta que o compositor devera antecipar. Ou, entao, o
jogador pode se deslocar na direcao de onde veio, ou seja, andar para tras na
estrutura do jogo, e isso pode ativar um didlogo com alguma personagem,
demandando a adaptagdo da musica para essa nova situagao.

Esses aspectos mencionados impdem a criagao musical para jogos nao

apenas o planejamento e a composi¢ao de pecas musicais, mas demandam,

¥ Ao longo do texto, o adjetivo “tradicional” sera usado para diferenciar da composigao especifica
para jogos, que é notadamente funcional. Neste sentido, composicao tradicional se refere a
musica antiga ou contemporanea com funcao estética, criada para ser apresentada em concerto,
recitais e shows. Trata-se, pois de uma opgao instrumental para facilitar a compreensao do leitor
e evitar discussdes a respeito da qualidade artistica dos jogos. Obviamente, a musica tradicional
pode ser funcional (como as criadas para danga) e a musica para games é também artistica.

9 No original: “It won’t be enough just to know how to compose good music. You will need to know how
to ensure compatibility between the many musical pieces which could play at any time”.
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também, atengao quanto as transi¢oes entre as musicas, uma vez que rupturas
bruscas e desarticuladas entre as distintas passagens irao conduzir “a uma
experiéncia de jogo desconjuntada e o jogo pode perder um pouco de sua
qualidade imersiva” (Collins 2008, p. 145).

No que se refere a separagao entre o fim de uma musica e inicio de outra,
o siléncio pode bastar como neutralizador do ambiente sonoro inicial. Por
exemplo, a transicao entre uma musica pensada para o cendrio de floresta,
composta com carater pastoril (para flauta e oboé, acompanhada por cordas em
pizzicato, com tempo moderado) que chega ao fim e segue caminho para uma
musica composta para uma tenebrosa caverna (com curtos desenhos melodicos
nas cordas, acompanhada harmonicamente por metais em notas longas em
adagio) pode ser articulada de modo efetivo com alguns poucos segundos de
siléencio. No entanto, dado as multiplas possibilidades interativas, o jogador pode
decidir a qualquer momento sair da floresta para a caverna mencionada acima,
mesmo antes de a primeira musica ter terminado.

Consideremos uma situagao simples: esses dois cendrios ilustrados
possuem uma musica cada, ambas com métrica quaterndria simples e dezesseis
compassos de duragdo. Nessas condigoes, o jogador pode ir da floresta para a
caverna em qualquer um dos 64 tempos da musica!, implicando, assim, 64
momentos de transi¢oes. Porém, também ha a possibilidade do caminho inverso
(da caverna para a floresta) somando-se mais 64 transigoes.

E certo que a composicao musical, por vezes, tem passagens semelhantes
(por exemplo, o quarto tempo dos compassos 1 e 3 e o primeiro tempo dos
compassos 2 e 4 do Ex. 1) e, desse modo, a quantidade de transi¢oes se reduz um
pouco. O numero de transi¢oes também poderia ser diminuido se o jogo estivesse
programado para permitir mudancas somente no primeiro tempo de cada
compasso. Nessa situagao, o compositor deveria compor 32 transi¢oes para os
dois cenarios hipotéticos.

Adicionalmente, ndao se pode esquecer que a diversidade é um fator

fundamental para a efetividade da trilha musical de um jogo, sendo necessario,

10 No original: “a disjointed score generally leads to a disjointed playing experience, and the game may
lose some of its immersive quality”.

! Nesta situagdo hipotética, as passagens entre os dois cendrios do jogo estariam programadas
para ocorrerem somente nos tempos e nao nos contratempos dos compassos.
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assim, que mais musicas (ou variagOes da trilha principal) sejam criadas para
cada distinto cenario, demandando, exponencialmente, mais transi¢oes. Esse
panorama se expande quando lembramos que o exemplo aqui em discussao
refere-se a dois cendrios. Entretanto, os jogos, costumeiramente, possuem mais
do que dois ambientes e, no ambito de cada um destes, a depender do género do
jogo, pode haver uma musica para uma situacao de exploragao e outra para a de
combate.

E importante notar que nao se trata da simples juncio de duas musicas ou
de dois temas contrastantes em um momento determinado (assemelhando-se a
transicao entre temas em uma forma sonata, por exemplo). Trata-se da
necessidade de se transitar de uma musica a outra em qualquer momento dessa
musica. Sabe-se, contudo, que quao mais contrastante for a diferenca entre os
temas ou se¢des da musica, maior o cuidado e o tempo necessarios para que a
transigao seja convincente. Porém, a decisao do jogador ocorre em segundos e a
musica precisa estar apta a lidar com essa transformacao. Logo, as transi¢cdes nao
podem durar o tempo que seja necessario para se efetivarem sem soarem
abruptas, pois o cendrio ird mudar, o jogador assumird outra postura e novos
eventos irao ocorrer no distinto ambiente. Uma situagao concreta e frequente em
varios jogos, a titulo de exemplificagao, ocorre quando o jogador explora um
ambiente e decide entrar em combate. Nesse contexto, a musica nao pode
permanecer a mesma, isto é, amplificando a experiéncia de exploracao do
jogador, mas deve rapidamente mudar para um clima de batalha. Obviamente,
o compositor tem que estar atento a essas possibilidadest2.

Além da quantidade de criagao musical supracitada, as decisdes do
jogador em mudar de ambiente ou de atitude trazem implicitas modificagoes nas
nuances musicais, tais como a mudanga de instrumentacdo, orquestracao,
andamento, harmonia e melodias satisfatdrias as novas situagoes de jogo. Todos
esses aspectos demandam do compositor certa habilidade e estratégia para que

o0 jogo atenda as necessidades e expectativas do jogador sem que a composicao

12 Historicamente, de modo a resolver os problemas trazidos com a interatividade dos games,
Michael Land e Peter McConnell criaram o sistema iMUSE (Interactive Music Streaming Engine),
sistema usado para sincronizar musica com ag¢des na tela e alternar suavemente de uma pega para
outra. Informacdes sobre o iMUSE em:

https://web.archive.org/web/20130124035050/http://www.lup.com/features/imuse-secret-
organic-music
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musical se torne algo que extrapole o prazo estabelecido para a criagao do jogo
ou o orcamento despendido. Todos os pontos levantados até aqui,
provavelmente, sequer se aproximam da totalidade das possiveis situagoes em
um jogo; entretanto, ja indicam a vasta possibilidade de elaboragdes sobre a
interatividade, a ndo-linearidade e as relacoes entre ambas. Adicionalmente as
questdes envolvendo a nao-linearidade e a transi¢ao, apresenta-se o problema da
sincronizagao (cuja discussao extrapola o escopo deste artigo).

Portanto, € possivel concluir que a composi¢ao musical para Jogos Digitais
possui especificidades que demandam dos compositores nao apenas o
conhecimento técnico “tradicional” (ou seja, harmonia, contraponto,
orquestracao, forma, entre outros), mas também exigem o dominio de técnicas

especificas para esse meio, técnicas estas consideradas a seguir.

3. Musica nao-linear

Jonathan Kramer fornece uma defini¢ao de linearidade que também ajuda
a compreender como alguns parametros tedrico/praticos participam desse
processo: “linearidade € o processo no qual um continuo temporal € criado por
uma sucessao de eventos nos quais os anteriores implicam os eventos
posteriores, que por sua vez sao consequéncias dos eventos precedentes” (1988,
p. 20). Compreendemos, com Kramer, que a relagao de causalidade é necessaria
para a percepcao de linearidade. Fenomenos estruturais como cadéncias na
musica tonal e a propria teoria da harmonia funcional sdao usados para essa
verificagdo. Uma improvisagdo no jazz, por exemplo, € um exemplo de
linearidade, uma vez que o tema deve surgir antes do improviso e ndao como
resultado deste. O mesmo vale para a forma sonata, pois a secao de
desenvolvimento ¢ consequéncia da se¢ao com fungdo expositiva e a secao
conclusiva € posterior a se¢ao re-expositiva.

Como o proprio prefixo ja indica, a musica nao-linear dispensa as relagoes
implicativas da linearidade. Desse modo, ndao ha um continuo temporal ou
“linha-do-tempo” que possa ser deduzida dos eventos sonoros. Similarmente, as
sonoridades nos jogos também prescindem de uma cronologia fixada a priori.

A nao-linearidade nao ¢ novidade no ambito da composigao
convencional. Diversos compositores, como Brian Eno, Steve Reich, Terry Riley,

Karlheinz Stockhausen, Earle Brown e Morton Feldman, entre outros, ja criaram
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musicas ndo-lineares. Entretanto, a maioria dessas obras, apesar de permitirem
ser compreendidas como nao-lineares se consideradas pelos seus respectivos
procedimentos composicionais, nao sao interativas e ndo poderiam ser usadas
para criar sensagoes de imersdao ou de ambientes especificos.

In C (Ex. 2), embora nao-linear, nao é de fato musica interativa stricto sensu,
pois o ouvinte nao tem funcao no desenrolar da obra. Como o numero de
intérpretes € livre, assim como os instrumentos a serem utilizados, a peca possui
alto grau de indeterminacgao. Os musicos sao livres para executarem quaisquer
dos fragmentos numerados pelo compositor em qualquer ordem e quantas vezes
desejarem. Como os fragmentos nao sao causa ou consequéncia deles mesmos,
além de nao obedecerem a uma cronologia estipulada previamente, pode-se
admitir que a composicao € nao-linear. Entretanto, esse tipo de nao-linearidade
nao ¢ suficiente para a composicao de musica para jogos, pois a musica tem que
se adequar as situagoes e ambientes do jogo. Se a obra de Terry Riley fosse usada
em um jogo, a atmosfera geral permaneceria inalterada independente dos
fragmentos usados. Desse modo, a musica poderia nao se adaptar a situagao de

combate ou perseguicao, por exemplo.
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Exemplo 2: Terry Riley, In C
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4. Técnicas composicionais em musicas nao-lineares

Diferente dos filmes, em que muito da produgao de dudio e da musica
para a cena comegca efetivamente a partir de um corte avangado (senao do corte
final), os compositores de musica para jogos raramente tém um material
tinalizado sobre o qual trabalham. Compde-se, para a finalidade demandada,
com base em descri¢des ou mesmo gravagoes, mas € quase impossivel precisar o
tempo que os jogadores permanecerao em determinado trecho do jogo. Deste
ponto eclode uma preocupacao recorrente no contexto da composi¢ao musical
para jogos: a repetigao. Tal preocupagao € muito abordada na literatura da area
(Collins 2008; Bendt, Daschselt E Groh 2012; Cabral, Franca E Silva 2014) e varios
desses autores visam a oferecer possiveis solugdoes para lidar com essa
especificidade. Por essa razao, o cuidado com a repeticao é compreendido como
um aspecto imposto aos compositores a partir da nao-linearidade intrinseca ao
jogo. O problema da repeticao de fragmentos musicais precisa ser considerado,
pois justamente o recurso do loop é um dos procedimentos muito utilizados no

ambito das composi¢oes nao-lineares.

4.1. Loop

O loop foi apresentado nos primérdios do dudio para jogos como uma
solucao incipiente a nao-linearidade. A estrutura repetitiva do loop € uma forma
simples de lidar com a variagao de tempo que cada jogador gasta durante o jogo
para vencer obstaculos e realizar as tarefas propostas nas distintas fases. Dessa
forma, simplesmente repetir o mesmo trecho musical (looping)
indeterminadamente preenche o tempo com musica; porém, acaba fazendo com
que o jogador, apos algumas audi¢Oes, nao preste mais atengao a trilha sonora.
Somado a isso, ocorre também a chamada fadiga auditiva. Assim, se por um lado
o loop facilita e, a0 menos em parte, resolve a criacao de musica nao-linear, por
outro lado, a utilizagdo massiva desse recurso pode acarretar a ruptura com o
efeito emocional exigido pela cena. Isso ocorre porque o cérebro tende a se
desligar de informacgdes sonoras repetidas e, por essa razao, apos algum tempo
ouvindo um fragmento musical em loop, a experiéncia musical no contexto
audiovisual do jogo acaba sendo esvaziada. O premiado compositor norte-
americano Chance Thomas resume essa situacao da seguinte maneira:

muito provavelmente, quando a terceira ou quarta repeticdes comegarem
dentro de um curto espago de tempo, irdo desencadear uma sequéncia de

131



132

SILVA, M. V.; CORREA, A. A questdo da ndo-linearidade no Ambito
da composicdo para jogos digitais

respostas no ouvinte — reconhecimento, tolerancia, leve aborrecimento,
irritagao e, finalmente, intolerancia. O jogador, provavelmente, ird desligar a
musica neste momento. Game Over!? (Thomas 2006, p. 48)

O loop pode funcionar, entretanto, como base para a construgao de outras
duas técnicas composicionais que serdao comentadas neste texto: sobreposicao
vertical e re-sequenciamento horizontal. O loop pode ocorrer de modo
sincronizado e nao-sincronizado. O primeiro caso € referente as musicas que sao
executadas simultaneamente, de maneira que eventualmente uma ou outra sera
ativada ou desativada, para que aquele momento ganhe mais uma camada
sonora ou a perca; neste caso, o loop sincronizado ¢ a base para a sobreposicao
vertical. No segundo caso, a musica € executada sozinha, de maneira que sera
sucedida por ela mesma ou por outro loop; assim, esta forma de looping é o
fundamento sobre o qual se constrdi o re-sequenciamento horizontal.

No meio digital, o loop demanda cuidado quanto a finaliza¢ao do arquivo
de 4udio, de forma que na sua repeticio os sons nao sejam abruptamente
cortados ou iniciados. Para tanto, ha que se fazer um procedimento técnico
considerando a reverberagao dos instrumentos que estao tocando ao fim do loop
e, na implementacao, permitir que essa sobra de reverberagao soe durante a nova
repeticao. Trata-se de um aspecto mais técnico e menos composicional, no
entanto, acaba sendo pertinente aos compositores pois estes precisam cuidar das
conexOes entre as distintas partes de suas criagoes e focarem nos aspectos
perceptuais envolvidos.

O problema da fadiga auditiva causado pelo uso intenso do loop pode ser
amenizado fazendo-se uso das técnicas do desenvolvimento continuo (perpetual
development, cf: Phillips 2014) e da sucessao de variagoes (Sweet 2015; Phillips
2014; Berndt et al. 2012; Marks 2005). De saida, é preciso entender que, entre os
compositores, no contexto dos jogos digitais desenvolvimento ndo tem a mesma
acepcao que na composicao tradicional. James Webster, autor do verbete
“development” do Grove Dictionary, define o termo como o “procedimento,
particularmente na forma Sonata, pelo qual alguns ou todo o material tematico
da primeira segao (exposicao) € reformatado motivicamente, harmonicamente ou

contrapontisticamente, ou em quaisquer combinagoes destas técnicas” (Webster

13 No original: Very likely by the time the third or fourth repetition begins within a short time
frame, it will trigger an unfolding sequence of responses in the listener —recognition, tolerance,
mild annoyance, aggravation and finally intolerance. The player will probably turn off the
music at this point. Game over.
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2001)."* Em contrapartida, nota-se que os compositores de musica para jogos
tendem a desenvolver as trilhas baseados na melodia, e nao em temas (como na
forma sonata ou no jazz). Assim, a técnica de desenvolvimento implica nao tanto
em transformagoes, mas em expansoes graduais da melodia original (ver Ex. 4).
A sucessao de variagoes, por sua vez, difere do desenvolvimento continuo
pelo aspecto da transformacao mais radical da melodia. Nao ha, assim, a
necessidade de a melodia ser transformada gradualmente, pois as variagoes se
dao de modo mais subito. Os compositores, neste sentido, podem variar a
atmosfera geral para adaptar a um novo ambiente do jogo, preservando aspectos
da melodia, mas que podem, por exemplo, variar ritmica, métrica, harmodnica ou
timbristicamente sem qualquer transi¢ao ou tentativa de disfarcar a modificagao
impingida na melodia original. Por exemplo, se o jogo sai de um ambiente
externo e entra para um castelo onde pessoas estao dangando, a melodia pode
sair diretamente de uma métrica bindria para a terndria e mudar radicalmente de
instrumentacao para estabelecer o clima palaciano no qual uma valsa é a musica
dangada pelas personagens. Nao ha nas varia¢oes, portanto, uma necessidade de
preservar a identidade da melodia original, como acontece no desenvolvimento.
A variagao é stbita, enquanto o desenvolvimento ocorre gradual e suavemente.
Phillips distingue os dois procedimentos dessa maneira:
O desenvolvimento é separado do conceito de variagao, no qual tal contetido
¢ apresentado em uma unica forma alternativa que pode ser
deliberadamente separada de sua versao original. Embora uma variagao
muitas vezes afirme a sua identidade distinta de uma forma definitiva, uma
melodia em desenvolvimento pode surgir naturalmente da fonte original
(Phillips 2014, p. 207)',
Vale enfatizar que ambos os procedimentos, desenvolvimento e variagao,
podem ser usados com outros objetivos e nao apenas na tentativa de amenizar a
monotonia causada pelo loop. Os autores advertem que no contexto do loop, a

técnica de sucessao de variagOes € mais efetiva em loops de maior duragao, acima

14 No original: “The procedure, particularly in a Sonata form movement, by which some or all of the
thematic material from the first section (the exposition) is reshaped motivically, harmonically or
contrapuntally, or in any combination of those ways”.

15 No original: “development is separated from the concept of variation, in which such content is presented
in a single alternative form that may be deliberately set apart from its original version. While a variation
often asserts its distinct identity in a definitive way, a melody in development may rise naturally from the
original source”.
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de cinco minutos. Isso € devido ao fato de diversas variacbes em um curto
periodo de duragao sobrecarregar a aten¢ao do ouvinte e acabar por misturar as
segOes e torna-las dificeis de serem reconhecidas (ver Phillips, 2014, p. 213).
Portanto, em um senso perceptual, é melhor que o loop comece e termine
de maneira semelhante justamente com a intengao de se disfarcar a repetigao.
Neste sentido, o emprego de ornamentagdes, por exemplo, ¢ uma solugao de
certa forma facil e eficaz. Neste procedimento, os compositores criam uma
ornamentacao que, além de dar um sentido de movimento a estaticidade do loop,
disfarca o retorno do material inicial onde a sequéncia ¢ repetida. No Ex. 3
oferecemos um exemplo basico desse procedimento. O momento de retorno ao
inicio do loop é chamado de ponto de loop. No exemplo, apds algumas repeti¢oes
dos dois primeiros compassos (A) caminha-se para os compassos seguintes (B)
nos quais a mesma harmonia é ornamentada com a adigao das frases melddicas

na regiao aguda antes de retornar-se a (A).
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Exemplo 3: exemplo de ponto de loop ornamentado

A partir desse apanhado'® sobre a criagao e utilizacao do loop, passamos
a considerar dois procedimentos que podem valer-se desse artificio no sentido

de driblar a linearidade.

4.2. Re-sequenciamento horizontal

Re-sequenciamento horizontal ¢, talvez, uma das técnicas mais utilizadas
na musica dinamica, devido a eficacia e a agilidade de adaptagao desse
procedimento as situagdes de jogo. Embora o uso do re-sequenciamento seja bem

conhecido no contexto dos jogos digitais, trata-se de um procedimento

!¢ Qutro procedimento utilizado para minimizar a fadiga auditiva é a “difusdo estrutural”
(Bernedt et al. 2012, p. 63). Neste, os compositores objetivam ocultar ou disfarcar as repeticoes
obscurecendo os fendmenos estruturais mais relevantes, como pontos cadenciais, finais de frase,
etc., tornando, assim, menos perceptivel a recorréncia dessas estruturas.
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relativamente antigo. Phillips (2014) identifica o principio ja no século XVIII nas
composi¢oes que faziam uso dos lances de dados para criar uma pega. Sao
famosas as obras baseadas nesse método atribuidas, por exemplo, a Johann
Kirnberger (Der allezeit fertige Menuetten- und Polonaisencomponist, 1757), Carl P.
E. Bach (Einfall, einen doppelten Contrapunct in der Octave von sechs Tacten zu
machen, ohne die Regeln davon zu wissen, 1758), Joseph Haydn (Gioco filarmonico o
sia maniera facile per comporre un infinito numero de minuetti e trio anche senza sapere
il contrappunto) e W. A. Mozart (Musikalische Wiirfelspiele, 1792)"". Modernamente,
Clapping Music (1972) de Steve Reich é também um exemplo de re-
sequenciamento, pois a sequéncia ritmica prévia de um compasso de musica
escrito por Reich (para palmas) vai sendo reapresentada, mas de modo
transformado. Essas transformacoes devem-se a técnica de defasagem (phasing)
usada pelo compositor. Assim, uma ideia em looping introduzida em uma voz (o
unico compasso escrito) € re-sequenciada nas demais vozes a medida que essas
vao executando as defasagens previstas nas instrug¢oes fornecidas pelo
compositor. Sweet (2015, p. 177) cita In C de Terry Reily como outro exemplo de
re-sequenciamento horizontal (ver Ex. 2).

E preciso notar a diferenga de nomenclaturas utilizadas pelos autores:
horizontal resequencing (Sweet 2015) e horizontal re-sequencing (Phillips 2014). Esses
termos implicam que ha uma sequéncia prévia que sera novamente sequenciada,
ou seja, re-sequenciada. Portanto, compreende-se que resequenciar é impingir
nova sequéncia a um material constituido previamente. Como em portugués o
neologismo ¢ amplamente utilizado em genética e escrito como re-
sequenciamento, aqui também adotamos essa grafia, embora os autores
brasileiros optem por escrever sequenciamento horizontal (Cf: Mello, 2018;
Roveran 2017; Meneguette 2011). A peca In C (Ex. 2) ilustra bem o conceito de re-
sequenciamento horizontal. Terry Reily compds uma série de fragmentos, assim
como Mozart também o fez no seu jogo musical com dados. Assim, em ambas as

obras ha uma sequéncia de pedacos de musica criados previamente. A diferenca

7 Informagoes retiradas de: Nierhaus, Gerhard. Algorithmic Composition: Paradigms of Automated
Music Generation. Wien / New York: Springer, 2009, p. 36-38. Ver também o interessante artigo
Hideo Noguchi “Mozart — Musical Game in C K. 516f”, detalhando o procedimento da peca
atribuida a Mozart, incluindo informacdes histéricas e as razdes pelas quais a obra teria mesmo
sido criada por Mozart. Disponivel em: https://www.asahi-net.or.jp/~rb5h-ngc/e/k516f.htm . Para
quem quiser brincar de compor minuetos, o jogo musical com dados de Mozart também virou
um jogo de aplicativo, disponivel em: https://apptopia.com/ios/app/946580946/about
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entre Reily e Mozart reside no fato de, na obra de Mozart, os dados lancados
(pela pessoa que quer compor um minueto) determinarem a ordem que os
fragmentos devem ser re-sequenciados, enquanto na peca de Reily, as escolhas
das novas ordenagdes dos excertos estao a cargo dos proprios executantes. Grosso
modo, poderiamos pensar que a peca criada com os dados € aleatdria (ja que o
aspecto randdmico estd no plano composicional), enquanto o resultado
conseguindo em In C é indeterminado, uma vez que € o plano da arbitrariedade
presente na interpretacao que determina o resultado sonoro final.

No contexto dos jogos, o re-sequenciamento horizontal ajuda a evitar a
fadiga auditiva causada pela reiteracdo de um loop de curta duragao, pois
impinge certa renovagao sonora a partir de interpolagdes do material basico
original e, também, permite o uso de material totalmente novo, caso a intengao
do compositor seja a de produzir contraste. Desse modo, entendemos como
apropriada a definicao desse procedimento fornecida por Winifred Phillips:

A ideia fundamental por trds do re-sequenciamento horizontal é que,
quando composta cuidadosamente e de acordo com certas regras, a
sequéncia de uma composicao musical pode ser reorganizada. Este processo
ocorre enquanto a musica continua a avangar no eixo horizontal do tempo,
permitindo uma transformagdo continua e fluida do contetido musical.
(Phillips 2014, p. 242)'8,

Nos Exs. 4, 5, 6 e 7, fornecemos um exemplo basico de como o re-
sequenciamento horizontal poderia ser concebido, justamente, pensando em
amenizar a monotonia do loop e também na possibilidade de adaptac¢ao para uma
outra ambiéncia em uma nova situacao de jogo. Vale observar que a sequéncia
melodica tocada pelo saxofone possui ligeiras modificagoes, ilustrando, assim, o
procedimento de desenvolvimento comentado anteriormente. As letras entre
paréntesis indicam os modos nos quais a sequéncia inicial (A), (B), (C), (D) é re-
sequenciada (por interpolagoes) para (B), (C), (A), (D) no Ex. 5; (C), (B), (D), (A)
no Ex. 6 e (D), (B), (C), (A) no Ex. 7. Embora os acordes sejam modificados, a
ordenacao da apresentacao dos mesmos, e consequente re-sequenciamento, nao
interfere na percepcao de unidade e continuidade, uma vez que esse excerto

musical foi pensando tendo por base a ideia da nao-linearidade. Assim, a ordem

18 No original: “The fundamental idea behind horizontal re-sequencing is that when composed carefully
and according to certain rules, the sequence of a musical composition can be rearranged. This process
occurs while the music continues to move forward on the horizontal axis of time, allowing a continuous
free-flowing transformation of musical content.”
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da sequéncia ou do re-sequenciamento nao modificam a atmosfera geral (carater

de acao) concebida para essa passagem.

=120
o) oty oy ,uy T -y
[ e BPL TP PP el PP P 1 _eof "Tel T " P, ieef e
Sax ICD | el T L —— ~ I= T —— ~ et T 1 1T
© f
() Sra ] 8va gra---""-" | &
)" A — T — I O H‘ﬁ ]
Vin s ) [ o I
ANEY T T I ]
¢p
0 .
)" A 3 Al
(= 1 = I = I = re
K ) )] m r
ey
( = rey g
3 [ [® ] O [ ]
O o3 © %“I()
mf (A) (B) © (D)
Bass PR ! T — & :
L I ‘I I Il 11 L 1 o L o = Il P - I ]
f — e ES =
I T T i .=I [ 1 T ]
DIS E|] 2 ] r 1 I ] : £ J: .II‘ i [ I ] r ] .I ; ‘,,. i
Bl 7 =& I 7 { |

Exemplo 4: Re-sequenciamento horizontal. Sequéncia inicial (A), (B), (C), (D)
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Exemplo 5: Continuagdo do re-sequenciamento: interpolagao para (B), (C), (A), (D)
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Exemplo 6: Continuagdo do re-sequenciamento: interpolagao para (C), (B), (D), (A)

O re-sequenciamento horizontal, portanto, pode ser compreendido no
ambito da técnica denominada de loops nao-sincronizados, isto €, diversos loops
de curta duracao que permitem serem seguidos por quaisquer destes. Essa
técnica permite aos compositores uma estratégia eficaz para a musica nao-linear,
uma vez que os diversos excertos que constituem essa musica podem ser re-
sequenciados em acordo com as decisoes do jogador, reagindo, assim, em tempo
real as mudancas de instancia de jogo. Por exemplo: um jogo pode alternar
frequentemente e, imprevisivelmente, entre exploracao e combate. Tal
imprevisibilidade pode ser um problema para o uso do loop basico, pelas razoes
ja comentadas. Portanto, no uso do re-sequenciamento horizontal, o compositor
pode criar uma playlist com esses segmentos musicais (similares ou
contrastantes) a serem intercambiados dinamicamente durante o jogo. Se a nova
instancia do jogo escolhida pelo jogador for muito diferente do que estava
acontecendo, entdo o segmento de musica disparado a partir dessa playlist sera
contrastante, de modo a adaptar a musica a essa nova condicao de jogo.
Entretanto, o procedimento de re-sequenciamento é similar. No Ex. 7, se
houvesse a necessidade dessa adaptagao, ou mudar, por exemplo, de acao para
mistério, isso seria implementado facilmente retirando alguns instrumentos e
mantendo outros, procedimento este denominado de sobreposicao vertical,

comentado adiante.
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Quanto a criagao do material musical, cada segmento pode ter sua propria
estrutura ritmica e harmonica, permitindo aos compositores mudar radicalmente
os segmentos baseados nos eventos musicais que possam ocorrer. Os
compositores tém a sua disposigao diversos parametros que podem ser objetos
de transformacao, por exemplo, alturas (escalas e modos), duragao (padroes
ritmicos, métrica, andamento) além de instrumentacao e texturas.

A flexibilidade dessa técnica, contudo, pode ser um fator de complicagao
caso as mudangas impingidas a cada trecho sejam tao bruscas que, a cada
transicao, o jogador tenha a sensacao de forte contraste, como se alguém
houvesse trocado o radio de estacao. E é exatamente com o intuito de evitar esse
tipo de problema que a literatura anglo-saxonica da area (Sweet 2015; Phillips
2014; Thomas 2006) vale-se da metafora da ramificacao (branching). Com essa
imagem, os compositores vislumbram o crescimento organico e suave dos ramos
a partir de um tronco. Da mesma maneira, os diversos fragmentos musicais que
estardo disponiveis para serem postos em looping devem dar a sensagao de
fluirem organicamente uns dos outros, independente da ordem em que
aparecerem durante o jogo (0 que ocorre na parte de saxofone dos exemplos
fornecidos: Exs. 4, 5, 6 e 7). Além do re-sequenciamento horizontal, outra maneira
eficaz da musica dinamica no ambito do conceito da ndo-linearidade é a

sobreposicao vertical, abordada a seguir.

4.3. Sobreposicao vertical

Se o re-sequenciamento horizontal trabalha com a reordenacdo de
fragmentos musicais ao longo do eixo temporal, a técnica de sobreposigao
vertical pode ser pensada como a organizagao de excertos no eixo espacial. Uma
analogia possivel seria um plano cartesiano, no qual a sobreposi¢ao vertical
refere-se ao eixo das ordenadas e o (re)sequenciamento ao eixo das abscissas. A
sobreposicao vertical constitui, assim, estratos musicais que podem ser
ampliados ou diminuidos de modo a se adaptarem as diversas situagoes de jogo.
Tais camadas sao criadas, consequentemente, ja planejadas para os estados
emocionais distintos (conhecidos previamente pelo compositor e da equipe de
desenvolvimento) que podem ocorrer no contexto do jogo.

Para ilustrar, considere-se o Ex. 7, onde se veem quatro compassos

arranjados para cinco instrumentos. Cada um desses estratos, por sua vez,
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apresenta diferentes estruturas ritmicas que, quando executadas isoladamente,
podem levar a percepcao de tempos diferentes. Se filtrarmos as demais vozes e
deixarmos somente teclado e violinos, ou violinos e contrabaixo, a sensac¢ao
temporal sera transformada, dando a impressao de que o andamento diminui.
Essa modificacdo seria adequada para adaptar uma cena de suspense ou
exploragao, por exemplo. Se a mesma secao tivesse sido iniciada com teclado e
violinos, e o restante do efetivo instrumental fosse adicionado, a sensacao seria o
inverso, a musica daria impressao de estar mais rdpida. Essa adi¢ao adaptaria a
musica para um momento de agao, por exemplo. Paralelamente ao uso
permutavel de sequencias e sobreposi¢des, orquestragao e instrumentagao
cumprem uma funcado relevante. Como ja notara ha mais de cem anos Rimsky-
Korsakov em seu manual “Principios da Orquestracao” (1913), a resolugao de
candéncias em naipes distintos provoca uma sensagao de desfecho, porém
associada a surpresa. Similarmente, na musica para jogos, esse procedimento é
eficaz nao somente na resolucao de progressoes harmonicas, mas também para
tins de adaptagdo a novas situagdoes geograficas do jogo. Nos exemplos
oferecidos (Exs. 4 a 7) € evidente a interpolacao dos loops de quatro compassos;
no entanto, no Ex. 7, é também sugerida uma alternancia da instrumentagao. Essa
modificacdo tem o objetivo de, justamente, causar a sensagao de mudanga de
ambiente (procedimento também considerado no ambito das variagoes). Assim,
um jogador explorando um cendrio imagindrio qualquer, ao optar por um outro
caminho que disparasse a trilha do Ex. 7, perceberia que chegou a India, devido
aos mesmos excertos receberem instrumentacao caracteristica dessa cultura.

Uma vantagem significativa dessa técnica reside no aspecto de sua de
simples implementacdo, ou seja, do ponto de vista da programacgao é um
procedimento de facil execu¢do. Um aspecto fragil, todavia, é o uso de
processamento. Partindo do fato de que o motor do jogo tera que armazenar
todas as camadas de musica ja prontas para serem executadas a qualquer
instante, o uso de memdria, velocidade de processamento e outros componentes
tecnoldgicos acabam por limitar a quantidade de musicas disponiveis para serem
acionadas durante o jogo, que também divide espago de armazenamento com os
Objetos de Efeitos Sonoros e Objetos Sonoros de Discurso.

Um outro cuidado que os compositores devem ter ¢ justamente com a
linearidade das estruturas internas da musica. Os Exs. 4, 5, 6 e 7 oferecem

exemplos de segmentos de quatro compassos. Porém, cada compasso,
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individualmente, pode ser posto em loop, tendo a duragao de dois segundos cada.
Se o0 jogador decidir por mudar de percurso no meio de um desses compasso, a
adaptacao da nova trilha tera que aguardar no minimo um segundo. No entanto,
se 0 compositor criar um ciclo mais longo, com nimero maior de compassos ou
devido a um andamento mais lento, o tempo de espera para a proxima fase sera
mais longo e a musica perde um pouco de seu aspecto nao-linear, ja que ha que
se terminar a0 menos um compasso antes de adaptar a faixa a nova situacao de
jogo. Guardando essa atengao, a técnica de sobreposicao vertical é realmente de

grande valia aos compositores no ambito da musica nao-linear.
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Exemplo 7: sobreposicao vertical: a retirada da bateria, do sax e do baixo causam a
variacao de agdo para mistério. Ainda, a sugestao de mudanca de instrumentagao para
uma nova ambientacao.

5. A guisa de considerac¢oes finais

No inicio desse texto afirmamos que a nao-linearidade musical foi
incorporada aos jogos digitais com intuito de lidar com o aspecto da
interatividade intrinseco a esse meio. Compreendida nessa situacao esta o fato
de os compositores entenderem que a musica nao-linear € a que melhor responde
as demandas da interatividade. Nesse sentido, a questao inicial que se
apresentara aos compositores foi “como reconciliar a liberdade dos jogadores em
ativar eventos em momentos indeterminados com as formas musicais baseadas
no tempo diacronico?” (Stevens 2008, p. 74). A nao-linearidade no contexto dos

games, entretanto, nao implica nos mesmos pressupostos que o conceito tem no
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ambito da composicao tradicional. Considerando-se, por exemplo, as
experiéncias iniciais da musica nao-linear nas vanguardas do pods-guerra,
perceberemos um aspecto que nao pode ser negligenciado na musica para jogo:
a imersao do jogador em cendrios especificos. As composi¢des consideradas
pioneiras no uso do conceito da nao-linearidade ilustram a questao.

Os trabalhos Intermission 6 (1953) de Morton Feldman, Twenty-five
Pages (1953) de Earle Brown e Klavierstiick XI (1956) de Stockhausen, além de
terem sido compostas para piano(s), ttm em comum o fato de fazerem uso da
chamada estrutura em mobile. Dessa forma, a execucgao (ordenacao) da série de
fragmentos de musica pré-escritos, ou a série de paginas no caso de Feldman, sao
deixados a cargo do(s) intérprete(s). No caso da obra de Feldman ainda ha um
elemento imprevisivel adicional, pois, as paginas nao tém claves; assim, o
intérprete pode escolher a orientagao vertical da pagina possibilitando a inversao
de registros grave-agudo dos pentagramas. A despeito da originalidade desse
procedimento adotado por esses compositores, que estatisticamente torna muito
dificil a ocorréncia de duas interpretagdes idénticas das obras, resulta que a
experiéncia de escuta dessas obras nao é tao variada se considerarmos as
atmosferas resultantes. Dito de outro modo, se essas obras fossem usadas para
ambientar cendrios em um jogo, serviriam para situagdoes muito similares e nao
se adaptariam, por exemplo, a cenas de exploragao e combate.

Assim, as obras citadas de Stockhausen, Feldman, Brown e Reily
constituem formas de se compor de modo a permitir que o intérprete realize a
obra de uma maneira nao-linear e, por isso, foram também denominadas de
indeterminadas, pois as decisOes estdo a cargo de quem ira executa-las. Em vista
dessa particularidade, Jesper Kaae prop0s classificar tais obras como multi-
lineares compreendendo, assim,

as formas organizadas de um modo em que os elementos ou as sequéncias
de elementos podem variar de tempo em tempo [...]. Multi-linearidade tem
a ver com a estrutura da musica, enquanto a ndo-linearidade tem a ver com
a experiéncia do tempo e movimento na musica.” (Kaae 2008, p. 78)

A mencionada experiéncia do tempo e movimento é central para a

imersao nao somente nos jogos, mas também se adequa a musica para cena em

19 No original: “courses which are organized in a way that the elements or sequences of
elements can vary from time to time (...) Multi-linearity has to do with the structure of music,
whereas nonlinearity has to do with the experience of time and motion in music.”
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geral. Uma musica agitada e frenética nao se adequara a uma cena de exploragao
e uma musica calma nao trard o impacto desejado para que o jogador se sinta
imerso em uma situacdo de combate ou de corrida. Essas composi¢Oes
mencionadas, justamente pela vasta possibilidade de caminhos delegados ao
intérprete, podem prosseguir para qualquer lugar, ou seja, ndo existe opgao
melhor ou pior. E, perceptualmente, quando tudo pode acontecer, nao ha
previsibilidade e nao havendo previsibilidade nao ha, consequentemente,
expectativa. Paradoxalmente, nas obras citadas, como o resultado sonoro dos
distintos percursos é muito similar, a musica soa estatica e nao dinamica. E é
exatamente nesse aspecto que pensamos que a ideia da nao-linearidade como
compreendida no contexto dos jogos pode oferecer um subsidio interessante
para se refletir sobre este conceito no orbe da composicdo tradicional.
Reincorporando-se ou readmitindo-se a expectativa na escuta musical, no ambito
da nao-linearidade, a imprevisibilidade trazida com a interatividade estara
presente sem, no entanto, causar a monotonia produzida pela total falta de
objetivos ou desfechos sonoros.

Esse equilibrio entre imprevisibilidade e expectativa é buscado pelos
compositores para jogos. Como bem notou a compositora Winifried Phillips,
“uma experiéncia linear (ou nao-interativa) busca levar o jogador a uma
conclusdo inevitavel. Uma experiéncia nao-linear (ou interativa) apresenta ao
jogador uma miscelanea de escolhas” (Phillips 2014, p. 203). Essas multiplas de
escolhas sdao a base da interatividade e ndao podem ser desconsideradas,
obviamente. Contudo, se o desfecho é totalmente esperado, nao ha informacgao.
Outrossim, se a musica for absolutamente nao-linear, ndo ha expectativa de
chegada a algum objetivo (ja que o tempo € descontinuo e a musica aponta para
qualquer diregao) e a monotonia se instaura. Portanto, a multi-linearidade, para
ser efetiva, deve ser de alguma forma direcionada. E esse € um dos desafios com
0s quais se deparam os compositores de musica dinamica para jogos, isto &,
equilibrar a liberdade criativa composicional com os eventos estabelecidos no
jogo.

Anteriormente, mencionamos que na musica nao-linear os eventos nao
sao causa dos eventos posteriores, tampouco consequéncia dos anteriores. Por
conta disso, “o momento torna-se a esséncia de uma obra musical” (Kramer, apud
Kaae 2008, p. 81), nao havendo descontinuidade, justamente pela auséncia das

relagdes causais. Na musica experienciada de momento a momento nao ha inicio
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ou fim, “a musica nao termina; ela simplesmente para” (ibid.). Justamente pela
auséncia de objetivos e falta de expectativas, Kramer percebe que nas musicas
estruturadas de momento a momento, ou seja, sem uma teleologia perceptivel, o
ouvinte tem duas opgdes, ou abrir mao dessas expectativas ou ficar entediado. E
“a maioria das pessoas fara o ultimo, de acordo com Kramer” (Kaae 2008, p. 81).
Obviamente, essa nao € a experiéncia imersiva desejada no contexto dos jogos.
As observagOes aqui realizadas nao sao feitas com intuito de critica a
determinada estética ou linguagem musical, mas objetivam chamar atencao para
aspectos particulares de outras areas de atuagdo do compositor que podem
contribuir para ampliar ndao somente o arcabougo de técnicas composicionais,
mas também aprofundar o escopo da discussao sobre estética, percepgao e
recepcao das obras contemporaneas. A questao da nao-linearidade nao esta de
todo resolvida, e nao possuimos ou pretendemos apresentar respostas.
Entretanto, compreendemos que o equilibrio entre interatividade e expectativa é
um caminho frutifero no rol das diversas possibilidades para lidar com essa

demanda musical.
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Resumo: O presente artigo € um recorte da dissertacao de mestrado Os Preliidios Pitorescos
de Isaias Sdvio: uma andlise interpretativa Quiada para a performance (2022). O texto busca
oferecer, por meio do olhar analitico, uma preparagao para a performance da obra
Crepiisculo, que faz parte do ciclo de Preludios Pitorescos (1931-1936) de Isaias Savio (1900-
1977). A andlise interpretativa tem como base os conceitos hermenéuticos apresentados por
Umberto Eco e Paul Ricoeur. As possibilidades de leitura dos parametros performaticos sao
inspiradas nos moldes expostos por John White em seu livro The Analysis of Music (1976), e
de John Rink no livro Musical Performance: A guide to Understand (2002). Espera—se que tal
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Abstract: This article derives from a segment of a master's thesis entitled Os Preludios
Pitorescos de Isaias Sdvio: uma andlise interpretativa Quiada para a performance. The paper aims to
conceptualize, through an analytical perspective, a preparation for the performance of
Crepiisculo, which is part of Isaias Savio's cycle of Preliidios Pitorescos (1900-1977). The
interpretive analysis is grounded on the hermeneutical concepts that were presented in the
works of Umberto Eco and Paul Ricoeur. The possibilities for interpreting the performance
parameters draw inspiration from the frameworks outlined by John White in his book The
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Analysis of Music (1976), and John Rink in the book Musical Performance: A Guide to
Understanding (2002). It is expected that this contribution will strengthen the field of
performance as an area of knowledge, inspire future scholars, and assist performers
interested in playing the prelude cycle.

Keywords: Isaias Savio. Preltdios Pitorescos. Crepusculo. Hermeneutics. Musical
interpretation.

1. Introducao

Isaias Savio exerceu um papel significativo para o violao brasileiro, por
meio de sua atuagdo como violonista, professor e compositor. Seu legado abarca
o ensino de promissores violonistas e uma longa producao de obras autorais e
transcri¢des. No contexto de suas composigoes, os Preliidios Pitorescos (1931-1936)
emergem com uma estética distinta, caracterizada pela singularidade e pelo
refinamento.

Partindo do pressuposto em favor da analise musical como embasamento
a performance da obra, questionamos: como analisar o preludio Crepiisculo de uma
forma pertinente a fim de trazer beneficios ao intérprete?

O objetivo deste artigo € oferecer uma modalidade de andlise que possa
contribuir com solugdes interpretativas ao performer buscando uma visao ampla
dos materiais musicais presentes em Crepiisculo, a primeira do ciclo Preludios
Pitorescos de Isaias Savio. A peca pode ser enquadrada em uma estética
impressionista por suas caracteristicas tinicas, algo que Savio ainda nao havia
explorado em outras composi¢oes. Esse carater de novidade faz com que o
preladio mereca um lugar de destaque, detalhando suas particularidades e
reforcando a sua importancia dentro do repertorio violonistico.

O processo de investigacao pelo viés analitico e pela reflexao acerca das
propostas interpretativas auxiliam na construcao de uma performance onde se
compreendem os caminhos interpretativos de uma obra, mesmo que os
resultados obtidos sejam diferentes quando executados por outros musicos.

Iniciaremos a discussao com consideragoes acerca da metodologia
utilizada, sempre embasando as escolhas interpretativas no texto musical e todas
as nuances que ele possibilita.

A andlise descritiva que se segue as consideragdes esta construida em

camadas, de acordo com o modelo proposto por White (1976): microanalise,
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analise intermediaria e macroanalise, todas elas divididas em melodia,
harmonia, ritmo e som. A macroanalise € complementada com graficos baseados
na proposta de Rink (2002), demonstrando as variagoes e flutuagdes decorrentes
dos materiais musicais presentes na obra, facilitando assim a visao da pega como
um todo.

Ap0s a andlise, a proposta interpretativa detalha os materiais encontrados
na partitura e oferece uma sugestao de como “manipula-los”. Essas informagoes
sao destinadas ao intérprete interessado em executar a peca.

Espera-se que este caminho faca com que o leitor obtenha uma
compreensao total da obra e possa encontrar, dentro das propostas aqui

apresentadas, uma nova visao para assim trilhar a sua propria interpretacao.

2. Considera¢des metodoldgicas

Ao abordar a obra de um compositor que nao esta vivo, torna—se inviavel
a tarefa de buscar informacgdes acerca de seu pensamento musical. O mesmo
ocorre quando nao temos acesso ao manuscrito ou algo de semelhante natureza
para utilizar como respaldo. Mesmo quando o autor pode acompanhar os
processos interpretativos, sua visao geralmente nao deve diminuir a abertura dos
processos interpretativos.

Caso h4, todavia, em que o autor ainda esta vivo, os criticos deram suas
interpretagdes do texto, e pode ser interessante indagar do autor quanto e até
que ponto ele como pessoa empirica estava ciente das multiplas
interpretagdes que seu texto permitia. Nesse ponto, a  resposta do autor
nao deve ser usada para convalidar as interpretagdes do seu texto, mas para
mostrar as discrepancias entre a inten¢ao do autor e a intencao do texto. (Eco
2004, p. 87)

Logo, aquilo que pode documentar uma interpretacao estd nas
informagoes contidas no préprio texto musical, e a forma de abordagem pode
trazer um paradoxo dentro do processo, o qual pode resultar no excesso de
liberdade, fugindo das inten¢des do texto, ou na intervengao com total
tidelidade, omitindo a voz do intérprete.

A partir deste pressuposto, e levando-se em consideracdo que o
posicionamento mais seguro para o intérprete estd em indagar as intengoes da
obra, enxerga—se na hermenéutica um caminho que auxilia no respaldo de uma

interpretacao que incide na compreensao total do texto:
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[...] o problema hermenéutico se colocou primeiro que tudo nos limites da
exegese, isto €, no quadro duma disciplina que se propde compreender um
texto, de o compreender a partir da sua intencao, sobre o fundamento
daquilo que ele quer dizer. (Ricoeur 1978, p. 5)

Uma obra publicada foge do controle de seu autor e passa a pertencer ao
mundo. Os processos de interpretagao nao podem ser tratados como unidade ao
pensar em uma sociedade plural, onde as vivéncias e costumes de cada povo
fazem com que suas concepgoes sejam diferentes. Ao raciocinar dessa forma, é
possivel buscar as intengoes do texto para um processo interpretativo eficiente.

Segundo Ricoeur (2019, p. 47), “(...) com o discurso escrito, a inten¢ao do
autor e o significado do texto deixam de coincidir”. A partir desta fala, enxerga-—
se que a importancia do carater interpretativo se da nas informagoes contidas no
proprio texto, pois, € através dele que se apresenta um resultado de significado
para a emissao da mensagem.

Ainda sobre as informagdes contidas no texto, o que nele é entregue
muitas vezes carrega mais significado do que realmente foi intencional por parte
de quem escreveu. Eco (2004, p. 81) alega que “frequentemente os textos dizem
mais do que seus autores pretendiam dizer, mas menos do que muitos leitores
incontinentes gostariam que eles dissessem.” Assim se cria o sentido das analises
descritivas: processo que detalha as ideias presentes na partitura e ajuda assim a
formar o que Umberto Eco chama de “leitor modelo”. Um intérprete pronto para
compreender e gerar significados ao texto musical, contribuindo a modelagem
sonora.

Apesar de nao se tratar diretamente da intencao do leitor, ela esta
implicita dentro da intencdo da obra:

Defender um principio de interpretancia, e sua dependéncia da intentio

operis, nao significa, por certo, excluir a colaboracao do destinatario. O fato

mesmo de que se tenha colocado a construgao do objeto textual sob o signo

da conjectura por parte do intérprete mostra como intencao da obra e

intencao do leitor estao estreitamente ligadas. (Eco 2004, p. 18)

As intengOes do leitor sdo geradas a partir de sua relacao de
significado com as inten¢des da obra. Todas essas perspectivas sao moldadas a
partir do processo de interpretacao pessoal, sendo este um “leitor modelo” ou,
para o tipo de obra analisada, um “leitor em construgao”.

O oficio de intérprete em musica nem sempre foi estabelecido como uma

funcao cientifica e racional. Em um dos tratados mais famosos da antiguidade
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romana, Anicio Manlio Torquato Severino Boécio, conhecido pelo seu ultimo
nome, refere-se a interpretacdo musical comi um procedimento inferior, que nao
necessita de um esforgo intelectual para ser realizada.
A classe que se dedica aos instrumentos e que consome todos os seus
esfor¢os nessa pratica — como os executantes de citara e aqueles que
apresentam suas habilidades no 6rgao e em outros instrumentos musicais —

estd separada da inteleccdo da ciéncia musical, e, como ja foi dito, nado faz
uso da razao e é totalmente desprovida de reflexao. (Boécio apud Tomas 2002,

p- 14)

Cabe aqui discutir o problema principal da fala do autor: interpretar nao
faz uso da razao e nao necessita de reflexao?

Toda escolha a ser tomada parte de um pressuposto reflexivo. A
interpretacao de um texto musical € um conjunto de escolhas que servem para
significar ou resignificar a obra, trazendo-a para a realidade e contexto do
executante.! Nao hd interpretacao neutra, tendo em vista que ela parte de um ser
que existe. O Ser que existe em uma sociedade, existe em um ambiente e carrega
todas suas vivéncias para a sua interpretacdo de mundo. Por que na
interpretacao musical ha de ser diferente?

Interpretar musica vai além de transformar simbolos em sons. A
mensagem que € obscura e inalcangavel sem uma mediagao do executante deve

passar a ser inteligivel dentro do processo de emissao.

3. Diretrizes da analise descritiva

A analise possui como principal diretriz os materiais musicais que se
encontram na partitura da edi¢do original. Os exemplos utilizados foram
reescritos para uma visualizacao mais clara dos elementos abordados, e toda
alteracdo sera indicada em relacdo a partitura e justificada. A fung¢ao dessas

investigagOes € corroborar as propostas interpretativas apresentadas

1 Lima et al (2006, p. 20) define que “a performance pensada como a arte de interpretar exige um
pesquisador mais afeto as questdes da interpretagdo propriamente dita, com todos seus
questionamentos filoséficos, psicoldgicos, histdricos e socioculturais”, e delimita que “sob uma
perspectiva eminentemente sensorial, se levarmos em conta a estreita relagao da execugao
artistica com a sensibilidade do executante, poderemos pensar a performance como um conjunto
de escolhas, em qualquer nivel de consciéncia, concebidas e efetivadas por um artista, grupo de
artistas e, eventualmente, por observadores, que podem modificar o aspecto da obra de arte.”
(Lima; Apro; Carvalho 2006, p. 14)
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posteriormente, e que sugere diversas opgoes para o musico que busque ampliar
a sua visao acerca deste repertdrio, aumentando as possibilidades interpretativas
e explicitando informagOes que estejam contidas nas entrelinhas do texto
musical, ou subentendidas. A proposta nao deve ser tratada como um método,
mas sim, um guia para uma das inimeras decisdes que podem ser tomadas ao
tocar a pega.

A andlise pode ser justificada sob diferentes perspectivas dentro das
correntes tedricas da Hermenéutica, e essa escolha dependera do autor escolhido.
Ao vincular essa proposta com a hermenéutica cldssica ou antiga, dentro das
tipicas orientagdes que sugerem a) o exprimir, b) o explicar e c) o traduzir, a
ultima orientagao condiz com o modelo analitico escolhido neste trabalho:

[...] a interpretacao explicativa torna—nos conscientes de que a explicacdo é
contextual, é <<horizontal>> (horizontal). Deve processar—se dentro de um
horizonte de significados e intengdes ja aceites [sic]. Em hermenéutica, esta
area de uma compreensao pressuposta € designada por pré-compreensao.
Podemos frutiferamente perguntar que pré compreensao é necessdria para
podermos conhecer o texto (dado). (Palmer 2018, p. 43)

Seguindo essa diretriz de Palmer, um dos caminhos adequados para a
pré—compreensao numa analise musical, e mais especificamente em Crepiisculo,
poderia ser o da analise descritiva. Conceituar os aspectos formais e
interpretativos dentro dessa proposta possibilita encontrar um inicio da
compreensao da obra. “Para que o intérprete faca uma performance do texto tem
que compreender; tem que previamente compreender o assunto e a situagao
antes de entrar no horizonte de seu significado” (Palmer 2018, p. 44).

Por meio dessa mesma linha tedrica, o circulo hermenéutico, dentro de
um processo dialético das concepgoes abordadas por cada autor, pode informar
as fungoes da analise. Nesse aspecto, ha uma convergéncia nos pensamentos dos
tedricos Friedrich Scheleimacher e Wilhelm Dilthey, pois, para ambos, a
compreensao da totalidade da obra requer que esta seja vista também em suas
partes, e para analisa—las, € necessario reconhecer a obra como um todo. Desse
modo, fecha-se o mencionado circulo hermenéutico.

Para iniciar esse processo de reconhecimento, uma analise descritiva
revela os aspectos necessdrios para um mergulho na obra, tanto por partes,

quanto em sua integralidade. A proposta de andlise desenvolvida por John White
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(1976) no capitulo denominado The analytical method,” demonstra um processo de
leitura em trés niveis: a) a microanalise, b) a andlise intermediaria e c) a
macroanalise.

Ainda de acordo com as rubricas interpretativas anotadas pelo
compositor na partitura do preladio, a andlise também possui a funcao de
reforgar tais indicagoes e demonstrar por meio de graficos as possibilidades
musicais que respaldem a proposta de performance nas respectivas aplicagoes de
dindmicas, tempos, fraseados e condugao de motivos melodicos. Tal proposta
pretende ir além dos signos contidos na partitura, auxiliando a conscientizagao
de informagoes que poderiam passar despercebidas na leitura da obra.

Os graficos estdao baseados na proposta de John Rink (2002) no capitulo
Analysis and (or) performance, presente no livro Musical Performance: A Guide to
Understand. Rink delimita dois tipos de analise: a) prescritiva, feita
anteriormente, servindo de base para uma provavel performance particular, e b)
descritiva, que tem como base uma interpretacao ja finalizada. Os graficos aqui
apresentados sao os prescritivos e ocupam a macroanalise, servindo como aporte
para aqueles interessados numa leitura minuciosa das pegas.

As divisoes, de acordo com Rink, estao discriminadas na seguinte ordem:

(1) a identificagao de planos tonais basicos e divisoes formais;

(2) graficos de tempo;

4

(5) preparacao de reducao ritmica;

)
)

(3) graficos de dinamica;
) analise do contorno melddico e dos motivos/ideias que o constituem;
)
)

(6) “renotacao” da mausica.

O objetivo nao ¢ limitar a interpretacao, mas trazer recursos que possam
indicar uma diregao geral sob a qual serdao sobrepostas diferentes possibilidades
decorrentes da analise estrutural. A partir dessa proposta, os materiais musicais
presentes na obra podem ser analisados para que o intérprete possa utilizd—los

na abordagem da peca dentro de sua propria perspectiva interpretativa.

2 White, John. 1976. The analysis of music. New Jersey: Prentice—Hall. p. 13-25.
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4. Crepusculo

Crepusculo é a pega que inicia o ciclo de preludios. Apesar de possuir
armadura de clave de La Maior, o centro tonal pode ser considerado como Mi
Maior, mesmo possuindo dissonancias nao resolvidas no seu decorrer. O acorde
final de Mi Maior com 92 confirma a relacao, demonstrando a mesma tonalidade
do preludio posterior. Com 28 compassos, e formula de compasso 3/4, a
indicagao de expressao e andamento Andante. Calmo e molto expressivo sugere que
seja interpretado de forma lenta e tranquila, sendo relevante o uso de rubatos e

atengao com as fermatas indicadas na edigao.

4.1. Ritmo
Microandlise: Ritmo

A informagao inicial de andamento e expressao de Crepiisculo é dada pela
indicagao Andante, Calmo e Molto Espressivo. Nos sete primeiros compassos, é
predominante o uso de um gesto melddico que compde a ideia motivica que
marca o inicio da obra, composto por uma minima pontuada acrescida de um
movimento descendente com figuras de menor valor (colcheias ou

semicolcheias).

Andante, Calmo e molto espressivo

x | | r g ll’ &

Exemplo 1: Motivos iniciais de Crepuisculo, c. 1-5

J:Q_g
2ad

O compasso 8 apresenta uma sequéncia em blocos de seis colcheias, e, a
partir deste ponto, ocorre uma padronizagao de frases melodicas em anacruse,
que culminam em acordes. Esses blocos s6 apresentam valor de colcheia no
compasso oito, sendo que no restante da peca sempre tém a duracao de minimas
e seminimas, enquanto os gestos melodicos complementares sao formados por

colcheias, como pode ser visualizado no exemplo abaixo:
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Exemplo 2: Blocos e gestos melddicos em Crepiisculo, c. 11-12

O acorde inicial do compasso 11 ¢ a finalizacao do motivo® formado pela
tiguragao de colcheias e encerrado por acorde (2° tempo do compasso 9 ao 1°
tempo do compasso 11). Note—se, na imagem acima, que o gesto melddico inicia
no segundo tempo e finaliza no bloco de acorde localizado no proximo
compasso. Esse gesto é estabelecido entre os compassos 9 e 14, consolidando o
perfil ritmico predominante da obra.

Os compassos 15 e 16 imitam o padrao ritmico dos dois primeiros
compassos, com a diferenca de que nao possuem a mesma relagao intervalar

melddica, e desta vez a melodia esta harmonizada por triades paralelas.

>
natt 3 ‘Jr - .
V4 lR'JJ.'I'T P.d HI . P.d L
(st s -3 o Lia
SV . ¥ 2
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Y 3 % 3
4 4
24 * Q r'
P 4 24
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Exemplo 3: Imitacao do padrao ritmico inicial em Crepiisculo, c. 15-16
H4 um movimento ascendente em colcheias nos compassos 17 e 18, que

conduz a um breve trecho de repouso. Neste, observa—se um acorde que se repete

por dois compassos e culmina num acorde conclusivo:

.
E23

Y

NN
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3
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Exemplo 4: Cadéncia e acorde conclusivo de Crepiisculo, c. 19-21

T

3 Para Schoenberg (1996, p. 35), os fatores constitutivos de um motivo sdo intervalares e ritmicos,
combinados de modo a produzir um contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente.
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O padrao em colcheias de dois compassos ¢ retomado a partir do c. 22,
com o ja conhecido repouso em acorde no c. 24. Os compassos 25 e 26 contam
com o mesmo padrdo ritmico, mas agora de forma melddica descendente,
conduzindo para o final da obra, que apresenta um baixo em colcheia pontuada
no primeiro tempo, complementado por seu acorde em seminima no terceiro
tempo no c. 27, e um bloco em minima pontuada no 28, que € indicado na

partitura em forma arpejada reversa (do agudo para o grave).

Analise Intermedidria: Ritmo
Considera—se que Crepuisculo apresenta, em seu decorrer, dois motivos

ritmicos principais: o motivo basico* ocorre nos compassos um, dois, quatro, sete,

quinze e dezesseis (Ex. 5).

e

Exemplo 5: Motivo basico de Crepiisculo (c. 1,2, 4,7, 15 e 16)

Na primeira variante do motivo bdsico (compasso 3), ha um acréscimo de
quialtera (tercina) no terceiro tempo e, na segunda (compassos 5-6),

semicolcheias no mesmo lugar, resultando em:

D
3
Exemplo 6: Motivo ritmico 1 — Primeira variante do motivo basico (compasso 3,
Crepiisculo)
II)

Exemplo 7: Motivo ritmico 1 — Segunda variante do motivo basico (compassos 5-6,
Crepiisculo)

* Para Schoenberg (1996, p. 36), “qualquer sucessao ritmica de notas pode ser usada como um
motivo basico, mas ndo pode haver uma diferenca muito grande de elementos.
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O segundo motivo, iniciado em tempo forte e formado pela figuracao de

6 colcheias (c. 8), inicia um novo padrao ritmico. Este é ilustrado no Ex. 8 a seguir:

et

Exemplo 8: Motivo ritmico 2 — Desenvolvimento de Crepuisculo

Uma das variagdes do motivo ritmico 2 é apresentada nos compassos 9-
11. Este motivo, que se inicia em anacruse e encontra-se subdividido em

colcheias, é finalizado no tempo forte com seminima

Wit I

Exemplo 9: Variagao do motivo ritmico 2 de Crepiisculo

O exemplo acima apresenta uma pausa no primeiro tempo, porém, neste
estd alocada a conclusao (sempre em seminimas) do motivo ritmico 2 (Ex. 8). Ele
é executado em sua forma original trés vezes, com variagoes melodicas, iniciando
nos compassos 9, 11 e 13.

Posteriormente, o0 motivo ritmico também sofre variacdes, mas mantendo
o padrao iniciado agora no tempo forte, alternando sua conclusao entre minima
no compasso 19, e minimas pontuadas nos compassos 24 e 27, como confere no
E. 10:

Were e it rirt

Exemplo 10: Motivo ritmico 2 — variagao em Crepuisculo

Quando visualizado a partir das variagOes, verifica—se que 0s motivos nao
sao isolados, mas sim, um desenvolvimento que ocorre desde o comeco da peca,
onde “na sucessao das formas-motivo, obtidas pela variacdo do motivo basico,

ha algo comparavel ao desenvolvimento, ao crescimento de um organismo.”
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(Schoenberg 2008, p. 36). A apresentacao de trés colcheias no final dos primeiros
compassos, que passa a ser um grupo de seis no desenvolvimento, dez no
segundo motivo, e por ultimo, doze em sua variagao. Os motivos nao apresentam
um padrao de comego e fim, mas sim, uma forma que se desenvolve a partir de
suas variantes, onde é retomado o motivo inicial no compasso 15, e retorna a se
desenvolver no 17, por exemplo.

Os padroes apresentados acima sdo capazes de resumir toda a estrutura
ritmica do preladio. Apesar da simplicidade ritmica, o jogo interpretativo ocorre

dentro das variagoes de dinamicas, timbres, harmonias e padroes melddicos.

Macroandalise: Ritmo
Apesar deste preladio apresentar poucas variagoes agdgicas, € importante

ressaltar que, mesmo sutilmente, as notagoes de poco accelerando presentes em
diversos trechos fazem com que ocorram oscilagdes de andamento. As indicagoes
de poco rit. e rit. molto atuam no mesmo sentido.

A tradicional gama de andamentos disposta nos metronomos costuma
parametrizar a velocidade Andante entre 76 e 108 bpm, o que nao se encaixaria
com o perfil desta peca. Assim, é possivel delimitar, mesmo que sem exatidao,
uma média de 66 bpm como guia para o preludio. O grafico abaixo exemplifica

as variagoes que a escrita musical da obra abrange:

Andamentos

70 bpm
/1/1//1/'/]
66 bpm — \/‘/1 ]
62 bpm
A I I N I I
Compassos 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1112 13 14 1516 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28

Figura 1: Crepiisculo — grafico de tempos, de acordo com as rubricas de agdgica
indicadas na partitura

O grafico, embora nao seja um guia absoluto, ajuda a ressaltar os trechos
onde o musico pode tomar os devidos cuidados para obter os movimentos
indicados na partitura.

Uma reducao ritmica construida a partir dos inicios e finais de frases e
utilizando ligaduras entre os compassos para indicar suas extensdes ajuda a
evitar interrupgoes das ideias musicais e revela que as frases possuem tamanhos

semelhantes.
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Figura 2: Crepiisculo — Redugao ritmica

Com esta reducdo, é possivel notar que as frases se encerram nos tempos
fortes, como no compasso 9. No mesmo compasso, a frase seguinte se inicia no
segundo tempo e mantém o padrao de finalizagao.

A partir do modelo anterior, a proxima figura acrescenta novas instrugoes,
de acordo com a pega, para uma nova notagao. Com os parametros descritos
junto com a redugao ritmica, obtém-se uma clara visualizagdo dos elementos
musicais encontrados na obra (Fig. 3).

Mesmo que os compassos 15 e 16 apresentem o0s motivos ritmicos iniciais
da peca, a alteracdo na escrita dos valores das figuras foi feita para melhor
exemplificar as fermatas.

A visao reduzida da peca, somada aos elementos expressivos descritos na
partitura, faz com que o intérprete observe certas nuances que podem passar
despercebidas na partitura. Como exemplo, ao analisar as rubricas expressivas
que acompanham os acordes de conclusao dos arpejos ascendentes dos
compassos 9, 11 e 13, além das dinamicas decrescentes, os pontos de apoio sao
apresentados com notagao de fermata, demonstrando uma finaliza¢ao de frase,

seguida de uma nova ideia.
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Figura 3: Crepiisculo — Redugao com parametros

4.2. Melodia
Microandlise: melodia

Nos gestos melddicos de Crepuisculo, prevalecem os intervalos de terga e
graus conjuntos, apresentando também intervalos de quarta, porém com menor
frequéncia.

Os sete primeiros compassos utilizam perfil descendente enquanto o
restante da obra emprega o sentido oposto, sendo construido com arpejos
ascendentes, sempre alcancando a nota mais aguda sustentada por um acorde.
Ha uma excegao nos compassos 25 e 26, que encaminham a finalizacao da obra
do agudo para o grave perfazendo melodicamente um acorde de A6 no

compasso 25, Am6 no compasso 26, até atingir os acordes finais de E9.

-
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Exemplo 11: Frase descendente conclusiva em Crepiisculo, c. 25-28
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A tessitura utilizada é ampla: a se¢ao introdutoria (c. 1-7) ndo ultrapassa
a extensdao de duas oitavas na voz aguda. Porém, os gestos melddicos que
ocorrem a partir do compasso nove tém, como ponto de partida, as cordas graves
do instrumento, partindo da sexta corda solta (Mi), e alcancando a mesma nota

trés oitavas acima.
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Devido ao fato de que as se¢oes de Crepiisculo apresentam semelhangas
entre si, serdo apontadas como possibilidade interpretativa as caracteristicas

principais de cada parte, definidas através do timbre ou da dinamica.

Analise intermediaria: Melodia
As estruturas dos gestos melddicos do preladio se desenvolvem

gradualmente, assim como os motivos ritmicos. Considerando que as frases
iniciais possuem a duragao de dois compassos, ou seja, dois motivos ritmicos
agrupados, os quatro primeiros compassos destacam—-se por haver uma intengao
de expor a frase e reafirma-la, apresentando o motivo basico e suas variantes,

reforcando as caracteristicas melddicas como um jogo de perguntas e respostas.

LE Ay
|

Hy M0, ; D~ 4 g
=

AA
VA

¢

AN Al
VA

|
bt 0 rR
Exemplo 12: Frases iniciais de Crepiisculo, c. 1-4

Nos sete primeiros compassos, € predominante um perfil com notas
descendentes associados aos motivos ritmicos. Nos compassos 15 e 16, o motivo
se apresenta com as mesmas caracteristicas, porém, sustentado por blocos
harmonicos (fig. 16). Essa alteracao de densidade no motivo demonstra, sob certo
aspecto, uma espécie de variacao melddica, encaminhando para um pequeno

trecho de repouso, que seguird para o segundo motivo novamente.
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==
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Exemplo 13: Motivo inicial em blocos. Crepiisculo, c. 15-16

Uma mudanga de direcao melddica ocorre nos compassos 25 e 26, onde

um perfil melddico descendente alcanga os acordes finais da obra.
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Macroandlise: Melodia

Os tragos do movimento melddico que serao apresentados na Fig. 4
ajudam a visualizar as variagdes que serao demonstradas nos graficos de
dindmicas. Para auxiliar na percep¢ao do movimento, foram delimitados quatro

pontos como referéncia: a nota inicial, a final, a mais aguda e a mais grave que
percorrem toda a melodia da peca.

Tessitura
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7 8 9 10 1112 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 2

Compassos 1 2 3 4 5 6

o —

Figura 4: Crepiisculo — Grafico melddico

As linhas vermelhas evidenciam o perfil melddico da peca, mesmo que
sem a exatiddo da altura de todas as notas presentes no contorno. As linhas
verdes demonstram os cortes de linha melddica, também decorrentes das
finalizacdes de frases. E de se observar que esses cortes sempre ocorrem nas
tessituras agudas e os gestos melddicos retomados nas tessituras graves,
recuperando o movimento ascendente até pontos proximos de onde a melodia
havia sido interrompida.

Ao observar o grafico, o intérprete pode mensurar a extensao de altura
das linhas, que em alguns casos atravessam até duas oitavas dentro de apenas
dois compassos. Verifica—se também a repeticao de padrdes que, mesmo em
pontos diferentes, consolidam uma tendéncia geral em proveito da diregao

ascendente.

Os principais pontos de apoio melddico podem ser observados no
exemplo abaixo:
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Exemplo 14: Crepiisculo — Redugao melddica

O Ex. 14 auxilia na visualizagao do movimento melodico descendente que
caracteriza o motivo inicial e sua reafirmacao (c. 1-4), as iteracdes da nota Sol
antes do desenvolvimento, e principalmente, na linha descendente em graus
conjuntos que ocorre nos compassos 9, 11, 13 e 15, onde se inicia uma nova ideia.
A partir do compasso 19, note-se também as repeti¢des das notas estruturais

para o acorde de E, sendo sua tonica e terca até a finaliza¢ao da peca.

4.3. Harmonia
Microandlise: Harmonia

A obra possui harmonia com carater suspensivo e com acordes
complexos. Os quatro compassos iniciais dispoem de duas camadas harmonicas
ocorrendo simultaneamente, sendo a primeira delas vertical proveniente da
propria progressao harmonica e a segunda, pela linha melddica, quase de forma
independente:
B9 F#7/E Gg(pll) | rT3—, F47.13

T—Y 7 tan B o — " 1$ o K
i il 1 ~
g 2

Em ¢ Am

|
L

Exemplo 15: c. 14 com indicagdes harmonicas de Crepiisculo

Todos os acordes posicionados em blocos possuem um tritono sem
resolu¢ao. No entanto, fica claro que o acorde do primeiro compasso é

reafirmado no terceiro, apds uma passagem pelo F#7/E. O que ocorre na
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reafirmacgao é uma variagao do acorde inicial. Enquanto o primeiro compasso
apresenta o acorde de B°9, no terceiro ocorre um G#°(#11), acorde que possui o
mesmo tritono em sua composigao. Este também é encaminhado para um F#7,
agora com acréscimo da 132

Os gestos melodicos descendentes que se repetem demonstram, de forma
subentendida, uma harmonia que apresenta os acordes de Em e Am, com
algumas alteracoes. Mesmo que nao exista necessariamente uma relagao
funcional entre esses dois acordes, as diferentes vozes auxiliam no equilibrio da
sensacao de tensao versus relaxamento.

Entre os compassos 5 e 7, ainda dentro do modelo de camadas
harmonicas, a progressao inicia com um acorde de F°.9, seguindo para E? e G7.13,
enquanto a voz superior tece fragmentos melodicos que circundam os acordes
Bb, B® e Bbm. Enquanto a linha inferior modaliza os acordes, a superior apresenta

uma sequéncia de dominantes.

F°9 Eo G7.13 =
> p > — > = =
hal | 3 hal- . NP —
o o s Y B T fe—" fo |
: D 1 I/’,. ! HI 4 "ha. il
Y g ¢ p T ¢ Bt Bbm ¢
poco ret.

Exemplo 16: Indicagdes harmonicas de Crepiisculo (c. 5-7)

O compasso oito apresenta uma melodia em sentido ascendente (cada um
deles, porém, perfazendo uma apogiatura melodica descendente). Aqui, o autor
utiliza dois tipos de acordes, se repetindo simetricamente do grave para o agudo.
Esse tipo de estrutura constante também é encontrado no Preludio 3 de Heitor

Villa-Lobos, como pode ser observado no exemplo abaixo:

1_ c—
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Exemplo 17: fragmento dos compassos 28 e 29, Preliidio 3, Heitor Villa—Lobos
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Os padroes harmonicos apresentados a partir do compasso 8, sao
caracterizados como: Maior com Sexta e Maior Aumentado, e apresentados com
um tom de distancia descendente, fazendo com que a linha mais aguda
demonstre um movimento de tercas diminutas, seguido de um salto ascendente
de quarta para o proximo cliché harmoénico. Os acordes sao em sintese A+ e E+,

tinalizando em um E+ no ponto mais agudo.

— poco accel.

QQQ%
[
Yo T

Exemplo 18: Padrao ascendente de acordes em Crepiisculo, c. 8

A partir do compasso nove, comega a se confirmar a tonalidade principal
da obra. Apods a exposicao do acorde de E+, o primeiro arpejo enuncia o acorde

de E9.13, tendo as notas principais nas primeiras colcheias.

7 b

Exemplo 19: Indicagdo das notas principais em Crepiisculo, c. 9

Os blocos posicionados posteriormente apresentam acordes de D4.6 e A%°,
enquanto os arpejos conduzem em tons inteiros para o EZM.6 sendo eles: G§°13

e G#? nos compassos 11 e 12 e F#° nos compassos 13 e 14.

E7M.6
G#°13 Gio Fg° Fg° Jr
h “ H h’ L -_’: l
2ty 1 i §
’;)9 - ~ I,ﬁla": L = o :
= g 3

Exemplo 20: Modelo em blocos de Crepiisculo, c. 11-15
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Os compassos 19, 20 e 21 apresentam o cliché harmoénico T/Sd6/T
(tonica/subdominante menor com sexta/tonica), que, de certa forma, ja vinha
sendo sugerido nos arpejos anteriores. Esse padrao apresentado por dois
compassos, € concluido em um E6, apresentado em bloco,

Apds o repouso no E6 (compasso 24), a pega prepara o encerramento com
os arpejos de A6 e Aml3 em frases descendentes (compassos 25-28),
desencadeando em um acorde de E6 e seguindo para um E9 arpejado, com a
dindmica piano. Verifica-se uma finalizagao em cadéncia plagal® de IV grau

menor.

Analise intermediaria: Harmonia
Apesar do perfil melddico inicial (da camada superior, acima identificada)

indicar um direcionamento descendente das frases, seu caminho harmonico se
constroi por triades menores, produzindo um efeito sonoro que alivia a tensao
desencadeada pelos acordes dissonantes, como confere no Ex. 15.

A mesma estratégia harmonica é repetida mais adiante, no segundo
motivo (a partir do compasso 9), onde as frases de cinco tempos sao dispostas
em acordes de forma arpejada, geralmente perfazendo duas oitavas e
direcionando—se aos acordes seguintes, em constante alternancia entre tensao e
relaxamento.

Os blocos de apojaturas do compasso 8 direcionam para um acorde
aumentado no compasso 9, que nos compassos seguintes busca lentamente uma
resolu¢ao no segundo motivo ritmico até o compasso 15, com um acorde de
E7M.13, direcionando a harmonia para o acorde de E7ZM no compasso 19.

Embora este prelidio apresente um perfil harmonico geral suspensivo, ele
vai paulatinamente encaminhando-se para um centro tonal de Mi maior, o que

se confirma pela sua conclusdo no acorde de E9.

Macroandalise: Harmonia
O roteiro abaixo (Tab. 1) apresenta os acordes que compdem a progressao

harmonica da obra, sejam eles dispostos de forma arpejada ou em blocos. Essa
progressao esta indicada em trés linhas que informam: a) superior: a numeragao

dos compassos, b) mediana: os acordes estruturais (aqueles dispostos em blocos)

3 Finalizacao nos graus II IV I, podendo o quarto grau ser alterado para o modo menor.
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e c) inferior: os acordes que sao dispostos em forma de arpejo (também

diferenciados pelo uso de cifragem em italico):

1 2 3 4 5 6 7

B%9 F§7 Gi#°#11) | F47.13 | F*9 E°7 G7.13

Em Em9 Em Am Bt B’ Bbm

8 9 10 11 12 13 14

F#6.E+ E+ D4.6 A#°

D6.C+

Bb6.A+ E9 E9 G#.13 G¥ F# F#

15 16 17 18 19 20 21

E7M.6 D° E7M Am6 E6

G#m/Fegm/ | GEm/E7TM/ | Am6 Amé6

F7 F#m

22 23 24 25 26 27 28

E9 Am6 E6 E6 E9
A6 Aml3

Tabela 1: Crepiisculo — Tabela harmonica geral.

As primeiras ideias nao se apoiam em nenhum acorde estrutural, tendo
assim até o compasso 9 uma espécie de secao com “tonalidade suspensa”.

Mesmo sem conter cadéncias perfeitas, percebe-se que a obra se
encaminha em direcado a tonalidade de Mi maior a partir do compasso 9, por meio
do emprego de algumas sugestdes de cadéncias tonais, sobretudo as plagais com
o quarto grau menor (IV-I), conforme verifica—se nos compassos 13-15 e 25-27.
A primeira ocorréncia desse tipo de cadéncia ocorre entre os compassos 16, 17,
18 e 19, e logo adiante, uma progressao I9 — V6 — 16 entrega a tonalidade, seguido

da mesma cadéncia plagal finalizando a pega.

4.4. Som

Microandlise: Som

A dinamica mezzoforte é indicada logo no inicio da pega, nao havendo
alteragOes rubricadas pelo autor até o compasso 7. Como ja citado anteriormente,
as indicagOes de expressao e andamento sao “Andante. Calmo e Molto Espressivo”,
o que pode sugerir a adogao de um plano geral dinamico e timbristico que

tendam mais para uma sonoridade doce e sutil.
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No compasso 8, aparece uma notacao de crescendo, afirmando a
importancia do ponto citado em termos de intensificacao sonora e atribuindo
maior destaque na interpretacao. A frase ascendente culmina em um acorde de
E+, resultando na primeira ocorréncia da nota de tessitura mais alta da peca, que
conta com uma fermata e com a indica¢ao de dinamica forte.

A partir do compasso 9, todas as linhas melddicas apresentam arpejos
como caminhos que desembocam em acordes blocados, refor¢cados
timbristicamente pela notacao de pizzicato e poco acelerando, conforme pode-se
verificar no Ex. 19. Os blocos de apoios harmodnicos apresentam intensidades
diferentes a cada finalizagao de frase, delineando o retorno para uma regiao mais
grave do instrumento, reforcado pelas dinamicas que também decrescem. Esses
blocos de acordes sao pontuados por fermatas, sustentando-os por um tempo

maior que o escrito.

IO ) )
I\E inn: 5] I I ? I Iu'.'j
¢ = $— =
A i 7
S mf p
& 4 &

Exemplo 21: Crepiisculo (c. 9-13) — Demonstracao de dinamicas dos acordes nos tempos
fortes

Ao apresentar o acorde de E7M.13, o perfil ritmico dos compassos 15 e 16
¢ retomado utilizando a ja conhecida notagao ritmica dos quatro compassos
iniciais da pega, com a especificidade de que o padrao é modificado, passando a
conducdo meloddica sustentada por blocos harmonicos. Este trecho volta a
dindmica forte, decrescendo para um mezzo forte. Todos os acordes alocados no
segundo e no terceiro tempo contam com acentos e, no compasso 15, ha uma
reducao de velocidade proveniente da rubrica do autor, ritenuto molto.

O arpejo seguinte, sustentando a harmonia de Amé6 por seis tempos, com
frase ascendente de colcheias, também conta com o uso de pizzicatos, poco
acelerando e um crescendo no compasso 18, repousando posteriormente no
acorde de E7M, com a notagao expressiva de Tranquillo.

A frase dos compassos 22 e 23 delineia um acorde de E6 que sera
reafirmado no acorde do compasso 24, tendo nele o tinico pp da obra. O proximo

trecho (c. 25-27), indicado pela dinamica mf, tem um direcionamento melddico
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alterado (descendente) e sem os pizzicati. Este finda no mesmo acorde de E6, com
uma fermata, concluindo a obra em um E9 com a dinamica p.

As variagoes de timbre usualmente ficam a cargo do intérprete, tendo em
vista a sua relagao pessoal frente as concepgdes musicais que a obra possa lhe
despertar. Ao enquadra-la dentro da estética impressionista, como sera feito no
topico seguinte dedicado as sugestOes interpretativas, pode—se sugerir mais de
uma padronizagao de ideias, o que determinara a escolha do timbre inicial a ser

aplicado a este preludio.

Analise intermediaria: Som

A obra apresenta poucas variagoes de textura sonora, com a
predominancia de um perfil melddico com finalizagao em blocos harmonicos.

O contraste das sonoridades pode ser aplicado desde o inicio, onde ha
uma reafirmacao motivica (c. 1-7), seguindo para as frases que se encerram com
blocos harmonicos, onde a indicacdo de dindmicas ja encaminha para uma
possivel variagao de timbres e cores, que ficam a cargo do intérprete.

Pensando numa finalizagdo que prepare a sua ligacao com o proximo
preladio, Retrato, sugere—se que o intérprete privilegie o timbre dolce, somado a
propria rubrica do autor pela indicagao de dinamica piano encontrada na

partitura.

Macroandlise: Som
No que se refere ao planejamento interpretativo das dinamicas, sera

realizada uma comparacao entre as indicagOes escritas na peca e aquelas
subentendidas pelo direcionamento das vozes, no intuito de enriquecer os planos
geral de intensidades com uma maior gama de detalhes. O grafico de dinamicas

abaixo reproduz o que a partitura informa no ambito dinamico:
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Figura 5: Crepiisculo — Gréfico de dinamicas, conforme partitura.

Observa-se que o resultado obtido pelas notagdes destacadas na edigao
esta representado por uma linha vermelha que perpassa todos os compassos da
peca. Com isto, percebe—se em quais pontos ocorrem os dpices de dinamicas e se
elas acontecem de forma subita ou crescente. Sabendo que o resultado acustico
proveniente da orientagao sugerida pela linha dependera da interpretacao que o
performer adotara em relacao a dinamica inicial mf, obtém-se, dessa forma, um

panorama de como serao abordadas as possiveis varia¢oes futuras.
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Figura 6: Crepiisculo. Grafico de variagao de dinamicas, conforme harmonia

Neste segundo grafico (Fig. 6), estao dispostas as variagoes encontradas a
partir da andlise estrutural harmoénico-melddica. As linhas descendentes trazem
um pequeno decrescendo de dois em dois compassos no inicio. Nas colcheias, do
compasso oito, as dinamicas levam a interpretar o acorde do primeiro tempo
mais forte que o do segundo, logo, o crescendo para o forte ndo ocorre em linha
simétrica. As mudangas que ocorrem bruscamente sao preparadas por pequenas
variagoes que circundam o ja mencionado motivo melodico (compasso 9)
predominante.

Agora, analisando a mesma peca a partir de uma sobreposicao dos
graficos, a linha vermelha apresenta as dinamicas propostas pela edicao
enquanto a linha verde busca uma interpretagao mais minuciosa, revelando de

forma mais evidente as dire¢des harmonicas e melddicas presentes na obra:
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Figura 7: Crepiisculo — Sobreposigao dos graficos

Os tragos do movimento melddico ajudam a justificar as variagOes
encontradas no primeiro grafico (Fig. 5).

Apds a observagao e o entendimento de todos os graficos, é possivel
ampliar a visao interpretativa da peca, assim como da inter-relagao entre
diferentes aspectos com potencial de favorecer a modelagem sonora pelo
performer. O exame de cada aspecto analitico revela enfoques musicais que se
tornam relevantes para uma leitura atenta e corroboram a construcao de uma
interpretacdo musical que se coadune e engrandeca a proposta geral desse

primeiro preludio de Savio.

5. Proposta interpretativa

As seguintes sugestOes interpretativas a performance nao devem ser
consideradas como unicas, pois isso dependera da vivéncia e compreensao da
obra de cada musico. As referéncias ao titulo da obra e a estética as quais serao
apresentadas pretendem oferecer uma possibilidade interpretativa. Nesse ponto,
serdo utilizadas perspectivas oriundas da estética impressionista. As leituras
hermenéuticas complementares sao fundamentais para despertar a percepgao do
trajeto interpretativo e da abertura dos conceitos, resultando numa forma que
nao limite o violonista, mas sim, o introduza a um leque de opgdes para uma
performance que faga sentido a obra, em consonancia com sua visao de mundo.

Mantendo a coeréncia com as andlises anteriores, a proposta a seguir esta
redigida dentro dos seguintes critérios: melodia, harmonia e som, excluindo—se
o0 aspecto ritmico, pois este, de acordo com o0s niveis motivicos apresentados nas

descrigdes, nao se fez necessario para as propostas interpretativas a seguir.
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5.1. Som

O titulo Crepusculo, além de sugerir uma narracao descritiva para o
preltdio, pode ser também atrelado a estética impressionista, imprimindo, dessa
forma, uma direcgao interpretativa ja logo no inicio da peca. Tomando por base
dois quadros do pintor francés Claude Monet, cada uma dessas concepgoes
podera modificar o direcionamento das dinamicas e articula¢des, gerando,
portanto, uma possibilidade interpretativa.

A primeira obra, denominada Impressio: Nascer do Sol (1872), remete ao
sentido de crepusculo dentro da defini¢ao de claridade observada no periodo

que antecede o nascer do dia.

Figura 8: Monet, Impressdao: Nascer do Sol (1872) (Fonte: retirado da internet®, 2022).

Como o proprio titulo define, o nascer do sol pode diferenciar a escolha
do intérprete em relacdo ao timbre inicial da pega. Normalmente, utilizamos
termos subjetivos para definir timbres, tais como “som claro” ou “som escuro”,’
que se tornarao referenciais nesta discussao. Levando-se em consideracao o
quadro acima, € interessante iniciar com um timbre mais dolce e escuro,

“abrindo” o timbre no decorrer da pega, ou seja, tornando o som gradativamente

¢ https://www.wikiart.org/pt/claude-monet/impressao-nascer-do-sol-1873

7 Em sintese, podemos atribuir as diretrizes sonoras “claro / escuro” a regiao do instrumento onde
as cordas sao tangidas (mais perto do cavalete ou mais préximo ao brago), ou também ao tipo de
angulo de ataque desferido na corda pelas unhas da mao direita (mais frontal ou mais lateral),
permitindo, dessa forma, controlar a emissdo dos timbres com mais harmoénicos superiores
(“claro”), ou com menos harménicos (“escuro”).
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mais claro (metalico) até o ponto de desenvolvimento, que ocorre no compasso
9.

Por sua vez, a leitura visual do quadro denominado Crepiisculo em Veneza
(1908) sugere uma segunda definigao: claridade multicolorida que perdura
algum tempo depois do por do sol.

Figura 10: Monet, Creptisculo em Veneza (1908) (Fonte: retirado da internet®, 2022).

A partir dessas diferengas, a escolha de timbre que sugere essa segunda
referéncia remete a um anoitecer, reiterado pelas linhas melddicas descendentes
da parte inicial da peca. Essas linhas sao intuitivas para o fraseado, fazendo com
que se toque em decrescendo para que, no ponto de tensdo, o intérprete retorne
a dinamica inicial, tendo na anacruse dos compassos 1 e 2 um movimento de
meio tom das notas Mi/F4a, que se repete nos compassos 3 e 4.

Apesar das referéncias visuais delimitadas acima influenciarem o modo
de inicio da obra, tais decisOes afetarao toda a sua extensao. Considerando uma
performance integral do ciclo, a segunda opgao parece mais pertinente. Além
disso, considerando o fato de que o Preludio Pitoresco 5 possui o subtitulo
Amanhecendo, a sugestao é manter Crepisculo no clima noturno, ou seja,
considerando um timbre mais dolce e escuro, permitindo assim uma macro
interpretacdo do ciclo. Inversamente, ao apresentd-lo em dupla com Paisagem,
que € uma espécie de continuidade do primeiro preluadio, a escolha do intérprete
¢ mais livre, ndo havendo necessidade de interliga-lo as pecas seguintes. As

solugdes hermenéuticas apresentadas — de acordo com os elementos musicais

$https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Claude Monet - Twilight, Venice -
Bridgestone Museum of Art Tokyo.jpg
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combinados com o didlogo travado entre o subtitulo e as artes visuais — oferecem
ao intérprete duas possibilidades interpretativas, dentre varias, que o Preludio
Pitoresco Crepuisculo pode oferecer.

Dentro da proposta delimitada pelas informagoes contidas na partitura,
sejam elas musicais ou extramusicais, as relagdes das escolhas interpretativas
podem ser consideradas por meio da definicao do termo em combinagao com as
possibilidades de timbres que o instrumento oferece, observando também as
possiveis ligacdes com as artes visuais e com a estética musical da obra. A partir
dessa proposta, a performance da pega podera demonstrar uma comunicagao
positiva entre o intérprete e o ouvinte, transmitindo assim as informacgoes

contidas no texto musical aqueles que pretendem contempla-lo.

5.2 Melodia

Iniciando a obra com um timbre mais claro, as linhas melddicas decrescem
a cada dois compassos (c. 1-2, c. 3-4), voltando a sonoridade e dinamica iniciais
durante a reafirmagao do motivo no compasso 3.

O compasso 5 também retorna ao gesto melddico inicial da obra, porém
agora com um crescendo até o compasso 7. A partir do compasso 8 sugere-se uma
mudanga abrupta para uma dinamica em piano, demonstrando a intengao
quanto a realizagao de um crescendo até o compasso 9.

A partir do compasso 9, o perfil melddico ascendente ¢ mantido. Vale
ressaltar que todas as frases de arpejos diluidos possuem a indicagao poco accel. e
as dinamicas decrescem no inicio de cada frase.

Sempre ao final dos motivos melddicos (compassos 11, 13 e 15) é
importante nao interromper a frase para o bloco harménico, que finaliza a frase
musical ou gesto melodico. Com base neste conhecimento estrutural, pode-se
adotar uma conducao melddica da frase por meio do legato conforme sugerido
pela articulagao oferecida na Fig. 31. ideia. Pode—se observar, por exemplo, entre
os compassos 10 e 11, que a intengao do fraseado permite nao interromper o
inicio do outro motivo, mas sim, manter a linha melddica em legato.

Aqui é mostrada de maneira breve como o conhecimento advindo da
analise da estrutura pode colaborar a selecao de uma estratégia interpretativa,
especificamente, relacionada ao agrupamento de eventos, um dos desafios da

performance musical.
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Exemplo 22: Crepiisculo (c. 10-11) — Fraseado

Em todas as repeticdes desse padrao, € possivel manter o parametro
sonoro, deixando a linha melddica sem cortes para o acorde inicial do préximo
motivo. Isso ocorre nos compassos 12 — 13, 14 — 15 e 18 — 19. Ha uma exceg¢ao no
compasso 16, onde a marcagao rit molto interrompe o perfil, sugerindo que o
intérprete faca uma breve pausa antes de reiniciar os motivos principais.

Nos compassos 18 e 19, propoe—se tocar a nota do terceiro tempo em pp,
enfatizando os acordes, e com atengao a indicagao de expressao Tranquillo. Ligar
a nota Fa# (final do c. 19) ao acorde do compasso seguinte, resulta em um bom

efeito para este trecho.
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Exemplo 23: Crepiisculo (c. 19-21) — Sustentagao e dinamica

A partir do compasso 22, onde a tonalidade se estabelece para a
tinalizagao da obra, retorna—se ao padrao dos motivos em colcheia (c. 11, 12, etc.),
porém o acorde de repouso possui o baixo antecipado e conta com a dinamica
pp- A frase dos compassos 25 e 26 inicia em mf, o qual sugere—se iniciar com um
timbre mais aberto (metdlico), a fim de suavizar a chegada aos acordes finais em

piano dolce.
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5.3 Harmonia

Os padrdes harmonicos iniciais do preludio podem ser observados de
duas formas: a dupla camada independente e uma linha de relacao entre elas. De
forma independente, enxerga-se duas harmonias acontecendo simultaneamente,
enquanto, quando se estabelece uma relagao entre elas (mesmo que os graus nao
estabelecam uma hierarquia tradicional harmonica), se observa uma relagao de
tensao versus relaxamento em todos os motivos completos. Tais recursos podem
ser analisados criteriosamente pelo intérprete, e utilizados de acordo com a sua
proposta da obra.

No restante da extensao do preludio, as harmonias ocorrem em arpejos
seguidos de blocos. Cabe ao musico relacionar o direcionamento das linhas para
as nuances que podem ser exploradas de acordo com o movimento da obra. Os
arpejos, predominantemente ascendentes, podem ser relacionados com o bloco
posterior, integrando a micro com a macroanalise e construindo uma
interpretacao consolidada da peca em sua totalidade, mantendo o sentido de

suas partes.

6. Consideracoes finais

A andlise elaborada neste artigo investigou detalhes da obra que
propiciam uma interpretagao baseada no texto musical. Com uma descrigao
detalhada sobre aspectos fundamentais dos contextos de melodia, harmonia,
ritmo e som, nao se espera que o leitor empregue este detalhamento como uma
tabela de normas, mas que compreenda as diretrizes colocadas e possa utiliza-
las para criar seu proprio processo interpretativo. A obra sempre estara aberta a
novas perspectivas e olhares que encontrem niveis diferentes de relagoes para a
performance e traga novidades para seu processo de (re)construgao.

A proposta de interpretacao é ainda menos fechada, pois nela se encontra
uma possibilidade de inimeras que a obra pode sugerir. Entende-se que, neste
processo, a visao de limitar a obra musical a apenas uma forma correta de ser
interpretada esta fadada ao erro. Replicar discursos musicais sem refletir sobre
eles entregaria uma releitura e apagaria a voz do artista que expressa seu mundo
por intermédio dos sons.

Cabe também ressaltar que a estética contida neste preltidio auxiliou na

construcao de uma linha analitica onde os recursos musicais utilizados pelo
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autor nao sejam vistos apenas em suas estruturas, mas que facam sentido para

uma interpretacdo onde ndo s6 se toquem as notas corretas no tempo correto,

mas que se abra uma rela¢ao intrinseca do sujeito com a obra, criando assim

novos sentidos e significados musicais.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo atualizar a biografia de Edino Krieger — critico,
compositor e produtor musical — publicada em dois volumes em 2012, pelo selo SESC
Nacional. Em 2014, o compositor Ronaldo Miranda, em sua resenha critica sobre a citada
obra para a Revista da Academia Brasileira de Musica a considerou como: “Uma biografia
singular para um compositor plural”. A partir de entdo, nos propusemos a alterar o seu
status de biografia desatualizada para biografia atualizada, mas reconhecendo que o
potencial do conjunto de realiza¢des do compositor, aliado a grandeza e a projecao natural
de seus feitos motivariam o surgimento de novos fatos, revisdes e inser¢des. O artigo
pretende atualizar a biografia, em especial, nao s6 no que tange as novas obras, mas também
levantar as respostas da comunidade académica através de novas gravagoes, artigos,
dissertacoOes e, ainda, teses. No Vol. II da biografia, nas paginas 58-59 ha uma mencao ao
Projeto Bem-me-quer Paqueta. Por fim, é intencao do artigo trazer a baila através da analise
minuciosa desse projeto, o Edino Krieger, Educador Musical, cuja importancia nos pareceu
relegada pelo proprio compositor a um plano menor.

Palavras-chave: Edino Krieger. Compositor. Produgao académica. Titulos. Edino Krieger —
Educador Musical.

Abstract: This article aims to update the biography Edino Krieger: critico, compositor e
produtor musical (Edino Krieger: Critic, Composer, and Music Producer), published in two
volumes in 2012 by SESC Nacional. In 2014, the composer Ronaldo Miranda defined it as "a
singular biography for a plural composer", in his critical review written for the Revista
Brasileira de Musica (Brazilian Music Magazine). A decision to update the referred
biography was made, however, it was clear that the potential of the composer's set of
achievements, combined with the greatness and natural projection of his activities, would
always motivate the emergence of new facts, revisions, and insertions. The present article
updates Edino Krieger's biography, especially regarding his new works, as well as listing
the responses of the academic community through new recordings, articles, dissertations,
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and theses. There is a mention of the Bem-me-quer Paqueta Project on pp. 58-59 of the
biography (volume II), although it is not extensive. The present article finally approaches the
project more consistently, in order to bring up the "Edino Krieger-Music Educator," whose
importance seemed relegated to a minor plan by the composer himself.

Keywords: Edino Krieger. Composer. Academic Production. Titles. Edino Krieger - Music
Educator.

1. Edino Krieger — a guisa de complemento de uma biografia
desatualizada

O envelhecimento ativo nado foi apenas privilégio de Edino Krieger
(17/3/1928-6/12/2022). Em artigo publicado na revista Epoca, intitulado Idosos de
notdria capacidade intelectual, a articulista Cristiane Segatto fala sobre alguns de
nossos grandes nomes que prestaram relevantes servigos ao pais, e outros que
continuam trazendo um frescor didrio as nossas vidas, através de suas
contribui¢oes. Citamos apenas alguns deles com o intuito de informar,
entretanto, sem necessidade de abordar seus feitos, pois suas realizagoes tao
sobejamente conhecidas falam por eles como: o escritor e cartunista Ziraldo
(24/10/1932), escritor Zuenir Ventura (1/6/1931), médico Adib Jatene (4/6/1929-
14/11/2014), atriz Beatriz Segall (25/7/1926-5/9/2018), professora e poetisa
Cleonice Berardinelli (28/8/1916-31/1/2023) e arquiteto Oscar Niemeyer
(15/12/1907-5/12/2012). No supracitado artigo encontramos ainda a forca da
expressao da vitalidade de seus retratados. “Tenho a vocacao da alegria. Se
soubesse que era tao bom, teria chegado aos 80 antes” — Zuenir Ventura.

Viorst, em Perdas necessdrias (p. 291), diz que a velhice traz muitas perdas
e que muitos sdo contra. Entretanto, ele mostra que ha outra opinido mais
animadora que nos diz: “Se as perdas sao realmente lamentadas, esse lamento
nos liberta e pode nos conduzir a liberdades criativas, desenvolvimento, prazer
e aptidao para abracar a vida”. Mais adiante, ele cita exemplos de pessoas que
cultuaram o envelhecimento ativo, como Catdo, que comecou a aprender grego
aos oitenta; Séfocles, que escreveu seu Edipo; Simonides, que logrou obter um
prémio de poesia; e, por ultimo, Goethe, que trabalhou até o fim de sua existéncia

e que concluiu Fausto quando passava dos oitenta anos (p. 300).
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No precioso presente que nos fora dado pelo compositor, académico e
professor Ronaldo Miranda através de uma resenha sobre uma biografia de
nossa autoria, e publicada na Revista da Academia Brasileira de Letras em 2014, sob
o titulo Uma biografia singular para um compositor plural, ele assim se expressa
sobre aquilo que considerou uma das maiores virtudes do livro — o Catdlogo
Tematico das obras: “Felizmente, o catdlogo ja esta ultrapassado, pois Edino —
octogenario — continuou compondo, apds o término da pesquisa da autora” (p.
161).

Edino nao s6 continuou compondo, bem como vem participando
ativamente da vida social e académica brasileira. E disso que nos ocuparemos
doravante.

Entre 18 e 21 de margo de 2015, Edino participou, com o animo e a
disposi¢ao de um menino, do II Festival de Muiisica Contempordnea Brasileira,
realizado no auditorio do Instituto de Artes da UNICAMP (Campinas, SP), que
contou com Workshop dos compositores homenageados — Edino Krieger e
Gilberto Mendes —, comunicagOes orais, mesas-redondas, palestras, recitais
comentados pelos compositores homenageados e apresentagOes artisticas.
Organizado pela professora Dra. Thais Nicolau, o evento evidenciou de forma
inconteste a vitalidade de ambos os compositores. Tivemos a oportunidade de
realizar uma palestra, em que oferecemos ao jovem publico presente um pouco
das contribui¢des que nos foram legadas pelo Edino Krieger critico, produtor
musical e compositor. A grande receptividade da plateia, em especial
evidenciada nos debates, revelou como foi feliz a escolha dos dois
homenageados. Ninguém queria parar de perguntar, e tampouco eles queriam
deixar de responder, estourando o tempo reservado a essa atividade.

A biografia nao esta desatualizada apenas no que tange a criatividade do
compositor e a sua obra composicional. Ela também ndo comporta a inserg¢ao do
compositor como um palestrante requisitado nos meios académicos e artisticos,
bem como o reconhecimento de sua contribuicao e méritos, os mais diversos em
diferentes esferas, além de estreias e novas versoes de suas composigoes e, ainda,
suas recentes contribui¢des como critico musical, novos intérpretes e gravagoes.
Até 2012, trés titulos de Doutor Honoris Causa e eis que, em 5 de margo de 2015,
Edino recebe da Universidade Estadual do Ceara (UECE) seu quarto e merecido
titulo. Seu ultimo titulo data de 2018, quando recebeu a Comenda do Rio Branco,

no grau de Oficial.
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As homenagens se descortinaram com a roda de choro Arruma o Coreto,
na Praga Sao Salvador (Laranjeiras, R], em 22/7/2012), onde recebeu da Fundagao
José Ricardo o Diploma Ademilde Fonseca de Mérito no Choro, passando por
um depoimento para o Museu da Imagem e do Som (SP, em 21/11/2012) e por
homenagens no 51° Festival Villa-Lobos no Espaco Tom Jobim (R], em
17/11/2013), juntamente com o compositor Almeida Prado, e no Centro
Municipal de Referéncia da Musica Carioca (R], em 7/12/2013), concluindo com
o descerramento de uma placa na reinauguracao da Sala Cecilia Meireles (R], em
12/12/2014). Compositor homenageado em 2017, no XV Concurso Nacional de
Piano Cora Pavan Capparelli, em Uberlandia - MG. Em 2018, a XV Mostra de
Violao Fred Schneiter (evento tradicional no cenario violonistico da América
Latina), homenageou os 90 anos de Edino Krieger e de Nicanor Teixeira. Na
ocasiao, foi ouvida toda a obra para violao de Edino (Passacalha para Fred
Schneiter, Formosa, Romanceiro, Preludio e Ritmata) por um de seus mais habituais
intérpretes, o violonista Marco Lima. A Sala Cecilia Meireles acolheu o evento no
Espaco Sala Guiomar Novaes, em 8 de outubro de 2018, e contando com a
presenga ilustre de Edino Krieger.

Em 2023 vdrios eventos ocorreram em homenagem ao compositor.
Ressaltamos:

e 13 a 15 de abril, no Instituto Villa-Lobos da Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro, no contexto do VII Encontro Internacional de Piano
Contemporaneo, quando apresentamos a conferéncia “Edino Krieger: critico,
produtor musical e compositor”, nos antecipando na atualiza¢ao da biografia.

e 24 dejunhona Casa D’Esquina, o recital comentado do violonista Luis Carlos
Barbieri sobre Fred Schneiter, Sergio Abreu e Edino Krieger: contribui¢oes
para o violao brasileiro. Esse mesmo recital comentado ocorrera no Centro da
Musica Cariosa Arthur da Tavola, no dia 11 de novembro de 2023.

e De 20 a 22 de julho na XIX Mostra de violao Fred Schneiter (em homenagem
ao Edino), na Sala Guiomar Novaes, onde foram apresentadas as obras de
violao solo de Edino: Cancioneiro por Maria Haro, Alternincias, por Cyro
Delvizio, Passacalha por Luis Carlos Barbieri e Ritmata por Walmor Boza.

e Em outubro no Sarau da Av - Rio um recital comentado sobre as
contribui¢Oes para o violdo brasileiro de Sérgio Abreu, Fred Schneiter e Edino

Krieger
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Palestras também fazem parte da trajetdria do compositor, que costuma
lotar os espagos académicos e culturais por onde passa, do Conservatorio
Pernambucano de Musica (Recife, PE, em 5/9/2012), durante a Mostra
Internacional de Musica de Olinda (MIMO), passando pela abertura do ano
letivo na Sala da Congregacao da Escola de Musica da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (em 23/5/2013) até a aula inaugural do Conservatdrio Brasileiro de
Musica (R], em 21/2/2014), onde sua histéria bem sucedida sempre serve como
incentivo as novas gerac¢oes de estudantes e musicos.

Por oportuno, ha que chamar a atencao dos leitores para a abrangente
participagao de Edino no Projeto Sonora Brasil, sob a responsabilidade do SESC
Nacional, abarcando os anos de 2013 e 2014. O compositor deu uma entrevista
coletiva em Florianopolis (SC, em 29/5/2013) falando sobre o projeto; no ano
seguinte, teve inicio a mostra no Centro Cultural Banco do Brasil (R], em
3/4/2014), seguindo-se a gravacao de uma audioconferéncia no SESC
Jacarepagua (R], em 10/6/2014), que contou em seu debate com a participacao
dos coordenadores de todas as unidades do SESC espalhadas pelo Brasil. O
projeto em pauta previu uma palestra de Edino no Teatro SESC Senac Pelourinho
em Salvador (BA, em 29/7/2014).

Entretanto, esse ensaio objetiva:

e Atualizar o catdlogo tematico da obra de Edino Krieger, de modo a que ele
saia da categoria “desatualizado” para “atualizado”.

e Levantar os trabalhos de pesquisa produzidos em diferentes centros
académicos sob a forma de artigos, dissertagoes e teses.

e Recompor os cendrios de novos intérpretes e registros sonoros.

e Abordar as contribui¢cdes do Edino critico musical e ensaista.

e Situar Edino Krieger no cendrio musical brasileiro e internacional, através de
seus feitos em prol da musica e do musico brasileiro, evidenciando todas as
suas conquistas nesses bem vividos 94 anos de uma vida produtiva de
realizagOes e glorias.

e E por ultimo, mas nao menos importante, colocar pela primeira vez um foco
de luz no Edino Krieger — Educador Musical, cuja importancia vem sendo
relegada, algumas vezes até por ele mesmo.

A missao a que nos propusemos alcancar somente logrou obter éxito
gracas a uma rede de contatos amigos — jornalista e pesquisador Fernando

Krieger, professor e pianista Fernando Vago Santana, violonista e professor Luis
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Carlos Barbieri, professora e pianista Josiane Kevorkian e professora e Diretora
Executiva da Academia Brasileira de Musica (ABM) Valéria Peixoto —, que
unidos pela suprema admiragao e respeito a memoria de nosso grande icone
Edino Krieger, nos apoiaram na busca de pedagos da historia que gostariamos

de registrar.

2. O compositor

A maioria dos temas dessa se¢ao nos foram repassados por Fernando
Krieger. Alguns outros foram obtidos através de consultas ao Banco de Obras da
Academia Brasileira de Musica (ABM), através de sua Diretora Executiva
professora Valéria Peixoto e, ainda, através de alguns intérpretes responsaveis
por primeiras audigOes: acordeonista Marcelo Caldi, pianista Fabio Martino,
violonista Mdrio da Silva e violoncelista Ricardo Santoro.

Apontamos de inicio para algumas obras do compositor que foram
revisitadas e mereceram outras versoes, a saber:

e Choro Manhoso — versao feita por Gilson Peranzzetta para saxofone tenor,
violoncelo e piano.

e [Estudo Seresteiro — versao de Gilson Peranzzetta para a mesma formacao
instrumental.

e Nina - versao do pianista Flavio Augusto para o Trio Aquarius.

e Choro Manhoso — versao do pianista Flavio Augusto para o Trio Aquarius.

e Brasiliana — versao para sax e piano do saxofonista Erik Heimann para o duo
Heimann-Braga.

e Toada — para Orquestra de cordas — versao do regente André Cardoso.

e Valsa Formosa — por Edino Krieger para 2 violdes.

e Cantares da Inconfidéncia — versao para canto e violdo feita pelo autor.

e Modinha—além das versoes acima citadas, Edino em momento proficuamente
criativo, realizou a transcri¢ao de tema encontrado no terceiro movimento (O
encontro) da suite Terra Brasilis para dois violOes, feita por sugestao do
proprio Duo Assad.

Abordaremos, agora, as mais recentes contribuicdbes do compositor na
area da criacdo musical. Com o intuito de valorizar a nossa homenagem ao

maestro e compositor Edino Krieger, optamos por inserir depoimentos de alguns



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 2, p. 177-224 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

intérpretes amigos e responsaveis pelas primeiras audi¢oes de algumas das obras

abaixo relacionadas.

2.1. Musica para acordeon

Passacalha para a Linda Maya (Rio, ago 2021) (Tema de Edino Krieger;
variacoes de Marcelo Caldi) — Para Maya (neta de Edino e afilhada de Marcelo
Caldi). 1* aud informal: Residéncia de Edino e Nenem Krieger (Rio), 04/09/2021
(na presenga da homenageada). Marcelo Caldi. 1* aud oficial: Casa Museu Eva
Klabin (Rio), 12/10/2022. Marcelo Caldi e As Sanfoneiras (Lulu Antunes, Joana

Araujo, Norma Nogueira e Lucia Barrenechea) [2'45”]
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Exemplo 1: Passacalha para a Linda Maya

O acordeonista Marcelo Caldi em sua comunicagdo pessoal datada de

16/9/2023, nos da seu testemunho sobre o processo de criagao dessa obra.

Passacalha para a Linda Maya é uma peca escrita em parceria com Edino
Krieger. O maestro veio com a ideia melddica principal a ser desenvolvida,
ou seja, o tema. Devido a sua visao ja comprometida pela avancada idade,
coube a mim criar a estrutura, dar forma, desenvolver contrapontos e
harmonia para a musica a ser executada para sanfona solo, instrumento que

183



184

PAZ,E. A. Edino Krieger: a guisa de complemento
de uma biografia desatualizada

toco. A sugestao de ser sanfona solo veio do préprio maestro. Assim, tentei
explorar as possibilidades de multiplas vozes, virtuosismo e timbres
caracteristicos dos registros do meu instrumento. Posteriormente a musica
ganhou versao para a Orquestra Sanfonica do Rio de Janeiro. Na Passacalha,
o tema ¢ apresentado sempre na mesma tonalidade, em alturas diferentes e,
a cada apresentacao do tema, as ambienta¢des vao mudando e dando novo
colorido ao tema do maestro. Ficam registradas nesta parceria minha alegria
como musico, a unido de nossas familias (uma vez que Maya € sua neta e
minha afilhada) e minha eterna saudade de sua leve convivéncia.

2.2. Musica para clarinete

Didlogo (Praia Formosa, Cabedelo, PB, 2/2/2016) — Para Cristiano Alves [4']
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Exemplo 2: Didlogo

O clarinetista Cristiano Alves, em comunicagdo pessoal, datada de
28/9/2023, nos deu seu depoimento sobre sua relagdo com o compositor, sua

esposa e a obra.

Desde muito jovem, mantenho contato com a produgao de Edino Krieger,
seja como executante ou ouvinte de suas obras.

Admirador de sua verve composicional, me fiz ainda mais atento a
sua arte a partir do instante em que, aproximando-me mais do mestre e de
sua esposa, Neném Krieger, encantei-me também por sua personalidade.

Sempre muito doce, amavel e de fino trato, estar em sua companhia
era especial. Conhecer melhor seu universo artistico fez-me perceber a
dimensao de sua fascinante historia.

O papel exercido por Edino frente a missao de valorizagao e difusao
de nossa musica, se manifestava também em sua militancia artistica,
referencial aos musicos brasileiros de varias geracoes.

Particularmente, orientei-me, desde sempre, pelo propdsito de
explorar a musica brasileira na busca por executar e promover registros
plurais de nosso repertorio. Neste contexto, dezenas de obras foram a mim
dedicadas e, como compromisso pessoal, difundidas.

Por algum tempo, estimulei Edino a compor algo para que eu
pudesse tocar e gravar. A perspectiva de enriquecer o repertdrio para
clarineta com uma obra do mestre Edino nunca me abandonou.
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A visdo era algo que o incomodava em dado momento, e Edino
relatava que o processo de composicao era impactado, de alguma forma, por
tal restricao.

Em 29 de fevereiro de 2016, recebo uma mensagem de Neném
Krieger contando a excelente novidade! Edino escrevera, dedicando a mim,
“uma pega para clarineta solo bem curtinha, feita com muito carinho”.

No dia 08 de marco de 2016, recebo, por e-mail, a partitura de
“Didlogo”. Neném diz que “Edino se inspirou olhando o mar e aquela brisa
boa do litoral nordestino”.

Edino evocou uma conversa entre uma personagem feminina e
outra, masculina. Em dado momento, constitui-se um clima de altercacdo
para, por fim, haver convergéncia. A partitura veio acompanhada de um
ilustrativo e importante texto, orientando a execucao.

Dificil descrever em palavras a dimensao de minha alegria naquele
momento. Senti-me, antes de tudo, extremamente honrado. Ao preparar a
peca e perceber a linguagem de Edino contornando uma obra para clarineta
—a qual caberia a mim a incumbéncia de estrear, gravar e difundir — entendi
melhor a for¢a da histdria sendo escrita.

Pouco tempo ap0s receber a partitura, realizei uma gravagao caseira
para a avaliacio de Edino. Fiquei muito feliz com a aprovagao a
interpretagao que construi.

Estreei “Dialogos” em 20 de outubro de 2016, na Fundacao Eva
Klabin (Rio de Janeiro), com a ilustre presenca do compositor.

Executei a obra em diversas ocasides e registrei-a em estudio. “Dialogo” faz
parte do album “Homenagens”, lancado em 2023.

O titulo do album remete ao proposito que norteou o projeto, qual
seja 0 de homenagear os compositores que me dedicaram,
amorosamente, obras incriveis, como Edino Krieger, um dos grandes
compositores brasileiros em todos os tempos.

2.3. Musica para piano

Estudos Intervalares para piano — Constavam da biografia os trés primeiros
estudos (I, II e III: Rio, 15/8/2001). Foram criados os Estudos Intervalares para piano
IV —Das quintas (Rio, 15/6/2012), V — Das sextas (Rio, 15/6/2012), VI - Das sétimas
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(Rio, 15/6/2012), VII — Das oitavas' (Rio, 15/6/2012) e VIII — Das nonas? (Rio,
21/9/2015) [Total: 16’] [OBS: O ntimero entre colchetes indica a minutagem
aproximada.]

O pianista Flavio Augusto (Dr. em Musica pela Escola de Musica da
UFR]J), através de seu depoimento datado de 26/8/2023, enriquece o tema
“estudos”, inserindo-o no contexto de outros trabalhos composicionais da

mesma envergadura.

Os trés primeiros “Estudos Intervalares” (“Das Segundas”, “Das Tercas” e
“Das Quartas”) foram compostos no ano de 2001 — comissionados pela
Secretaria de Estado da Cultura do Rio de Janeiro para o projeto “3 Séculos
de Piano” do Conservatorio Brasileiro de Musica — com estreia mundial
realizada pelo pianista Luiz Carlos de Moura Castro, na Sala Cecilia Meireles
do Rio de Janeiro, no dia 23 de setembro de 2001. Quase 11 anos depois, em
meados de 2012, foram compostos outros quatro Estudos (“Das Quintas”,
“Das Sextas”, “Das Sétimas” e “Das Oitavas”) — comissionados pela Funarte
para a “XX Bienal de Musica Brasileira Contemporanea” — com estreia
mundial realizada, por mim, no Salao Leopoldo Miguez da Escola de Musica
da UFR], no dia 1° de outubro de 2013. Tive o privilégio de ter esses quatro
estudos dedicados a mim. No final do ano de 2017, recebi das maos do
compositor um novo Estudo (“Das Nonas”) dedicado a Salomea
Gandelman. No dia 8 de marco de 2018, fiz a primeira audigao da integral
dos “8 Estudos Intervalares” na Casa Museu Eva Klabin — em um concerto
em homenagem aos 90 anos do compositor — apresentagao esta que também
contou com a participa¢ao do Trio Aquarius (Flavio Augusto, piano, Ricardo
Amado, violino e Ricardo Santoro, violoncelo)

Sabemos que o género “estudo” sempre foi uma preocupagao dos
grandes compositores (desde o periodo classico) para poder exercitar as
habilidades técnicas dos alunos/performers. O compositor austriaco Carl
Czerny (1791-1857) teve grande parte da sua producdao dedicada a essa
iniciativa didatica concebida para abranger as dificuldades técnicas, desde o
inicio da formacao do pianista até as necessidades dos mais avancados
virtuosos. Com o passar do tempo, outros grandes compositores passaram a
elaborar importantes métodos de estudos e, inclusive, transformando o
género em “musica de concerto”. Assim, surgem os “Estudos
Transcendentais” e os “Estudos de Concerto” de Franz Liszt (1811-1886), os

1 Estudos IV a VII: Para Flavio Augusto. Comissionados pela Funarte para a XX Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea. 1% aud: Salao Leopoldo Miguez, Escola de Musica da UFR], 19/10/2013.
Flavio Augusto.

2 Estudo VIII: Para Salomea Gandelman. Este tltimo estudo foi composto a pedido da professora
Salomea Gandelman para uma pesquisa académica que esta desenvolvendo na UNIRIO e que
tem como material de investiga¢do estudos baseados em intervalos.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 2, p. 177-224 — Journal of the Brazilian Society for Music 1 87
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

“12 Estudos, Op. 10” e os “12 Estudos, Op. 25” de Frederic Chopin (1810-
1849), os “12 Estudos” de Claude Debussy (1862-1918), os “12 Estudos, Op.
8” e os “8 Estudos, Op. 42” de Alexander Scriabin (1872-1915) Lembro-me
apenas do Estudo Op. 65 n° 1, dentre tantos outros.

Todos os compositores acima citados, inclusive Carl Czerny, em
algum momento, pensaram em “intervalos” para elaborarem muitos de seus
estudos, principalmente, os intervalos de “tercas”, “sextas” e “oitavas”.
Estudos com intervalos “de nonas” sao mais raros de ser encontrados; creio
eu, por nao ser um intervalo comumente empregado em grandes obras do
repertorio pianistico — digo, encontrado “em sequéncia” e utilizado por
muito tempo. Existe também o fato de que, intervalos acima dos de “oitavas”
sao, na verdade, os mesmos intervalos de “segundas” (nonas), “tercas”
(décima), “quartas” (décima primeira) etc. Outro agente complicador é o fato
de que nao é qualquer performer que tem abertura e tamanho de mao (e
dedos) grandes o bastante para tocar intervalos “de nonas” (ou acima disso)
de forma continua e por um longo periodo.

Porém, creio que foi apenas com o compositor francés Claude
Debussy que a ideia de “intervalos” se tornou o objetivo principal, quando
o compositor elaborou seus “12 Estudos para Piano”. Da mesma forma como
havia pensado Debussy, o maestro Edino Krieger escreve, entdo, seus “8
Estudos Intervalares”. Dos quatro estudos que me foram dedicados, posso
dizer que os estudos “Das Quintas” e “Das Sextas” sdo, na verdade, belas
cadéncias de linguagem livre, de momentos de carater virtuosistico e, quase
sempre, com a presenga de ritmos brasileiros e/ou afro-brasileiro. O estudo
“Das Sextas” traz também outra curiosidade: as citacOes das “memorias
afetivas” do compositor. Seu recitativo inicial traz a atmosfera de longinquas
e saudosas lembrancgas; e, pouco antes da coda, o compositor faz uma alusao
a Valsa n® 7 Op. 64 n® 2 (originalmente em D¢ sustenido menor, mas nessa
citacdo o maestro Edino Krieger opta por Mi menor) de Frederic Chopin,
obra que, segundo me foi dito pelo préprio compositor (em uma de nossas
conversas), era frequentemente executada por sua irma cagula Dinorah. O
estudo “Das Sétimas” se inicia de forma solene, fazendo grande usos de
dinamicas (crescendo) e pedalizagdes, para em seguida expor um ritmo de
baido que, frequentemente, é interrompido por grandes cadéncias.
Finalmente, o estudo “Das Oitavas” — um “tour de force”, uma espécie de
“toccata”, que exige do intérprete grande habilidade, forca e resisténcia
muscular.

Nao tenho duvidas em afirmar que os “8 Estudos intervalares” —
escritos por nosso grande Mestre e Maestro Edino Krieger — é uma das obras
mais importantes do repertorio brasileiro escrito para piano no século XXI.
Uma obra de alto valor técnico e pedagodgico. Cada um desses estudos,
dedicado a uma situacdo pianistica especifica — e que exige do performer
grande agilidade, reflexo, clareza digital e pedalizacao precisa — fatores que
vao muito além do simples virtuosismo/exibicionismo.
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Exemplo 6: Das oitavas, Estudos Intervalares
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Exemplo 7: Das nonas, Estudos Intervalares

Passacalha para Nazareth (Rio, 11/11/2014) — Para Alexandre Dias. 1°
audicao: Espaco BNDES (Rio, 22/07/2015). Alexandre Dias [3’]

Rio, 11-11-2014
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Exemplo 9: Formosa — Valsa

O pianista Alexandre Dias, diretor do Instituto Piano Brasileiro, em sua

comunicagao pessoal datada de 01/10/2023, nos da o seguinte depoimento:

A “Passacalha para Nazareth” surgiu como parte de uma série de
encomendas que fiz a diferentes compositores com a proposta de
homenagear Ernesto Nazareth, com pecas para piano solo. Eu entrei em
contato com Edino, por meio de sua esposa Neném, em 2014, e, para minha
alegria, ele aceitou a encomenda. Nesse mesmo ano, nasceu esta belissima
obra, que utiliza os primeiros seis compassos da valsa Confidéncias como o
baixo ostinato da passacalha. Tive a honra de estrea-la, com a presenca do
compositor na plateia, no Auditério do BNDES em 22/7/2015. A peca
imediatamente despertou o interesse de outros pianistas, e, alguns anos
depois, gracas ao pianista Durval Cesetti, ela passou por uma nova revisao,
e algumas corre¢des foram incorporadas a partitura, confirmadas pelo
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proprio compositor. Trata-se de uma das ultimas pecas que Edino escreveu
para piano solo, e que deixou sua marca no repertorio do piano brasileiro.

Chacona ao Luar (Mondschein Chaconne) (Praia Formosa, Cabedelo, PB,
tevereiro/2017) — Para Susanne Kessel. Composta para o projeto “250 pianos
pieces for Beethoven (Bonn 2013-2020)”, em homenagem aos 250 anos de
Beethoven (1770-1827).

12 aud: Haus der Luft-und Raumfahrt, Bonn, Alemanha, 22/5/2017.

Susanne Kessel [4']s.
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Exemplo 10: Chacona ao Luar

Mariah, a Pequena Pianista (Praia Formosa, Cabedelo, PB, fevereiro/2017)
— Para Mariah (neta de Edna Maria Cunha Dias [prima de Nenem Krieger]) [3'].
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Exemplo 11: Mariah, A pequena Pianista

3 O compositor faz uma citacao da Sonata para piano n® 2, Opus 27 “Sonata ao Luar”.
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Toccata Arrabbiata (Praia Formosa, Cabedelo, PB, 11/1/2018) — Para Fabio
Martino. 12 aud: Casa Museu Eva Klabin (Rio), 9/5/2019. Fabio Martino* [3'].
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Exemplo 12: Toccata Arrabiata

2.4. Mfsica para violao

Formosa, valsa (Praia Formosa, Cabedelo, PB, 16/2/2016) — Para Edna e
Neco (Edna Maria Cunha Dias — prima de Nenem Krieger —, casada com
Severino Dias de Sousa Filho, o Neco, donos da casa na Praia Formosa onde foi

composta a valsa. Existe transcri¢ao para piano feita pelo autor no mesmo local,
datada de 23/2/2016) [5']

4 A peca nao constava do programa e foi executada no “bis” como surpresa do pianista para o
compositor, presente a audigdo.
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Exemplo 13: Formosa

A Bela Luna, valsa (Praia Formosa, Cabedelo, PB, 28/2/2019) — Para a neta
Luna. Transcri¢ao feita a partir do original para piano, composto pelo autor no
mesmo local e datado de 25/2/2019. 12 aud: Sala Cecilia Meireles/Espaco Guiomar
Novaes (Rio), XVIIL. Mostra de Violao Fred Schneiter, 1°/9/2022. Mario da Silva
[37]

Mario da Silva — responsavel pela 1* audi¢ao da obra — em seu depoimento
datado de 18/9/2023 — revela que:

A Bela Luna é uma peca despretensiosa musicalmente, mas com pretensao
pessoal do autor que dedica & sua neta Luna. E uma valsa inspirada nos
modelos de Ernesto Nazareth e Joao Pernambuco, dentre muitos outros. A
primeira parte estd em Ré maior com semi-frases de quatro compassos cada,
sendo a primeira pergunta e a segunda uma resposta. Tal qual os modelos
de valsas instrumentais. Da mesma forma, a harmonia da 1a parte circula
por fungdes harmonicas comuns com polarizagdes entre tonica,
subdominante e dominante. Porém, na segunda parte, em Sol Menor, o
compositor inclui sua assinatura de compositor da contemporaneidade. Os
passeios harmonicos dentro do campo de Sol Menor sao mais desafiantes e
alguns contornos de ordem cromatica nos dao bons temperos de
improvisacao e criatividade, muito comuns naqueles compositores aos quais
a obra remete. Edino, gentilmente, me entregou a obra, que na sua versao
original, estava escrita para piano. Com generosidade, o compositor acatou
algumas pequenas sugestdes que fiz, pouca coisa para ajustar ao
idiomatismo  violonistico. = Alguns contracantos e baixos de
acompanhamentos ajustados e sugeridos oitavo abaixo. Vale salientar que
Edino Krieger no momento da composicao (fevereiro de 2019), tinha
dificuldades de visao e trabalhava numa partitura com pentagrama de
dimensdes muito grandes para que ele pudesse conceber a escrita de forma
satisfatdria. Foi uma honra ter incluido uma gravacao no documentario que
produzi chamado Desvendando o Violao Expandido (2021), no episddio
dedicado a Edino Krieger e, também, tocar a primeira audi¢cao de A Bela
Luna ao vivo na Mostra Fred Schneiter em 1 de setembro de 2022, no Espaco
Guiomar Novaes, Sala Cecilia Meireles, R].
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Exemplo 14: A Bela Luna

2.5. Musica para violoncelo

Cadéncia, para 2 violoncelos (Rio, 11/7/2016) — Para o Duo Santoro, pelo
transcurso dos 20 anos de suas atividades. Encomenda da Funarte para a XXII
Bienal de Musica Brasileira Contemporanea. 1* aud: Sala Cecilia Meireles (Rio),
XXII Bienal de Mdusica Brasileira Contemporanea, 25/10/2017. Duo Santoro
(Ricardo Santoro e Paulo Santoro) [5']

Ricardo Santoro em sua comunicacao pessoal datada de 18/9/2023, nos da

seu testemunho sobre a obra.

Cadéncia, para dois violoncelos, de Edino Krieger, foi escrita e dedicada ao
Duo Santoro em 2016 e estreada na XXII Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea, na Sala Cecilia Meireles, em 2017. Como o préprio nome
sugere, ¢ uma verdadeira cadéncia para dois instrumentos, de forma livre,
com improvisagdes e até mesmo com a presenca de um pequeno baido,
explorando varios recursos da técnica violoncelistica. Um verdadeiro
presente para o Duo Santoro, dado por um dos maiores compositores
brasileiros de todos os tempos.
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Exemplo 15: Cadéncia, para dois violoncelos

2.6. Musica de camara

Entrada Harmonica e Frevo Candnico, para flauta, oboé, clarinete e fagote (Rio,
2014) — Para Guerra-Peixe, in memoriam, no ano do seu centenario. 12 audicao:
Sala Cecilia Meireles (Rio, 13/10/2015), Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea. Membros do Quinteto Villa-Lobos [8']

Entrada Harmonica
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Exemplo 16: Entrada Harmonica
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Exemplo 17: Frevo Candnico

2.7. Orquestra sinfénica
Fantasia Cromidtica e Fuga (Rio, 13/4/2013). 1* audicao: Salao Leopoldo

Miguez, Escola de Musica da UFR]J, 27/10/2013. Orquestra de Camara de
Karlsruhe. Regente: Nahum Erlich [10]

Fantasia Cromatica (Andante J= 88)

1
Clarinetes Bb

Violoncello

Exemplo 19: Fuga

Fantasia Concertante, para piano e orquestra (Rio, 8/7/2016). 1* aud: Sala
Sao Paulo, 21/9/2017. Leonardo Hilsdorf e Orquestra Sinfonica do Estado de Sao
Paulo (OSESP). Regente: Valentina Peleggi [6"30"]
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2.8. Canto e piano

Cantares da Inconfidéncia (Rio, 2014/2015) — Texto de Cecilia Meireles
(Versao para canto e piano das musicas da peca Romanceiro da Inconfidéncia,
compostas por Edino Krieger em 1968 sobre texto de Cecilia Meireles). 1 — Por
aqui passava um homem (Rio, 2014); 2 — Mil bateias vao rodando (Rio, 2015); 3 -
Ja plangem todos os sinos (Rio, 2015); 4 — Veio uma carta de longe (Rio, 2015); 5
— Toda a cidade ja sabe (Rio, 2015); 6 — Modinha (Rio, 2014). 1* audicao: Sala
Cecilia Meireles (Rio, 11/12/2014) (Cantares 1 e 6). Homero Velho (6 — Modinha),

Luisa Francesconi (1 — Por aqui passava um homem) e Priscila Bonfim (piano)s.

Recitativo
. I N | , 3
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Q) i ~——— m ~~———
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Exemplo 21: 1. Por aqui passava um homem
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Exemplo 22: 2. Mil batéias vdo voando

5 Ha versao para canto e violdo feita pelo autor em 2015 [20'].
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Exemplo 26: 6. Modinha

3. A producao literaria e académica

Na biografia de Edino datada de 2012, abordamos os primeiros trabalhos
sobre a obra do compositor e suas contribui¢des, focalizando a pesquisa da
professora Salomea Gandelman em 1997, com um capitulo dedicado a Edino,
através da obra 36 compositores brasileiros: obras para piano, pela Funarte e Editora
Relume Dumara. A autora retoma o tema em 1999, juntamente com a professora
e pianista Ingrid Barancovski e registram o produto de suas pesquisas, através
da Revista Debates n® 3, o artigo Edino Krieger: obras para piano. Nesse mesmo
veiculo, uma outra contribuicao do professor e compositor Ricardo Tacuchian o
artigo Uma Trilogia Sinfonica, em que o articulista promove um estudo
comparativo das obras Ludus Symphonicus, Canticum Naturale e Estro Armonico.
Citamos também, umas poucas contribui¢oes dos programas de Pos-Graduagao.
(Consultar PAZ II vol. p. 18 — 20, 2012)

Até entdo, o musicologo Vasco Mariz havia apresentado o estudo
biografico mais completo, dedicando-lhe um capitulo na 5% edicao de sua Histéria
da Musica no Brasil, no ano de 2000.

Outros criticos — Antonio Hernandez, Ilmar Carvalho, Luiz Paulo Horta,
Ronaldo Miranda e Zito Baptista Filho — e o musicdlogo José Maria Neves
apontaram Edino com um dos grandes da segunda geragao “Musica Viva”.

Ha que salientar que no interregno desses 11 anos, novas contribui¢oes
surgiram, em especial, no meio universitario. Citamos a seguir alguns trabalhos

académicos desenvolvidos em diferentes centros universitarios pos-biografia.

1. Berbert, Bruna Caroline de Souza. A obra para violino de Edino Krieger: fases e
estilos composicionais; analise interpretativa e idiomatica; edigdes musicais.
Tese apresentada no Programa de Pods-Graduacdo em Musica da
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Universidade Estadual de Campinas — SP, 2020. Orientador — professor Dr.
Emerson Luiz De Biaggie.

Furtado, Fernanda Lucia Acioli. O Pequeno Concerto para violino e cordas de
Edino Krieger: estudo do estilo e autoetnografia da performance com énfase
na expressividade musical. Dissertagao apresentada no Programa de Pos-
Graduacao em Musica da Universidade Federal da Paraiba — PB, 2022.
Orientadora — Professora Dra. Paula Farias Bujes.

Kreutz, Thiago de Campos. A miisica para violdo solo de Edino Krieger: um
estudo do idiomatismo técnico-instrumental e processos composicionais.
Dissertacao apresentada na Universidade Federal de Goias. Escola de Musica
e Artes Cénicas. Goiania — GO, 2014. Orientador — Professor Dr. Eduardo
Meirinhos.

Lima, Marco Antonio Corréa Correia Lima. Estudo comparativo das
interpretagoes de Alterndncias de Edino Krieger, para violdo solo. Dissertacao
apresentada no Programa de Pds-Graduagao em Musica do Instituto Villa-
Lobos da UNIRIO. Rio de Janeiro — RJ, 2010. Orientador — Professor Dr.
Nicolas de Souza Barros.

Maciel, Michel Barbosa. Ritmata de Edino Krieger: uma reflexao sobre os
processos vanguardistas na literatura do violao brasileiro. Dissertacao
apresentada no Programa de Pos-Graduacao em Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG). Belo Horizonte — MG, 2010. Orientador —
professor Dr. Flavio Terrigno Barbeitas.

Oliveira, Rodolfo Cardoso de. Entre a poiesis e a aesthesis: analise semioldgica
da obra Variacoes carnavalescas para marimba solo de Edino Krieger. Tese
apresentada no Programa de Pds-Graduagao em Musica do Instituto Villa-
Lobos da UNIRIO. Rio de Janeiro — RJ, 2013. Orientador — Professor Dr. Luiz

Paulo Sampaio’.

Peyerl, Keisy. Sonata n® 1 para piano de Edino Krieger: constru¢ao de uma
performance analiticamente informada. Dissertagao apresentada no
Programa de Pds-Graduagao em Musica da Universidade Estadual de Santa
Catarina. Florianopolis — SC, 2017. Orientador — Professor Dr. Guilherme
Antonio Sauerbronn de Barros.

¢ Integramos a comissao avaliadora

7 Obra dedicada ao autor da tese, que foi também responsavel pela 1* audicao em janeiro de 2005,
no Centro Cultural do Banco do Brasil (CCBB).
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8. Ramos, Helenice Eleutério de Paula. Quatro cangoes de Edino Krieger: um
estudo analitico. Dissertacao de mestrado apresentada no programa de Pds-
Graduacao em Musica do Instituto de Artes de Universidade Federal de
Uberlandia — MG, 2018. Orientador — Professor Dr. Celso Luiz de Aratjo
Cintra.

9. Santos, José Welington dos. A escrita para piano de Edino Krieger: uma
abordagem estrutural e interpretativa a partir das 3 miniaturas, Sonata n®2 e
Estudos intervalares. Tese apresentada no Programa de Pds-Graduagao em
Mtsica do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO. Rio de Janeiro — R],
2013.Orientadora — Professora Dra. Luicia Barrenecheas.

E, por ultimo, trés artigos recentes:

10. Aguera, Fernando; Scarduelli, Fabio. Ritmata para violdo solo de Edino Krieger:
processos para a realizagao de uma edicao critica. Revista Opus, [s.1.], v. 21,
n. 3, p. 9-52, dez. 2015.

11. Berbert, Bruna Caroline de Souza; Biaggi, Emerson Luiz. Edino Krieger e sua
escrita para o violino: contexto, estilo, idiomatismo e interpretagao de Sondncias
11 (1981). OPUS [s.], v. 25, n® 3, p. 53— 559, 20109.

12. Piermartiri, Leonardo; Gerling, Daphne Capparelli. Karen Tuttle’s
Coordination Applied to the performance and interpretation of Edino Krieger’s
Brasiliana. Revista Vortex, Vol, 9, n. 1, p. 1-18. Curitiba, PR, 2021.

4. Edino e os registros discograficos

E nossa intencao além de aduzir dados novos, reparar algum equivoco da
biografia, como por exemplo a musica Passacalha para Fred Schneiter (Vol. 1I, p.
152), pois inserimos como intérprete J6 Nunes (o luthier que construiu o violao
do intérprete) em lugar de Marcus Llerena.

E interessante apontar para dois eventos artisticos que foram
fundamentais para o crescimento de novos intérpretes violonistas e, ainda, da
discografia sobre a obra do compositor. Foram eles:

e 1°Concurso Nacional de Violao, promovido pelo Teatro Municipal de Niterdi
e a Associacao de Violao do Rio (AV — Rio) em 2002. Eles solicitaram a Edino
que escrevesse a peca de confronto que ele a denominou Passacalha para Fred

Schneiter.

8 Integramos a comissao avaliadora.
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¢ Final da Selecao de Jovens Talentos da AV — Rio em 2008. A obra Alterndncias
do compositor também serviu como confronto. Cabe ressaltar que dos 7
finalistas do certame, apenas um deles — Bernardo Ramos Pinto — nao fazia
parte dos intérpretes por nos listados na biografia. (Conferir PAZ, II Vol, p.
245-246)
Os citados concursos abriram espago para o surgimento de novos valores,
bem como colocaram em evidéncia as citadas obras, que passaram a integrar o
repertorio de muitos violonistas da atualidade.

A seguir inserimos as novas gravacoes.

4.1. Piano

e Estudos intervalares. Obra completa. Pianista Flavio Augusto. Discmidia. Edino
Krieger entre amigos, 2020. Faixas 6-13.

e Estudos intervalares. Pianista Fabio Martino. CD Brahms — Krieger — Schumann
— Holler. Faixas 5-7°.

e Sonatina. Yuka Shimizu. Independente (Jasrac — R — 1740027). Yuka Shimizu —
Piano Brasil — Embalada pela brisa do Rio, 2017. Faixas 13 e 14.

e Sonatina. Daniel Sanches. Independente (DFLS2016). CD Carioca, 2016. Faixas
7e8.

4.2. Violao

e Passacalha para Fred Schneiter. Luis Carlos Barbieri. Sinal dos tempos, selo
RYBB, 2006. Faixa 7.

e Passacalha para Fred Schneiter. Luis Carlos Barbieri. AV — RIO. Violoes da
AV —RIO, Vol. 3, 2010. Faixa 12.

e Passacalha para Fred Schneiter. Mario da Silva. CD independente distribuido
pela Tratore. Violao Expandido, 2018. Faixa 5.

9 Sem especificacao de quais.

10 A gravacdo desse CD ensejou o autor a preparar um documentario Desvendando o violdo
expandido apresentado e gravado por ele, sob a direcao de Anai Bagnolin Collagco Produgdes.
Produzido em 2021, contemplado na Lei Aldir Blanc, com recursos da Lei de Incentivo a Cultura
da Fundagao Cultural de Curitiba e lancado em 2022. O documentdrio foi produzido em 4
episodios de 25 minutos cada, cabendo a Edino Krieger o segundo.
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e Passacalha para Fred Schneiter. Andrei Uller. Gravadora Fonomidia. Violao
Catarinense volume 1, 2012. Faixa 4.

e Alternancias. Andrei Uller. Gravadora Fonomidia. Violao Catarinense
volume 1, 2012. Faixa 5.

e Alternancias. Cyro Delvizio. TEMPUS. Reminiscéncias do Brasil, 2013. Faixa
20.

e Romanceiro. Andrei Uller. Gravadora Fonomidia. Violao Catarinense
volume 1, 2012. 2012. Faixa 1.

o Tocata (Ritmata). Andrei Uller. Gravadora Fonomidia. Violao Catarinense
volume 1, 2012. Faixa 2.

e Preladio. Andrei Uller. Gravadora Fonomidia. Violao Catarinense volume 1,
2012. Faixa 3.

e Ritmata. Cyro Delvizio. TEMPUS. Reminiscéncias do Brasil, 2013. Faixa 19.

e Ritmata. Francisco Luz. Independente. CD Na solidao em busca de companhia,
2017. Faixa 3.

4.3. Violino

e Sonata para violino solo, Op 1. Violinista Ricardo Amado. Discmidia. Edino

Krieger entre amigos, 2020. Faixa 14.

4.4. Violoncelo

e (Cadéncia para dois violoncelos. Duo Santoro. Discmidia. Edino Krieger entre

amigos, 2020. Faixa 15.

4.5. Musica de camara

e Choro Manhoso. Trio Aquarius. Discmidia. Edino Krieger entre amigos, 2020.
Faixa 1.

e Sonatina (Moderato). Trio Aquarius. Discmidia. Edino Krieger entre amigos, 2020.
Faixa 2.

e Sonatina (Allegro). Trio Aquarius. Discmidia. Edino Krieger entre amigos, 2020.

Faixa 3.

11 CD editado através de incentivo cultural pela Fundacido Cultural de Blumenau.
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e Nina. Trio Aquarius. Discmidia. Edino Krieger entre amigos, 2020. Faixa 4.

e Trio Tocata. Trio Aquarius. Discmidia. Edino Krieger entre amigos, 2020. Faixa
5.

e Sondncias II. Duo Laurent Albrecht Breuninger (violino) e Ana Flavia Frazao
(piano). Independente, CD Sondncias, 2016. Faixa 4.

e Brasiliana. Duo Heimann-Braga. (BGHP Produg¢des Musicais — AA001200

e Miniaturas, serestas e outras imagens do Brasil, 2016. Faixa 6.

e Brasiliana para cordas. Orquestra de Camara Solistas de Londrina. Apolonia
Produgoes Culturais (ETV176). Retratos brasileiros. Edino Krieger obras para
cordas, 2012 e 2019. Faixa 5.

e Pequeno Concerto para violino e cordas. Orquestra Sinfonica da Escola de Musica
da UFR]. Musica brasileira, Vol. 5. Regente André Cardoso. Solista — Daniel
Guedes, 2019. Faixas 5-7.

e Suite para orquestra de cordas. Orquestra de Camara Solistas de Londrina.
Apolonia Produgoes Culturais (ETV176). Retratos brasileiros. Edino Krieger
obras para cordas, 2012 e 2019. Faixa 6 a 9.

e Andante. Orquestra de Camara Solistas de Londrina. Apolonia Producoes
Culturais (ETV176). Retratos brasileiros. Edino Krieger obras para cordas, 2012
e 2019. Faixa 4.

e Divertimento para cordas. Orquestra de Camara Solistas de Londrina. Apolonia
Produgoes Culturais (ETV176). Retratos brasileiros. Edino Krieger obras para
cordas, 2012 e 2019. Faixas 1 a 3.

e Musica para cordas 1952. Orquestra de Camara Solistas de Londrina. Apolonia
Produgoes Culturais (ETV176). Retratos brasileiros. Edino Krieger obras para
cordas, 2012 e 2019. Faixa 10.

e Serenata a cinco. Quinteto Experimental de Sopros da UFR] (Milher Moraes,

flauta; Juliana Bravin, oboé; Diogo Lozza, clarinete; Carlos Bertao, fagote;

12 Transcrigao para sax e piano por Erik Heimann.

13 Na época da pandemia disponibilizaram também no YouTube.
14 Na época da pandemia disponibilizaram também no YouTube.
15 Na época da pandemia disponibilizaram também no YouTube.
16 Na época da pandemia disponibilizaram também no YouTube.

17 Na época da pandemia disponibilizaram também no YouTube.
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Alessandro Jeremias, trompa. EM - UFR]. CD “Miisica brasileira, vol. 3, Faixa

4.

4.6. Orquestra sinfénica

Terra Brasilis. Orquestra Sinfonica Nacional da Universidade Federal
Fluminense. (OSN UFF). Universidade Federal Fluminense (UFF). OSN
UFF interpreta Edino Krieger. 2019. Faixas 1, 2 e 3.

o I- A natureza e os povos da floresta.

o II- A viagem.

o I - O encontro.
Passacalha para o mnovo milénio. Orquestra SinfOnica Nacional da
Universidade Federal Fluminense. (OSN UFF). Universidade Federal
Fluminense (UFF). OSN UFF interpreta Edino Krieger. 2019. Faixa 4.
Canticum Naturale. Orquestra Sinfonica Nacional da Universidade Federal
Fluminense. (OSN UFF). Universidade Federal Fluminense (UFF). OSN
UFF interpreta Edino Krieger. 2019. Faixas 5-6.

o Didlogo dos pissaros.

o Mondlogo das dguas?.
Fantasia cromidtica e fuga. Orquestra Sinfonica Nacional da Universidade
Federal Fluminense. (OSN UFF). Universidade Federal Fluminense (UFF).
OSN UFF interpreta Edino Krieger, 2019. Faixa 72.

Por oportuno, cabe ressaltar o processo de obsolescéncia e o quase desuso

de CD/DVD na atualidade em decorréncia da evolugao das tecnologias de

armazenamento ocorrida nos ultimos anos, tendo em vista ainda, o surgimento

de armazenamentos digitais mais eficientes e econdomicos. Com base nesses

argumentos, apenas a guisa de exemplos citamos alguns trabalhos relevantes

sobre a obra de Edino Krieger e que ocuparam os espagos que outrora eram de

18 Em comemoragao aos 90 anos do compositor. Regente: Tobias Volkmann.

19 Em comemoracao aos 90 anos do compositor.

20 Em comemoragao aos 90 anos do compositor.

21 Solista Veruschka Mainhard.

2 Em comemoragao aos 90 anos do compositor.
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dominio de CDs. A tendéncia atual é gravar e disponibilizar nas plataformas de
streaming. YouTube oferece uma grande diversidade de performances, de
diferentes estilos, épocas e paises. Ha outras ainda como Spotify, Deezer, Google
play, Apple music, Shazam, mas com algum tipo de custo adicionado.

e Edino Krieger — Obras para violdo solo por Thiago Kreutz. FMCB 2.
https://youtu.be/9pxMGsK27rU.

e Edino Krieger Romanceiro. por Andrei Uller. https://youtu.be/PBYYZxyQ-wg.

e Passacalha para Fred Schneiter por Mario da Silva. https:/youtu.be/ad-0_AjG3pk.
Orquestra Sinfonica da UFR] e Coro Infantil da UFR] — Série Orquestras.
https://www.youtu.be.com/live/kplCBxiixG4?feature=share.

e Rondas Infantis Edino Krieger Projeto Um Novo Olhar.
https://youtu.be/kjWThUMxv80.

e Estudo seresteiro. Pianista Juliana Costa. ConVIDA, Sesc Cultura, 2020.
https://youtu.be/MSWHNUAcVDO.

e Sonatina. Pianista Daniel Sanches. 2016. https://youtu.be/drB66KvfYDE.

e (OSB Apresenta — Passacalha para o novo Milénio. https://youtu.be/_iSziSMb1vl.

e OSNUPFF — Abertura brasileira. https://youtu.be/132jBciz2TO.

5. Critico musical

O langamento da obra Textos & Contextos, editado por Andrea Jakobsson
Estidio cm 2020, com a colaboracao da Academia Brasileira de Musica, trouxe
em suas 612 paginas marcantes contribuigoes sob a forma de artigos na integra
de diferentes revistas, outros derivados de participacdo em programas
radiofonicos e conselhos, além de postagens no Facebook, reunindo dessa forma
todos os escritos de Edino. Dentre eles apontamos:

e Texto integral dos artigos escritos para a Tribuna da Imprensa, O Globo e

Jornal do Brasil?.

e Marco n® 2, fevereiro de 1953; n° 4 de 1954; e n° 5, de 1955.

e Revista da Semana, de 31 de agosto de 1957; e de 26 de outubro de 1957.
e O Nacional, 1957; e O Nacional n* 7, de 1957.

e Revista Esso, ano XXVIII n® 2, 1965.

e A catacumba ano I n® 5, maio de 1985.

2 Na biografia de 2012, a maioria deles foi apresentada sob a forma de sinteses.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 2, p. 177-224 — Journal of the Brazilian Society for Music
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

e Revista Piracema ano 2 n° 2, 1994.

e Rio Artes ano 4 n°® 19, 1995.

e O Conselho (6rgao de divulgacao do Conselho de Cultura do Estado do
Rio de Janeiro) ano 2 n® 8, agosto de 1996; ano 4 n° 32 e novembro de 1998;
ano 5 n® 35, abril de 1999.

o Veredas (Centro Cultural Banco do Brasil), ano 4 n® 39, marco de 1999.

e O Prelo (revista de cultura da Imprensa Oficial e 6rgao do Conselho
Estadual de Cultura do Rio de Janeiro), ano 3 n® 8, setembro/novembro de
2005 e ano 4 n® 10, marco/abril/maio de 2006.

e Educacio em Linha (Revista da Secretaria de Estado de Educacao do Rio de
Janeiro), ano III n® 9, julgo/setembro de 2009.

e O Amigo Ouvinte (Sociedade dos Amigos Ouvintes da Radio MEC), ano
XVIII n® 51, outubro de 2013.

e Pdgina de Edino Krieger no Facebook em: agosto de 2015; 2 de setembro de
2015; 26 de janeiro de 2016; 13 de maio de 2016; 25 de outubro de 2016; 16
de dezembro de 2016; 24 de fevereiro de 2017; 25 de maio de 2017; 16 de
junho de 2017; 27 de junho de 2017; 23 de julho de 2017; 4 de novembro de
2017; 19 de novembro de 2017 e 25 de dezembro de 2017.

o Transcrigoes de originais datiloscritos. Redacao de programas musicais —
1953; Circa 1971; 30 de marco de 1971; Circa 1972 e, ainda, sem indicacao
de data, [19--].

Comentaremos a seguir os artigos que evidenciam os primeiros indicios e
preocupacoes do compositor com a formacgao de professores e alunos, através de
uma Educagao Musical comprometida com a qualidade.

Em diferentes momentos ele chama a atenc¢ao para aspectos que revelam
essa legitima preocupacao. Evidencia como os Diretores e Professores dos
estabelecimentos oficiais e particulares de ensino, responsaveis pela educagao
geral de nossos jovens, podem contribuir para o desenvolvimento da atividade
artistica entre a nossa juventude, incentivando-a a criar sua musica, seu teatro,
sua danga e suas obras de artes plasticas. (Cf. artigo “A musica na educagao
escolar” em Textos e Contextos, 2020, p. 55).

No que se refira a musica, Edino sugere: a criacao de circulos de ouvintes,
com audi¢des semanais de obras importantes acompanhadas de palestras

elucidativas; a organizacao de pequenos conjuntos vocais e instrumentais,
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utilizando-se, nesses ultimos, instrumentos conhecidos de um ou outro
estudante, como também outros de facil aprendizado, tais como pequenas flautas
pastoris e os instrumentos de percussao em geral; ou ainda, a realizagao de
audig¢Oes internas dos estudantes que tenham alcangado um certo grau de
desenvolvimento como instrumentistas ou vocalistas. Aponta para os conjuntos
porventura organizados; a criacdo de concursos escolares e interescolares de
musica e artes em geral; e, principalmente, a concessao de meios especiais para
que uma atividade possa ser mantida, tanto em termos de tempo, como espago,
com horas e locais apropriados. Enfatiza que se cada colégio dispusesse de uma
sala de artes ou de um pequeno auditdrio, além de melhor compreenderem os
estudantes, mostrariam a importancia que a atividade artistica encerra para o
desenvolvimento de uma juventude espiritualmente sadia e humanamente bem
constituida.

Mais adiante ele discorre sobre “O guia pratico de Villa-Lobos” (Op. Cit.
p- 71). Edino chama a atengao para a importancia da obra e aponta para o
processo de nascimento do compositor folclorista em suas trés etapas essenciais:
1 — a descoberta dos elementos musicais folcloricos em suas fontes originais (o
povo); 2 —a compilacdo do material e sua transposi¢ao para a escrita musical; e 3
— a sua elaboragao artistica, desde a simples adaptagao para instrumentos ou
vozes a exploracao de seus recursos expressivos e de seus elementos ritmicos,
melodicos e formais em conexao com os impulsos criadores individuais do
compositor.

Em outro momento, o articulista, em “Um ensaio mensal para os
estudantes” ressalta o quao dificil é o contato do jovem compositor brasileiro
com suas proprias obras, alegando tratar-se de um problema bastante sério. Na
busca de uma solugao, aponta para uma iniciativa de grande importancia para a
formacao dos jovens compositores brasileiros que seria a instituicdo de um
ensaio mensal da Orquestra Sinfonica Brasileira dedicado, inteiramente, a leitura
de obras sinfonicas de estudantes de composicado. Uma comissao de
compositores seria designada para selecionar, entre o material submetido, as
partituras que merecessem uma audicao de estudo. (Op. Cit. p. 140). Por
oportuno, ha que ressaltar que as Bienais de Musica Brasileira — que chegara em
2023 a sua 25% edi¢ao — vém contribuindo para dirimir os problemas concernentes

a execugao de obras de jovens autores.
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E por altimo, o artigo — “Briickner-Riiggeberg, regente de hoje da OSB.
Handel no dedo, Beethoven nas estantes e as criangas no coragao” que aborda a
visita do maestro Briickner-Riiggeberg (regente principal da Opera de
Hamburgo e professor da escola de musica da cidade) ao Brasil para reger o
Réquiem alemido de Brahms e que trouxe algumas importantes reflexdes. Edino
ressalta a juventude fisica e espiritual do maestro e a atribui provavelmente ao
seu importante trabalho junto aos jovens, pois foi o criador dos concertos
didaticos para os jovens em Hamburgo.

Transcrevo trechos desse artigo em que traz a fala altamente significativa
do maestro Briickner-Riiggeberg, como um prentincio a obra que Edino escreveu
— Historias da Ilha.

O futuro da musica esta nas criangas, por isso acho que € para elas que nossa
atencao deve se voltar com todo o interesse e toda a seriedade. Sinto-me feliz
nao soé pelos resultados que esse programa sistematico de educagao musical
dos jovens tem alcangado, mas também porque muitos dos meus alunos de
regéncia tém mostrado o mesmo entusiasmo pelo assunto e continuam o
trabalho que eu comecei. [...] Levar a crianga a se sentir a vontade, participar
ativamente da experiéncia musical é um trabalho que requer argtcia e
seriedade. Para comecar, é preciso dar sempre o melhor aos jovens, e com a
melhor qualidade. A renovacao do repertdrio especifico para criangas e
jovens também nos preocupa: ha poucas obras como Pedro e o lobo de
Prokofiev ou o Guia dos jovens para a orquestra, de Britten, e por isso sempre
solicitamos aos compositores novos que escrevam para os jovens. E uma
sugestao que deixo também aos compositores brasileiros — sobretudo aqui,

onde encontro uma musicalidade espontanea que precisa ser aproveitada e
desenvolvida.

6. O educador musical

Consideramos a obra 20 Rondas infantis como o primeiro trabalho didatico
de exceléncia de Edino e costumamos denomina-las “pérolas da iniciacao coral
polifonica infantil”. Mas, eis que em 2010 o compositor se supera e acolhe a ideia
de Briickner-Riiggeberg e se debruca em compor Historias da 1lha, permitindo
assim que criangas e jovens pudessem participar ativamente de experiéncias
musicais. E nao faltou a Edino argucia e seriedade, mas sobrou inspiragao,
talento e competéncia.

Focalizaremos agora o Projeto Bem-me-quer Paquetd, cujo inicio data de

1999 (https://casadeartespaqueta.org.br/bem-me-querpaqueta/). A consulta ao seu site
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trouxe-nos seus objetivos: “Bem Me Quer Paqueta ¢ um projeto de capacitagao
artistica e cultural por musica sinfOnica, artes integradas e cidadania, para
criangas e jovens da Ilha de Paqueta”. O projeto busca desenvolver temas que
tenham vinculo com a histdria local, buscando preservar a identidade cultural
do local, bem como sua histdria, costumes, valores e tradic¢oes.

Retiramos da biografia que esta servindo de base ao artigo, (Paz 2012. Vol.
IT, p. 58-59) o texto abaixo.

O projeto Bem-me-quer Paquetd, apresentado ao ptblico em julho de 2007,
com o musical A Moreninha — baseado no romance de Joaquim Manuel de
Macedo — de autoria do compositor Tim Rescala, seguido do musical Um Rei
em Paquetd — sobre a vinda da Familia Real ao Brasil e, em especial, sobre a
sua visita a Paquetd — do compositor Joao Guilherme Ripper, produziu em
2010 — nos dias 3, 4 e 5 de junho, no Paqueta Iate Clube — a primeira audicao
mundial do musical Histérias da ITha. Convidados que fomos a assistir ao
citado musical, sobre texto de Conceigao Campos e musica de Edino Krieger,
presenciamos algo marcante e com jeito de final de capitulo, quem sabe uma
coda, daquelas beethovenianas! O espetaculo — que poderia bem ser
considerado uma opereta infantil — trouxe ao publico uma nova forma de
expressao musical e contou com uma equipe afinadissima, a saber: José
Lavrador Kevorkian, concepc¢ao e coordenacao; Josiane Kevorkian, direcao
artistica; Bruno Jardim, direcao musical e regéncia; Fabio Enriquez e Ruth
Staerke, direcdao cénica; Clarisse Montteiro, assisténcia de direcdao; e Noeli
Mello, preparagao vocal. O musical mostrou o universo cultural da ilha —
suas histdrias contadas e ndo contadas nos livros, um universo cultural
impar, que se transformou, nos seus mais de 450 anos de existéncia, em um
patrimonio cultural, material e imaterial. O publico que lotou e aplaudiu de
pé o espetaculo — nos trés dias de apresentacdao — abrigou trés geracdes de
moradores e visitantes da ilha. Uma realizagao da Casa de Artes Paqueta,
com criangas dos ntcleos de capacitagdo de musica e artes cénicas, o
espetaculo contou com uma orquestra infanto-juvenil composta por: flautas
doces (soprano, contralto, tenor e baixo), violino, viola, violoncelo,
contrabaixo, flauta transversa, clarineta, piano, percussao, violdao e coro,
além dos atores mirins e adultos.

Texto e musica pareciam ser fruto de uma tnica mente e mado criadora. A
musica que promoveu a interacdo das demais artes era composta de treze
partes em que o compositor mesclava no uso de sua temdtica a substancia ou
a esséncia dos sons do Brasil e do mundo. [...] A cena da Revolta da Armada
foi densa, com uso expressivo de percussao, clarineta e contrabaixo
produzindo um som arranhado nas cordas. O tema — O melhor lugar do
mundo — uma ode a Paquetd, uma toada que remetia a sonoridade seresteira,
encerrou o espetaculo do ultimo dia num congracamento entre atores,
musicos e publico, que juntos cantaram:
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Abrindo um paréntesis, em 2012, foi a vez do compositor Edmundo
Villani-Cortes emprestar o seu talento ao projeto, para abordar as Lendas de
Paqueta surgindo assim, outra contribuicdo artistica para fomentar a historia
cultural da ilha. Fechando o paréntesis.

Histérias da 1lha 2010 — com textos e roteiro de Conceigao Campos e musica
de Edino Krieger, colocou um foco no nascimento e sedimentacao do Edino
Educador Musical, que acolheu com distingio e maestria a provocagao de
Briickner-Riiggeberg.

Tivemos como suporte de nossa pesquisa todo o texto e roteiro de sua
autora Concei¢ao Campos, além das partituras das partes e grades, gentilmente
cedidas pela professora e pianista Josiane kevorkian, que atuou também como
consultora e revisora de contetido dessa secao.

O musical didatico — termo escolhido pelo compositor e considerado por
ele como uma realizagao incomum - segundo depoimento da professora e
pianista Josiane Kevorkian em abril de 2023, narrou a historia da Ilha de Paqueta.
Descoberta em dezembro de 1555, por Villegaignon — primeiro colonizador que
passou pela ilha, com o objetivo de ali fundar a Franca Antartica. Ele e André
Thevet — 0 cosmografo que colocou Paquetd no mapa, sonhavam em fazer do Rio
de Janeiro e da sua Baia de Guanabara uma bela col6nia francesa.

Atuaram no musical criangas (divididas em turma da ponte, do campo e
mascote) na qualidade de estudantes em busca de cumprir as tarefas de pesquisa
escolares, que visavam reconstituir a histéria da ilha. Suas discussoes sobre a
pesquisa foram surpreendidas de tempos em tempos pela visita de importantes
personagens portadores de historia e elucidadores de questoes como:

e Villegaignon, Maria Domingas (nobre de Angola, vendida como escrava
no Rio de Janeiro, sendo Mucama na Fazenda Sao Roque), Augusto
Nordeste (auténtico representante da ilha. Hospede vitalicio no Solar de
Modesto Leal), e Chico Abdbora (testemunha ocular da Revolta da
Armada).

e OQutras personalidades como Vivaldo Coaracy [1882-1967] (jornalista,
historiador e escritor) e Pedro Bruno [1878-1949] (guardiao da Ilha de
Paqueta, paisagista e pintor, presente na paisagem da ilha, através de suas

obras de arte), que apareciam e mediavam as discussdes dos meninos.
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e EaOrquestra e coro de criangas e jovens, com idades que variavam entre
8 e 16 anos, tendo apenas um integrante maior de idade. O jovem Spalla
Luca Kevorkian tinha apenas 10 anos na época e a dedicagao e
desempenho de todos coroaram de éxito a apresentacao do Musical
Didatico.

Josiane Kevorkian — em depoimento datado de 10/8/2023 para o nosso

artigo — assim se expressou:

Falar de um projeto onde somente a ideia de construgdo dele foi transformadora
desde o inicio 14 em 1999 é muito gratificante. Sobretudo quando no inicio tinhamos
poucas criangas bem novas, seus poucos amigos € uma vontade enorme de que o
estudo da musica pudesse entrar na vida dessas criangas através da musicalizagéo
infantil com toda a ludicidade e coletividade que a area exige.

Desafiador foi conseguir imprimir nas pessoas ¢ na vida comunitaria da Ilha de
Paqueta que essa série de vivencias musicais regulares e de exceléncia poderiam
transformar culturalmente um lugar e socialmente a vida de criangas e suas familias.

Para essa Missao, que ja dura por 24 anos, tivemos dois grandes apoios. O primeiro
chegou logo no inicio com a parceria da educadora musical Tina Pereira (in
memorian) que trouxe toda a sua bagagem de musicalizagdo focada na pratica
instrumental (muito de Orff) através da flauta doce aplicada a musica folclorica e a
musica popular brasileira. Foi lindo ver o impulso que essa parceria tomou. Depois
foi a parceria, alguns anos mais tarde, com a Carla Rincon, violinista venezuelana
recém-chegada no Brasil que trouxe toda a sua experiéncia da pratica musical
(também coletiva) oriunda do importante e transformador projeto sociocultural da
Venezuela, o El Sistema. Com ele chegamos a um patamar mais alto de busca de
exceléncia e também passamos a incluir a musica de concerto dentro das nossas
praticas coletivas, permitindo que a crianga e jovem aos poucos fossem substituindo
a flauta doce pelo instrumento de orquestra que mais lhe agradava.

Entdo tinhamos assim, excelentes professores ¢ uma excelente pedagogia que ia
sendo aos pouquinhos construida dentro de sala de aula. Junto a isso, decidimos
trabalhar musicalmente um tema que seria comum para todas as criangas ¢ jovens de
Paqueta: a propria ilha, suas historias e suas lendas.

Faltava entdo unir tudo isso com obras de compositores brasileiros que ajudassem a
contar essa Historia e a empoderar cada um desses pequenos musicos. E esses
compositores chegaram contribuindo ndo apenas para compor obras que fossem do
nivel técnico daquelas criangas, mas também para compor um repertorio que pudesse
ser tocado por aprendizes, criangas ou nao, estabelecendo assim um elo abrangente,
perfeito para o sucesso da empreitada. A parti dai vimos despontar outras iniciativas
com relagdo a produgdo de repertorio para niveis iniciais e intermedidrios para a
pratica coletiva. Ja temos hoje todo um Programa sendo montado dentro da Funarte,
chamado SINOS, que se preocupa em comissionar compositores a escreverem
repertorio para os varios niveis da iniciagdo musical para a pratica orquestral.
Sentimos a sementinha do Projeto Bem Me Quer Paqueta ai também semeada.

Foram inumeros os espetaculos cénico-musicais que esse formato produziu e
continua produzindo uma vez que ele vem sendo reproduzido em outros projetos no
Rio de Janeiro e vem sendo difundido também entre muitos professores de musica
da rede publica de ensino através de cursos e palestras.
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O Projeto Bem Me Quer Paqueta (e com ele outros tantos que se preocupam com a
formag@o de criangas e jovens) possui um papel transformador na sociedade e luta
pra seguir eternamente na busca de novas geragdes mais solidarias, mais inclusivas,
menos preconceituosas ¢ menos egoistas! E transformador também porque realiza
com maestria esse trabalho de formiguinha plantando sementes de esperanga e de

um novo mundo para criangas e adolescentes do Brasil!

A importancia desse tipo de trabalho no fomento e formagao de musicos
foi fundamental, pois muitos se transformaram em musicos profissionais e
outros, ainda, em processo de formacao. Para aqueles que optaram por nao
trilhar o caminho da musica com certeza levam em sua bagagem a importancia
e a dimensao do que o projeto lhes proporcionou. O extrato social dos integrantes
do musical didatico foi composto por filhos de: caseiros, charreteiros (na época
ainda havia em Paquetd), cozinheiros, donos de pequenos estabelecimentos
locais, donas de casa, empregados domésticos, garis, musicos amadores,
pedreiros, pescadores, pintores, professores, serventes, taxistas, todos unidos
pela reconstrucao da histdria local através da arte, em especial, da musica. A
participagao nesse musical didatico trouxe para as criangas e jovens envolvidos,
conhecimento politico e histérico-cultural de suas raizes, além de contribuir em
muito para a autoestima.

Tal pratica nos remontou a Briickner-Riiggeberg e a Heitor Villa-Lobos
em seu projeto de educagao social através da musica. Villa-Lobos buscava,
através da musica, dar uma nova dimensao a vida de todas as criancas e jovens,
independente de se tornarem ou nao musicos.

O resumo histérico da pesquisa apontou para temas como: a Franca
Antartica, Sesmarias, fazendas e chdacaras, ruas e lampides, estabelecimentos
importantes (Chacara dos Coqueiros, Capela Sao Roque, Grande fazenda Sao
Roque, Casa Grande onde € hoje a Escola Pedro Bruno), além da formacao étnica
da ilha.

Pequena sinopse da Historias da 1lha

Villegaignon e seus homens se aliaram aos indios Tamoios e construiram
o seu forte em uma das ilhas da regido. Ja os portugueses se aliaram aos
Termiminos. Na Batalha das Canoas as duas tribos guerrearam dentro d’agua.
Portugal mandou Estacio de Sa para expulsar os franceses e povoar as terras do

Rio, que foi fundado em 1565, no mesmo ano em que a ilha foi doada por Estacio
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de Sa para dois de seus melhores capitaes: Fernao Valdez ficou com o lado da
Ponte e Indcio Bulhdes com o terreno do Campo.

Nada escapou ao agucado desejo dos autores de reconstruir ipsis litteris a
historia da ilha, que apontou diversos episddios de grande relevancia como: o
exilio do Patriarca José Bonifacio de Andrade e Silva em sua prépria casa; o
primeiro romance brasileiro que teve a Ilha como cenario — A Moreninha de
Joaquim Manoel de Macedo; além da passagem de Dom Joao pela ilha que
juntamente com A Moreninha mudaram a vida e a imagem da ilha. O musical
didatico infantil apontou ainda para a Revolta da Armada em 1893, que acolheu
e transformou-se no quartel-general dos rebeldes, durante os seis meses do
movimento.

Com o comego do transporte regular em 1838, a frequéncia aumentou
muitissimo. No comego do século XX, a Ilha passou a ser vista como bairro-
modelo e importante polo turistico da cidade, com luz elétrica e 4gua encanada.
Paqueta também acolheu o movimento seresteiro, transformando-se em lugar de
grandes encontros musicais que incluia sambistas, seresteiros e chordes. Por ali
passaram os grandes nomes da pungente Radio Nacional como: Orestes Barbosa,
Lamartine Babo, Joao de Barro conhecido como Braguinha, Anacleto de
Medeiros e tantos outros nomes expressivos desse periodo.

A equipe que esteve a frente do projeto por ocasido da encenagao de
Historias da Ilha era composta pelos seguintes profissionais:

e Direcao Musical e preparacao das cordas (baseada na pedagogia do El

Sistema): Carla Rincon;

e Direcao Artistica: Josiane Kevorkian;

e Direcao Cénica: Fabio Enriquez;

e Preparagao Vocal: Noeli Mello e Ruth Staerke;
e Regéncia: Bruno Jardim.

O citado projeto contou ainda com uma equipe de professores altamente
qualificada como: Ariane Petri (fagote), Carla Rincén (violino e viola), Hugo
Pilger (violoncelo), Josiane Kevorkian (piano e musicalizac¢do infantil), Lourengo
de Vasconcellos (percussao), Lucia Morelenbaum (clarineta), Rodrigo Favaro
(contrabaixo) e Rubem Schuenck (flauta transversa), dando suporte técnico e

artistico aos alunos da orquestra.
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“Bem me Quer Paqueta

Figura 1: Bem me quer Paquetd

A Alvorada na Ilha dos Tamoios

Paz (2012, Vol. II, p. 58) discorre sobre essa abertura: “ouvia-se uma
atmosfera bucdlica com sons sugestivos de uma alvorada com clusters por
semitons nas cordas em pianissimo e cantos de passaros que se mesclaram a um
sugestivo canto indigena”. Antecedendo o tema abaixo, o coro cantou em estilo

recitativo um pequeno trecho em ter¢a menor, com as silabas ho ho ho ho ho é
ho & ho ho ho ho ho ho ho.
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Exemplo 27: A Alvorada na Ilha dos Tamoios
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Os Franceses

A musica fez sentir a presenca dos franceses na Guanabara, onde o autor
utilizou-se da cangao Malbrough s’en va-t-en guerre, também eternizada pelo
compositor Fernando Sor em Introduction et Variations, Op. 28. A mesma melodia
¢ utilizada com interferéncia de ruidos, quando a encenacao dava conta da

batalha entre portugueses e franceses pela conquista da terra.
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Exemplo 28: Os Franceses

A Batalha

A musica reportou-se, ainda, as sonoridades das cangdes populares
portuguesas. Percebe-se o uso da segunda parte da tradicional cangao Tiro Liro
Liro — “sentaram-se os dois na esquina”, gravada por Amalia Rodrigues,

evidenciando a sensibilidade e, ainda, a veia cOmica de Edino.
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Exemplo 29: A Batalha
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Nasce uma cidade

A sonoridade modinheira toma conta do canto.
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Exemplo 30: Nasce uma cidade

Maria Domingas

Ainda Paz (ibid. Vol. II, p. 58-59). Os escravos foram referenciados através
de um tema de candomblé no modo jonio — tema este usado também na obra
Terra Brasilis — precedido por uma ritmica marcadamente africana, com
utilizacao de atabaques (Rum Rumpi e Lé), triangulo, caxixi e agogod. A
personagem realiza passos de danga tipicos de Candomblé, motivando as

criancas a imita-la.
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Exemplo 31: Maria Domingas

Augusto Nordeste
Paz (ibid.,, p. 59) A formagao cultural da ilha é fruto de grande

miscigenacao e Edino mostra a presenca nordestina, através de um canto modal
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com utiliza¢do da sétima abaixada e da quarta elevada. O personagem — com um
puxado sotaque nordestino — canta tocando triangulo, utilizando o conhecido
toque “Estilo Ferrinho”, com base na abordagem didatica do percussionista Luiz
D’Anunciagao. Um menino ao violao, toca um ritmo bem tipico em forma de
pedal, reforcando a base modal da musica. O personagem aborda varias questoes
como: a diversidade da formacao étnica da ilha e os acendedores de lampides.

Ca(t)nto solo/Viola
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Exemplo 32: Augusto Nordeste
Chico Abobora

Seu canto é uma ode a Paqueta. O poema composto de 6 estrofes, com 8
versos cada € entremeado com um estribilho que nos convida a enaltecer
Paqueta, em um verdadeiro espirito seresteiro. Para o personagem — testemunha
ocular da Revolta da Armada — Paqueta é seu porto e sua raiz: “O melhor lugar
do mundo fica onde a alma esta. Minha alma, que é do mundo, se ilumina em
Paqueta. O melhor lugar do mundo, onde a paz me fez refém. A cangao sai 14 do

fundo e Sao Roque diz amém” (ibid., p, 59).
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Exemplo 33: Chico Abdbora
Bicicletas

As criangas utilizam recursos cénicos, sugerindo estarem utilizando
bicicletas. A orquestra se ausenta por um pequeno espaco de tempo e tem lugar
o encontro de duas importantes personalidades locais, como Pedro Bruno (pintor
e paisagista) e Vivaldo Coaracy (historiador e jornalista) que juntamente com as
criangas conversam sobre Paqueta: a historia que levou ao exilio do Patriarca José
Bonifacio de Andrade e Silva em sua prépria casa, as personalidades locais, a
urbanizagao da Ilha, os nomes dos morros, o comedouro, cemitério dos passaros,

além da tendéncia local para denominar as pessoas através de apelidos.



MUSICA THEORICA Revista da Associagado Brasileira de Teoria e Analise Musical 2023,
v. 8, n. 2, p. 177-224 — Journal of the Brazilian Society for Music 223
Theory and Analysis © TeMA 2023 - ISSN 2525-5541

Vivo (~=108) %

g

;E b E; — ”hq|<|'|—|—i'|—)—}_j_a—H—H v <
[ an Wi/ ) | — — ZEsE IO I Ol WS 7 &
ANS"4 | I

Flaut i »
LS e s s Worrvormpr o S
I — i

T i —
I | —
} e e
\NG"4 7 I
()

l
|

y4 cresc.

Clarinete Bb 2 (som de efeito - originalmente escrito um tom acima)
— e ——

A —  —— A ) A A — 1 &L
1
— T S — | — —1 i 1 i
| | ) — [
——®—" I & il
D) e J ~ ~ — \*
AH Py [— — |
T T T I ]
— T~ 7z - J [ I |
o |1 f & —1 - 7z |
ANSYS — o i 1 i S A I ]
DY) - ' w — ——— I

O me-lhor lu-gar do mun - do va-mos lo-go re-ve - lar.



224

PAZ,E. A. Edino Krieger: a guisa de complemento
de uma biografia desatualizada

o | ) I | | 1 |
| | | I I . 1 l ——5 { I } IP { I
@0) ; o | — . ! | !
Pa-que-td éum céu pro - fun-do que co-me-¢a nes-te mun - do e ndo
n
()« | 7] QF——a)
5 E# | P | P~ I = & =& I 1|
|~ 112 | | B | - 1 |
Il [ | Ld O O | Il |
NV | | | 1 1 1 — 1 1 |
ry) | T O~ O
sa-beon-dea-ca - bar Pa - que - ta

Exemplo 35: Final

Encerramos essa se¢ao retomando o subtitulo do artigo de Briickner-
Riiggeberg, afirmando que Edino, ao criar as musicas para o musical didatico
Histérias da Ilha permitiu que as criangas e jovens participantes tivessem “Edino
nas estantes e ele Edino, as criancgas no coracao”. Salve Edino também Educador

Musical.
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