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Este trabalho é dedicado a Willy Corréa de Oliveira, por supuesto.
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A expressdo poética na obra para violdo solo de Willy Corréa de Oliveira

Resumo

Esta pesquisa investiga a obra para violdo solo de Willy Corréa de Oliveira,
buscando compreender como a musica se relaciona com elementos externos a sua
estrutura, quais os processos de atribuicdo de significado desenvolvidos e quais as
formas como os significados séo articulados pela sintaxe musical. Para tanto,
realizaremos um estudo da maneira como se desenvolvem 0s processos da
metalinguagem, da intersemiose e da representacdo, e desenvolveremos uma leitura da

expressdo poética de cada peca.

Palavras-chave: Willy Corréa de Oliveira. Expressdo musical. Metalinguagem.

Intersemiose. Representacao.

The poetic expression in Willy Corréa de Oliveira’s works for solo guitar

Abstract

This research investigates Willy Corréa de Oliveira's solo guitar works, seeking
to understand how music relates to elements external to its structure, the processes of
attribution of meaning developed and how meanings are articulated by musical syntax.
To do so, we will study the way in which the processes of metalanguage, intersemiosis
and representation take place, and develop a reading of the poetic expression of each
piece.

Keywords: Willy Corréa de Oliveira. Musical expression. Metalanguage.

Intersemiosis. Representation.
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Introducéo

Iniciaremos o primeiro capitulo com uma breve discussdo sobre a importancia da
mensagem em uma obra de arte e 0 modo como se desenvolve a expressdo de seu
contetdo, fundamentando-nos na linguistica de Roman Jakobson e no pensamento de
Paul Valéry. Em seguida, apresentaremos uma série de exemplos do repertério, alguns
dos quais se assemelham aos procedimentos utilizados por Willy em sua obra
violonistica, como é o caso da metalinguagem, da referéncia a obras de outras
linguagens artisticas e da representacdo de elementos ndo linguisticos. Com o objetivo
de iluminar o modo como esses procedimentos podem se desenvolver na linguagem
musical, realizaremos um breve estudo dos signos artisticos inspirado por um texto
escrito por Willy em 1979, intitulado Por Uma Semiética Musical, que integra seu livro
Beethoven / Proprietario de um Cérebro. Curiosamente, esse texto ndo apenas propde
uma aplicacdo da teoria de Peirce na linguagem musical, mas faz uma critica a uma
musica “figurativa” que, anos mais tarde, viria a integrar as praticas composicionais de
Willy — o que serve de exemplo e de alerta para o fato de que esse compositor esta
sempre se recriando, de modo que cada obra sua deve ser analisada de acordo com o

momento em que ele a escreveu.

No segundo capitulo, nos debrucaremos sobre a obra violonistica de Willy,
desenvolvendo uma leitura da expressao poética de cada uma de suas pecas. Serdo
abordados diferentes aspectos composicionais, de acordo com a particularidade de cada
uma delas. Inicialmente, apresentaremos elementos da génese das pecas, obtidos no
decorrer da pesquisa e a partir de apontamentos do proprio compositor em entrevistas,
para em seguida realizar uma apreciacdo das referéncias indicadas nas partituras por
titulos, notas ou comentarios. As referéncias (sejam elas musicais, de outra linguagem
artistica, ndo linguisticas ou mesmo autobiograficas) e a origem de cada peca serdo
relacionadas a elementos estruturais identificados por ferramentas adequadas a analise
de cada material musical, para observarmos e interpretarmos o significado que cada um
adquire, levando em consideracdo a sua origem e 0 seu uso histérico. Também serdo
observadas as contribui¢cGes semanticas das indicagdes de andamento e expressao, para
a formacéo da mensagem que a sintaxe desenvolve, pela forma como inter-relaciona tais
materiais carregados de significados. Dessa maneira desenvolveremos uma leitura da
expressdo poética enraizada na estrutura sintatica de cada peca, revelando elementos

que, segundo o proprio compositor, nortearam tais composicdes.
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Por fim, faremos apontamentos sobre as principais caracteristicas do modo como

a expressao poética se desenvolve na obra violonistica de Willy Corréa de Oliveira.

N&o temos o objetivo de testar uma ferramenta, mas de analisar a obra
violonistica de Willy Corréa de Oliveira, mostrando a forma como se desenvolve a sua
expressdo poética. Para tanto, serdo observados os fundamentos composicionais
necessarios para a realizacdo da leitura de cada peca, que apresentam caracteristicas
préprias, apesar de integrarem um determinado ciclo de pecas com algumas

caracteristicas em comum, que lhe da unidade.

A arte possui elementos fundamentais que ndo podem ser tratados com plena
objetividade e seria um equivoco ignora-los. Ha nela uma multiplicidade de sentidos, a
incerteza, as emocdes, a estesia, a intuicdo, os saberes fragmentados da sociedade, o
inconsciente coletivo, a noosfera, a esfera particular, enfim, toda subjetividade humana.
Por essa razdo, em alguns momentos langcaremos mao de uma linguagem que nos
permite abordar conteldos subjetivos, ou seja, a prépria arte. Nesse contexto, 0s
adjetivos tornam-se elementos linguisticos valiosos, que ajudam a revelar qualidades. O
que é muito diferente de proclamar opinifes sem fundamentacdo — evita-los nao teria
mérito nenhum, nem traria qualquer profundidade. Ao focar a expressdo poética,

buscamos realizar uma aproximacao aquilo que faz da musica uma obra de arte.

Arte: transmutacdo de experiéncia pessoal em possibilidade de
cristalizar-se em experiéncia coletiva (ressonancias) através de
consubstanciacdo de inefaveis e condensagdes de noosferas' em
desdobramentos coisificados em Arte. (...) Que valha a aventura de ir
cada dia um pouco mais a fundo na busca da arte até que calhem
desvelamentos de tantas burlas que a encobrem. Como separar 0 joio
do trigo; como louvar a davida. A arte é universo insondavel em toda
amplitude. Algumas experiéncias nos sdo possiveis; ndo a totalidade
de todas as possibilidades (se é que sdo finitas). Talvez possamos
dizer que arte é um reflexo do infinito que necessitamos e que
alcancamos ainda alcancar. Ai de mim! Saraghina e sua rumba!

ARTE, LINGUAGEM, ESTRUTURA, LINGUA. Estranho! Pode que
pode — eventualmente — uma ideia estrutural ser tdo densa e poderosa
gue acerque-se, avizinhe-se tanto ou mesmo chegue a rocar em

! “C’est vraiment une nappe nouvelle, la ‘nappe pensante’, qui, aprés avoir germé au Tertiaire
finissant, s’étale depuis lors par-dessus le monde des Plantes et des Animaux: hors et au-dessus
de la Biosphére, une Noosphére” (Teilhard de Chardin). “E verdadeiramente uma nova rede, a
rede pensante, que, depois de germinar no final do Terciério, desde entéo se espalha pelo mundo
de plantas e animais: fora e acima da Biosfera, uma Noosfera” (nota do autor).
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definitivo a outra area do discurso® e ilumine-se a tal ponto que passe
por transfigurar-se em ARTE (o inefavel, a noosfera) num atimo em
gue a vontade estrutural logre atingir o dom e confunda-se com ele.
Impossivel a olho nu — em tal caso — delimitacbes de fronteiras... O
TEMPO talvez possa dizer sim ou ndo. Talvez. Tempo €
METAFISICA. Ténue, falando-se de ARTE, o limite entre a verdade
estrutural e a soma de todas as outras verdades (da outra &rea do
discurso). (OLIVEIRA, 2019, P.17-18)

Para penetrar nos dominios da arte e expandir a compreensédo dela, € necessario
vivenciar o seu processo criativo. Nao é frutifero procurar nela somente o exato e o
imutavel olhando-a de fora. Muito distante disso, para quem vive a arte € comum ser
surpreendido por uma obra ao revisita-la. Porque nossa visdo se transforma quando nos
transformamos. Ha na arte algo de mitoldgico, que transcende a logica das ferramentas,

das citacdes e das certezas.

(...) Ai trata-se a linguagem musical viva como uma cadeia de
estereotipos, e as formas ndo como processos individuais e activos,
mas como dependendo de categorias rigidas e de esquemas formais
matematicos, num museu das formas. Quase nunca se considera a
linguagem musical como um conjunto de linhas de forga, das relagdes
interactivas de tais for¢as nem, sobretudo, do seu funcionamento no
tempo. Independentemente do estadio “nominalista” — 0 da descrigdo
e da verificagdo —, os livros s8o mudos e a bibliografia vazia
(BOUCOURECHLIEV, 2003, p. 7).

Uma obra nasce de um impulso criativo. Sua ideia germina respondendo a
vontade ao mesmo tempo em que surgem associacdes espontaneas, estimuladas por
vivéncias e saberes interiorizados. Buscamos o0s materiais de acordo com nossas
intengBes, sem saber de antemio exatamente como ela serd. A medida que a
composigdo se desenvolve, vamos cristalizando a sua forma. Cada estrutura sintatica
resulta de um processo singular de expressao. Quem analisa uma sonata de Beethoven
comparando-a a um modelo ou usando uma ferramenta especifica ndo esta olhando para

a obra, mas para uma técnica.

2 Onde se localizam os inefaveis (e religido, e moralidade, e estética); tudo o que ndo pode ser
dito: que esta além do limite da linguagem do discurso factual, segundo Wittgenstein (nota do
autor).
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A arte resulta de um trabalho mental que brota do intimo do artista em contato
com a dialética da vida, promovendo uma expressdo do que 0 move no mundo ou uma
repulsa pelo que se opde & sua natureza. E evidente que ha artistas que se entregam a
artificialidade daquilo que facilmente se torna uma mercadoria vendavel, mas um artista
como Willy s6 escreve quando tem algo novo a dizer. Cada uma de suas obras é Unica e

se estrutura de uma maneira criada para expressar uma ideia especifica.

Por outro lado, a apreciacdo da arte envolve a subjetividade de quem a observa.
O receptor da mensagem artistica ndo é igual ao emissor. Sua interpretacdo, ainda que
se baseie na materialidade da obra, recria a mensagem de acordo com suas proprias
referéncias e sua maneira particular de sentir e pensar. A estrutura da obra materializa
uma intencdo, mas a compreensao desta é tdo subjetiva quanto sua criacdo. Embora seja
interessante fazer uma aproximacdo a intencdo do autor, para depois desenvolver a
interpretacdo. Sobretudo quando se torna possivel ter contato com ele e tomar
conhecimento das circunstancias que envolveram a génese da obra. Embora nao seja
imprescindivel, isso sé enriquecerd a sua leitura. A personalidade artistica do
compositor certamente imprime sua marca a forma como ele se expressa, a0 mesmo

tempo em que se manifesta a sua natureza criadora.

Pensei (e registro aqui): 0 homem se expressa (também) por se
expressar, ndo s6 por dever/necessidade de se comunicar com alguém,
por uma mensagem. Em tais casos, a expressdo exprime “contetdos
espirituais”: nem mesmo (precisamente) para si mesmo — a eSmo —
(parece), ai o dom da linguagem reflui como reflexdo de sua prépria
expressdo — como dom de linguagem ensimesmada — mais se pde
como revelacdo do que como mensagem (OLIVEIRA, 2019, p.93).

13



1 Poética

Quando abordamos o tema da poética musical, enfrentamos duas objecdes: a
primeira € a de que a poética concerne somente a arte verbal; a segunda é a de que o
termo poética se refere & Poética de Aristoteles. Com efeito, dicionarios de varios
idiomas corroboram as mencionadas objecdes, a exemplo do Minidicionario da Lingua
Portuguesa (2009) de Evanildo Bechara que, apesar de relativamente recente, oferece
apenas as seguintes entradas para o termo em questdo: “l. Arte de fazer versos. 2.

Ciéncia que estuda a poesia. 3. Obra dessa ciéncia” (BECHARA, 2009, p.705).

O termo poética musical ja foi abordado na Poética Musical em 6 licdes de Igor
Stravinsky, em 1939. Contudo, levando em conta o carater assumidamente dogmatico
da abordagem de Stravinsky®, é importante esclarecer que ndo estamos empregando o

termo poética com a conotacdo prescritiva.

Em 1937, dois anos antes do curso ministrado por Stravinsky em Harvard, que
resultou no livro supracitado, o poeta francés Paul Valéry (nascido em 1871) foi
convidado pelo Collége de France a desenvolver o Curso de Poética. Propondo um
resgate do termo poética, que coloca em xeque o carater normativo mencionado, Valéry
deu inicio a um certo modo de pensar a poética que permeou 0 século XX,
influenciando artistas e pensadores de diferentes areas do conhecimento. Neste trabalho
de pesquisa, optamos por assumir uma concep¢do de poética que se assemelha a
valeryana em muitos aspectos. Por esse motivo, mobilizaremos, a seguir, reflexfes
expostas na primeira aula do Curso de Poética de Valéry, que apesar de terem sido
escritas com enfoque na poesia, podem ser aplicadas a outras linguagens artisticas,

como observou o proprio poeta:

A palavra “poética” s6 desperta agora a ideia de prescrigoes
incobmodas e antiquadas. Acreditei entdo poder resgata-la em um
sentido que leve em conta a etimologia, sem ousar, contudo,
relaciona-la ao radical grego — poético —, do qual a fisiologia se
serve quando fala de funcdes hematopoéticas ou galactopoéticas. Mas
é, finalmente, a no¢do bem simples de fazer que eu queria exprimir. O

3A esse respeito cabe mencionar a defesa do dogmatismo para se pensar o “fendmeno criativo”
por parte de Stravinsky: “De fato, ndao podemos observar o fendmeno criativo
independentemente da forma em que ele se manifesta. Todo processo formal deriva de um
principio, e o estudo desse principio requer precisamente o que chamamos de dogma” (1996,
p.17).
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fazer, o poiein®, do qual desejo me ocupar, é aquele que termina em
alguma obra® e que eu acabarei restringindo, em breve, a esse género
de obra que se convencionou chamar de obra do espirito. Sdo aquelas
que o espirito quer fazer para o seu proprio uso, empregando para esse
fim todos os meios fisicos que possam Ihe servir” (VALERY, 2007,
p.188-189).

Conveém nos determos um pouco a nocao de um fazer que emprega “todos os
meios fisicos que possam lhe servir”, ndo apenas pela materialidade que ela evoca, mas
pela nocdo de totalidade que ela engendra®. Nocdo essa que parece estar ligada as
proprias capacidades psiquicas de quem escreve, bem como a utilizacdo de todo e
qualquer recurso, sem preconceitos. Consideramos essa nocdo bastante conveniente
para se pensar a poética musical de um artista plural como Willy Corréa de Oliveira,
que ndo apenas aborda diversos assuntos com propriedade, mas faz uso dos mais
diversos materiais sonoros e musicais para atingir o fim a que se propde, em cada

projeto musical que desenvolve.

Nesse contexto, ainda na esteira de analogias entre as reflexdes de Valéry sobre

0 texto poético e consideracGes sobre a linguagem musical, cabe mencionar uma postura

*Sem perder de vista a repercussdo do texto de Valéry, cabe mencionar que Stravinsky também
optou por lancar mdo do verbo poiein no primeiro dia de aula de seu Curso de Poética, para
enfatizar a dimensdo do fazer aos seus alunos: “N&o esquecerei que estou ocupando uma cadeira
de poética e ndo é segredo para nenhum de vocés que o significado exato da poética é o estudo
de uma obra a ser feita. O verbo poiein do qual a palavra deriva, significa exatamente fazer,
fabricar” (STRAVINSKY, 1996, p.15). Nesse contexto, 0 compositor acrescenta: “A poética da
musica — é justamente sobre isso que vou falar a vocés; isto €, falarei sobre o fazer no campo
da muasica” (Idem, p.16).

> Convém mencionar que, novidade & época, essa concepgdo da obra como algo fechado em si
mesma, teve origem no pensamento de T.S Eliot (1888-1965) e dominou a critica literaria nos
anos 70. Como se sabe, uma perspectiva mais ductil foi proposta posteriormente pela leitura
hermenéutica. Levando em conta a evolucdo dessas formas de pensar, esclarecemos que ndo
adotamos a perspectiva autotélica para pensar a linguagem musical, o que, alias, inviabilizaria a
abordagem proposta neste trabalho de pesquisa.

®Nesse contexto é importante esclarecer que essa nocdo de totalidade é muito cara a Valéry, que,
além de fildsofo e poeta, se dedicava também ao estudo da Matemética e da Fisica Moderna,
tendo mantido a disciplina de escrever diariamente sobre diversos assuntos, durante 50 anos; o
que resultou em uma obra de proporg¢des gigantescas. O elogio a totalidade se mostra bastante
presente em sua Introducdo ao Método de Leonardo Da Vinci (1929), volume no qual Valéry
elege 0 método de criacdo de Da Vinci como um modelo a ser seguido, enfatizando, nesse
artista, o interesse por diferentes areas do conhecimento, como o desenho, a pintura, arquitetura,
literatura, etc.
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que, segundo o poeta, ndo nos ajuda a apreender um objeto enquanto obra de arte, ou
“obra do espirito”:
(...) quando o texto de um poeta é utilizado como compilacdo de
dificuldades gramaticais ou de exemplos, ele deixa imediatamente de
ser uma obra do espirito, visto que o uso que se faz é inteiramente

estranho as condicdes de sua producdo, e que lhe € recusado’
(VALERY, 2007, p. 193).

No nosso entendimento, isso ocorre porque o artista usa a obra de arte para dizer
algo que ndo poderia ser dito por meio da linguagem denotativa. Em seu processo
criativo ele trabalha com a subjetividade. A sintaxe ndo é um fim em si mesma®, mas
um meio para desenvolver algo que estd além dela e a acompanha. Tencionamos, pois,
ativar uma escuta atenta para relagdes latentes entre “a voz que existe e a voz que deve

99

vir”.

Um poema € um discurso que exige e que provoca uma ligacdo
continua entre a voz que existe e a voz que deve vir. E essa voz deve
ser tal que se imponha e excite o estado afetivo do qual o texto seja a
Gnica expressao verbal (VALERY, 2007, p.193-194).

Tendo em vista que a poética musical evoca significados que vao além do
discurso musical, nossa proposta de analise ndo focaliza apenas a organizacdo dos
siléncios, dos sons e suas qualidades (duracdo, timbre, intensidade e altura), mas
procura compreender os sentidos criados a partir do relacionamento da estrutura com
fatores externos a ela, que podem ser desde uma ideia ou conceito simples, até um
complexo pensamento evocado por outra obra artistica, configurando o que no ambito

da teoria literaria denomina-se intertextualidade.

A época em que Valéry ministrava o seu Curso de Poética (1937), ja estavam se

divulgando os estudos da Escola de Praga (1926-1939) que, por sua vez, viriam a servir

" A esse respeito, o autor sintetiza: “A obra do espirito s6 existe como ato. Fora desse ato o que
permanece ¢ apenas um objeto que ndo oferece qualquer relacdo particular com o espirito.”
(VALERY, 2007, p. 193).
®Devemos, é claro, reconhecer a validade, e mesmo o valor, de se transmitir uma mensagem que
verse sobre alguma forma muito especial de estruturagdo, como podemos encontrar, por
exemplo, na obra de Piet Mondrian.
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de base para o desenvolvimento das contribui¢fes do linguista russo Roman Jakobson
(1896), cujo modelo de comunicacdo, publicado inicialmente em 1960, apresenta o
conceito de funcdo poética, ja muito proOXimo a maneira como pensamos a poetica

musical.

Em seu modelo de comunicacdo, Jakobson aponta seis fatores, a saber:
remetente; destinatario; contexto; contato; mensagem; cddigo. Segundo o linguista, a
cada um desses elementos da comunicagdo relacionam-se seis func¢des da linguagem: a
funcdo referencial ou denotativa caracteriza-se pela énfase no contexto; a funcéo
emotiva ou expressiva concerne ao remetente, ou emissor; a funcdo apelativa ou
conativa liga-se ao receptor; a funcdo fatica diz respeito ao contato, ou canal; a fungédo

metalinguistica debruca-se sobre o c6digo; a funcdo poética centraliza a mensagem.

Conforme explica Jakobson, a fungdo poética é o “enfoque da mensagem por ela
propria” (JAKOBSON, 1975, p.127-128) e implica exploracdo da materialidade gréfica
ou sonora da lingua. Apesar desse modelo de comunicacdo focalizar a linguagem
verbal, o proprio autor observa que o estudo da existéncia e da hierarquia entre as
“fungdes basicas” observadas por ele na linguagem, “— fixacdo sobre o referente, o
cddigo, o remetente, o destinatario, sobre o contato deles ou, enfim, sobre a propria
mensagem (v.68) —” (JAKOBSON, 1970, p.20) deve abarcar ndo somente o sistema

linguistico, mas também outros sistemas semioticos.
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Em particular, a analise comparativa de estruturas determinadas pela
fixacdo predominante sobre a mensagem (funcdo artistica) ou, em
outras palavras, a investigacdo paralela das artes verbal, musical,
figurativa, coreogréfica, teatral e filmica pertence aos mais
imperativos e frutuosos deveres da ciéncia semiotica. (...) Poética.
Esta ultima é descritivel como a pesquisa da fungdo poética da
linguagem e da arte verbal com respeito a funcdo poética da
linguagem, bem como & funcdo artistica dos sistemas semio6ticos em
geral (JAKOBSON, 1970, p. 20).

Nesse contexto, Jakobson aponta a aplicabilidade do estudo da funcéo poética a
outros sistemas semioticos como uma maneira de ndo se ater a um entendimento

reducionista dessa funcéo.

Essa funcdo ndo pode ser estudada de maneira proveitosa
desvinculada dos problemas gerais da linguagem, e por outro lado, o
escrutinio da linguagem exige consideragdo minuciosa da sua fungao
poética. Qualquer tentativa de reduzir a esfera da funcdo poética a
poesia ou de confinar a poesia a fungdo poética seria uma
simplificacdo excessiva e enganadora (JAKOBSON, 1975, p.128).

No nosso entendimento, a compreensdo da linguagem musical pode ser

enriquecida por conceitos provenientes da linguistica que podem ser aplicados a musica.

Em suma, numerosos tragos poéticos pertencem ndo apenas a ciéncia
da linguagem, mas a toda teoria dos signos, vale dizer, a Semiética
geral. Esta afirmativa, contudo, é valida tanto para a arte verbal como
para todas as variedades de linguagem, de vez que a linguagem
compartilha muitas propriedades com alguns outros sistemas de signos
ou mesmo com todos eles (tracos pansemioticos) (JAKOBSON,1975,
p.119).

1.1 Poética Musical

Desde o inicio da historia da musica ocidental a expressao extramusical esteve
presente. Se em alguns momentos ela se tornou um elemento importante, de uso

generalizado, em outros ela se manteve pela criatividade de determinados compositores.
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Nos primordios da ldade Média, o cantochdo tinha a funcdo de gerar uma atmosfera
propicia ao sentimento religioso, embora ndo houvesse uma significagdo especifica para
cada melodia, que podia ser reutilizada em diferentes textos. Ainda na Idade Media,
Guillaume de Machaut, que era tdo grande musico quanto poeta, j& desenvolvia uma
relacdo texto-musica mais apurada, na qual os materiais musicais entravam em didlogo
com o significado do texto para o qual a masica havia sido composta. A seguir, a figura
01 mostra o inicio e a0 mesmo tempo o fim de Ma fin est mon commencement (Meu fim
€ meu inicio), que € um bom exemplo desse procedimento. Nesse rondd, a letra
descreve a sua forma com movimento retrogrado, um requinte formal que se enriquece
ainda mais pela troca de pautas entre o Cantus e o Triplum, o0 que gera grande economia
de material. Como se ndo bastasse, ouvimos as tercas e sextas ja serem tratadas como
semi-consonancia, o largo emprego das triades e a uniformidade ritmica entre as vozes,
caracteristicas fundamentais para o advento do Renascimento (ANDRADE, 2015. Cap.
4). Contudo, Machaut permanece fiel ao estilo medieval em sua obra sacra, escrevendo
motetos isorritmicos, missas unificadas pelo cantus firmus e as demais formas com a
utilizacdo de todos os recursos da época, como o canone, a dragma ou as combinacdes
de ritmos ternarios e binarios. Sua obra profana possui uma grande variedade de pecas.
As baladas empregavam as técnicas mais sofisticadas como a isorritmia, a mistura de
divisdes binarias e ternarias, ou o canone. As cancles reais, de origem nobre, eram
cancdes de cinco estrofes com a mesma estrutura métrica, rimica e melddica. Os Lais
eram cancdes de doze estrofes nas quais a segunda parte repete a estrutura da primeira,
sendo que a Ultima estrofe segue a mesma estrutura da primeira, as vezes, uma quarta ou
uma quinta acima. Os Virelais, que eram inspirados em uma forma de danga popular
muito antiga, continham um refrdo que introduzia, intercalava as pequenas estrofes e
finalizava a peca (MASSIN, 1997. P. 195-209). Além de outros géneros liricos que,
inspirados na musica popular e na de origem celta, criavam uma maior fluidez
favorecida pela simplificagdo ritmica e uma bela suavidade com a utilizagéo das tercas
paralelas (ANDRADE, 2015. Cap. 5).
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Fig. 01 — Ma fin est mon commencement, Guillaume de Machaut.

Durante o Renascimento, Josquin Des Prez d& um passo muito importante para a
semantica musical ao relacionar cada grupo sintatico a uma ideia musical, que em
seguida desenvolvia polifonicamente. Se, desta maneira, estabelecemos um significado
para um determinado material, podemos manipular esse significado pela forma como o
material é tratado na estrutura musical, aumentando a intensidade ou a densidade,
direcionando-o para o0 grave ou para o0 agudo, e assim por diante, como veremos mais

adiante.

Clément Janequin explora a semantica extramusical sistematicamente. Ele se
tornou muito apreciado pela maneira como criava em sua musica imitacdes de sons da
realidade, facilmente reconheciveis, em grande parte favorecidos pela maneira como
eles contrastavam com o restante da composi¢cdo—o que os colocava em evidéncia—e
pela utilizacdo de onomatopeias, que exploravam a sonoridade das silabas. Seu estilo
alternava texturas diferentes de acordo com a sua intencdo figurativa. A seguir, na

figura 02, vemos um trecho de um de seus madrigais: La Bataille de Marignan.
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Fig. 02: La Bataille de Marignan, Clément Janequin.

O humanismo levou os compositores a se inspirarem cada vez mais na realidade
humana, refletindo sobre suas emocdes, sua forma de interacéo e sua agdo no mundo, de
modo que a violéncia, a exploracdo e o individualismo entraram em contradi¢cdo com 0s
ideais classicos de equilibrio, harmonia e sobriedade. A realidade humana, mostrando-
se muito mais complexa, passa a se refletir na arte intensificando gradualmente a sua
expressao. Notas alteradas, bordaduras, notas de passagem, cambiatas, cadéncias
modais, notas muito graves ou agudas, acordes de grande amplitude e densidade, enfim,
todos os recursos disponiveis para realcar a expressdao do texto se multiplicaram nas
obras, que cada vez mais respondiam aos impulsos de seu compositor, configurando sua
forma pessoal de compor. Esse movimento, que passou a ser chamado de Maneirismo,
foi refreado pela reforma catdlica, que procurou estabelecer uma expressdo musical
mais uniforme e serena em uma mdasica na qual o texto sagrado sempre estivesse em
evidéncia. A Igreja Catolica também ndo queria perder espaco para a Igreja Protestante,
que havia simplificado sua musica de modo que os fiéis pudessem cantar a0 mesmo
tempo em que compreendessem o texto, escrito em alemao, ndo mais em latim. Orlande
de Lassus, por exemplo, que estava mais distante do poder central do Vaticano (pela
maior parte de sua vida; ele antecedeu Palestrina no cargo da Igreja de Sdo Jodo de
Latrdo e circulou muito pela Italia), apesar de se tornar mais refinado com o tempo,
trabalhou a expressdo com maior liberdade, escrevendo mdsica sacra com um estilo
mais proximo ao de seus madrigais. Timor et tremor, por exemplo, apresenta varios

cromatismos, como uma analogia a tensdo provocada pelo temor a Deus, e desenvolve
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uma profusdo de variagBes ritmicas e melddicas, as vezes muito proximas, como se

estivesse mostrando a habilidade para ndo se confundir, enquanto canta as palavras non

confundar, como podemos observar na figura 03.
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Fig 03: Timor et tremor, Orlande de Lassus.

Por outro lado, Giovanni Pierluigi da Palestrina tornou-se o grande exemplo da

Reforma Catélica, por criar texturas musicais mais fluentes nas quais prevalecia a

serenidade, onde 0s recursos expressivos eram usados com maior suavidade e requinte.

Ainda assim, ele realizava uma sofisticada ilustracdo musical das emoc¢des descritas no

texto, o que mais tarde seria chamado “pintura de palavras". A seguir, na figura 04,

vemos um trecho de Jubilate Deo.
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Fig. 04: Jubilate Deo, Giovanni Pierluigi da Palestrina.

No final do séc. XVI e inicio do séc. XVII, Carlo Gesualdo chama a atenc¢éo por

sua ousadia na expressdo de emoc0es fortes, para ndo dizer obscuras. Membro de uma

familia muito rica e poderosa, tinha total liberdade para transgredir qualquer que fosse a

regra, seja na musica, seja na vida, e sua tragédia pessoal deixou marcas em ambas. Ao

descobrir que havia sido traido, matou sua esposa e, pouco depois, também matou seu

filho, por suspeitar que ele fosse bastardo. Criou uma obra impar, muitas vezes usando

textos fortes, como o0s que tratam da paixdo de Cristo, onde podemos observar um

emprego de mais tensdes, cromatismos e procedimentos expressivos que em qualquer

outro compositor de sua época. A seguir, na figura 05, vemos o inicio de Tenebra e

facta e sunt.
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https://www.youtube.com/watch?v=lhB2MxDpcy4
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Fig. 05: Tenebra e facta e sunt, Carlo Gesualdo.

A masica instrumental encontrou nas dancas de origem popular ndo apenas
elementos ritmicos para estruturar o discurso musical, mas também encontrou algo
muito mais abstrato, o carater. Cada tipo de danca possui 0 seu. Isso é algo a que 0s
humanistas davam muito valor, porque resultaria de uma expressao natural e espontanea
de um estado do espirito humano. As graciosas mudancas no pulso da peca, a liberdade
ritmica dos contornos melddicos dentro desse pulso, a grande variedade de ornamentos
disponiveis, davam amplo espacgo ao intérprete para se expressar a sua maneira. Alguns
musicos ja jogavam com a sugestdo de um titulo, encantando as notas com a emocao de
uma aventura, com as alegrias e tristezas do amor, enfim, com todas as lagrimas que
puderam encontrar, ou que perderam. A seguir, na figura 06, vemos uma Pavana de

John Dowland, Lachrimae.
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Fig. 06: John Dowland, Lachrimae.

Em um ambiente de efervescente atividade intelectual, musicos como Vincenzo
Galilei (pai de Galileu Galilei), inspirados pela cultura grega, observaram as entonacoes
da fala e buscaram compreender a musicalidade da expressdo humana ao seu redor,
nutrindo uma busca pela expressdao musical dos afetos (CHASIN, 2004), o que
impulsionou o surgimento da Opera, onde o canto, usando o proprio corpo humano
como instrumento, com toda sua individualidade, haveria de ter um lugar de destaque.

Com a composic¢éo de Orfeo, Monteverdi torna-se a principal referéncia nesse campo.

Monteverdi empreende uma busca pela compreensdo das qualidades da
harmonia que pudessem ser usadas para despertar cada categoria de afeto, empregando
todos os recursos disponiveis, tais como as tétrades, o acorde com sétima e nona, com
quinta aumentada ou com sétima diminuta, a0 mesmo tempo em que contribuiu para a
descoberta de qualidades estruturantes da harmonia, como a sistematiza¢do do uso do
acorde do quinto grau com sétima na cadéncia, mais um passo na edificacdo do sistema
tonal. Despojando-se do excesso de informacdo da polifonia, ele concentra a atengdo em
uma melodia, colorindo a sua expressdo com um acompanhamento harménico que
poderia ser improvisado a partir de um baixo cifrado, que ajudava a estruturar,
direcionar e dar fluéncia ao discurso musical, a que se denominou “continuo”. Os

timbres dos diferentes registros das vozes, a intensidade, a densidade, tudo era pensado
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e calculado para comover o ouvinte com uma perfeita simbiose entre a musica e a
palavra. Monteverdi integrou um movimento de compositores que aplicavam na musica
determinados elementos da retorica classica, desenvolvidos para tornar o discurso mais
convincente, despertando os afetos dos ouvintes. No decorrer dessa jornada tedrica e
pratica pela expressdo, alguns elementos foram se cristalizando em convengdes
simbdlicas, como o uso das tercas ao falar do amor, ou o cromatismo descendente para
falar da morte. Esses compositores desenvolveram modelos para ilustrar cada tipo de
emocdo. Vocalizagdes em coloratura, saltos e dissonancias sobre as harmonias tensas,
eram propicios para despertar emocOes fortes. Esses elementos, se associados a um
tempo lento, poderiam acompanhar um texto que trata de uma paixao dolorosa ou de
uma raiva contida. Porém, se associados a um tempo rapido, colocariam a emogdo em
movimento, evocando uma acdo expansiva, como um acesso de raiva ou de desespero.
Harmonias menos tensas associadas a um tempo lento, seriam adequadas para tratar de
um sentimento amoroso. Associadas a um tempo rapido, casaria bem com um texto que
tratasse de um arrebatamento de alegria. Associadas a um tempo moderado, seriam
adequadas para evocar sentimentos mais serenos e equilibrados. A intencdo figurativa se
apresentava integrada na estruturacdo musical, de modo que a prépria estrutura, por
capricho de uma sensibilidade criativa, revelava-se um significante. Como bem

observou Rubén Cano:

Habitualmente gera-se uma dupla funcdo: os elementos que em
determinado momento representam ou descrevem — alegorizam —
algum conceito ou coisa, nunca se separam de sua funcdo estrutural
com respeito a sintaxe musical interna do fragmento em que aparecem
(CANO, 2000, P.148)°.

Nas teorizacbes da retdrica musical barroca, esse sentido figurado da musica,
nos quais a estrutura remete a elementos externos a si mesma, foi denominado
hypotiposis, uma figura retorica genérica que se desdobra em um vasto grupo de figuras

descritivas. Vejamos 0s seguintes apontamentos de Rubén Cano.

’ “Habitualmente se genera una doble funcién: los elementos que en determinado momento
representan o describen — alegorizan — algun concepto o cosa, nunca se apartan de su funcién
estructural con respecto a la sintaxis musical interna del fragmento en que aparecen”.
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A hypotiposis pode aparecer também na musica instrumental sem
nenhum texto prévio. Os procedimentos descritivos da musica barroca
sdo diversos e em alguns casos ndo é facil distingui-los. Eles podem
ser desde a simples imitacdo do som de animais, instrumentos
musicais ou coisas, até a elaboracdo de complexas redes de associacdo
analogica.

(.)

A substituicdo das caracteristicas do representado, pelas do elemento
musical representante, € uma associacao de tipo analdgico relacionada
diretamente com a metafora (CANO, 2000, P.147-148)".

Por vezes, para que a hypotiposis se realizasse era necessario lancar méo de
outra figura retérica chamada Epiphonema, que era uma anotacao feita no titulo de uma
peca, para indicar elementos aos quais ela deveria ser relacionada (uma ideia, ou um

acontecimento).

Uma grande variedade de figuras retérico-musicais, usando tanto aspectos da
estruturacdo como qualidades especificas de cada material musical, imitava
musicalmente (criando uma semelhanca entre a organizacdo interna ou uma
caracteristica de algum elemento que se desejava representar e a estrutura ou qualidade
do material musical empregado) os efeitos corporais dos afetos e das sensa¢bes com

figuras retéricas como:

Pathopoeia: nota alterada introduzida cromaticamente com o intuito de
expressar sentimentos negativos ou apaixonados, bem como dissonancias ou harmonias

tensas usadas no acompanhamento para ilustrar emogoes intensas.

Subsumptio: quando uma nota, consonante ou dissonante, se acentua por meio da

adicédo da nota imediatamente inferior.

Superjectio: quando uma nota, consonante ou dissonante, se acentua por meio da

adicéo da nota imediatamente superior.

1% “L_a hypotiposis puede aparecer también en la mdsica instrumental sin ningdn texto previo.
Los procedimentos descriptivos de la masica barroca son diversos y en algunos casos no es facil
distinguirlos. Estos pueden ir desde la simple imitacion del sonido de animales, instrumentos
musicales o cosas; hasta la elaboracién de complejas redes de asociacion analégica™. (...) “La
sustitucion de las caracteristicas de lo representado, por las del elemento musical representante,
es una asociacion de tipo analégico emparentado diretamente com la metafora”.
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Exclamatio: De um modo geral, as exclamagdes de felicidade sdo expressas com
saltos consonantes enquanto as de tristeza, com saltos dissonantes. No entanto, o
movimento de terca menor descendente normalmente era relacionado a tristeza e
mesmo qualquer movimento descendente poderia ser relacionado a algo negativo, sendo

sempre observado o conjunto.

Outras figuras retorico-musicais imitavam musicalmente o ritmo e a entonagéo

da fala (sobretudo no recitativo, inspirado no aedo e no nomos grego) como:

Suspiratio: interrupcdo da melodia com uma pausa, similar a um suspiro

interrompendo a fala.
Suspensio: Interrupgéo, retardamento ou retencdo do discurso musical.

Interrogatio: Interrogacdo, expressada tanto por uma vaga imitacdo da fala, de
modo que a melodia ascende para atingir a nota final, normalmente um grau; como por
uma cadéncia sobre o quinto grau, em especial, usando o quarto grau do modo menor

com a terca no baixo, a cadéncia frigia.

Imitavam musicalmente processos relacionados a uma determinada ideia com

figuras retéricas como:

Anabasis: linhas melddicas ascendentes usadas na expressao de exaltacdo ou

ainda um ato de subir.

Catabasis: linhas melddicas descendentes usadas na expressao de melancolia ou

de outros afetos negativos, ou ainda um ato de descer.

Fuga hypotiposis: linha melddica rapida e breve, usada para ilustrar um

movimento de fuga.

Circulatio: linha melddica que oscila ao redor de uma nota, usada para expressar

a circularidade.

Imitavam musicalmente até mesmo um simples som que servisse de alegoria

com figuras retdricas como:
Aposiopesis: siléncio, muitas vezes associado a morte.

Assimilatio: simulacdo que um instrumento realiza do som de outro instrumento

ou coisa.
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Prosopopoeia: representacdo musical ou teatral dos afetos, pensamento ou
caracteristica de pessoa ou coisa.

A retorica barroca enriqueceu a estruturacdo musical com um jogo de
significados e interpretacdes semelhante & poesia, na qual havia se inspirado. Pela
primeira vez, a semantica extramusical foi amplamente empregada gerando um vasto
repertorio de procedimentos. A seguir, para ilustrar a complexidade atingida por essa
amalgama de elementos estruturais com significados extramusicais, analisaremos um
caso particularmente interessante para nds, por desenvolver o que hoje consideramos

uma forma de metalinguagem, com a citacdo sendo usada com uma inten¢do semantica.

Recentemente, Helga Thoene apontou a existéncia de uma série de citacdes de
textos religiosos na Chaconne da Partita n° 2 de Johann Sebastian Bach (THOENE,
2009). A citacdo instrumental a musicas que contém texto nos remete ao significado
deste e, em especial, ao significado das palavras cantadas com o trecho utilizado. Tal
significado se relacionard ao significado das demais citacdes e das figuras retoricas
utilizadas, de acordo com a estrutura da obra. O mais interessante na significacédo da
Chaconne, e de toda a Partita n° 2, é que ela pode ter um carater autobiografico, uma
vez que ela foi escrita logo ap6s Bach retornar de viagem e receber a inesperada noticia
de que sua esposa Maria Barbara Bach havia falecido. Por meio de citacOes
cuidadosamente selecionadas, Bach constroi um texto que expressa sua dor diante da
morte da esposa e cria uma forma de oracdo para que Jesus Cristo receba-a e apazigue

seu sofrimento.

O cantus firmus da Cantata BWV 4 (dueto para Soprano e contralto) € um hino
de Pascoa de Martinho Lutero, Christ lag in Todesbanden. Bach inicia a Chaconne com
0 primeiro verso desse mesmo hino, Christ lag in Todesbanden (Cristo jazia nos lagos
da morte) distribuido em suas vozes, iniciando no baixo e terminando no tenor, como

Vemos a sequir:
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Fig. 07: Chaconne da Partita n° 2, J. S. Bach. Citacdo de Christ lag in Todesbanden.

O motivo formado pelas notas cantadas com a palavra Den Tod (morte) pelo
soprano e pelo contralto no inicio do terceiro movimento da Cantata BWV 4, que

podemos observar na figura 08, é usado em todas as pecas da Partita n° 2.
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Fig. 08: Cantata: Christ lag in Todesbanden, segundo movimento, J. S. Bach.

Na Chaconne esse motivo é ampliado pelas notas Ré e Sol, provindas da citacéo
do primeiro verso de Christ lag in Todesbanden, para compor o baixo ostinato, como
também podemos observar na figura 07.

O mesmo motivo também ¢é intercalado pelas notas que faltam para completar
um cromatismo descendente entre o primeiro e o quinto grau, de modo que as ultimas
quatro notas sdo a variacdo cromatica descendente da representacdo musical do nome
Bach (B = Si), A = L4, C = D6 e H = Si), esse motivo aparece pela primeira vez nos
compassos 17 — 20, como podemos observar na figura 09. Dessa forma, a figura retérica
affectus tristitiae, que pode representar tanto a morte quanto o sofrimento, se une a

assinatura musical de Bach, sobrenome tanto de Maria quanto de Johann.
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Fig. 09: Chaconne da Partita n° 2, J. S. Bach. Affectus tristitiae com a assinatura musical de
Bach.

A figura retérica Fuga hypotiposis, que € usada pela primeira vez nos compassos
64 — 75 (ficando em evidéncia pelo contraste do motivo em fusas com o motivo em
semicolcheia, nos compassos 68 — 71, mostrados na figura 10) e logo depois nos
compassos 84 — 87, pode relacionar-se com a necessidade de fugir do sofrimento
causado pela morte da esposa de Bach, que também seré expresso pela citacdo de Wo
soll ich fliehen hin (Para onde fugir), o primeiro verso do coral Auf meinen lieben

Gott (Em meu querido Deus), que aparece nos compassos 99 — 100, que podemos

observar na figura 11.
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Fig. 11: Chaconne da Partita n° 2, J. S. Bach. Citagdo de Wo soll ich fliehen hin.
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Nos compassos 77 — 80, 0 baixo conduz um arpejo de acordes com muitas
tensbes, que destacam o tritono no terceiro tempo (como podemos ver na figura 13) e
depois, nos compassos 81 — 84, o baixo destaca 0 motivo de Den Tod (Ré-Do:-Sib-L4a)
no primeiro tempo dos compassos enquanto a voz aguda perfaz uma Catabasis com

notas repetidas, que também podemos observar na figura 12.

Fig. 12: Chaconne da Partita n° 2, J. S. Bach. Destaque do tritono e do motivo Den Tod (Ré-
Do:-Sib-L4) no baixo, acompanhado por uma Catabasis com notas repetidas no agudo.

Essa passagem, uma variacdo inteira do baixo ostinato, € muito eloquente, pois
podemos interpretar como uma expressao concentrada da morte, da dor e do sofrimento
causado por ela. A ela segue um movimento continuo de fusas com muitas mudancas de
direcdo, nos compassos 85 — 88, que levara a um coral formado por arpejos, como
podemos observar na Figura 13.
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Fig. 13: Chaconne da Partita n° 2, J. S. Bach. Prolongamento da Fuga hypotiposis levando a um
Coral.

Bach parece encontrar reflgio na oragdo. O coral, desenvolvido pela reforma
luterana, era uma das principais formas de culto dos protestantes. Aqui ele se inicia com
uma citacdo ao primeiro verso do coral Jesu, meine Freude (Jesus minha alegria) na voz
superior dos compassos 89 — 92, seguida pela citacdo ao primeiro verso do coral Befiehl
du deine Wege (comande seus caminhos), no contralto dos compassos 91 — 93, e pela
citacdo de Aus meines Herzens Grunde (Pelo amor do meu corac¢do), no baixo dos
compassos 93 — 94. Essa Ultima citacdo, que apresenta o inicio do segundo verso, sag
ich dir Lob und Dank (Eu te louvo e agradec¢o), cantado em tercas pelo tenor e pelo
contralto do coral, volta a ser apresentada nos compassos 97 — 98 pelo soprano, e pelo
contralto nos compassos 101 — 102. Essas trés citacbes podem ser observadas na figura
14,
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Fig. 14: Chaconne da Partita n® 2, J. S. Bach. Citacdes de Jesu, meine Freude, Befiehl du deine
Wege, Aus meines Herzens Grunde (sag ich dir Lob und Dank), Wo soll ich fliehen hin e Auf
meinen lieben Gott.

Nos compassos 99 — 100, a citagdo a Wo soll ich fliehen hin (Para onde fugir) é
colocada no baixo enquanto o soprano responde com Auf meinen lieben Gott (Em meu

querido Deus), o que pode ser observado na figura 15.
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Fig. 15: Chaconne da Partita n° 2, J. S. Bach. Citagdes de Wo soll ich fliehen hin e Auf
meinen lieben Gott.

A partir do compasso 102, o coral intensifica sua movimentagdo cromatica e
apos atingir o ponto culminante no compasso 112, o soprano realiza um cromatismo
descendente de Ré a L4, seguido de Sol a D6#, que s6 termina no compasso 120. Apds
essa forma de oragdo fervorosa, como uma sUplica a Jesus Cristo, segue um novo
resumo do drama. Nos compassos 121 — 123 a figura retdrica fuga hypotiposis retne
outras duas, catabasis e anabasis, o que adquire uma nova figuragcdo no compasso 124,
onde o movimento ascendente em fusas da voz aguda contrasta com o movimento
descendente marcado pelo baixo. Interpretamos essa passagem, que pode ser observada
na figura 16, como uma complexa fusdo dos sentimentos contrastantes de tristeza diante
da morte e de elevacao espiritual desenvolvida pela oragdo. Retorna o tema inicial com
a citacdo de Christ lag in Todesbanden, nos compassos 126 — 128, seguido por uma
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nova disposigéo da assinatura musical de Bach (H— C — B — A) no baixo dos compassos
130 e 131, e pela cadéncia que encerra a primeira secao.
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Fig. 16: Chaconne da Partita n® 2, J. S. Bach. Fuga hypotiposis, catabasis e anabasis.
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A segunda secdo, em modo maior, se inicia com a citacdo da primeira frase do
coral Wie soll ich dich empfangen (Como devo recebé-lo?), porém apresentando
primeiro o motivo melddico de seu segundo verso und wie begegn ich dir (como posso
conhecé-l0?) com uma variacao reduzida, para depois ser gradualmente completado, nos
compassos 133 — 136. A seguir, o motivo melddico do primeiro verso, Wie soll ich dich
empfangen (Como devo recebé-lo?), se desenvolve nos compassos 136 — 147, sendo
que nos compassos 145 — 146 o baixo cita 0 motivo de Wo soll ich fliehen hin (Para
onde fugir?), cujas notas sdo cantadas pela voz superior no primeiro tempo dos

compassos 145 — 148. Todas essas citacdes podem ser observadas na figura 17.
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Fig. 17: Chaconne da Partita n° 2, J. S. Bach. Citacdes de Wie soll ich dich empfangen (und
wie begegn ich dir), Wie soll ich dich empfangen e Wo soll ich fliehen hin.

Nos compassos 149 — 152, a densidade, que vinha aumentando aos poucos,
comeca a ser transferida para uma maior movimentacdo da voz mais aguda. Nos
compassos 153 — 155 é apresentado um motivo arpejado que desce gradualmente. Esse
arpejo se expande e ap6s um movimento ascendente entre os compassos 156 — 158, o
motivo desce quase trés oitavas, como uma pluma no ar, como se Jesus, tocado por uma
oracdo tdo fervorosa, deixasse seus afazeres no trono celeste para confortar, receber e

agraciar Johann e Maria Bach.

Nos compassos 161 — 176 é desenvolvido um motivo de notas repetidas,
predominantemente sobre a nota L& (o quinto grau da peca). Os primeiros quatro
compassos desse periodo estdo entremeados por arpejos descendentes, aos quais se
seguem seis compassos com uma citacdo harménica a um coral de natal muito
conhecido na época de Bach, Vom Himmel hoch, da komm"ich her (Do céu eu venho
aqui). As notas repetidas que a principio se assemelhavam a sinos, gradualmente véo
recebendo refor¢co e se espalhando para o baixo, passando a lembrar também os

tambores das festividades natalinas. Na figura 18, podemos observar esses elementos.
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Fig. 18: Chaconne da Partita n® 2, J. S. Bach. Vom Himmel hoch.

Nos compassos 177 — 184 é colocada uma nova variacao sobre o motivo de Wie
soll ich dich empfangen (Como devo recebé-lo?). A figura 19 mostra os compassos 181
—185.
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Fig. 19: Chaconne da Partita n® 2, J. S. Bach. Citacdo de Wie soll ich dich empfangen.

Segue a citacdo ao coral In meines Herzens Grunde, nos compassos 185 — 208,
repetindo por trés vezes a primeira frase, In meines Herzens Grunde dein Nam und
Kreuz allein (No fundo do meu coragdo, apenas seu nome e cruz). Nos compassos 193 —
201 o primeiro verso ainda esta no soprano, mas na metade do segundo verso ela passa
para o contralto. Essa variacdo retoma o ritmo caracteristico da chaconne, com o0s
acordes abrindo e elevando-se antes de concluir a frase. Encerrando a se¢cdo em modo
maior, a variacdo seguinte (do compasso 201 — 209) apresenta 0 primeiro verso no
soprano e o segundo no contralto, de modo que com o primeiro verso, In meines
Herzens Grunde (No fundo do meu coracdo), os acordes voltam a se abrir e se elevar,

porém, agora com um ritmo que lembra as batidas do coracéo.

Apbs as citacdes de corais que tratam do arrebatamento religioso, Bach retoma o
modo menor com a terceira se¢do da peca, configurando uma forma A -B — A. Os
arpejos apresentam mais tensdes e cromatismos, com largo uso das sensiveis do
primeiro grau, Do# e Mib e todas as variagdes dessa se¢do cadenciam sobre o primeiro

grau.

No compasso 225 é apresentado um motivo de fuga hypotiposis que é
sequenciado nos compassos 227 — 228, levando a um pedal, no contratempo das
colcheias, sobre a nota La (a fundamental do quinto grau). Sobre esse pedal, fragmentos
melddicos predominantemente descendentes, em forma de catabasis, cruzam ou partem
do pedal em direcdo ao primeiro tempo dos compassos, marcados pelo baixo. Nos
compassos 233 — 236 o fragmento melddico torna-se cromatico, criando figuras de
affectus tristitiae. Nos compassos 237 — 239, as catabasis sdo colocadas no baixo, sendo
gue no compasso 238 a terceira voz intensifica o pedal, acelerando-0. Nos compassos

237 e 238, elas compdem com o pedal um affectus tristitiae em forma de ligados e
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torna-se um novo pedal sobre a sétima do quinto grau no compasso 239. Essa variedade
de elementos sobre o pedal torna essa passagem muito expressiva. Na figura 20

podemos ver o desenvolvimento sobre o pedal em L&, antes da cadéncia.

Fig. 20: Chaconne da Partita n® 2, J. S. Bach. Pedal.

Nos compassos 241 — 243 arpejos em tercinas de semicolcheia, que se
relacionam ao coral de arpejos da primeira secdo, se elevam na tessitura, e descem no
compasso 244. Novamente os sentimentos se alternam e voltam a se misturar nas
catabasis e anabasis dos compassos 245 — 247, intensificando-se ainda mais com as
fusas do compasso 248, que leva ao retorno do tema inicial, com a citacdo de Christ
lag in Todesbanden (Cristo jazia nos lagos da morte). Nos compassos 252 e 253, um
ultimo coral termina com o motivo de Den Tod (morte) ao qual segue um movimento
melddico que se eleva antes da cadéncia final. Dessa forma, o final condensa o material

tanto sintatico quanto semantico da peca.

Durante o Barroco, o desenvolvimento da semantica que transcende a sintaxe
musical foi tdo intenso quanto o desenvolvimento da estruturacdo harmonica, que viria a
sustentar o discurso musical, garantindo-lhe independéncia em relacdo ao texto literario.

Durante o inicio do barroco, o tempo ainda era muito influenciado pela liberdade
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ritmica da melodia modal, porém, com o avanco da estruturacdo harménica, o tempo foi
se tornando mais rigido de modo que a subjetividade da interpretacdo musical cedeu
espaco para a compreensao estrutural. Se na Renascenca ja se formavam uma paridade
entre dancas como a Pavana e a Galharda, uma lenta com certa languidez e a outra mais
alegre com um andamento mais rapido, no Barroco, essa paridade ganha um sentido
harménico, no qual a primeira danca, apds estabelecer uma tonalidade, modulava para
uma tonalidade vizinha ou relativa, na qual a segunda danca criava um contraste
desenvolvendo os mesmos elementos tematicos, enquanto retornava a tonalidade inicial,
para em seguida repetir a primeira dan¢a, gerando uma forma ABA. Diferentes dangas,
em uma mesma tonalidade, eram agrupadas para formar uma Suite. Novas dancas
surgiram e outras cairam em desuso, até que se definiu um nudcleo de dancas
(Allemande, Courante, Sarabanda e Giga) ao qual eventualmente se acrescentavam

outras (como o Preludio, a Chaconne, a Gavota o Minueto ou 0 Rondo).

Ao criar um ABA com dancas como o Ricercar, que desenvolviam 0 processo
da imitacdo e do canone, chegaram a uma forma que provavelmente foi o ponto de
partida para a criacdo da Invengdo, e acrescentando a esta passagens com o
desenvolvimento livre de elementos teméticos, chamadas de divertimentos, e
diminuindo a distancia para as entradas em canone ao final da peca, o que foi
denominado stretto, criaram a Fuga. No entanto, a mdsica de carater polifénico foi
perdendo espaco para a homofonia. Talvez inspirados no contrassujeito da fuga,
pensaram em criar musicas com mais de um tema, mas sem o tratamento candnico, e
prolongando a modulacdo, que apresentava um maior interesse harmonico e tornava o
centro tonal evidente pela sua movimentacdo, criaram uma sec¢do contrastante
modulatéria. Na passagem para o periodo classico, esses elementos foram organizados
na forma sonata, a forma que melhor expressa o tonalismo. Na medida em que o
discurso musical foi se desenvolvendo, foi se tornando mais valorizado, e a musica que
centrava sua mensagem em sua propria estrutura recebeu o status de musica pura. Ainda
assim, em pleno Classicismo encontramos pecas instrumentais com elaborada expressédo

musical, como é o caso da Fantasia Villageoise (Alded) de Fernando Sor.

Uma fantasia ndo tem forma definida, o compositor pode desenvolver a forma de
acordo com o material que emprega e a ideia musical que deseja apresentar. Ao nomear
sua fantasia de Villageoise, Sor indica que seus materiais e sua sintaxe se relacionam

com uma aldeia e complementa sua referéncia com mais duas indica¢Ges, Chamada e
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Oracdo, que trataremos mais adiante. Os materiais empregados, pelo estimulo dessas
referéncias, se revelam dotados de significacdo que transcende a sintaxe musical, como
€ 0 caso das dancas populares que se relacionam a sua origem, o povo. Os harmdnicos
passam a relacionarem-se, pela semelhanca timbrica, ao som do carrilhdo, das sinetas e
do sino da igreja. O aumento da movimentacdo harmonica das dangas pode ser
relacionado ao deslocamento do povo, enquanto a prece melddica e em forma de coral
se relacionam ao culto religioso, no qual a comunidade reza completando o texto

iniciado pelo padre.

A Fantasia Villageoise é dividida em trés se¢cdes. A Primeira € composta por um
A — B — A no qual A esta em L& menor e B em L& maior. Ambos sdo compostos de
dancas, sendo que a primeira desenvolve-se a partir de um motivo ritmico tal qual
muitas dancas se desenvolveram a partir de cantos ritmados que ajudavam a organizar
diferentes tipos de trabalho no campo, como o bater das vagens de feijdo, que eram

trabalhos realizados em grupo.
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Fig 21 — Primeira danca da Fantasia Villageoise (SOR, 1996: p.2).

A segunda secdo se inicia com a Chamada em harmonicos, remetendo-nos ao
carrilhdo, que chamava os trabalhadores para o culto. Essa secdo também é composta
porum A —B — A, porém, agora A estd em La maior e B esta em L& menor. Esse Gltimo
se apresenta bem reduzido em relacdo a A, talvez porque, dentro do discurso semantico
que se apresenta, o trabalho realizado e a sensacdo de dever cumprido sdo motivos de

alegria.
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Fig. 22 — Chamada em harmonicos que inicia a segunda se¢éo da Fantasia Villageoise (SOR,
1996: p.4).

H& nessa secdo uma maior variedade de dancas e uma maior movimentacao
harmonica, que podemos interpretar como os diferentes personagens do povo se
dirigindo & igreja, em meio aos repetidos chamados das sinetas, desenvolvidos pelo
motivo ritmico inicial, agora apresentado em harmonicos ou tendo suas notas atingidas

por glissandos que destacam suas sensiveis com notas ornamentais.
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Fig. 23 — Dancas e representagdes de sinetas na Fantasia Villageoise (SOR, 1996: p.5).

A secédo termina com o togque de harmonicos graves, com intervalo harménico de
quarta e notas mais longas, o que se assemelha ao toque de um sino maior, podendo ser
interpretado como sendo uma representacdo do sino da igreja que indica a hora de

iniciar o culto.
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Fig. 24 — Representacdo de um sino na Fantasia Villageoise (SOR, 1996: p.8).

A terceira secdo, que recebe a indicacdo Oracdo, estd em DO maior. Nela se
intercalam uma melodia desacompanhada e sua harmonizacdo em forma de coral. Essa
representacdo do culto sofre uma breve interrupcdo pela sineta e um motivo de danga
com a dominante de L4, o que podemos interpretar como a chamada e a chegada dos
atrasados. Finalizando a peca, o coral entra em dialogo com o sino, que agora assume

seu significado de simbolo da espiritualidade, reverberando a oracdo da comunidade.
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Fig. 25 — Melodia desacompanhada e harmonizada representando um culto na Fantasia
Villageoise (SOR, 1996: p.9).

Se nessa fantasia de Sor as indica¢Bes confirmam uma intencdo figurativa, é
interessante observar que, a partir do classicismo, elas se tornaram comuns, mesmo na
masica considerada pura. As indicagdes de expressdo sao elementos poéticos decisivos
para a interpretacdo musical. Elas revelam a intencdo do compositor e alimentam a
criatividade do intérprete, movimentando sua subjetividade. Ao indicar determinada
expressao estabelecendo que um elemento, fragmento ou peca musical deve evocar

determinada disposi¢cdo, emocdo, sentimento ou qualidade, o compositor propGe ao
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intérprete a elaboragdo de nuances na configuragdo dos sons que colaboram para o
estabelecimento da expressdo almejada. Como cada pessoa possui uma maneira de
sentir afeto ou amor, a interpretacdo musical de Affettuoso ou Con Amore ha de nascer
do intimo de cada intérprete, e aflorar no momento de sua performance, de modo que a
emocao ndo serd a mesma se ele estiver desiludido ou apaixonado. Dessa maneira, a
matéria objetiva da sintaxe musical € modulada pela funcdo poética, que ao estabelecer
uma mensagem extramusical preponderante, faz com que o todo organico da estrutura
sonora sustente e emane uma aura subjetiva. A musica muito se enriquece nesse
processo, desabrochando novas flores a cada novo olhar, desde que se respeite a
natureza de cada sintaxe musical e se observe o contexto em que ela nasceu. Uma rosa

ndo é igual a outra, mas a roseira jamais oferece flores de violeta.

No decorrer da histéria da musica ocidental, as indicacBes de expressdo se
desenvolveram, expandiram suas possibilidades e ganharam novas formas. A partir do
final do séc. XVI se tornaram cada vez mais comuns as inter-relacdes entre o
pensamento musical e as expressdes fundadas em outra area do discurso, acolhendo
fendmenos extramusicais nos dominios da musica. No periodo Classico, estabeleceu-se
a tradicdo das indicacdes de andamento e expressdao de origem italiana, além do
desenvolvimento de expressées em outras linguas. Com o Romantismo, a criacdo mais
centrada no primado da subjetividade, a valorizacdo das emocdes, do folclore e da
cultura nacional promoveram um novo impulso para a aquisicdo das indicagfes de
expressdo, multiplicando suas criagdes originais. Com suas cangdes, Schubert
aprofundou a relacdo da masica com o texto, para além das correntes musicais em voga,
0 que abriu caminho para uma enorme expansao semantica. O titulo, que normalmente
apenas nomeava a obra indicando a sua forma, o seu carater, a sua fungdo ou fazendo
uma dedicatoria, passou a ser cada vez mais explorado pela sua fundamental influéncia
sobre a expressao da obra. Tornou-se comum a referéncia a obras de arte que serviam de
modelos para a Nacdo, ou que refletiam a sua cultura, logo abrangendo obras
importantes para a cultura ocidental de um modo geral. E o caso de Quadros de Uma
Exposicdo de Modest Mussorgsky ou Sinfonia Dante de Franz Liszt, que apontam para
obras de outras linguagens artisticas. Essa € uma situacdo muito especial, na qual a
poética musical recebe wvultoso alento pela relacdo estabelecida. No entanto,
compreender os desdobramentos e o embasamento formal de tal semantica, embora seja

uma aventura prazerosa, é tarefa muito delicada. Para embarcar na brincadeira de
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Mussorgsky, ndo basta ver o quadro A Cabana da Baba Yaga Sobre Patas de Galinha
de Viktor Hartmann, por exemplo. Neste caso, o ideal seria ler sobre a personagem do
folclore russo, conhecer os fundamentos da linguagem da pintura e compreender o quéo
esta pode se relacionar com a linguagem musical. Ja a referéncia a A Divina Comédia
do poema sinfonico de Liszt possibilita a mais fecunda relagdo entre musica e literatura.
Willy também utiliza esse recurso expressivo, compondo musicas com potencial para se
relacionar com obras de diferentes linguagens. Nesses casos, a leitura dos significados
obtidos pela interacdo entre diferentes linguagens pode se tornar um pouco mais
palpavel ao ser iluminada por um aprofundamento da compreensdo sobre a linguagem

proporcionado pelas contribui¢des de Peirce.

1.2 Signos Artisticos

Peirce observou que a representacdo € um elemento fundamental para o
desenvolvimento tanto do pensamento como da linguagem. Ao obter uma ideia pelo
processo de abstracdo, observando um determinado dado da realidade ou da
imaginacdo, desenvolvemos uma representacdo mental dessa ideia, registrando-a em
nossa memoria, de modo que possamos utiliza-la quando necessario. E pela articulagio
da representacdo mental de ideias simples que podemos elaborar ideias mais complexas,
criando suas respectivas representacdoes mentais. Peirce denominou “interpretante” a
representacdo mental de uma ideia e nomeou de “objeto” a ideia representada. Para ser
transmitido de uma pessoa para outra, o “objeto” deve ser representado por um “signo”
capaz de evocar ou estimular o desenvolvimento de um “interpretante” na mente do

receptor da mensagem, servindo como um veiculo para a transmissdo da ideia.

Ele também observou que os signos podem representar um objeto de diferentes
maneiras e assim estabeleceu trés categorias de signos. Na primeira categoria, que ele
denominou “Icone”, o signo apresenta uma semelhanca com seu objeto, pela qual o
representa. Esse é o caso de um desenho circular, que por apresentar uma semelhanca
formal com uma bola, pode assim representa-la. Na segunda categoria, que ele
denominou “Indice”, o signo é estabelecido pelo seu objeto e compreendido pelo
processo de sua configuracdo. Assim, o chdo molhado pela chuva € um indice de que
choveu. Na terceira categoria, que ele denominou “Simbolo”, o signo representa o

objeto por forca de uma convengdo arbitraria instituida e usada por um determinado

grupo social. A palavra prato, por exemplo, representa um utensilio no qual se coloca
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alimento para comer, mas esse significado s6 € compreendido pelo grupo de pessoas
que conhecem as convencdes da lingua portuguesa, em italiano o significado j& seria

outro.

Peirce ndo chegou a escrever um tratado de semidtica; sua teoria esta distribuida
em uma vasta producdo de manuscritos e artigos, nos quais suas ideias S&o
constantemente revisadas. Na coletanea de artigos Semiotica, publicada pela editora
Perspectiva, encontramos as seguintes definicdes para os termos icone, indice e

simbolo:

Um Icone é um signo que se refere ao Objeto que denota apenas em
virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente
possui quer um tal Objeto realmente exista ou ndo. (...) Qualquer
coisa, seja uma qualidade, um existente individual ou uma lei, é icone
de qualquer coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa e
utilizado como um seu signo.

Um Indice é um signo que se refere ao Objeto que denota em virtude
de ser realmente afetado por esse Objeto. (...) Na medida em que o
indice é afetado pelo Objeto, tem ele necessariamente alguma
Qualidade em comum com o Objeto, e € com respeito a estas
qualidades que ele se refere ao Objeto.

Um Simbolo é um signo que se refere ao Objeto que denota em
virtude de uma lei, normalmente uma associagdo de ideias gerais que
opera no sentido de fazer com que o Simbolo seja interpretado como
se referindo aquele Objeto. (...) Nao apenas é ele geral, mas também o
Objeto ao qual se refere é de natureza geral. Ora, 0 que € geral tem seu
ser nos casos que determina (PEIRCE, 2010: p.52-53).

Em geral, cada linguagem trabalha predominantemente com uma dessas
categorias de signo. A linguagem verbal é essencialmente simbdlica, pois as palavras
adquirem significado a partir das convencdes de uma determinada lingua — embora haja
0 caso da onomatopeia, cujo som apresenta semelhanca com o seu significado,
ganhando forca expressiva pela iconicidade. As artes visuais sdo essencialmente
icOnicas, pois os elementos visuais representam algo que possui semelhangas imediatas
na realidade sensivel, embora haja casos de convengdes simbdlicas, como por exemplo
0 azul ao representar a tristeza ou o frio.

Muitos artistas plasticos desenvolveram uma simbologia baseada nos estudos
dos sonhos, da psicologia, da mitologia ou da astrologia. Porém, tais simbolos s&o
mostrados atraves da representacdo iconica. A arte abstrata € um caso a parte, pois
quanto mais se afasta da iconicidade, mais se aproxima da estruturacdo pura. Ao
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representar a ideia estrutural que Ihe conformou, a obra revela-se como indice. Esse é 0
verdadeiro cerne da expressao artistica, pois a maneira como se transmite a mensagem é
fundamental para a arte, e somente uma ideia bem elaborada é capaz de sustentar com

eficiéncia o aprofundamento e a expansdo da informacéo pela subjetividade.

De acordo com essa forma de pensar, a danca e a musica também s&o linguagens
essencialmente indiciais. A danca apresenta a ideia de sua estrutura coreogréafica, ou
seja, a organizacdo dos movimentos do corpo de um ou mais dangarinos em interacdo
com 0 espago e o tempo, eventualmente fazendo uso de expressdes naturais do corpo
como indices das emogdes e sensacfes que os movem, de icones da mimica e de
simbolos gestuais de determinada cultura, como os mudras no Odissi (gestos das méaos
em uma danca classica indiana). JA& a musica, sendo uma organizacdo de sons e
siléncios, mostra a sua propria estrutura, apresentando, variando e inter-relacionando
figuras sonoras no estabelecimento de uma sintaxe original ou de elementos sintaticos

de um sistema de referéncia.

Os indices musicais transmutam-se em ideias férteis, se suas relagdes estruturais
organicas forem geradas por um pensamento poético, abrindo-as para outra area do
discurso. Willy Corréa de Oliveira, um dos primeiros a propor apontamentos para uma
semidtica musical inspirados na teoria de Peirce, fez a seguinte observacdo em seu livro

Beethoven / Proprietario de um Cérebro:

O indice, estabelecendo uma contiguidade de fato, abeira-se
sumamente da complexidade do signo musical. Por mais inconcebivel
gue possa parecer, estamos nos referindo ao acontecimento musical
como significante! Mesmo conscientes de que a musica ndo é sendo
um projeto que s6 se realiza em decorréncia da execugdo. Se ndo se
relaciona o fluxo das figuras sonoras com o significado das estruturas
gue as tornam inteligiveis, que as movimentam, o evento musical ndo
ultrapassa o nivel de um significante sem significado™’. Se o fenémeno
musical é compreendido como inter-relagdes dos componentes de uma
estrutura organica, o significante se auto-revela como significado.
Portanto um “indice virgem”: um signo a se revestir de uma
indicialidade inata, somente se fosse um dado langcado na area de uma
linguagem poética (OLIVEIRA, 1979, p.50).

' Por outro lado, o significado, que é passivel de andlise através de palavras, s6 é musicalmente
significativo (expressivo) quando uma execucéo lhe possibilita uma realidade a ser captada pelo
ouvido (nota de Willy Corréa de Oliveira, 1979, p.50).
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A musica € enriquecida pelo desabrochar de sua poética, com as surpresas de
seus dados em um jogo aberto. Uma insinuacdo simples circunda um mistério na
vertigem das ondas sonoras, de onde emerge uma profusdo de sombras e constelacoes,
que se relnem em uma imagem ao mesmo tempo nova e familiar da consciéncia. Essa
expansdo da semantica musical se desenvolve pela relagdo dos signos de uma obra com
elementos externos a ela, sejam eles dados da realidade, da imaginacdo ou de outras

obras.

Um indice musical pode evocar outro semelhante, ou fazer referéncia a uma
determinada forma de estruturagdo musical, em um procedimento metalinguistico. Em
ambos os casos, as propriedades do elemento externo devem ser reconhecidas e
relacionadas ao discurso que as evocou. Esse “indice metalinguistico” ¢
sistematicamente utilizado na musica de Mabhler, que faz referéncia aos mais diversos
materiais, provindos tanto da musica erudita como da masica popular.

O processo de organizacdo sonora do indice musical também pode evocar um
processo semelhante relacionado a uma obra de outra linguagem artistica, em um
procedimento intersemiodtico desencadeado por um titulo, uma indicacdo ou um
comentario que sugira a relacdo entre as obras. Um bom exemplo de intersemiose pode
ser observado em S&o Francisco de Paula caminhando sobre as ondas de Liszt, onde
um coral segue o andamento da peca se contrapondo a um acontecimento simultaneo
que tremula, ondula e intensifica sua movimentagdo. A obra foi inspirada em um quadro
de Eduard Jakob Von Steinle, que retrata a lenda na qual Sdo Francisco atravessa o

Golfo de Messina, caminhando sobre a turbuléncia das ondas, iluminado por sua fé.

Eventualmente a masica pode apresentar icones e simbolos. O icone musical
ocorre quando ha a intencdo de criar uma semelhanca a determinados sons produzidos
por fenbmenos ndo musicais, como 0s sopros imitando o canto dos passaros ou O
timpano reproduzindo o som do trovdo na Pastoral de Beethoven. O simbolo musical
ocorre quando determinado material musical adquire significado pelo seu uso social,
como uma marcha militar e uma danga palaciana representando distintas classes sociais
em uma sinfonia de Mahler, ou quando uma relacéo € estabelecida em uma obra, como

é 0 caso dos leitmotiven em um drama lirico de Wagner.

Os signos musicais podem estabelecer uma grande riqueza de relagbes com os
signos cinematograficos, devido a natureza destes, pois a sétima arte trabalha com a

interacdo das diferentes linguagens artisticas. Nela reina a estruturag@o intersemidtica,
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na qual os signos geralmente se relacionam mais diretamente com outros signos da
mesma categoria. Os signos de categorias diferentes, assim como os simbolos entre si,
relacionam-se pelos seus objetos, salvo em casos especiais. Uma sequéncia que
relaciona um gesto simbolico de despedida ao movimento de desembacar o para-brisa
com a mao, sublinhando a ideia de que afastar-se de alguém contribuiu para encontrar o
proprio caminho, seria um caso onde os simbolos se relacionaram pela semelhanca que
apresentam e ndo pelos seus objetos. De todo modo, 0s signos cinematograficos sdo
gerados pelas relagdes internas do filme, reunindo-se em signos cada vez mais
complexos, até envolver o todo da obra. Sendo assim, a relacdo entre musica e cinema
serd estabelecida entre os signos da musica e os signos presentes no filme, sempre
orientada pela significacdo da unidade estrutural de cada obra que, em Ultima analise,

compde um Unico signo artistico.
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2. A expressdo poética na obra violonistica de Willy Corréa de Oliveira.

A obra violonistica escrita por Willy Corréa de Oliveira até o presente momento
¢ formada por dois ciclos de pecas, Que Trata de Espafia e Nove Gravuras para
guitarra. Cada um deles possui pegas que se desenvolvem a partir de ideias que giram
em torno de um principio em comum. Elas exploram a variedade dos materiais
musicais, selecionados tanto por um principio unificador como por uma contradicao
entre eles, reelaborando-os em amalgamas de sintaxes e sobreposicdes de figuras
musicais, com uma intencdo tanto estética quanto expressiva. Nessas obras, a

consciéncia historica serve de guia para a relagdo do presente com o passado.

Por todos os dados da Historia: sabemos que, em cada estagio de
desenvolvimento dos MATERIAIS MUSICALIS trabalhados, 0 homem
sempre encontrou modos de construir equivalentes sintaticos de
expressdes as mais varias de paixdes, sentimentos, sensibilidades. Ndo
se trataram de impressGes de cunhagens validas para as épocas
posteriores, como se a Historia houvesse parado entdo. As expressdes
vélidas em determinada época ndo devem ser buscadas como pegas
em um mostruario historico para uso permanente. Hoje ha expressoes
gue, no passado, sequer teriam sido imaginadas; e ademais, 0 modo de
sentir do homem de agora ndo é mais (mui provavelmente) 0 mesmo
do mundo de outrora; ap6s tanto girar desde entdo (OLIVEIRA, 2019,
p. 98).

Com referenciais estruturais, caracteristicas expressivas e significados
desenvolvidos no seio da cultura, os materiais musicais de tempos passados s&o
articulados por uma intencdo expressiva, para a criagdo de novas informacoes
estruturais, com uma dialética de polarizacbes e despolarizacdes™, onde as tensdes

ocupam o seu lugar.

2.1 Que Trata de Espafia (1993)

“Que trata de Espafia” foi a primeira composicéo de Willy para o viol4o. E um
ciclo de cinco pecas composto por: “Trini llorando en el film de Aranda”; “Marién”;

“Rilke en Noches de Ronda”; “Intensidad’; “Al Suernio”.

'2 A teoria de Costére, apresentada no livro “Mort ou Transfigurations de I’Harmonie” (1962), é
uma referéncia importante para a forma como Willy compde em grande parte de sua obra.
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Quando Willy pensou em escrever para violdo, realizou uma reflexdo sobre o
instrumento. Sua ligacdo com a Espanha revelou-se com a mesma forga da que une o
piano a Liszt e a Chopin. O violdo dos flamencos, de De Falla... O espirito espanhol
vibrava no violdo (WILLY, 2017).

Por outro lado, o violdo herdou do alaude e da guitarra barroca figuragdes de
contraponto e acompanhamento para melodias, sendo que sua afinacdo tradicional e o
temperamento produzido pelos trastes revelam a vocacdo tonal deste instrumento que
ganhou prestigio e espaco nas salas de concerto por meio de compositores como

Fernando Sor, que viveu o auge do tonalismo.

Sem esquecer nem copiar 0 passado, “Que trata de Espafia” desenvolve uma
escrita para o violdo no século XX levando em conta a sua histéria e, de certo modo,
nos mostra 0 quao € necessario que se atualize o significado da expressdo ‘obra
violonistica’, libertando-a do conservadorismo em relacdo ao repertdrio do violdo. E
alarmante que julguem, por exemplo, “anti anatdmico” o uso da regido aguda do violao,
enquanto pianistas ou violinistas j& se habituaram a dedilhar a harpa do piano ou a parte
anterior ao cavalete do violino, isso para nao falar nas peripécias com os instrumentos
preparados.

Como um delicado relicario de timbres infindos, a vibragdo do viol&do produz
uma grande riqueza de harmonicos audiveis apenas em sua proximidade. E um
instrumento intimista. Sem o auxilio de recursos eletronicos, s6 € inteiramente
apreciado por pequenos publicos, de modo gque possam ouvir o corpo de cada nota,

todos os harménicos de sua harmonia.
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Fig. 26 — Recital de Tarrega.

Por sua limitacdo fisica, muitas vezes torna-se necessario abandonar alguma voz
do contraponto, para retoma-la mais adiante, de modo que a memdria e a imaginacéao
completam aquilo que, tanto na partitura quanto na realidade, esta oculto. Ha certo

mistério em sua musica.

“Que Trata de Espafia” retrata impressdes sobre a Espanha e sua arte, abordando
autores que tiveram uma grande compreensdo de sua cultura e de seu espirito, com
especial atencdo a obra do poeta Rainer Maria Rilke (1875-1926), sobretudo o
“Epistolario Espafol” (RILKE, 1976), que serviu de inspiracdo para o ciclo de pecas
como um todo (OLIVEIRA, 1993).

“Rilke en Noches de Ronda” é a peca central desse ciclo, é ela quem sugere a
relagdo dele com a mistica de Rilke. Por essa razdo trataremos primeiramente dessa
peca, de modo que os elementos apresentados possam ser resgatados na abordagem das

demais pecas do ciclo.
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Rilke en Noches de Ronda

Willy Corréa de Oliveira

Tempo Rubato*: con religiosita

Fig. 27 — Que Trata de Espafia — I. Rilke en Noches de Ronda (OLIVEIRA, 2003: p.6).
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Tempo Rubato®: quase que uma duragdo ligeimmente diferente para cada nota.

7 = a mais longa fermata
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/.\ = uma curta fermata

Nota: A idéia deste trabalho (e mesmo 1oda a colegdo "Que Trata de Espara™
me ocorreu a partir da leltura do livro "Epistolario Espaiol”, de Rainer Maria
Rilke, com préiogo, introduccidn, versidn y noias de Jaime Ferreiro Alemparte
(Espasa - Calpe $ A - Madrid 1976).

Fig. 28 — Que Trata de Espafia — I. Rilke en Noches de Ronda (OLIVEIRA, 2003: p.7).

2.1.1 Rilke en Noches de Ronda

A viagem de Rilke pela Espanha se deu em um periodo de sua vida em que ele
estava com a sensibilidade exaltada, o que o impulsionava a uma busca espiritual que
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atingiu o ponto culminante em Ronda, onde ele passou por vivéncias que influenciaram

grande parte de sua obra. Desde sua chegada em Ronda, Rilke passou por dias de muita

angustia, conforme ilustram os seguintes trechos de sua carta a princesa Marie von

Thurn und Taxis:

Vieram de novo sobre mim toda uma série de dias dessazonados, com
dores corporais e com a alma sem témpera para resisti-los.

(.)

cada instante 0 mundo me é subtraido por inteiro interiormente no
sangue, ao passo em que surge outro fora que me é completamente
ageno; dai esse ambiente harto estranho ao meu redor. Me proponho,
princesa, necessito dar com a origem desta maladia, descobrir a fonte
de onde brota este mal-estar. Apenas encontro um pequeno remanso
em qualquer sitio, instantaneamente sobe esta atribulacéo e o invade
todo e o deixa privado de consolo.

(.)

tenho necessidade de verificar em mim uma mudanca decisiva, desde
o fundo, desde a raiz, pois, do contrario, todas as maravilhas do
mundo serdo em vao. O comprovo agui mesmo uma vez mais ao ver a
infinidade de coisas que me foram outorgadas esterilmente™ (Rilke,
1976)

Tudo o que antes lhe havia preenchido de prazer o escapava: "Como é possivel

que ponho a perder tudo o que toco?" (Rilke, 1976).

E quando procurava reaver seu mundo, suas impressdes, acalmando-as no

siléncio da contemplacdo, a dramética vivéncia intensificava-se ainda mais: "em lugar

de penetrar-me as impressdes me partem" (Rilke, 1976).

Para Rilke, vida e morte sdo duas faces da mesma realidade, apesar de uma delas

sO poder nos ser revelada, prematuramente, em virtude de vivéncia mistica.

13 Carta de Rilke a princesa Marie von Thurn und Taxis escrita em 17 de dezembro de 1912, em

Ronda.
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A morte do poeta**

Jazia. A sua face, antes intensa,

palida negacdo no leito frio,

desde que 0 mundo, e tudo o que é presenca,
dos seus sentidos ja vazio,

se recolheu a Era da Indiferenca.

Ninguém jamais podia ter suposto
gue ele e tudo estivessem conjugados
e que tudo, essas sombras, esses prados,

essa égua mesma eram o seu rosto.

Sim, seu rosto era tudo o que quisesse
e que ainda agora o cerca e 0 procura;
a mascara da vida que perece

€ mole e aberta como a carnadura

de um fruto que no ar, lento, apodrece.

De certo modo, era a experiéncia da morte que vivenciava e ndo podia apreciar
por ainda estar seduzido pelos sentidos e a suas ilusdes apegado: "Se houvesse sido um
santo, entdo haveria podido extrair deste estado um regozijo de liberdade”. Mas ao

contrario, sentiu que havia sido arrancado violentamente o que lhe era valioso.

Em minha opinido mais alentadora parece que se trata do mesmo que
se vem operando desde Malte®®, tanto no corpo como na alma, um
processo de visitar todos os extratos de meu ser, no qual o que estava
na superficie se vai ao fundo: tempos em que o mais favoravel seria
abster-se em absoluto de intelecto, pois o derrube constante de tais
sucessos ndo se pode expressar nele de outra forma que em um estado
de tormento e desamparo™® (RILKE, 1976).

' Rilke, Novos poemas, traducéo de Augusto de Campos.
> Publicado em 1910, “Os Cadernos de Malte Laurids Brigge” é um romance no qual ressoam
memoarias e angustias da juventude de Rilke.

1° Carta de Rilke ao Anton Kippenberg escrita em 7 de janeiro de 1913, em Ronda.
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Nesse momento, em que se encontrava em uma zona incerta e sem limite entre a
vida e a morte, uma amendoeira em flor lhe confortou, ajudando-lhe a superar a crise
mais dramatica de sua vida. Rilke viu na amendoeira um simbolo de sua situacdo e de
seu destino. Ela estava entregue ao risco da morte, a geada ameacava seu fragil

florescer, e floresceu. Enfim, a morte veio a confirmar sua existéncia.

Devido a extraordinaria maneira que tenho de estar em relagdo com
minha natureza, o auxilio de um médico foi tdo supérfluo como o seria
0 de um sacerdote entre mim e Deus, pois, do mesmo modo que
animicamente se estd com Deus em uma relagdo infinitamente
imediata, assim estou também corporalmente com minha natureza. S6
que esta ultima é muito mais grave, ja que tal relacéo é, exata, muito
exatamente, uma relagéo de vida e morte*’ (RILKE, 1976).

Assimilando os episédios de natureza metafisica, ainda a flor da pele, Rilke

identificava-se com a natureza, nela reconhecendo valores misticos.

depois de ter visto estas montanhas, estas ladeiras abertas de par em
par, na atmosfera mais pura, como se dispusessem a cantar, ndo posso
deixar de me fazer eco da alegria, que tudo isto estimulou, por pelo
menos trés anos, como me transformou pura e simplesmente na
propria alegria'® (Rilke, 1976).

7 Carta de Rilke a princesa Marie von Thurn und Taxis escrita em 14 de janeiro de 1912, em
Ronda.
18 Carta de Rilke a Pia VValmarana escrita em 15 de novembro de 1912, em Toledo.
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Fig. 29 — Vista de cima da ponte que cruza um penhasco, unindo as duas partes de
Ronda.

Estabilizando-se, ainda em Ronda, Rilke escreveu poemas como Ressurreigio
de Lazaro e Ariel, Espirito do Ar e a Trilogia espanhola, entre outros. As vivéncias
espanholas foram inspiracdo para as Elegias de Duino e os Sonetos a Orfeu, como nos
sugere o trecho seguinte: "(...) ndo duvido nem um momento de que é precisamente a
atual viagem que comporta estas transformacdes o auxilio mais urgente, a encetar certos

estratos ja envelhecidos no dominio das novas comogdes” *° (Rilke, 1976).

Para que possamos analisar 0 modo como essas vivéncias, que se tornaram um
tema privilegiado na obra de Rilke, sdo retratadas em Rilke en Noches de Ronda, é

necessario aprofundar nossa compreensao sobre elas.

Rilke descreve em suas cartas, e depois em muitos de seus poemas, as primeiras
sensagdes de quem comeca a desenvolver o que 0s yogues denominam Pratyak cetana.
Segundo o Yoga, pela prética religiosa, a distracdo da mente gerada pelo direcionamento
da consciéncia para o exterior (paranga cetana) vai gradualmente sendo substituida pela
facilidade da consciéncia em voltar-se para o interior (TAIMNI, 2001).

19 Carta de Rilke a Anton Kippenberg escrita em 7 de janeiro de 1913, em Ronda.
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Na filosofia indiana, interior e exterior ndo se referem a uma posi¢do no espago
fisico, mas ao posicionamento da consciéncia em relagdo as diferentes dimensdes do
universo manifesto. Seu centro seria a esséncia divina da qual tudo emana e a qual tudo
retorna, na qual haveria uma auséncia total de matéria ou movimento. Dela se manifesta
a primeira dualidade da existéncia, a supra-consciéncia (Linga) e a for¢ca motriz (Yoni)
que ativa o dinamismo do tempo (BLAVATSKY, 2001). Quando a consciéncia entra
em movimento, ela se torna a vibracdo primordial (Om), que da origem aos demais
elementos das diferentes dimensfes, um em funcéo do outro e em ordem crescente de
densidade, denominados Ar (Vayu), Fogo (Tejas), Agua (Apas), Terra (Prithivi)
(BLAVATSKY, 2001). Quanto mais densa a dimensdo focalizada pela consciéncia,
mais exterior ela se encontra. NOs nos encontramos na Terra, a mais densa das
dimensBes. A principio, uma consciéncia individual que se volte para a dimensédo
seguinte, a Agua, deixa de ter consciéncia da Terra. Somente uma consciéncia mais
desenvolvida consegue manter sua atencdo nos dois planos a0 mesmo tempo. Isso
significa que, de certa forma, vemos 0 mundo que conhecemos se dissolver, incluindo o
nosso préprio corpo fisico, e em seu lugar aparecer outro completamente diferente,

incluindo um corpo que serve de veiculo nessa nova dimensdo (BESANT, 1995).

A mitologia hindu tem véarias maneiras de falar sobre essa visdo da realidade;
algumas delas foram levadas a Espanha pelos ciganos, que se originaram dos ferreiros
viajantes da India, e foram assimiladas pela cultura flamenca. E o caso da descrigéo da
manifestacdo divina como sendo um mar de energia, 0 Oceano Cdsmico representado
pela Maya-Shakti-Devi (llusdo da Energia Divina) e seus sete elementos, as vestes
sedutoras com que o imanifesto se oculta, a antiga danca dos sete véus também tem a
mesma origem (ZIMMER, 2002, P.29-53). Essa representacdo serd retomada na
interpretacdo da peca Marién. Outra representacdo que influenciou a arte flamenca é a
Nataraja, também conhecida como a danca de Shiva (ele representa o aspecto divino
que orienta as consciéncias individuais no processo de interioriza¢do). Cada movimento
na energia da manifestacdo seria um gesto dessa danca, sendo que o movimento de
interiorizacdo da consciéncia recebe o nome de Tandava, a danca que destroi a ilusao
(ZIMMER, 2002, P.105-150). Essa representacdo sera retomada na peca Al Suefio. Ela é
fundamental na filosofia indiana, pois € pela interiorizacdo da consciéncia que se atinge
0 Yoga (a unido com Deus), libertando-se do ciclo de reencarnac6es (Samsara) no qual

se esta exposto ao sofrimento. Mas para se atingir tal graca, é necessario vencer as
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tendéncias negativas do ego (YOGANANDA, 2001). “Conhece-se pelo despertar
interior que leva a Ultima Realidade, pelo centro do ser se alcanga a for¢a da Verdade
que traz imortalidade”® (SARVANANDA, 1970). A musica também ocupa lugar de
destaque nas representacfes da mitologia hindu, inclusive de Shiva, pois o fluir no
tempo de uma configuracdo energética derivada de uma vibracdo fundamental nos

apresenta o universo como uma musica, a Divina Criagdo (Sristi)*".

A dissolucdo das impressdes do mundo conhecido, frente ao desconhecido, na
interiorizacdo, facilmente deixaria Rilke desolado, pois essa € uma experiéncia que a
mente costuma relacionar a morte. Se as vivéncias espanholas sdo frutos de uma
alucinacdo febril ou de uma verdadeira vivéncia espiritual pouco importa a leitura da
obra. Relevante é o fato de que Rilke mantinha grande contato com leituras misticas e
era metafisica a sua forma de pensar e sentir. Forma de fundamental ressonancia em

"Que trata de Espaiia”.

O coral, tanto pela sua origem como pelo seu uso histérico, tornou-se um
simbolo da espiritualidade, como ja pudemos observar na Chaconne de Bach e na
Fantasia Villageoise de Sor. Em Que trata de Espafia, esse simbolo é evidenciado pela
indicacao de andamento e expressdo, “Tempo rubato: com religiosita”, seus acordes
apresentam a maxima abertura possivel no violdo e a mais fechada, como podemos
observar na figura 30, o que podemos interpretar como um contraste entre a “disposigao
ao aberto”, de uma consciéncia que expande sua percepcdo acolhendo todas as
experiéncias que se apresentam, e a contracdo do ego que teme se dissolver e reage
causando espasmos musculares, dor e medo. De certo modo, o violonista também pode
escolher entre voltar sua atencdo ao estiramento de seus dedos ou ao deleite de uma

novidade sonora.

2pratibodhaviditam matamamrtatvam hi vindate, atmana vindate viryam vidyaya
vindate 'mrtam” (Tradugédo do autor).

21 Sristi também pode ser traduzido como “cangdo da criagdo” ou “musica divina”. E um termo
sanscrito utilizado em escrituras hindus como o Rigveda, o Yajurveda, o Samaveda, 0
Atharvaveda ou as Upanishads.
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Fig. 30 — Rilke en Noches de Ronda, Willy Corréa de Oliveira®.

Apesar da peca ndo estar dividida em sec¢des, em seu centro encontramos a
figuracdo ritmica de uma danca que contrasta com o restante, que também podemos
observar na figura 30. Essa danca nos transmite um envolvimento com a experiéncia
retratada, que acolhe desde suas sensacdes mais sutis até suas sensacOes mais
incobmodas, as quais Rilke se entrega. Esse envolvimento parece ser confirmado pela
presenca de um motivo da peca Marién na “cadenza” que revela a série dodecafonica da
linha que tece os acordes da atmosfera nova e desconhecida que subitamente se

apresenta para Rilke.

Quando o tempo se torna “Piu lento”, trecho que podemos observar na figura 31,
sobretudo na parte que utiliza notas minimas, podemos ouvir a riqueza timbrica de todo
0 processo que se desenvolve no decaimento dos sons que se interagem nos acordes,
como um indice das sensacGes amplas e complexas de Rilke. Essa associacdo dos
acordes as sensacdes os torna indices, ainda que referenciada no processo sonoro, e ndo
no processo sintatico. Indefiniveis momentos se estendem, silenciam. Como se as
impressBes dos sentidos se suspendessem nas vivéncias de Rilke. Algo comparavel a

uma sequenciacao da figura retérica Suspensio®.
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Fig. 31 — Rilke en Noches de Ronda, Willy Corréa de Oliveira. Piu lento.

22 As partituras completas podem ser observadas nos anexos.
 Todas as figuras da retorica barroca citadas nessa dissertacdo foram apresentadas no primeiro
capitulo.
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Apesar da sensacdo estatica provocada pelos siléncios que surgem entre 0s
acordes de algumas frases, sugerindo o estado meditativo necessario a vivéncia
metafisica, 0s acordes permanecem na memdria, assim como seus centros acusticos, de
modo que esses momentos de siléncio ndo prejudicam o direcionamento dos acordes,
que sdo imantados por notas atrativas, a cada momento, polarizando uma ou mais notas
diferentes, como podemos observar na figura 32 — ao menos para quem esta habituado a
ouvir musica, uma arte que se desenvolve no tempo trabalhando com a meméoria, que
deve estar permanentemente sendo ativada no processo de relacionar os elementos para
que se compreenda a estrutura musical, sobretudo quando ela surpreende com uma

variedade de sutilezas incomuns, como € o caso dessa peca.
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Fig. 32 — Rilke en Noches de Ronda, Willy Corréa de Oliveira. Notas atrativas.

A amplitude das vivéncias, que Rilke descreve como “um processo de visitar
todos os extratos de [seu] ser”, é retratada pela utilizacdo de todas as regides da tessitura
do instrumento, pela exploracdo de toda sua amplitude de intensidade, pela variacdo da
densidade dos acordes, pelos timbres de harménicos ao sul pont (complementados pela

técnica do violonista) e pela grande variedade do tempo.
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Trini [lorando en el film de Aranda

Willy Corréa de Oliveira

Moderato (doloroso) rubato
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Fig. 33 — Que Trata de Espafia — I. Trini Llorando en el film de Aranda (OLIVEIRA, 2003:

p.2).
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Fig. 34 — Que Trata de Espafa — I. Trini Llorando en el film de Aranda (OLIVEIRA, 2003:
p.3).

2.1.2 Trini llorando en el film de Aranda

Esta peca refere-se ao filme Amantes de Vicente Aranda, que ao contar uma
histéria baseada em fatos reais, mostra um pouco da sociedade espanhola em sua
historia recente, no periodo em que Franco esteve no poder. Faremos a seguir uma breve

contextualizacdo da histéria narrada e apontaremos elementos essenciais do filme para
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que possamos fazer uma leitura do modo como Trini llorando en el film de Aranda se
refere a ele.

Na véspera da segunda guerra mundial, com o auxilio de Hitler e Mussolini,
apos cinco anos de guerra civil, na qual morreram cerca de um milhdo de pessoas, 0
“Movimento Nacionalista” colocou Franco no poder, instaurando o regime fascista na

Espanha.

Fig. 35 — Guernica, Pablo Picasso, 1937. Quadro sobre o bombardeio da cidade de Guernica
durante a guerra civil espanhola, que levou Franco ao poder.

Aliada do Eixo, a Espanha enviou tropas para combater a URSS e sofreu
sancOes apos a guerra. No entanto, em 1950, Franco assinou uma Concordata com o
Vaticano e aliou-se aos EUA, recebendo dele um vultoso empréstimo e oferecendo-lhe
ajuda na guerra da Coreia.

Baseada em fatos reais, a historia de Amantes se passa no final da década de 50,
em pleno Franquismo - momento em que ndo havia um sistema de salde para 0s
trabalhadores, que recebiam baixos salarios e eram proibidos de fazer greve. A luta para
superar as dificuldades econémicas, a censura e a arbitrariedade da lei levavam as
pessoas a se alienarem, enquanto a ideologia propagada pelos meios de comunicacéo e a
doutrinacéo da igreja moldavam as relagdes sociais de acordo com os interesses da elite
econdmica, criando as condigdes para o desenvolvimento da tragédia narrada no filme.

O enredo do filme apresenta um triangulo amoroso formado por Trini, Paco e

Luiza. Trini procura reproduzir o modelo de mulher e de familia preconizada pela
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igreja. Paco é um jovem sem orientacdo ou perspectiva de futuro, que age por instinto e
envolve-se com Luiza, uma mulher experiente, envolvida com o crime.

O desenrolar da trama leva ao ponto culminante, onde Trini, aos prantos, pede a
Paco que dé fim ao seu suplicio, Ihe tirando a vida diante da nascente simbolizada na
fonte, que numa efusdo expressionista de emog¢do, soma-se as aguas da chuva e as
lagrimas de Trini, banhando o filme com o sentimento que ecoa no dramatico som do
sino. A desesperada fala de Trini repassa 0 seu drama nesta cena que condensa toda a
tragédia, enquanto o tema natalino tem sua simbologia reforcada pela escultura da
Virgem Maria com o Menino Jesus. Dessa forma, a morte, a violéncia e o sofrimento
gerado por um reduzido nivel de consciéncia e espiritualidade, contrastam com o
nascimento, o0 amor puro e a espiritualidade plena. Ao som da cancéo natalina, o sangue

pinga sobre a neve.

O tema escrito por Jose Nieto, que introduz o filme e reaparece em seus
momentos mais significativos, usa um motivo da cancao natalina como um levare para a
oscilacdo de um arpejo ao piano, que imita uma sineta natalina ao acompanhar uma
breve melodia embebida no dramatismo das cordas. Na cena principal, o tema da lugar a
cancdo natalina (na verdade, os refrdos de Dime Nifio e La Marimorena, antigas cangdes
natalinas espanholas andnimas), que € sobreposta por um cromatismo descendente,
simbolo retérico da morte, enquanto a utilizacdo da sineta junto a figuracdo do piano
que lhe faz referéncia reforca o simbolo do sino e do natal. A seguir, na Figura 36,
podemos ver a cancdo natalina (refrdos de Dime Nifio e de La Marimorena) cantada na
cena da morte de Trini; e na Figura 37, o motivo da figuracdo ao piano que faz
referéncia a sineta ao acompanhar a cancdo natalina. Trini llorando en el film de Aranda

apresenta duas variacOes desta cancao natalina e também faz referéncia aos sinos.
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Figura 37: Motivo da figuragéo ao piano que faz referéncia a sineta ao acompanhar a cangao
natalina.

A melodia natalina é desmembrada por uma violonistica transposicdo de seus
fragmentos em um contraponto que lembra a masica renascentista para alaide. Apesar
das tensGes receberem um tratamento livre, de modo que nem sempre séo preparadas e
resolvidas, as vozes se contraem em clusters e sdo utilizados cromatismos e movimentos
de segundas paralelas. Gradualmente, a peca intensifica sua tensdo e sua densidade. Na
variacdo do tema, o baixo torna-se polirritmico e pontilhista, se opondo a natureza da
melodia modal e polarizando a finalis a0 mesmo tempo em que enfatiza o seu tritono.

A melodia recebe um andamento moderato rubato, a indicagéo doloroso e uma
dindmica especialmente elaborada para intensificar sua expressdo e criar uma certa
instabilidade, tornando-se propicia a representar um lamento, sob a influéncia do titulo

da obra. O trabalho com o timbre e a harmonia também colabora para criar uma certa
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dinamogenia, como veremos na leitura da expressao da obra, fundamentada pela analise
intersemiotica.

Agora tomaremos impulso na sintaxe, fazendo uma leitura referencial de seus
signos, para algarmos vOo na subjetividade da poética.
icones:

- Sino representado pela repeticdo de um som (geralmente o centro acustico da
peca com reverberacdes). Aparece nos compassos 17, 29, 30, 33 e 34.
indices:

- Hesitacdo representada pela oscilagdo em rubato e piano. Aparece no primeiro
compasso da peca.

- Aperto na garganta representado pela adicdo de notas imediatamente
superiores, de forma comparavel a figura retdrica superjectio. Aparece nos compassos
2,34¢eb.

- Instabilidade emocional representada pelas variacbes na intensidade e no
tempo, e pelas oscilagdes do “sino” (no compasso 18).

- Emocéo do lamento (entonacdo da fala) representada pelo exagero na intengéo
das frases melddicas, bruscas variacdes de dinamica e 0 andamento moderato rubato.

- Perda da voz em movimento ascendente, representada pelos harmdnicos em
movimento ascendente. Aparece nos compassos 14 e 15.

- Pausa na fala, suspiro, representada pelo prolongamento das notas até a
extin¢do do som, de modo comparavel a figura retérica suspiratio.

- Agressividade (sofrida e interiorizada) representada pela violacdo do baixo as
qualidades da melodia. No compasso 22, ele cruza com a melodia obrigando-nos a
apagar sua nota, como se a estivesse atropelando. Sua intensidade FF se sobrepde a
dindmica da melodia. Pertinente a variacdo do tema.

- A tragédia é representada pela crescente tensdo da harmonia. O sino soa mais
forte e, assim como Trini, ‘perde a voz’ (timbre dos harmoénicos) na cadéncia da coda,
tornando-se ainda mais dramético, com suas forcas se dissipando na morte.

- Morte representada pelo siléncio no final da musica, de modo semelhante a
figura retorica aposiopesis.

Simbolos:
- Dor representada pelas tensoes.
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- Dramatismo representado pelos acentos.
- A espiritualidade representada pela melodia natalina e pelo sino.

- A brutalidade, antitese da espiritualidade, representada pelo tritono. Com saltos
de intervalos dissonantes, a0 mesmo tempo em que polariza® o L4, o baixo enfatiza o
Mib. O tritono foi, desde a ldade Média, considerado o diabo na musica. Pertinente a

variagdo do tema.

- A morte € anunciada pelas seis badaladas (6h, fim do dia e inicio da noite), nos

compassos 29 e 30.

A partir desses signos, desenvolvemos a seguinte leitura da expressdo poética da
peca. Ela se inicia com a dor contida, o soluco de um grito preso na garganta. Apés a
hesitacdo, decorrente da dificuldade de se colocar para fora uma dor profunda, o
lamento se desenvolve, com grande instabilidade, até perder a voz em um movimento
ascendente. Na variagdo, intensifica-se a melancolia, elevando-se ao desespero. A
comocdo de um sul pont. da sensivel superior no baixo repercute a oscilagdo de um
desequilibrio interno, como uma sineta. O drama se revela tragico e desenvolve sua
intensidade até atingir a forca das badaladas de um sino, e sua expressividade cresce até
a cadéncia da coda, onde o sino silencia. Dessa forma, a tragédia segue um padréo
organico, que exibe a autoconsumacao. Brota e se desenvolve, levando a fina linha entre
vida e morte, enlacadas nas antiteses da cena retratada, exaurindo as forg¢as no ultimo

som que se desfaz com a morte.

Alguns elementos que envolvem essa obra sdo iluminados pelo conhecimento de
seu criador e suas referéncias. Tal conhecimento nos convida a uma reflexdo sobre o
sofrimento do homem no enredo de suas relagfes na sociedade contemporanea, a qual
Willy compara a Mahagonny de Bertolt Brecht, em sua tese de doutoramento (1998):
“O desenvolvimento espiritual do homem ndo encontra, por forga da propria estrutura e
dindmica do sistema, condicGes favoraveis a sua maturacdo. O pecado capital, em
Mahagonny, é ndo ter capital.” (OLIVEIRA, 1998, p.21).

A melodia modal revela uma expressao intima da subjetividade humana, e como
cancdo natalina, simboliza uma esséncia espiritual. Ela é violada pelas caracteristicas

lancinantes do baixo, expressdo de uma sociedade governada por pessoas desprovidas

24 Pela teoria de Costére, exposta no livro Mort ou Transfiguration de I'Harmonie (Costére, 1962),
uma nota é polarizada quando se torna um centro acustico, ao ser precedida por suas notas
polarizantes: as sensiveis inferior e superior, além das quintas superior e inferior e da oitava.
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de compaix&o e solidariedade, que reduziram a maior parte da humanidade a uma mera
forca de trabalho. Ao pintar essa paisagem em sua arte, comentando o quadro da
realidade social, Willy traz a discussdo ética e filosofica sobre a vida, o carater e a

sociedade.
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Comodo, rubato, con sentimento

Marien

Willy Corréa de Oliveira
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Fig. 38 — Que Trata de Espafia — II. Marién (OLIVEIRA, 2003: p.4).
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Fig. 39 — Que Trata de Espafa — II. Marién (OLIVEIRA, 2003: p.5).

2.1.3 Marién

Ao final da partitura dessa pega, Willy acrescenta a seguinte nota: “De las
morillas de Jaén desde siempre Marién me parecié la mas garrida.” (Das mourinhas de
Jaén, Marién sempre me pareceu a mais bonita). Ela revela que Marién surgiu das
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impressdes de Willy sobre essa cancéo popular espanhola do séc. XV, que se encontra
no El Cancionero de Palacio (1474 — 1516) e foi difundida no séc. XX com a
harmonizacéo de Federico Garcia Lorca (€ interessante observar que Lorca foi fuzilado
pelo exército de Franco na mesma época em gue se passa a historia narrada pelo filme

Amantes).

Jaén é uma cidade que se localiza na Andaluzia, assim como Ronda, a mais ou
menos 70 km de distancia de Granada, que foi o centro politico da Ultima regido a ser
reconquistada pelos reis catdlicos, no final do séc. XV (ela havia sido ocupada pelos
arabes desde o séc. XIII). Os mugulmanos ndo expulsaram ou proibiram o culto dos
catélicos (que nédo tiveram a mesma tolerancia), apesar de Ihes impor certa inferioridade
social, com pagamento de impostos especificos. Dessa maneira, as duas culturas

conviveram por sete séculos nessa regido, que foi o bergo da cultura flamenca.

A historia narrada na cancdo mostra tanto a riqueza da influéncia reciproca,
quanto o conflito cultural. Trés formosas mouras convertidas ao cristianismo iam para
as plantacdes, mas voltavam sem colheita. A seguir vemos a cang¢do com a traducédo de
William Agel de Mello (MELLO, 1996, p. 675).

% Las Morillas de Jaén. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=YDMZpg-aW7I>
Acesso em fev. 2019.
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Las morillas de Jaén

Tres moricas me enamoran en Jaén:

Axay Fatima y Marién.

Tres moricas tan garridas
iban a coger olivas,
y halldbanlas cogidas en Jaén:

Axay Fatima y Marién.

Y hallabanlas cogidas
y tornaban desmaidas
y las colores perdidas en Jaén:

Axay Fatimay Marién.

Tres moricas tan lozanas
iban a coger manzanas
y hallabanlas tomadas en Jaén:

Axay Fatimay Marién.

Dijeles: ?Quién sois, sefioras,
De mi vida robadoras?
Cristianas que éramos moras en Jaén:

Axay Fatimay Marién.

As mourinhas de Jaén

Trés mourinhas me namoram em Jaén:

Axa, Fatima e Marién.

Trés mourinhas t&o garridas
iam colher azeitonas,
e achavam-nas colhidas em Jaén:

Axa, Fatima e Marién.

E achavam-nas colhidas
e voltavam abatidas,
e as cores perdidas em Jaén:

Axa, Fatima e Marién.

Trés mourinhas tdo lougas
iam apanhar magcas,
e achavam-nas apanhadas em Jaén:

Axa, Fatima e Marién.

Disse-lhes: Quem sois, senhoras,
De minha vida roubadoras?
Cristds que éramos mouras em Jaén:

Axa, Fatima e Marién.

Pela letra dessa cancdo?®, Marién teria sido a Gltima a ser lembrada pelo sujeito
do poema. O que torna Marién especial é o material musical usado para representa-la,
ou seja, o fragmento melddico com o qual se canta o seu nome, que podemos observar

na figura 40.

% Primeiras Canciones; seis poemas galegos, poemas sueltos, coleccién de canciones populares
antiguas. Federico Garcia Lorca. Madri: Alianza, 1981. Tradugdo de Agel de William Mello,
1996.
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Fig. 40 — Tres Morillas de Jaén, Anénimo do séc. XV (LORCA, 1961: p.13). Melodia do
primeiro verso.

O prolongamento da ultima nota transmite uma emocdo exaltada, como se o
sujeito do poema se sentisse elevado e se entregasse a lembranca de Marién. O linguista
Luiz Tatit, um especialista nos estudos da cancdo, chama de passionalizagdo (TATIT,
2003: p.9) esse tipo de sustentacdo de uma nota em uma regido aguda em relacdo as
notas anteriores, feita com o objetivo de evocar um sentimento intenso. Esse
arrebatamento também é favorecido pelo movimento ascendente. Vimos anteriormente
que, na passagem do Renascimento para o Barroco, esse elemento da expressdo musical
viria a ser chamado de anabasis. A muUsica segue um processo histérico-social, pouco se
faria com uma tabula rasa. Mas voltando as Morillas de Jaén, ela é uma canc¢éo feita
para dancar e possui um colorido proveniente da cultura arabe, como a ornamentacao
realizada com a nona menor (a cancao estd em modo frigio) ao final de frases, como a

que podemos observar na figura 41.
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Fig. 41 — Tres Morillas de Jaén, Anénimo do séc. XV (LORCA, 1961: p.13). Melodia do
primeiro verso da segunda estrofe.

Mas também se pode cantar a nona menor como uma bordadura, como vemos na
figura 42, ou ainda com outras formas de ornamentacdo. Devemos lembrar que o
improviso € um elemento importante na musica popular, ele trazia toda uma variedade e
surpresas, de modo que a destreza ao improvisar poderia tornar um intérprete

especialmente apreciado pelo ptblico?’.

?’Se  possivel, veja como essa gravacdo desenvolve o0 tema instrumentalmente:
<https://www.youtube.com/watch?v=KCuZFWjA8HM> Acesso em fev. 2019.
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Fig. 42 — Tres Morillas de Jaén, Anénimo do séc. XV. Variagdo da melodia do primeiro verso
do segundo estrofe?®,

N&o apenas a destreza, mas a subjetividade e a sensibilidade para lidar com a
linguagem musical também se tornam importantes nas escolhas do intérprete. Por
exemplo, a primeira versdo explora mais a nona menor e possui as tercinas de
semicolcheia que sdo mais incisivas e menos suaves quando comparadas a bordadura da
segunda variacdo, por isso ela pode ser vista como mais adequada ao primeiro e
segundo verso da estrofe seguinte, enquanto a segunda varia¢cdo possui 0 movimento
ascendente, que transmite certa elevagdo que acompanha a expressdo “tan garridas”.
Porém, essas escolhas dependem do modo como se lida com a amorosidade e a beleza

da mulher.

O movimento ascendente usado para cantar o nome de Marién encontra um
paralelo em seu significado. Marién é um nome muito antigo de origem incerta que
possui variantes em diversas culturas. Tanto em &rabe como em hebraico Miryam
significa ‘que se eleva pela graca’ ou ‘mar de amargura’ e, ainda em hebraico, Mayim
significa agua. Em latim Maria significa mares. Em aramaico Maryam significa ‘oceano
azedo’. Em sanscrito Maya significa ilusdo, € o oceano cosmico no qual as consciéncias
estdo sujeitas ao sofrimento enquanto ndo se unem ao Criador, tomando conhecimento
da verdade; isso s6 ocorre pela graca divina, concedida em funcdo da espiritualizacédo e
interiorizacdo da consciéncia. Esse nome tornou-se muito usado a partir da expansdo do
cristianismo, por ser o nome da mée de Jesus Cristo. Curiosamente, Maria se eleva pela
graca divina ao ser escolhida para gerar o filho de Deus e vive a enorme amargura de

ver seu filho ser crucificado.

Reverberando tanto o significado de seu nome quanto o motivo utilizado para

canta-lo, Marién é composta por arpejos que possuem um predominio do movimento

*® Transcricdo feita pelos autores a partir da audicdo de interpretacdes de Tres Morillas de Jaén
(an6énimo do século XV) gravadas pelos conjuntos Hespérion XXI de Jordi Savall e Mudejar de
Begona Olavide, ambas citadas nessa dissertagao.
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ascendente, com passagens que criam um perfil melodico semelhante a ondas em

formato de dente de serra, como podemos observar na figura 43.
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Fig. 43 — Marién (OLIVEIRA, 2003). Compassos 5 — 8.

A peca como um todo é composta por variagcfes de movimentos ondulares
compostos por tercinas, como indices das sobreposi¢cdes de ondas da superficie do mar.
Eles criam uma espécie de caleidoscopio harménico que, como uma forma de jogo de
montar, se desenvolve a partir da variacdo dos motivos de tercinas apresentados nos

primeiros quatro compassos da peca.

Apesar da semelhanca com um preludio, abandonamos o porto seguro da
tonalidade, livres das &ncoras e amarras de um centro tonal, estamos no mar aberto da
harmonia atonal. Levados por sua maré, repleta de movimentos inesperados, devemos
nos entregar a sua grande soltura ritmica, como uma forma de improviso. Até mesmo as
intensidades que sdo sugeridas na partitura, ndo precisam ser seguidas a risca. Podemos
desenvolver o tempo e a intensidade de cada onda até a sua crista, desde que ndo
deixemos que o apice quebre a continuidade. Como se fossem gestos na danca de

Marién, como se estivéssemos acariciando suas curvas.

E interessante notar que essa liberdade influi sobre a percepcdo harménica dos
acordes, que em alguns momentos podem ser ouvidos como extensos e adornados por
suas notas atrativas, € em outros podem ser fragmentados, apresentando até mesmo

triades simples.

No compasso 23, o acorde é resultado de um pensamento mais contrapontistico
do que harmdnico, com um movimento cromatico em direcdo a terca do acorde.
Podemos dizer que quase toda essa frase esta construida com dois acontecimentos que
se intercalam, de modo que, do compasso 20 ao 26, o primeiro tempo dos compassos

realizam um contraponto latente, no qual duas vozes caminham cromaticamente em

77



movimento contrario direcionando-se a um pedal em Ré, enquanto no segundo tempo se
destaca 0 seu tritono, Sol#. Essa passagem contrasta com o seu entorno, ela se
desenvolve a partir do motivo de tercina apresentada no segundo tempo do segundo
compasso, que parece ja ter sido criado como um germe de contraste em relacdo aos
demais motivos, apesar de ser quase um fractal da ondulacéo que se desenvolve na peca

como um todo. H& aqui uma dialética a qual retornaremos mais a frente.

No compasso 27, ha trés repeticdes de um motivo semelhante ao ostinato da
Malaguefia de Isaac Albéniz, que podemos observar na figura 44. Esse compasso esta
em uma regido central da pega. Assim como foram embaralhados os motivos de tercinas
até o compasso 27, deste até o compasso 45 sdo embaralhados compassos e grupos de
compassos, com algumas variagdes, sendo que no compasso central da coda o motivo
citado reaparece com uma variacdo um pouco mais préxima ao ostinato da Malaguefia,
agora com uma triade maior na primeira tercina, mas ainda assim é um tanto distante
para servir de citacdo. Na verdade, trata-se de uma citacdo a expressdo do flamenco que
existe em Malaga (Malaga € uma cidade localizada no litoral da Andaluzia), a mesma

que inspirou a peca de Albéniz.
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Fig. 44 — Malaguefia, Isaac Albéniz. Primeiros compassos.

No segundo tempo do compasso 38, quebrando a sequéncia de repeticdes, ha
uma expansdo do motivo do compasso anterior que polariza o Sol#. No segundo tempo
do compasso seguinte, a contraposicdo entre Ré e Sol# termina com um acorde formado
pelas notas polarizantes do Sol#, que se prolonga com uma fermata. Em uma peca que
desenvolve uma semantica extramusical, esse elemento € expressivo demais para néo ter
um significado. Ele funciona de forma semelhante a figura retdrica interrogatio. Marién
se inicia e termina com um acorde de Mi menor com sétima e quarta aumentada. Ao
isolar as letras inicial e final de Mi menor, temos Mr. Esse é o radical do qual deriva o
nome de Maria em egipcio, ele significa amor. Marién se eleva, € maré cheia, danga e

graca, mas tem de lidar com o lado obscuro do ser humano. Se o acorde de Mi enquadra
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a representacdo de Marién, Sol# é sua terca maior, reflexo de sua luz solar. O

prolongamento do acorde das notas polarizantes de Sol# pedem pela sua alegria.

Fig. 45 — La bailarina, Miro, 1925.

Mas voltando ao seu caleidoscOpio musical, vamos apontar a seguir a
localizagé@o de cada motivo (apresentados nos primeiros quatro compassos da peca) e de
suas variagdes, compasso por compasso, pagina por pagina. Lembrando que, para
simplificar, deixando o mais claro possivel a ilustracdo da estruturacdo motivica,
tivemos que considerar as transposi¢Ges ora como variagdo, ora como 0 motivo original.
Isso ocorreu por causa da proximidade entre alguns motivos. Quando os dois motivos de
um compasso se repetem, variados ou ndo, nomeamos o motivo formado pela unido

deles pelo nimero do primeiro compasso em que apareceram.
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Fig. 46 — Diagrama dos motivos de Marién (OLIVEIRA, 2003). Compassos 1 — 27.
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Fig. 47 — Diagrama dos motivos de Marién (OLIVEIRA, 2003). Compassos 28 — 48.
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para Camilo Carrara Willy Corréa de Oliveira
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sforzatio S3o Paulo, agosto de 1993.

Nota: 56 depois de trabalhar

bastante a pega, e sé quando tenha

conseguido o Piii Vivace possibile de acordo

com a sua cgpacidade levada ao extremo (ao ultimo

limite de intensidade de suas forgas), 36 entdo defina o tempo

geral da pega: precisamente com gue velocidade vocé tocard o inicio,

Mesmo oinicio jé deve estar envolto em INTENSIDADE. Se vocé executa esta

peca em publico, diga antes que é bem possivel que vocé chegue a interrompé-la para

tentar putra vez. Que 08 ouvintes vivam com vocé este instante de intensidade; como fazem os artistas de circo.

Fig. 48 — Que Trata de Espafa — IV. Intensidad (OLIVEIRA, 2003: p.4).

2.1.4 Intensidad

A arte espanhola do violdo € fortemente influenciada pela cultura flamenca,
sobretudo pela sua masica popular. Nela, podemos observar a presenca de uma grande
variedade de rasgueados e movimentos escalares muito velozes. O violdo flamenco
possui as cordas mais proximas da escala do que o violdo classico, o que favorece a
velocidade dos movimentos escalares, de modo que o ruido do trastejamento, durante o0s

arroubos de virtuosismo, tornou-se caracteristico de sua musica. Até mesmo a expressao
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facial dos musicos e dancarinos apresenta uma forca comparavel a dos toureiros em
éxtase, quando permitem que um animal furioso de uma tonelada passe com os chifres a
centimetros de seu corpo. Em sua profunda entrega, a voz dos cantores torna-se rouca e
somente quando a sua intensidade beira ao transe, fazem vibrar os ouvintes que, unidos
em um sentimento impar, exclamam: - Olé! Os amantes da musica flamenca costumam
dizer que essa epifania s6 acontece quando ha a presenca de uma forca mistica que eles

denominam El Duende.

Intensidad nos fala dessa expressdo singular do temperamento espanhol, tal
como uma prosopopeia, desenvolvendo a tensdo de um movimento cromaético que
acelera até atingir o Piu vivace possibile, a0 mesmo tempo em que a intensidade cresce
do pp ao Sforzato, quando se encerra com um tritono sobre o borddo. Dessa forma, essa
peca apresenta a expectativa visceral, o virtuosismo do movimento escalar e o
rasgueado (no acorde final) caracteristicos da musica flamenca para violdo. Esse
material musical ganha ainda mais forca expressiva ao ser relacionado a arte circense,

pela seguinte nota que se integra a partitura, tal como uma indicacdo de expressao:

SO depois de trabalhar bastante a peca, e s6 quando tenha conseguido
0 Piu Vivace Possibile de acordo com a sua capacidade levada ao
extremo (ao Gltimo limite de intensidade de suas forgas), s6 entdo
defina o tempo geral da peca: precisamente com que velocidade vocé
tocard o inicio. Mesmo o inicio ja deve estar envolto em
INTENSIDADE. Se vocé executa esta peca em publico, diga antes
que € bem possivel que vocé chegue a interrompé-la para tentar outra
vez. Que os ouvintes vivam com vocé este instante de intensidade:
como fazem os artistas de circo. (OLIVEIRA, 1993)

O movimento escalar da peca cria algo muito semelhante ao que os adeptos da
retérica barroca chamavam de circulatio, criando uma oscilagdo na tessitura que vai se
ampliando até 0 momento em que desce em direcdo ao acorde final. Funcionando como
um indice, tal movimento pode ser relacionado ao movimento pendular de um artista de
circo, que toma impulso em um trapézio e salta para pousar sobre algo que amorteca a
sua queda. Algo semelhante a saida de um ginasta de sua apresentacdo em aparelhos
como as argolas, a barra fixa ou as barras paralelas, porém mais ousado, pois o impulso
do movimento pendular de um trapézio o langca a uma altura maior e o artista deve

acertar o objeto que amortecera sua queda, sob o risco de graves ferimentos.
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Willy pede que essa relagdo com o circo seja relatada ao publico, de modo a
sugerir e estimular sua imaginacgdo, potencializando a intensidade dessa peca que se

concentra em um breve instante.

Essa imagem gera certas nuances nas mudangas de dindmica e andamento dentro
do crescendo e acelerando que caracteriza a expansdo do movimento pendular na
tomada de impulso. Essas nuances representam a variagdo da velocidade de um
movimento pendular decorrente da acdo da forca gravitacional. Realiza-las representa
uma dificuldade muito mais sutil do que a ‘prestidigitagdo’. Além disso, os rubati
dentro do acelerando abrem espaco para uma variedade muito maior nas formas como a
peca pode ser executada, 0 que aumenta o interesse em cada performance. Pensamos
que o ideal seria o intérprete toca-la de modo significativamente diferente a cada
apresentacdo, de modo a poder viver com o publico esse momento de expectativa e

imaginacao criativa.

Fig. 49 — Le cirque bleu, Marc Chagall.
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Fig. 50 — Que Trata de Espafia — V. Al Suefio (OLIVEIRA, 2003: p.9).
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2.1.5 Al Suefio

Nessa peca, talvez influenciado por Rilke, Willy busca inspiracdo em suas

lembrancas de infancia.

Mesmo que se encontrasse numa prisdo... ndo lhe ficaria sempre sua
infancia, essa espléndida e régia riqueza, esse tesouro de recordagdes?
Volte a atengdo para ela. Procure soerguer as sensagdes submersas
desse longinquo passado (RILKE, 2001).

Em um de seus relatos de memdrias, o compositor conta de sua insisténcia para
conseguir que lhe fosse conseguida uma mesa de madeira, na qual organizou alguns de
seus primeiros papéis e livros, entre eles uma antologia de poesia espanhola, da qual
"Este soneto, sabia-o de cor (...). Ndo sabia pleno o que queriam dizer as palavras, mas

adorava 0s versos, 0 sério, as cadéncias" (OLIVEIRA, 2008a, p.4).

Al Suefio (Lupercio Leonardo de Argensola, 1559-1613)

Imagen espantosa de la muerte,
Suefio cruel, no turbes mas mi pecho,
Mostrandome cortado el nudo estrecho,

Consuelo solo de mi adversa suerte.

Busca de algun tirano el muro fuerte,
De jaspe las paredes, de oro el techo,
O el rico avaro en el angosto lecho

Haz que temblando con sudor despierte.

El uno vea el popular tumulto
Romper con furia las herradas puertas,

O al sobornado siervo, el hierro oculto.

El otro sus riquezas, descubiertas

Con llave falsa o con violento insulto,
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Y déjale al amor sus glorias ciertas.

“Al suefio” inicia com o canto do sabid, a memoria mais antiga de Willy, que o
encantava quando crianca, na aurora de sua existéncia. Foi nesta época que seu tio o
levou ao parque, onde estava acontecendo a "Festa da Mocidade"! Nesta, ao ouvir uma
musica espanhola correu para ver de onde vinha e ouvi-la melhor. Era a apresentagdo de
um casal de bailarinos e cantores que se faziam acompanhar por um disco: "Los
Hermanos Moreno". Fascinado pela dancgarina Conchita Moreno, Willy fez alguém de
sua familia o levar para vé-la nos outros doze dias em que ela se apresentou. No ultimo
dia, desolado porque ndo a veria mais, foi ao camarim despedir-se e pediu-lhe um beijo .
Sua emocdo sensibilizou-a, ela atendeu ao pedido amorosamente e lhe deu de presente
um retrato com dedicatéria. Por dias ficou gravada a marca de batom em sua face, por
anos a paixdo em sua memoria, como um sonho (OLIVEIRA, 2017). "Durante anos sem
fim guardava no bolso do coracdo (da camisa) uma fotografia dela, amarrotando-se, aos
craquelés (tantos os usos do amor): que ela havia selado com beijo impresso pelo batom
dos labios. Deu-me o mimo, e depositou levemente outro beijo em minha boca (que
renunciei a lavar por eras), a reliquia” (OLIVEIRA, 2008b, p.3). A melodia conta este

sonho, entrecortada pelo ritmo espanhol callejera (de rua) das apresentagdes.

Fig. 52 — Imagem capturada do video Ballet Flamenco Andalucia - Flamenco Festival at New
York City Center, Marco 7-10, 2019. https://www.youtube.com/watch?v=cm9lYSDxagc

87


https://www.youtube.com/watch?v=cm9IYSDxagc

Dancarina Espanhola®

Como um fosforo a arder antes que cresca
A flama, distendendo em raios brancos
Suas linguas de luz, assim comeca

E se alastra ao redor, agil e ardente,

A danga em arco aos trémulos arrancos.

E logo ela é sé flama, inteiramente.

Com um olhar p&e fogo nos cabelos

E com a arte sutil dos tornozelos
Incendeia também os seus vestidos

De onde, serpentes doidas, a rompé-los,

Saltam os bracos nus com estalidos.

Entéo, como se fosse um feixe aceso,
Colhe o fogo num gesto de desprezo,
Atira-0 bruscamente no tablado

E o contempla. Ei-lo ao rés do chao, irado,

A sustentar ainda a chama viva.

Mas ela, do alto, num leve sorriso
De saudacéo, erguendo a fronte altiva,

Pisa-0 com seu pequeno pé preciso.

2 Rainer Maria Rilke, Novos Poemas, traducdo de Augusto de Campos.
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A peca se inicia na regido mais aguda do instrumento, com trés variacfes de um
motivo, uma em cada compasso — 0 motivo apresentado no terceiro compasso é o
original, que é muito recorrente na escrita de Willy. Trata-se de uma adaptacéo a nossa
notacdo musical de um canto de sabia, um icone semelhante a figura retorica
assimilatio®. Segundo Willy, esse canto é uma de suas memérias musicais mais antigas
(OLIVEIRA, 2017). Ele tornou-se algo comparavel a assinatura musical de Bach, citada
quando falamos sobre a Chaconne da Partita n° 2 para violino solo, uma forma de jogo
musical, entre 0 nome da nota e o solfejo, comum na Renascenca. Em sua obra musical
Willy usa esse motivo com certa frequéncia, sobretudo nas Gltimas trés déecadas, apos a
queda do muro de Berlim®, quando passou a se debrucar mais diretamente sobre suas

memarias pessoais em suas composicdes.

Primeira coisa: € que eu sabia que ndo queria voltar a re-trabalhar
aqueles velhos materiais. Eu ndo queria trabalhar daquela maneira
com a qual havia trabalhado assim... para a humanidade, como dizia
a... conversa entre o Kalle e o Ziffel. Mas... eu precisava fazer arte. As
cancdes de luta, eu ndo as tinha mais. Arte, eu precisava... mesmo que
eu ndo... soubesse 0 que era, 0 que poderia vir a ser... Nem com que
material trabalhar, nada. Mas, como eu tinha visto aqueles filmes do
Tarkovsky, imersos numas sutilezas do espirito de artes japonesas...

(.)

(Uma maneira velha de lidar com a arte), um regozijo interior diante
de algo que se concretizava assustadoramente, e amenizava algumas
mazelas que eu andava sofrendo com o mundo.

(.)

Arte consoladora, expressdao do “eu”, lirismo cansativo. De qualquer
modo, havia, agora, uma novidade, sim, que eu nunca tinha tido antes.
Esse algo novo era o seguinte: N&o, eu sei antes de tudo que, se eu
estou fazendo arte, se eu faco, é porque eu estou sentindo a
necessidade enorme dela (OLIVEIRA, 2010: p.167,170,173).

No primeiro compasso, em um delicado movimento melodico, notas

ornamentais de sensiveis levam a uma terca menor, antes de repousar sobre um registro

% E bom lembrar, que todas as figuras da retdrica barroca citadas nessa dissertacdo foram
apresentadas no primeiro capitulo.

1 A queda do muro de Berlim representou um avanco do capitalismo. Uma derrota impactante
para Willy e todos aqueles que lutavam pela igualdade, pela solidariedade e por uma liberdade
que servisse a todos e ndo se realizasse em detrimento de ninguém.
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mais grave, seguindo o movimento polarizante. No segundo compasso, 0 repouso é

precedido por uma movimentacdo de sensiveis que levam a um tritono, para depois

polarizar a nota que fica em seu centro, perpassando todas as notas crométicas de seu

ambito. Esse motivo reverbera a tensdo de uma busca do compositor por algo que habita

0 Seu amago.
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Fig. 53 — Primeiro e segundo compassos de “Al Suefio” (OLIVEIRA, 1993: p.9).

Segue ao canto do sabia um “canto Jondo” (significa canto profundo, é uma das

maneiras como se designa o canto flamenco). Como em um sonho, 0s acontecimentos

se desenvolvem por uma subjetividade simbolica que esta além de uma simples

estruturacdo logica, embora esta também esteja presente.

Em um centro estendido, os movimentos ondulatérios se cruzam sem
se misturar. No homem acordado, de alguma forma transportado ao
tom do real, hd igualmente independéncia e ndo composicdo dos
estimulos coexistentes. No sonho, existe composi¢do automatica de
tudo, sem reservas.

(.)

Mas sentimentos, emocdes, espetaculos, causas aparentes, simulacros
de partes... modificam-se reciprocamente e constituem um mesmo
sistema, analogo a um sistema de forgas “internas”.

(.)

Percebo, de repente, que é preciso traduzir de outra forma essa
sensacdo: € o momento em que ela ndo pode mais pertencer a este
sistema de acontecimentos, a este mundo, que se torna entdo sonho e
passado ndo ordenado (VALERY, 1999: p.92-94).

O quarto compasso apresenta um motivo que € imediatamente repetido com uma

pequena variagcdo, muito presente na cadéncia frigia da musica cigana. Entdo, o
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movimento de resolucdo da sensivel superior da cadéncia frigia é absorvido por uma
variacdo condensada do canto do sabig, fundindo os dois cantos em um Unico motivo de
quintina. Podemos interpretar essa fusdo como uma marca da Espanha na memdria e no
intimo de Willy. Nos trés ultimos compassos da peca, 0 “canto jondo” da lugar a esse
motivo, para depois se dissolver no motivo do canto do sabia apresentado no segundo
compasso. De certa forma, é como se 0 amor da crianca pela dancgarina espanhola se

tornasse uma das forcas a moldar sua personalidade.

3 Jondo
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" y déjale al amor
sus glorias ciertas"”

Fig. 54 — Trés ultimos compassos de “Al Suefio” (OLIVEIRA, 1993: p.9).

Ainda mais: ndo pense que o grande amor que Ihe fora imposto na sua
adolescéncia se tenha perdido. N&o tera sido entdo que amadureceram
em si grandes e bons desejos e propositos dos quais 0 senhor vive
ainda hoje? Creio que aquele amor persiste tdo forte e poderoso em
sua memoria justamente por ter sido sua primeira soliddo profunda e o
primeiro trabalho interior com que moldou a sua vida (RILKE, 2001:
p.63).

Com excecdo do motivo que encerrard a peca, que é reapresentado trés oitavas
abaixo, a variacdo condensada do motivo do canto do sabia é a Unica que é repetida de
forma literal no inicio da peca, 0 que aponta para a sua importancia semantica. Antes
que ela seja reapresentada, o “canto jondo” desenvolve dois motivos que serdo usados
na danca em trés por quatro. O primeiro € o movimento melddico mais expressivo
cantado pelo soprano durante a danca (nos compassos trés e sete e depois no terceiro
compasso da variacdo) e 0 segundo € um cromatismo que também € cantado pelo

soprano na variacdo da danca (nos compassos quatro cinco e seis), o qual sofre uma

%2 Soprano no sentido de a voz mais aguda de uma polifonia, assim com baixo designa a mais
grave.
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elisdo com o motivo da cadéncia frigia apresentado no quarto compasso da peca (nos

compassos seis, sete, oito e nove).

Um motivo da peca Marién é apresentado de modo a provocar uma fuséo
semantica entre Conchita e Marién, indicando que ambas s&o agora representacées de

um mesmo arquétipo.

tasto rubato

=S====c=

J
Fig. 55 — Motivo de “Marién” (OLIVEIRA, 1993: p.4)
aparecendo pela primeira vez em “Al Suefio” (OLIVEIRA, 1993: p.9).

Esse inicio rarefeito, partindo da nota mais aguda do instrumento para atingir a
mais grave com o0 motivo de Marién, se encaixa muito bem a ideia de uma memoria
muito antiga, que vai se revelando aos poucos, até que lhe toma por inteiro. Imagem que
se harmoniza com os delicados, porém intensos, gestos iniciais de uma danca flamenca.
Tal como o inicio de uma raga indiana, que aos poucos define a melodia e o ritmo que
sera desenvolvido (DEVA, 1990, p.45-50).

Um motivo com sensiveis que levam as notas polarizantes de Ré desenha uma
nova variacdo do canto do sabia, com uma forte similaridade ao motivo do segundo
compasso. O perfil melddico desse motivo apresenta semelhancas aos movimentos das
mdos da bailarina, ou uma pequena labareda (a dancarina cigana também cria
movimentos com a saia semelhantes as labaredas), servindo de indice para ambos. Tal
qual um sutil e sedutor movimento das méos da dancarina, ele serve de levare para a
danga, como o fosforo da imagem criada por Rilke a incendiar a dancarina com El

Duende.

Os acordes da danca de Conchita sdo formados por trés elementos
contrapontisticos com motivos ritmicos diferentes, que juntos estabelecem um ritmo da
musica callejera — com excecdo do sexto e décimo compassos da primeira danca,
repetidos na sua varia¢do, que possuem quatro acontecimentos simultaneos — o baixo, as

tercas (que nos compassos quatro e oito da primeira danga se contraem em segundas, e
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no compasso cinco se expandem em uma triade) e o soprano. Esses elementos
contrapontisticos podem ser interpretados como indices dos movimentos dos pés, do
corpo e dos bragos da dancarina. Os repetidos saltos de tritono do baixo, a0 mesmo
tempo em que podem representar movimentos mais incisivos da danca, podem ser
compreendidos como a sensacdo de euforia que esses movimentos evocam, assim como
os legati crométicos, de modo semelhante a figura retorica exclamatio. Junto com as
tensdes de um modo geral, esses movimentos também podem ser interpretados como

representacdes dos sentimentos apaixonados, como uma pathopeia.

Nessa danga, os acordes sdo embaralhados de modo a manter um forte
direcionamento harmonico, realizando pequenas variagdes que trazem novas cores e
renovam o frescor da danca de Conchita, como se ela estivesse improvisando com 0s
movimentos do flamenco. Por exemplo, o primeiro, terceiro, sétimo, nono e décimo
primeiro compassos possuem 0 mesmo baixo, mas o soprano varia, chegando a cantar o
motivo cantabile j& citado e 0 acompanhamento de tercas sofre gradual subtracdo de
notas, antes de ser restituido. Dessa forma, o soprano vai alterando a fundamental do
acorde. O compasso oito prolonga uma terca do acompanhamento e muda o soprano em
relagdo ao compasso quatro, usando a terca menor junto com a terga maior e a nona
menor (além da sétima e da quarta aumentada). O compasso dez também altera o
soprano em relacdo ao compasso seis, de maneira que podemos ouvir o retrégrado do

motivo da cadéncia frigia, no soprano dos compassos sete ao dez da danca.

Na variacédo da secdo A (Al Suefio possui uma forma A — B — A’ — B’ — Coda),
h& uma subtracdo de alguns elementos. Uma varia¢do do motivo do sabia, que lembra a
formacdo da chama de um fdsforo, leva a regido mais aguda da tessitura novamente.
Segue 0 motivo do segundo compasso agora oitava abaixo do original, para finalmente
atingir a nota mais aguda de um viol&o tradicional, com a repeticdo do motivo do
terceiro compasso. O motivo do quarto compasso (da cadéncia frigia) aparece oitavado;
acrescenta-se um baixo em sua variagdo e no motivo condensado do canto do sabig, o
que traz uma gravidade maior; a memdria estd em pleno félego. Os motivos em
cantabile sdo entdo subtraidos, pois agora se evita um excesso de repeticdes. Segue 0
motivo de Marién, e uma nova subtracdo de elementos cria uma elisdo com uma nova
variacdo do motivo cromatico, que agora se apresenta retrogradado na regido mais grave
do instrumento. O motivo de quintina com movimento ascendente, entdo, leva a uma

nova variagdo do motivo da labareda, que novamente incendeia a danga da Conchita.
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Na variacdo da danca hd um novo embaralhamento dos acordes, com novas
mudangas no soprano a partir do terceiro compasso e com novas subtragfes no
acompanhamento de tercas, mas conservando a mudanca de direcdo do baixo a cada
quatro compassos. Cabe lembrar que em Marién, que de certa forma também representa

a dancarina espanhola, o embaralhamento dos motivos é um dos grandes atrativos da
peca.

No quarto compasso da variacdo da danca, somos surpreendidos por uma
enarmonia que leva o acorde do quarto compasso a se tornar menor, ao invés de
caminhar para o segundo grau alterado (o0 quinto do quinto). Se é que o podemos
chamar desse modo, pois ndo estamos diante de uma harmonia convencional. Vemos
um rebuscamento da tradicdo com a presenca do colorido do modo frigio, mas com um
pensamento contrapontistico moderno, que surpreende com tensGes de notas
despolarizantes ou cromaticas ao mesmo tempo em que cria movimentos polarizantes
que estabelecem forte direcionamento e coesdo ao discurso musical. Esse controle da
conducdo harménica desenvolve uma completa liberdade em relacdo a um campo ou
regido harménica, ainda que se queira flertar com a harmonia tipica do flamenco.
Afinal, a danca de Conchita esta sendo contada por Willy. Em seu sonho, a harmonia da

musica flamenca se transfigura.

No compasso oito da variacdo da danca, por exemplo, o acorde de Ré torna-se
meio diminuto pela for¢a da quarta e da sexta menor que atraem o Laj. A esse meio
diminuto se acrescenta uma terca maior, em funcdo do motivo que modifica a direcdo
do baixo a cada quatro compassos. Essa terca maior reforca a polarizacdo da
fundamental do acorde seguinte. Um Si diminuto no qual o baixo, preparando o fim da
danca, repete o motivo que altera sua direcdo a cada quatro compassos (com uma
enarmonia de La# para Sol}), acrescentando uma quinta justa, antes da resolucdo do

acorde, caminhando no ciclo de quartas.

Ao final da variagdo da danca, é introduzido um motivo com acordes acentuados
que lembram um sapateado incisivo. Como vimos anteriormente, a danca flamenca
herdou muitos elementos da representacdo da cosmologia hindu. Entre eles, esta o
sapateado com o qual termina. Essa é uma representacdo de um elemento simbolico da
mitologia hindu. Trata-se de Tandava, a danca da vitoria de Shiva (ZIMMER, 2002).

Ela pde fim a ilusdo da manifestacdo, destruindo a ignorancia representada pelo elefante
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demonio, gerando a interiorizacdo da consciéncia que se volta para a sua realidade

divina.

Essa interiorizagdo ¢é entdo representada por um coral “como en las Noches de
Ronda”. E apds um novo sapateado, os motivos de Marién ¢ de Conchita (jondo) levam
ao retorno do motivo do sabid. Como se o amor se recolhesse ao intimo apds se

manifestar.

Willy entdo encerra a peca com uma citacdo do Ultimo verso do poema Al Suefio

de Francisco de Quevedo: “Y déjale al amor sus glorias ciertas”.

Fig. 56 — Gravura feita pelo autor em um djembé de madeira (massaranduba).

2.2 Nove Gravuras para guitarra (2012)

As “Nove Gravuras para guitarra” possuem formas condensadas, estruturadas
cada uma a seu modo, de acordo com as ideias que lhes deram origem. Elas expressam
impressdes e vivéncias de Willy relacionadas de algum modo ao violdo e se impdem
como uma obra que desvela qualidades sonoras que ainda foram pouco exploradas nesse
instrumento — quando comparado com a escrita musical do séc. XX para outros
instrumentos. Ha uma busca pela maturidade do viol&o, que deixe para tras a primavera
de sua existéncia e impulsione um aprofundamento do conhecimento sobre ele e a

realizacdo de suas potencialidades ainda latentes. Willy as explora em plena "vontade de
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concisao e a surpreendéncia™ (OLIVEIRA, 2012, p.1) buscando inspiracdo no mestre do
haikai Matsuo Bash6 (1644-1694), poeta que transmitia seu sentimento do mundo
profundamente influenciado pelo Zen Budismo.

Vai-se a primavera,
queixas de passaros, lagrimas
nos olhos dos peixes.*®

A ideia da gravura nos sugere uma forma de relacdo com o instrumento diferente
da tradicional. Para fazer uma gravura o artista busca diferentes posi¢des para o objeto,
de modo a obter o angulo adequado para produzir o entalhe ideal a realizacdo de
determinada intencdo artistica. Desse modo, o objeto é analisado sob diferentes pontos
de vista, tornando-se mais intimo para o artista, que se relaciona com ele de modo
impar. Passo a passo, o olhar do artista se transforma, apurando-se no pragmatismo do
tempo, trilhando caminhos que sé se revelam no caminhar. Cada nova gravura se
apresenta como uma nova mata virgem repleta de novos tesouros a se desvendar. Mas
ela sO se revela ao buscador que se entrega de corpo e alma por pressentir a descoberta
de algo que ainda esta sob sete véus de mistério e brumas. E preciso persistir e se
concentrar no objetivo sem se satisfazer prematuramente com os frutos maduros que se
oferecem pela senda. Mas esses devem ser colhidos, cada nova visdo, cada novo
entalhe, € um aprendizado valioso para quem estd desperto e reconhece o valor do que
se apresenta. O artista que medita sobre sua criagdo projeta aquilo que traz em seu
interior e recria a si mesmo. E todo o processo faz parte da construcdo da obra quando
ela se identifica com a natureza de seu criador, como as contas que se colocam na linha

de um colar, como gotas que se encontram no mar.

% Haikai de Basho colocado na capa das “Nove Gravuras para guitarra” (OLIVEIRA, 2012,
p.1).
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Fig. 57 — Gravura n°1, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.2).
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2.2.1 Gravura N° 1
Com a Gravura N° 1, Willy expressa o seu encantamento (OLIVEIRA, 2017) ao

ouvir a cangdo medieval catald “O Testamento de Amélia™**

, por meio de uma pega que
apresenta duas vozes — uma muito antiga e outra atual — mostrando a sua relacdo com
essa antiga melodia modal, de métrica solta, graciosa e plena de vida, acolhendo a sua
natureza e contrabalancando-se com a tensdo em que vivemos diante da aridez da
atualidade.

As pequenas variagOes ritmicas com que a melodia original se apresenta — com
um prolongamento da nota do décimo compasso e da Ultima nota do décimo primeiro
compasso — adaptam uma das possiveis leituras dessa melodia modal a uma escrita

ritmica um pouco mais rigida, para integra-la a polirritmia do baixo.

O baixo apresenta um direcionamento através da atratividade de suas notas, que
estdo sempre preparando as notas da melodia ou de si mesmo, aflorando a intengéo

apresentada da melodia pela disposicao e gradacéo das tensdes e das consonancias.
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Fig. 58 — Apresentacdo do consequente (compassos 5 a 8) da melodia de “O Testamento de
Amélia” na Gravura N°1 (OLIVEIRA, 2012: p.2).

Essa € uma atitude composicional muito cara a Willy. Em suas aulas de
composicdo, ele citava Bartdk dizendo que “o amor pela melodia ndo pode desfigura-
la”. Certa vez, me mostrou um livro de Ikebana, revelando a forma como a natureza da
flor é respeitada pela composigédo do arranjo floral, desde a escolha do vaso, passando
pelo posicionamento da flor, até sua harmonizagcdo com os demais elementos vegetais.
Falou sobre as diferentes regides na altura — comparaveis a tessitura de uma musica — e

suas relacbes com a terra (parte inferior), o humano (parte central) e o espiritual (parte

* Montserrat Figueras gravou uma versio de EI Testament D’Amélia com Jordi Savall e o
grupo La Capella Reial de Catalunya no CD “Cancons de la Catalunya mil-lenaria”. Disponivel
em < https://www.youtube.com/watch?v=YxJUPX5bBpU>, acessado em 08/06/2019.
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superior). E contou sua experiéncia com um monge budista que Ihe guiou em uma
jornada pelos mistérios dessa arte. A principio, 0 Monge ndo lhe permitia nem cortar a
flor para usa-la. Dizendo que s6 poderia fazé-lo quando despertasse seu amor por ela.
Esses ensinamentos ndo sdo apenas passados para seus alunos de forma mecénica. Sao

vivenciados e podemos observa-los em composi¢des como essa peca.

Fig. 59 — Foto do autor.

Como um vaso de ikebana, a sonoridade do violdo se abre para receber a
melodia, com um largo uso de suas cordas soltas no baixo, que terminardo por soar
todas juntas no acorde final. Na regido central tanto da peca como da tessitura, podemos
observar um cromatismo que acompanha a criacao e a resolucdo da tensédo da melodia.
A letra da melodia que é cantada pelo soprano revela uma personalidade sensivel, de
quem deixa parte de seus pertences aos pobres e & Virgem Maria. A doenca de que
padece Amélia tem sua provavel causa revelada ao final da cancdo, quando ela deixa
seu marido a sua mae, para que continue a se deitar com ele. Essa revelagdo traz um

novo sentido ao refrdo — “Ai! Meu coracdo se murcha como um ramalhete de cravos”.

O Testamento de Amélia

Amélia esta doente, a filha do bom rei.

Condes a vdo ver. Condes e gente nobre.
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Ai! Meu coracdo se murcha como um ramalhete de cravos.
Filha, filha minha, de que mal se queixa?

O mal que eu tenho, mée, bem o sabe.

Ai! Meu coragdo se murcha como um ramalhete de cravos.
Filha, filha minha, disso vocé vai confessar?

Quando houver confessado, o testamento fara.

Ai! Meu coragdo se murcha como um ramalhete de cravos.
Um castelo deixo aos pobres, para que rezem a Deus.
Quatro a meu irméao Carlos. Dois a Mae de Deus.

Ai! Meu coragdo se murcha como um ramalhete de cravos.
E a vocé, minha mée, Ihe deixo o meu marido,

para que o tenha em sua cama, como h& muito tempo tem feito.

Ai! Meu coragdo se murcha como um ramalhete de cravos.

El Testament D’ Amelia

L’Am¢élia esta malalta, la filla del bon rei.

Comtes la van a veure. Comtes i noble gent.

Ai, que el meu cor se’m nua com um pom de clavells.
Filla, la meva fila, de quin mal us queixeu?

El mal que jo tinc, mare bé prou que me’l sabeu.

Ai, que el meu cor se’m nua com um pom de clavells.
Filla, la meva fila, d’aixo us confessareu.

Quan sereu confessada, el testament fareu.

Ai, que el meu cor se’m nua com um pom de clavells.
Un castell deixo als pobres, perqué resin a Déu.

Quatre al meu germa em Carles. Dos a la Mare de Déu.
Ai, que el meu cor se’m nua com um pom de clavells.

| a vbs, la meva mare, us deixo el marit meu.

Perque el tingueu em cambra, com fa molt temps que feu.

Ai, que el meu cor se’m nua com um pom de clavells.
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A melodia se organiza de forma semelhante a um periodo de oito compassos
com uma repeticdo de seu consequente. Nessa repeticdo, o baixo cria um contraste
dando continuidade ao aumento de sua movimentagdo, porém, agora, desenvolvendo a
polirritmia que havia sido sutilmente introduzida no quarto compasso. Suas notas
atrativas modificam a maneira como realizam o direcionamento, passando a funcionar
mais harmonicamente, como se se houvessem aberto vérias vozes de uma polifonia
latente, na qual se destaca o Ré#, que é a sensivel da finalis do Mi Edlio desenvolvido

pela melodia, que se resolvera no fim da peca.
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Fig. 60 — Variacdo sobre o consequente (compassos 9 a 12) da melodia de “O Testamento de
Amélia” na Gravura N°1 (OLIVEIRA, 2012: p.2).

Assim como a revelacdo ao final da letra torna-se o ponto culminante do drama
que ela relata, a sonoridade do acorde que fecha a peca com as cordas soltas reflete a

entrega final de quem abre mao de sua vida.
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Fig. 61 — Gravura n°2, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.3).
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2.2.2 Gravura N° 2

Desde os tempos de estudo de piano, quando ainda muito jovem, Willy vé no
Estudo N de Frédéric Chopin® a ideia de uma musica para viol4o e voz desenvolvida
pianisticamente (OLIVEIRA, 2017). A Gravura N° 2 elabora essa ideia ndo apenas
citando o Estudo de Chopin ao violdo, mas pela maneira como a pega acolhe o tema do
Estudo N° 6, apresentando semelhancgas e contrastes que se desenvolvem de acordo com

caracteristicas da musica de nosso tempo.

Se no Estudo um baixo e uma figuracdo em semicolcheias acompanham a
melodia, na Gravura a figuracdo torna-se o baixo e este & substituido por outra voz
aguda que modula o timbre da melodia, criando algo semelhante a ideia de uma melodia

acompanhada para piano que se desenvolve no violao.

O tema de Chopin aparece reduzido pela eliminacdo do quarto, sexto, sétimo e
oitavo compassos. Dessa maneira filtra-se um movimento geral ascendente de

intensidade crescente.

O motivo em semicolcheias, que confere um carater de agitacdo emocional ao
Estudo N° 6, entra em didlogo com a tensdo de um baixo que altera constantemente sua
direcdo e sua figuracdo, com quidlteras variadas, transformando a romantica agitacéo
emocional em um dramatismo contemporaneo. Dessa maneira desenvolve-se uma
releitura da atmosfera e da expressdo do Estudo N° 6, adaptando-o a questdes e formas
de sentir do homem de nosso tempo, em alguns aspectos uma versdo decadente do
sujeito romantico. Essa forma de didlogo com o passado também se desenvolve no
filme Torrentes da Primavera (SKOLIMOWSKI, 1989), que cita esse mesmo Estudo
de Chopin no inicio e no final, quando o narrador o acompanha acrescentando uma letra
a melodia. Imagens dramaticas, prenhas de simbolismo, se relacionam com o Estudo N°
6, gerando uma critica a trama do filme e, de certa maneira, a0 homem contemporaneo.

Como a imagem a seguir.

% Compositor que permaneceu sempre uma forte referéncia para Willy.
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Fig. 62 — Imagem extraida do filme Torrentes da Primavera de Jerzy Skolimowski, 1989.

A personagem principal do filme estd com uma expressdo triste. Ela €
acompanhada por um grupeto de velas assim como a melodia é acompanhada por
grupetos de semicolcheias no Estudo N° 6. As velas se refletem nos espelhos
infinitamente, representando algo que se repete ou parece ndo ter solugdo. Ao invés de
trazer alegria, a roupa de arlequim aumenta o drama da expressao da personagem e do
Estudo N° 6 da trilha sonora. Vemos um palha¢o no mau sentido. Alguém que sé pensa
no préprio prazer e sofre as consequéncias. Ele fica de costas para o espelho, ndo busca
0 autoconhecimento. E uma pessoa superficial, que contrasta com a profundidade da
musica de Chopin. Ele esta sozinho, ao mesmo tempo ele se repete, ele e as velas,

porque ele representa muitos.

Na partitura da Gravura N° 6, o fragmento do Estudo de Chopin esta separado
do restante da peca. Ele deve ser inserido conforme suas Instrugdes: “Este fragmento do
Estudo de Chopin deve ser inserido (por inteiro) ap6s a execucdo de qualquer dos
grupos de < = circa 40. Néo deve, todavia ser colocado apés o Ultimo, tendo a citacéo,
assim, como conclusdo” (OLIVEIRA, 2012, p.3). O fato da citacdo poder ser colocada
em diferentes lugares da peca resulta em uma estrutura aberta, propiciando diferentes
leituras, tal qual se da a compreensdo da complexa realidade atual, que se apresenta de
forma fragmentada — e que assim se reflete no discurso musical, eventualmente, desde

ha cerca de 60 anos.
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Alguns elementos do tema sdo tratados como motivos, colaborando para a
obtencdo da unidade da pec¢a juntamente com a adogdo das caracteristicas texturais do
tema de um modo geral. O motivo formado pelas trés primeiras notas em semicolcheia
do ultimo compasso da citacdo pode ser observado nas trés primeiras notas da ultima e
da penultima quialtera da peca, além da segunda, terceira e quarta notas da segunda

quialtera do quarto compasso.

i

Fig. 63 — Motivo extraido do ultimo compasso da citagdo do Estudo op. 10 n° 6 de Chopin na
Gravura N° 2 (OLIVEIRA, 2012: p.3).

A inversdo desse motivo pode ser observada na quarta, quinta e sexta notas da

primeira quiéltera do ultimo compasso.

R

76

Fig. 64 — Inversdo do motivo extraido do ultimo compasso da citacdo do Estudo op. 10 n° 6 de
Chopin na Gravura N° 2 (OLIVEIRA, 2012: p.3).

Seu retrégrado pode ser observado nas trés primeiras notas da primeira quialtera
do quarto compasso e nas trés Gltimas da segunda quialtera do terceiro compasso.

7
e — —

ik
Fig. 65 — Retrogrado do motivo extraido do Gltimo compasso da citacdo do Estudo op. 10 n° 6
de Chopin na Gravura N° 2 (OLIVEIRA, 2012: p.3).
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O retrogrado invertido pode ser observado na terceira, quinta e sétima notas da
segunda quialtera da peca, sendo intercalado pelo pedal que desenvolve a ideia da
repeticdo das segundas e quartas notas dos grupetos em semicolcheia da citacao.

Fig. 66 — Retrogrado invertido do motivo extraido do dltimo compasso da citagdo do Estudo op.
10 n° 6 de Chopin na Gravura N° 2 (OLIVEIRA, 2012: p.3).

O motivo formado pela segunda, terceira, quarta e quinta notas do primeiro
grupeto em semicolcheia da citacdo também pode ser observado na terceira, quarta,

quinta e sexta notas da primeira quialtera do segundo compasso.

—
Fig. 67 — Motivo extraido do primeiro compasso da citacdo do Estudo op. 10 n° 6 de Chopin na
Gravura N° 2 (OLIVEIRA, 2012: p.3).

No segundo compasso da peca, tal como no segundo compasso da citacdo, a
melodia caminha uma segunda descendente, logo apds um salto ascendente. A mesma

movimentacdo também ocorre no quarto compasso da peca.
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Fig. 68 — Motivo extraido da melodia da citagdo do Estudo op. 10 n° 6 de Chopin na Gravura N°
2 (OLIVEIRA, 2012: p.3).
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A tonalidade cromatica em Chopin é substituida por uma estruturacdo que nédo
permite o estabelecimento de nenhum centro ou modo; ndo aceita sequer a formacéo de
uma serie, apesar da utilizacdo das doze notas. As ligaduras de notas de diferentes
valores e quialteras também criam duracdes mais complexas. Porém, apesar da
distancia, podemos observar duas variacdes reduzidas do tema. Uma nos trés primeiros

compassos e outra nos dois ultimos.
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Fig. 69 — Primeira variagdo da citacdo do Estudo op. 10 n° 6 de Chopin na Gravura N° 2
(OLIVEIRA, 2012: p.3).
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Fig. 70 — Segunda variag&o da citacdo do Estudo op. 10 n° 6 de Chopin na Gravura N° 2
(OLIVEIRA, 2012: p.3).

Se optarmos por inserir a citacdo entre essas duas variagdes, teremos uma forma
A — B — A, ainda que muito condensada. De todo modo, a assimetria se conservaria

pelas diferentes dimensdes das frases.

107



N

EII3AT O 3P B3010D) AT, Ot vaatd = ﬁ

do Estudo op. 10 n° 6 de

Fig. 71 — Criacdo de uma forma A — B — A pela inser¢éo da citacéo

Chopin na Gravura N° 2 (OLIVEIRA, 2012: p.3).
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Fig. 72 — Gravura n°3, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.4).



2.2.3 Gravura N° 3

A cultura nordestina valoriza o cego de um modo especial. H4 uma crenca de
que, de algum modo, ele € mais sensivel ao lado espiritual da vida. Como o contato dele
com o mundo material se encontra fragilizado pela auséncia de um sentido t&o
importante para a apreensdo da realidade & sua volta, sua alma permaneceria em um
contato mais consciente com a dimensdo espiritual. Dessa maneira, ele é reconhecido
como um mediador para quem quer estabelecer alguma forma de contato com os santos,
com a Virgem Maria, ou mesmo com Jesus Cristo, seja por meio de preces, seja por
aconselhamentos. Dono de uma intuigéo privilegiada, ele poderia saber de coisas que 0s

olhos ndo podem ver.

Muitos cegos usufruem dessa visdo tornando-se benzedeiros ou conselheiros,
entre outras posi¢Bes imbuidas de carater religioso. Também é comum que agregue
outro elemento que Ihe sirva como sinal de sensibilidade exaltada, como o simples fato
de tornar-se um mdasico. Ha cegos tocadores de pifano, de viola, de sanfona... que
podemos facilmente observar nas ruas, nos saldes ou nas feiras de Recife, por exemplo.
Lembremos aqui de dois personagens marcantes da cultura popular nordestina,
originarios do mesmo Crato (CE), os musicos conhecidos como Cego Aderaldo (1878-
1967) e Cego Oliveira (1912-1997).
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Fig. 73 — Vieux guitariste aveugle, Pablo Picasso, 1903%.

A Gravura N° 3 retrata esse elemento tipico da cultura nordestina, como em uma
xilogravura de cordel, ao trabalhar uma memdria de infancia, advinda da visdo de um
casal de velhinhos cegos que, em uma feira, cantavam acompanhados por um violao (ou
viola) completamente desafinado, abengoando as pessoas em agradecimento pelas
esmolas recebidas (OLIVEIRA, 2017)*.

A melodia era cantada pela velhinha, e depois repetida por seu companheiro,
usando a seguinte letra: “Nossa Senhora da Conceigdo que lhe faga companhia”. Essa
melodia apresenta um modalismo herdado do canto gregoriano, que se tornou a maneira
de se expressar dos sertanejos nordestinos, em funcdo da atuacdo da igreja cat6lica. Na
gravura, ela é cantada pelo soprano e depois pelo baixo, sendo acompanhada por um
acorde homofonicamente, de modo a criar uma forma de coral, que sublinha seu carater

religioso.

% Wikipédia, acessado em 21/06/2019.

% Willy também comenta esse material no livio Cinco Adverténcias Sobre a Voragem
(OLIVEIRA, 2010: p.60) e ja havia transformado essa memdria musical de sua infancia em uma
peca extremamente breve para piano, a n°8 do ciclo Recife, Infancia: Espelhos (1989).
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Esse acorde contém uma triade aumentada que impede a definicdo de uma
fundamental. Além disso, ele possui tensfes cromaéticas e é colorido pela melodia que
Ihe traz novas tensGes. H& uma abundancia de cores que ndo sdo proprias nem do
sistema modal, nem do sistema tonal. O centro se dissolve, ele pode estar por toda parte.
Dessa forma se cria um ambiente propicio a representar o mistério de uma visdo capaz

de vislumbrar o mundo espiritual.

Moderato esganicado

Fig. 74 — Inicio da Gravura N° 3 (OLIVEIRA, 2012: p.4).

Por outro lado, tal acorde também pode representar a afinacdo (ou desafinacéo)
do instrumento de alguém que ignora as relagdes tonais, por estar a margem da
sociedade. "Era um casal de velhos esqualidos, e... portinarescos, ¢ ele (...) tocava um
violdo esquisito, uma viola toda mal afinada (eu acho que ele era surdo). (...) aquela
musica do casal de cegos era terrivel, vinha la de dentro das grutas da alma, uma coisa
terrifica" (OLIVEIRA, 2010, p.60).

E extremamente dificil realizar essa peca com a técnica e a afinacéo tradicional
do violdo. Para solucionar essa questdo, ou mudamos a afinacdo do instrumento,
afrouxando a segunda, a terceira e a quarta cordas, ou colocamos o viol&o sobre o colo e
tocamos a melodia com o polegar. Visualmente, a segunda opcdo é mais interessante,
pois desenvolve uma teatralidade que reforca a semantica da peca. Mas, de uma forma
ou de outra, ao interpreta-la, somos obrigados a nos colocar na posi¢do do cego. De
certo modo, para além do cego, somos obrigados a nos colocar no lugar de um mendigo
— € comum vermos pessoas sem instrucdo tocando com o viol&o sobre o colo. Isso pode
gerar uma reflexdo muito frutifera, que estd alinhada a leitura que estamos
desenvolvendo dessa gravura, abordando questdes culturais e espirituais. A consciéncia
determina a forma como se compreende e se atua no mundo, de modo que o

desenvolvimento espiritual esta intimamente relacionado ao desenvolvimento ético.
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Uma pessoa que busca expandir a sua consciéncia e compreender a unidade por tras de
todas as coisas, necessariamente deve desenvolver a compaixdo, a solidariedade e o
amor ao proximo, orientando a sua atuacdo politica por esses principios. Em sua

autobiografia, Gandhi escreve:

Para ver face a face o Espirito da Verdade universal, que tudo
permeia, o individuo deve amar a mais insignificante criatura como a
si proprio. E um homem que quer chegar a isso ndo pode permanecer
fora de nenhum campo da vida. E por isso que minha devogdo a
Verdade me levou ao campo da politica. E posso afirmar, sem a menor
hesitacdo e ainda assim humildemente, que aqueles que dizem que
religido ndo tem nada a ver com politica ndo sabem o que significa
religido (GANDHI, 2003, P 428).

A grande tensdo que se desenvolve nessa peca também reverbera o pavor que
sentimos tanto diante da cegueira fisica quanto diante da cegueira moral que deixa

pessoas a margem da sociedade.
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Fig. 75 — Gravura n°4, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.5).

114



2.2.4 Gravura N° 4

Na Gravura N°4, Willy utiliza um tema que, quando crianca, aprendeu com seu
tio violonista (OLIVEIRA, 2017). Esse elemento singelo é contraposto a complexidade
do universo da cultura musical europeia, representado pela série do Concerto para
Violino de Alban Berg e pela série sobre o motivo B — A — C — H do op. 28 de Anton
Webern, desenvolvendo um discurso dialético que poderia refletir o drama vivido pelo
violdo, ao dividir-se entre a seriedade das salas de concerto e a descontracdo dos
ambientes da musica popular — com a qual desenvolveu fortes lacos no decorrer de sua

historia.

Fig. 76 — Foto do autor.

Na figura 77 podemos observar o modo como a terca Sol — Mi é destacada pela
sua repeticdo com duracdo ampliada na apresentagdo de A, um pequenino tema de
apenas trés notas diatbnicas dentro de uma tessitura aproximada de uma quarta
(intervalos sujeitos a imprecisdo dos glissandi), com somente uma subdivisdo binaria e
uma unica indicacdo de intensidade. Diante dessa simplicidade, a complexidade de B
cria uma pronunciada tensdo musical contrastante que evidencia o elemento formal

dessa gravura.
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Andantino

Fig. 77 — Primeira secdo (A) da Gravura N° 4, em Oliveira, (2012, p.5).

Ao mesmo tempo, desde esse singelo primeiro tema até as séries que regem
todas as outras secOes da peca, todos 0s materiais fazem circunvagar as mesmas tercas
(seja em arpejos seguidos de tons inteiros, na série de Berg, ou alternadas com segundas
menores, na de Webern), dando sélida unidade aos contrastes e tensfes assinalados. Na
figura 78 podemos observar o modo sutil como a mesma terca é sublinhada, ao soar seu
movimento melddico (ampliado em uma oitava) entrecortado por tercas harmonicas,

variando o timbre, a intensidade e a duracéo de Sol e de Mi.
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Fig. 78 — Trecho da quarta se¢do (B’) da Gravura N° 4, em Oliveira, (2012, p.5).

Essas personalidades contrastantes se desenvolvem lado a lado, como se a
comunicagéo entre elas se realizasse de maneira muito ténue, por utilizarem cada uma a
sua prépria linguagem. Um motivo simples em forma de micro periodo germina e se
desenvolve a cada vez que aparece, expandindo-se até tornar-se um periodo de quatro

compassos, muito bem definido, como podemos observar nas figuras seguintes.

Andantino con gioia

e

P
Fig. 79 — Terceira se¢do (A’) da Gravura N° 4, em Oliveira, (2012, p.5).
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Torna all'andantino
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Fig. 80 — Quinta segdo (A”) da Gravura N° 4, em Oliveira, (2012, p.5).

Algo inverso ao habitual, onde o tema pode reduzir-se ao Seu motivo
fundamental. Reagindo a esse desenvolvimento, talvez como uma forma de repulsa ao
simploério que busca uma aproximacdo, o dodecafonismo apresenta sua mais elevada

estirpe da escola de Viena.

Como um pequeno rond6 de forma A — B — A — B — A, a peca se difere pela
relacdo que se estabelece entre suas partes. A secdo contrastante B se desenvolve a

partir da terca apresentada em A, abrindo a série de Berg em polifonia a duas vozes.
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Fig. 81 — Inicio da segunda secdo (B) da Gravura N° 4, em Oliveira, (2012, p.5). Podem-se
observar as 1 a 8 da série de Berg, reapresentadas em seguida na voz inferior (com eventuais
repeticOes das notas 3, 4, 5 e 6), enquanto nas seminimas pontuadas da voz superior ocorrem as
notas 12, 11, 10 e 9 (apresentagdo retrogradada do ultimo grupo).

Como B se distanciou demais da simplicidade de A, ela se reafirma
reapresentando e variando minimamente seu motivo. Entdo, B se distancia mais ainda,
com a série de Webern apresentando figuracdes pontilisticas que exploram os timbres
das diferentes cordas, soltas e presas, fazendo a terca se espalhar pela tessitura (esses
elementos podem ser observados na figura 40), com diferentes quidlteras, ligaduras e
fermatas que tornam complexas as duracgOes, enquanto a intensidade se modula

constantemente, do pp ao fff (esses elementos podem ser observados nas figuras 44 e
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45), criando uma grande variacdo nos parametros do som, que caminha na dire¢do do

serialismo integral.

Serioso
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Fig. 82 — Inicio da quarta se¢do (B’) da Gravura N° 4, em Oliveira, (2012, p.5). Apresentacdo
das notas 1 a 9 da série de Webern, composta por trés exposi¢des do motivo B-A-C-H: na sua
forma original nas notas 1 a4 e 9 a 12, e invertido nas notas 5 a 8.
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Fig. 83 — Final da quarta se¢do (B’) da Gravura N° 4, em Oliveira, (2012, p.5). Nesse momento

repete-se no grave a nota 6 (apresentada anteriormente) da série de Webern, seguida pelas notas

9 a 12. Ja na quintina subsequente a série é apresentada nos pares formados pelas notas 1 e 3/2
ed.

Diante de tal iniquidade, A volta a se reafirmar de forma ainda mais clara, com
um periodo que apresenta repeticdes e variacbes muito proximas de seu tema original. O
primeiro compasso € idéntico a primeira secdo. O segundo compasso contém uma
variacdo do tema apresentado com apenas uma nota diferente, ainda dentro do ambito
de uma quarta na qual se insere o tema. O primeiro e 0 segundo compassos juntos séo
idénticos a terceira se¢do. O terceiro compasso repete duas vezes uma variacdo do
motivo de quatro colcheias, também variando apenas a nota Mi, que se torna Fa. Apenas
no ultimo compasso o tema amplia sua tessitura, com uma variacdo que desce para a
terca Re — Si. Nesta variacdo a terca abandona o seu gracioso glissando, o que podemos
interpretar como mais uma forma de brincadeira, pois isso funciona como uma imitacéo

do carater sério da erudi¢do — o que € reforcado ndo apenas pela indicagcdo Con gioia e
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tristezza, mas também pelo prolongamento do movimento descendente em direcdo ao

quinto grau, o que funciona como uma catabasis, porém, com certa ironia.
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Fig.84 - Gravura n°5, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.6).



2.2.5 Gravura N° 5

Assim como Rilke em Noches de Ronda é o centro de Que Trata de Espafia, a
terceira das cinco pecas do ciclo, a Gravura N° 5 é o centro das Nove Gravuras para
guitarra. N&o por acaso, ela também expressa um sentimento mistico, em sintonia com
o caréter intimista que Willy vé no viol&o, além de sua ligagdo com a Espanha. Dessa
vez a composicao se relaciona a poesia de um poeta espanhol, Federico Garcia Lorca.

Porém, a inspiracdo vem de uma vivéncia pessoal.

Willy e sua esposa Marta participaram da procissdo da semana santa em
Sevilha®, uma das mais caracteristicas cidades da Andaluzia. Muitas pessoas se re(inem
nas ruas durante esse importante evento religioso, no qual representantes das
comunidades das diferentes igrejas carregam sobre os ombros — andando em sincronia e
com muito esforgo — imensas estatuas da Virgem Maria ou de Jesus Cristo durante a sua

Paixao.

O momento mais intenso da procissdo se d& quando apagam todas as velas e, em
meio a uma completa escuriddo, se canta a Saeta® do alto de uma sacada; canto que

exprime o sofrimento de Maria ao ver seu filho ser torturado até a morte.

% Depoimento pessoal do compositor realizado em sua casa, juntamente com sua esposa Marta,
no ano 2017.

%Tem origem no termo latino sagitta, que significa seta (andalucia.com,
<http://www.andalucia.com/flamenco/saeta.htm>, acessado em 07/07/2019).
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Fig. 85: Kreuzigung Christi mit den beiden Schachern (Crucificagdo de Cristo com os dois
ladrdes), Pierre Paul Rubens. Extraido do livro Pierre Paul Rubens, 2013.

O poema declamado na Gravura N° 5 chama-se “Noche”, faz parte do “Poema
del cante jondo — Poema de la saeta” (LORCA, 1921. Reeditado juntamente com
“Romancero Gitano” em 1984). Ele nos transmite imagens dessa procissdo, como se 0
eu lirico estivesse em um estado contemplativo, imerso em seu sentimento religioso de

pura presenga, como uma forma de meditagéo.

122



Noche

Cirio, candil,

farol y luciérnaga.

La constelacién

de la saeta.

Ventanitas de oro

tiemblan,

y en la aurora se mecen

cruces superpuestas.

Cirio, candil,

farol y luciérnaga.

Noite

Cirio, candil,

farol e vaga-lume.

A constelacdo

da Saeta.

Janelas douradas
Tremem,
e na aurora oscilam

cruzes sobrepostas.

Cirio, candil,

farol e vaga-lume.

123



Com a Gravura n° 5, Willy cria uma polifonia entre as notas musicais do viol&o
e as palavras do poema, como uma expressao de sua propria participagdo na procissao.
Nessa mesma época Willy escreve uma cangdo, Noche, que contém integralmente essa
peca na parte do violdo e superpde uma melodia para soprano, sobre as mesmas
palavras de Lorca.

A disposicdo grafica da partitura relaciona-se com a imagem da procissao, de
modo que os acordes parecem carregar as palavras — da mesma forma que as pessoas
carregam os diferentes tipos de velas (cirio, candil e farol) e as plataformas que
sustentam as estatuas de Maria e de Jesus. As palavras que designam as velas e seus
reflexos séo colocadas na vertical, reproduzindo a forma delas. As demais palavras
permanecem na horizontal, como as plataformas que as pessoas carregam. Ha apenas
uma excecao para a palavra luciérnaga, que na primeira vez aparece na horizontal e na
segunda, na vertical. O vagalume ndo é uma vela, mas ele voa por cima das pessoas e se
integra na constelagdo da procissdo, como se a propria natureza viesse participar da
oragao.

Cirio
candil,
farod

e y luciérnaga.
A = j— #’E S
L% ] JLLS ] Py
[ & ] e — e

wr -y

— — — (3] T
= > -
™

Fig. 86 — Disposicéo grafica na partitura da Gravura N° 5 (OLIVEIRA, 2012: p.6).

O acorde que é tocado na primeira vez em que aparece a palavra luciérnaga é
um pouco diferente dos demais. Ele ndo possui nenhuma oitava, enquanto todos 0s
outros parecem estar compondo um timbre com a oitava, na maior parte das vezes
acrescida de uma tensdo , (mas sete vezes apenas com consonancias), de modo que suas
notas se fundem em uma unidade tremeluzente, enquanto se encadeiam com os acordes
vizinhos por notas atrativas. A luciérnaga, aparentemente, ainda ndo se integrou a
procisséo.

Assim como em “Rilke em Noches de Ronda”, o coral assume sua simbologia da

espiritualidade, e seus acordes se espalham pela tessitura. Porém, nessa Gravura,
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predominam aberturas muito amplas e ha sempre a presenca da oitava, 0 que pode estar
representando os individuos, enquanto as tensdes refletem sua dor ao relembrar a Paix&o
de Cristo e as longas duragdes sublinham o carater contemplativo do poema que é

declamado.

Essa representacdo dos individuos reverbera a simbologia das velas, que
representam a luz divina que cada um leva em seu interior. Se os olhos séo as janelas da
alma, elas refletem essa luz interior. O vagalume, por sua vez, também pode representar
o0 instante em que essa luz se acende. Na Gravura, as oscilacdes dos choques entre
frequéncias vizinhas, na transparéncia das oitavas de acordes abertos e rarefeitos,
podem ser compreendidas como as frequéncias de onda da luz divina que se acende no
interior de cada um. Desse modo, a constelacdo divina do poema de Lorca se reflete na
atmosfera intimista do violdo, anunciando um novo tempo, onde as cruzes que todos

carregam se sobrepdem e se fundem, porque estdo todos unidos.
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Fig. 87 — Rosacea da Catedral de Notre Dame, Paris. Foto do autor.
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Esse vitral abre o capitulo “O processo de individua¢do” do livro “O Homem e
seus Simbolos” (JUNG, 1995: p159). Nele podemos observar que a forma da mandala
emerge de seu centro como um sol, cujos raios tém a silhueta do corpo humano. Abaixo,
a silhueta humana torna-se mais proxima a silhueta de uma vela. Essa € uma
representacdo da ideia de que todas as almas vém da luz divina, mantém em seu interior

a luz de sua origem, e se perfilam novamente unidas quando em orag&o.

Seguindo a indicacdo da partitura, em meio a tensdo gerada pelo espagamento
dos acordes, as palavras soltas do poema véo se reunindo enquanto a cena se define, de
forma que a declamagdo se acelera nos ultimos versos, para atingir o climax em um
acorde agudo fortissimo, em referéncia a lanca que feriu Jesus na Cruz e ao grito de dor

de sua mée; a Saeta a ecoar no luto da noite.

Ap0s a Saeta, a procissao se encerra com a cadéncia frigia, que é a tradicional do

canto jondo.
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Fig. 88 - Gravura n°6, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.7).
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2.2.6 Gravura N° 6

Willy propde nessa peca uma abordagem do instrumento que mostra como ele
pode soar de maneiras inauditas; cria uma forma de “escultura” musical diferente da
masica convencional, revelando um pensamento sobre o instrumento e levantando uma
discussdo sobre a sua sonoridade: uma dialética entre novas possibilidades e a sua

negacao.

Se na Gravura N° 5 houve um vislumbre da alma espanhola no violdo, a
Gravura N° 6 tateia a sua materialidade, investigando a sua “impressao digital” sonora:
0 som caracteristico de suas cordas revestidas, de suas ranhuras, o timbre de seus
harmonicos, a sua ressonancia, o ressoar de suas regides mais exoticas e das vibracoes
criadas por diferentes possibilidades de interagdo com as unhas e outros elementos que
Ihes sdo familiares, como a palheta e o diapasdo. Toda essa pesquisa se contrapfe a
simples reproducdo do legado de sons do repertério sem uma reflexdo sobre a relagédo
destes com as estéticas e os sistemas de referéncia da musica do passado, de modo a
ampliar a consciéncia sobre o processo histdrico da mdsica erudita ocidental e favorecer

uma expansao da percepcéo e da compreensao da masica contemporanea.

p

" 4

Fig. 89 — Unhas atritando as cordas revestidas, vistas do interior do violdo. Foto do autor.

Se na Gravura N° 3 ha a possibilidade de se reposicionar o instrumento, na

Gravura N° 5 torna-se necessaria a adogao de posicgdes diferentes da tradicional, criando
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um dialogo entre a mobilidade do intérprete e a movimentacdo de um artista plastico ao
criar uma gravura. Do mesmo modo, a sonoridade obtida também entra em didlogo com
0s sons produzidos no ato de gravar um objeto. Ndo apenas a sintaxe musical, mas a
prépria performance torna-se indice dos processos inerentes a essa outra atividade
artistica, o que pode estimular o publico, mas principalmente o intérprete, a olhar o

viol&o sob um outro ponto de vista.

Esse elemento teatral torna-se evidente no final da “Secgdo IV”, quando o
intérprete deve encarar o publico con anima. Dessa forma, criam-se diferentes relacdes
com diferentes linguagens artisticas, estimulando uma reflexdo sobre a poética musical

iluminando-a com conceitos mais amplos da arte de um modo geral.

Os sons utilizados nessa gravura ndo se distinguem apenas pelo timbre. O modo
como é trabalhado cada um dos pardmetros do som é muito peculiar. Ainda assim, a
sintaxe trabalha com a memdria; variacdes desenvolvem contrastes e semelhancas aos
sons apresentados na “Sec¢do I’ (OLIVEIRA, 2012: p.7).

Nessa secdo, 0s sons ndo apresentam notas definidas. Na regido em que é tocada,
a quinta corda apresenta um som mais agudo do que a quarta corda. O envelope do som
¢ muito curto (o som é rapidamente abafado) e apresenta um nudmero maior de
harmdnicos com uma menor presenca do som fundamental, tornando-se muito metalico,
semelhante ao som de pancadas do martelo sobre o form&o. As sete primeiras notas
possuem diferentes duracdes, criadas pela utilizacdo de diferentes figuras ritmicas e
ligaduras em tercinas e quintinas, que se tornam compreensiveis pela sua utilizacéo
simples ao final da frase. Assim como as demais variagfes, seus sons possuem uma
intensidade muito baixa, sendo recomendado pelo compositor o uso de amplificacéo

(para execucdo em sala de concerto).

Na “Seccdo II”, outro timbre incomum apresenta agora uma semelhancga ao som
de uma lima sobre a madeira. As ranhuras das cordas criam pequenos ataques, que

tornam o ritmo ainda mais complexo. As alturas variam de maneira totalmente livre.

Na “Seccdo III”, a unha substitui a palheta criando um timbre semelhante ao
anterior, podendo representar o som de uma lixa — o0 que € favorecido pelo gesto de
atritar as cordas com as maos de forma semelhante ao gesto de lixar para dar o
acabamento a uma gravura. Mais cordas sdo atritadas ao mesmo tempo, aumentando

ainda mais a complexidade das alturas e do ranger de micro ataques.
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Na “Seccdo IV” o ritmo se dissolve por completo, mas as alturas se estabilizam
pela utilizacdo do diapasdo. Isso cria um contraste consideravel, ao mesmo tempo em
que da continuidade a gestos semelhantes aos gestos de um artista pléastico. Nesse
contexto, o som luminoso do harménico pode nos remeter a luminosidade criada pelo

verniz.

Dessa forma, as variagbes tornam-se cada vez mais distantes do repertorio
tradicional do violdo, até atingir o ponto culminante na “Sec¢ao V”, quando 0s
harmonicos do violdo sdo criados a partir de um som emitido pela voz do violonista. O
instrumento reverbera a subjetividade do artista, imprimida em um “grito lancinante de
dor” (OLIVEIRA, 2012: p.7), como se ele estivesse parindo uma nova obra ou, visto
por outro espectro, um novo violdo. Essa ressonancia, ao mesmo tempo em que reflete o
estimulo Unico de cada intérprete, € uma caracteristica muito peculiar do violdo e se

desenvolve sempre que ele é tocado.

Na “Sec¢do VI” a sonoridade dessa Gravura se contrapfe a do repertorio do
instrumento de forma mais ou menos dramatica, de acordo com a escolha do intérprete,

ao executar oito compassos de sua obra predileta.
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Fig. 90 — Gravura n° 7, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.8).
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2.2.7 Gravura N° 7

Nesta Gravura, Willy utiliza uma cancdo de ninar nordestina, com a qual
adormecia quando bebé, em meio a tensdo crescente, para falar sobre o destino
(OLIVEIRA, 2017).

Tradi¢Bes misticas como a do Zen Budismo almejam a libertacdo da alma em
relacdo a dualidade da existéncia. Segundo seus ensinamentos, ao encarnar, a alma se
expbe ao prazer e a dor, que vao distrai-la até que ela feche as portas de seus sentidos,
para voltar-se a realidade espiritual que encontra em seu interior. Simbolicamente, ao
fim do ciclo terreno, o sol da consciéncia divina ilumina a alma sublimando-a de sua

atuacdo no mundo.

O sol de inverno:

a cavalo congela

a minha sombra®.

Fig. 91 — Imagem extraida do filme Primavera, Verao, Outono, Inverno... e Primavera, dirigido
por Ki-duk Kim, 2003. Nessa cena, 0 mestre budista concentra-se no plano espiritual,
abandonando o plano material definitivamente, seu corpo é consumido pelo fogo.

“*“fuyu no hi ya / bashd ni koru / kagebdshi”. BASHO, 1688. Traducéo de Frade, (2014: p.143).
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O Zen Budismo criou pequenas frases enigmaticas que servem para representar
os diferentes estagios de desenvolvimento da consciéncia pelos quais a alma passa nesse
ciclo terreno, de modo muito semelhante as imagens criadas pelos antigos egipcios, que
podemos observar nas cartas dos arcanos maiores do Tar6. Vemos na Gravura N° 7 uma
resumida representacdo desse caminho pela dualidade ao qual cada alma esta destinada

a passar.

A cancdo de ninar nos remete a algo que se apresenta desde o inicio de nossas
vidas, a0 mesmo tempo em que nos traz a imagem da protecéo e do conforto do amor
materno, daquilo que gera bem-estar e alegria. Logo nos primeiros compassos, ela é
contraposta ao cromatismo descendente que, a medida que a pega se desenvolve, tem
sua simbologia aprofundada pelas tensfes que vao se espalhando pela tessitura enquanto

a densidade cresce, representando os percal¢cos que se acumulam durante nossa jornada.

A letra da cancdo também nos sugere a contraposicao entre algo que nos ameaca
e a protecdo de quem nos conforta. Trata-se de uma tradicional cancdo de ninar

nordestina, Chd Chd Pavao.

Ché chd pavao.

Sai de cima do telhado.
Deixa 0 menino dormir
seu soninho sossegado.
Deixa 0 menino dormir

seu soninho sossegado.

Neném vai dormir.
Neném vai dormir.

Neném vai dormir

0 seu sono sossegado.
Se ndo o pavdo vem

e te leva pro telhado.

Chd chd pavéo.
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Sai de cima do telhado.
Deixa 0 menino dormir
seu soninho sossegado.
Deixa 0 menino dormir

seu soninho sossegado.

Como é comum nas can¢des de ninar de origem popular, existem varias versées
de sua melodia e cada pessoa pode canté-la a sua maneira*’. A versdo apresentada por
essa Gravura pode ser cantada por qualquer pessoa sem treinamento vocal, pois a
tessitura da melodia se restringe a uma quinta diminuta®. De outro ponto de vista, essa
quinta diminuta pode ser interpretada como um ambito tenso no qual a melodia se
insere. Ela também encontra-se simplificada, de modo que suas notas repetidas estdo
notadas por uma Unica minima, como se estivesse sendo carinhosamente cantada em
bocca chiusa, e as duas repeticdes do tema estdo reduzidas pela eliminacéo da repeticao

de seu consequente.

Nos primeiros quatro compassos da peca hd um contraponto a duas vozes, no
qual o baixo inicia com um cromatismo descendente sem grandes tensdes. O
cromatismo é interrompido por um salto de quarta em dire¢do a um intervalo de nona
em relacdo a ultima nota do antecedente do tema, com a qual se canta a ténica da
palavra “telhado”. Esta palavra, por sua vez, representa certa tensdo, ndo apenas pelo
barulho que o pavéo faz ao subir no telhado, o que pode acordar o bebé, mas porque ele
pode quebrar o telhado, que representa uma protecdo. O consequente, entdo, se inicia
com uma tensdo (em relacdo ao baixo) que vai se dissipando, até que a consonancia de
uma quinta justa ameniza a tensdo da sensivel com a qual se canta a ténica da palavra

dormir. Traz uma docilidade que se estenderd até o fim do consequente, apesar da

1 As versdes gravadas por Luiz Gonzaga e por Jane Duboc estdo disponiveis em
<https://www.youtube.com/watch?v=aPL EKp8mjb0> e
<https://www.youtube.com/watch?v=Y AQwEz7CDec&t=30s>. Acessadas em 07/07/2019.

2 "Ha um registro da melodia utilizada nesta peca, proximo a verso evocada por Willy Corréa,
no livro As Melodias do Boi e outras pegas, de Mario de Andrade (1987). Na se¢do Cantos de
Estorias, entre as Melodias Infantis, a pagina 205, esta registrado o acalanto do Recife a que
Willy se refere. Essa mesma melodia foi também utilizada pelo compositor na can¢do Infancia
(1@ versdo) (2002) e na peca In memoriam Xaxim Nin (1997) para coro misto e flauta (também
existente em versao para coro misto e oboé, de 2005)" (DE BONIS, 2010, p.108). Essa citacdo
acompanha uma andlise de outra peca em que Willy utiliza a mesma cancdo de ninar, no ciclo
de pegas para piano Miserere (1999).
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presenca do cromatismo descendente do baixo, que serve de levare para a repeticao do
consequente. Nesses primeiros compassos, a protecdo e o conforto ainda prevalecem,
representando a primavera da vida, o primeiro estagio de desenvolvimento da alma.
Para o Budismo Tibetano, um dos diferentes palacios pelos quais a alma passa em seu

desenvolvimento, mostrados na Roda do Tempo.

Fig. 92 — Kalachakra-Mandala, guache, Tibete, séc. XVIII (ROOB, 2014: p.275).
Conhecida como Roda do Tempo.

Na repeticdo do consequente, o canto se inicia sendo reforgado por tercas
menores, para depois abrir-se criando uma voz intermediaria que traz mais densidade e
direcdo harmodnica. Essa voz intermediéria realiza um movimento cromatico, enquanto o
baixo passa a se movimentar por saltos — porém, em sua maior parte, esses saltos ainda
sdo consonantes e respondem a atratividade de suas notas. No motivo com o qual se
canta o ultimo verso da primeira estrofe realiza-se uma cadéncia, mas ela é suavizada
por um acorde de quintas, que faz uma transi¢cdo entre a dominante da dominante e a
dominante. Gradualmente, a pega comeca a tomar corpo; aumenta 0 emprego de tensdes
e 0 baixo comega a usar mais notas graves. Se 0s quatro primeiros compassos foram

relacionados a primavera, podemaos relacionar esses dois (5 e 6) ao verdo.
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No final do sexto compasso, 0 baixo inicia uma oscilacdo que se mantera por
quatro compassos, enquanto se realiza antecedente e consequente do tema com
acompanhamento variado. Essa oscilagdo ndo apenas desenvolve o elemento
confortante da cancdo, remetendo-nos ao balangco de um berco, ou mesmo ao
movimento de embalar um neném, mas também funciona como uma circulatio,
evocando a circularidade de uma roda. Essa roda traz uma maior dindmica e
organizagdo ao desenrolar dos acontecimentos, representando o empenho e o
desenvolvimento da habilidade para lidar com os obstaculos — tal como a sétima carta

do Tar0, o Carro.

o carro é um veiculo de poder e conquista, em que o her6i pode viajar
pela vida a fim de explorar suas potencialidades e pdr a prova suas
limitagbes. (...) A jornada exterior ndo € apenas um simbolo da
jornada interior, mas também o veiculo para 0 nosso
autodescobrimento. Aprendemos a respeito de n6s mesmos através do
envolvimento com outros e do enfrentamento dos desafios do nosso
meio.

(.)

O jovem soberano necessitard de toda protecdo e estabilidade que
puder conseguir, pois estd dirigindo um carro dubio, o qual, como
todos os veiculos de duas rodas, exige perfeito equilibrio do condutor.

(...)
O numero sete do Carro liga-o ao fado, ao destino, e a transformacao.
(...)

Durante todo o percurso deparar-se-d0 ao herdi novos e enigmaticos
paradoxos, que lhe pordo em Xxeque a capacidade de manter a
harmonia e o equilibrio (JUNG, 1995: p.147,149,150,157).

No compasso sete, 0 baixo estabiliza 0 movimento oscilatério em torno de um
pedal sobre a nota do quinto grau de Sol menor, a tonalidade da cancdo. As notas
extremas desse movimento criam tensdes, ora com as notas da melodia, ora com o
pedal. Essa oscilagdo, que tem o pedal em seu centro e tensdes nas extremidades, nos
suscita a imagem de uma roda que se movimenta em torno de seu eixo passando por
obstaculos. Nos compassos nove e dez, a maior parte das notas da oscilacdo criam
tensdes ou em relacdo a melodia da cancdo, ou em relacdo ao seu contracanto, dando

continuidade ao aumento progressivo da tensdo. Ao mesmo tempo, a oscilagdo passa a
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girar entre a nota Sol e a nota L4, o que pode ser interpretado como a introducéo de uma
nova polaridade para a vida, o reconhecimento das forcas espirituais por trds dos
acontecimentos. Esse reconhecimento resulta de uma autotransformacdo que coroa a
capacidade de manter o equilibrio diante das dificuldades e seguir o destino com impeto
para superar os desafios de nosso meio, 0 que se adequa ao outono do ciclo de

desenvolvimento espiritual.

No décimo primeiro compasso ha uma elevacdo da melodia da cancdo, que passa
para a tonalidade de L& menor. Com excecdo do segundo motivo do antecedente, a
cancdo é colocada no baixo, mas onde quer que ela esteja, sempre se cruza com 0
contracanto ou com a oscilacdo, de modo que todos os elementos se interpenetram. A
oscilacdo se espalha pela tessitura e perde o seu formato definido, o que nos remete a
uma consciéncia sobre o todo e uma visdo que transcende a aparéncia da energia
cristalizada em matéria. A grande tenséo que se desenvolve segue o direcionamento das
notas atrativas de L4, sobretudo na linha pontilistica da oscilacao, que se imp&e logo de
inicio utilizando — pela primeira vez — da regido mais aguda do instrumento a sua nota
mais grave. Essa representacdo do inverno do aprendizado da alma atinge seu auge no
ultimo compasso, quando a melodia da cangdo se desfaz em meio a grande tensdo ao
seu redor. Entdo a alma atinge o seu destino, repousando em um grau mais elevado do

gue 0 grau em que iniciou sua caminhada.
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2.2.8 Gravura N° 8

Nessa Gravura podemos observar a criacdo de uma maneira de utilizar relagdes
tonais de um modo muito diverso do sistema de referéncia do tonalismo, estabelecendo
um discurso metalinguistico que expande os horizontes do pensamento musical sem

desprezar o que foi construido no decorrer da histdria da masica erudita ocidental.

Willy trabalha com elementos da tradi¢cdo de uma maneira inovadora, buscando
libertar 0 violdo de um recorrente pensamento conservador, ao desenvolver uma
melodia de triades (naturais na técnica do instrumento e fundamentais em seu
repertorio) que se contrapdem ao colorido das cordas soltas e a um baixo que néo

funciona a partir de um sistema como o tonal ou 0 modal.

As triades caminham aparentemente de forma aleatdria, movimentando-se entre
campos harménicos na maioria das vezes distantes, e a0 mesmo tempo sem definir
nenhuma série. Porém, se nomearmos os intervalos com mais de trés tons de acordo
com suas inversdes e simplificagdes, poderemos observar que os oito acordes iniciais
formam trés motivos intervalares entre suas fundamentais, que sdo reutilizados: um
envolvendo quatro acordes, um envolvendo trés acordes e um envolvendo cinco
acordes. Do primeiro ao quarto acorde da peca temos trés movimentos das fundamentais
dos acordes, um de terca maior, um de segunda menor e um de tritono. Essa sequéncia
intervalar seré reapresentada entre o décimo sexto, o décimo sétimo e o décimo oitavo

acordes.

Do terceiro ao quinto acorde temos dois movimentos das fundamentais dos
acordes, um de tritono e um de terca maior. Essa sequéncia intervalar sera reapresentada
entre 0 vigésimo segundo e o0 vigésimo quarto acordes. Do quarto ao oitavo acorde
temos quatro movimentos das fundamentais dos acordes, um de terca maior, dois de
segunda maior e um de terca menor. Essa sequéncia intervalar sera reapresentada entre

0 décimo primeiro e o décimo quinto acordes.

Os demais movimentos das fundamentais dos acordes sdo movimentos
polarizantes (movimentos de quartas, quintas e semitons), com exce¢do do movimento
entre 0 décimo e o décimo primeiro acorde e entre 0 vigésimo quarto e 0 Vvigésimo
quinto acorde, que se dao por tercas (uma maior e outra menor) — fundamentos de toda

triade.
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Modular de uma tonalidade para outra apenas usando apenas triades — sem
nenhum acorde mais nobre, errante, de passagem ou com tensdes que direcionem a uma
resolugdo em outra regido — facilmente se tornaria algo tao sutil como uma montanha
russa. Unir os soldados rasos das diferentes tonalidades, sem criar um pastiche, € uma
tarefa revolucionaria. Criar sentido e interesse nisso, um caminho que transmita uma
I6gica, € uma visdo que surpreende, apontando para uma determinada forma de

organizacao.

Os caminhos que temos diariamente que percorrer, devem ser ruas
bem cuidadas, as quais, levando em consideracdo tudo o que é de
interesse, satisfagam sua finalidade: unir lugares entre si, da maneira
mais confortavel possivel segundo os recursos disponiveis. Realiza o
trajeto incomodo quem ndo pode percorrer o confortavel, ou aquele
gue sente prazer, em razdo de um sentimento de forca, em superar o
desconfortavel. Contudo, o prazer ai se encontra na superagdo e nao
na incomodidade. Também leva ao destino um caminho onde tenha-se
que saltar fossos, escalar muros e transpor ingremes abismos; mas isto
¢ coisa de gente experimentada, de alpinistas, de pessoas
suficientemente equipadas para tanto (SCHOENBERG, 1999; p.244).

Direcionadas por notas polarizantes, as triades se movimentam livremente
ignorando qualquer fronteira de tonalidade, sem a necessidade de cadéncias, assim
como sdo desnecessarios passaportes para a circulacdo de pessoas entre nacGes que se
veem unidas em uma comunidade internacional. Essa pode ser considerada uma
representacdo de um conceito ja apresentado na gravura anterior, presente em diversas
tradicGes misticas e muito caro ao Zen Budismo, que é o reconhecimento da unidade

por tras de todas as coisas.
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Fig. 94 — Arvore da Vida®.

Dos vinte e quatro movimentos das triades, apenas seis se dao entre acordes que
pertencem ao menos a um campo harménico em comum. Sol maior, Si menor e L&
menor (quarto, quinto e sexto acordes da peca) sdo integrantes do campo harmdnico de
Sol maior. Fas menor (o décimo terceiro acorde) pertence tanto ao campo harménico de
D6¢ menor (assim como, enarmonizado, o acorde anterior, L&, aumentado) como ao
campo harménico de Mi maior, que é enarmdnico de Fa, maior (ao qual pertence o
acorde seguinte, La, menor). Si menor e Fa2 menor (o vigésimo primeiro e 0 vigésimo

segundo acordes) pertencem tanto ao campo harménico de Ré maior como de L& maior.

Porém, como h& uma alternancia dos acordes na tessitura, € natural que oucamos
as relacOes entre os acordes impares, assim como as relacdes entre os acordes pares, de
modo semelhante a um contraponto no qual as notas se alternam no tempo — algo muito
comum nas invencBes a duas vozes e nas "polifonias implicitas" comuns no periodo

Barroco.

Analisando dessa maneira, podemos observar que, dos vinte e cinco acordes da
peca, dez (terceiro, quarto, nono, décimo, décimo segundo, décimo quinto, décimo
sexto, décimo sétimo, décimo oitavo e vigésimo terceiro) pertencem ao menos a um
campo harmdnico em comum com seus dois acordes vizinhos, oito acordes (quinto,

sexto, décimo primeiro, décimo terceiro, décimo nono, vigésimo, vigésimo quarto e

* Mandala de madeira feita por artistas de Bali, Indonésia. Imagem extraida do site Arte & Sintonia,
disponivel em < https://www.artesintonia.com.br/mandala-arvore-pohon-beringin-40cm/p> acessado
em 06/07/2019.
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vigésimo quinto) pertencem ao menos a um campo harmdnico em comum com o0 acorde
anterior e sete acordes (primeiro, segundo, sétimo, oitavo, décimo quarto, vigésimo
primeiro e vigésimo segundo) pertencem ao menos a um campo harménico em comum
com o acorde seguinte. Dessa forma, ao mesmo tempo em que desenvolvem um
discurso atonal, os acordes se encadeiam por fortes relacdes tonais, desenvolvidas pelas

mais basicas fungdes das tonalidades.

As relacBes entre os acordes tornam-se ainda mais fortes com a presenca dos
baixos da segunda secéo, que se fundem as triades de diferentes maneiras, integrando-se

a elas, tornando-as tétrades ou acrescentando tensoes.

Esse baixo se desenvolve a partir da primeira nota da peca, a Unica realizada em
corda solta na primeira se¢do, com o timbre aveludado do polpastrelli com que foram
tocadas as triades na primeira se¢do. Dessa forma ele contrasta com o timbre metalico
com que as triades sdo tocadas na segunda secdo, o que reforca a distingdo e a tensdo

entre os dois acontecimentos (triades e linha do baixo) criada pela polirritmia entre eles.

O baixo intensifica a tensdo em relacdo as triades quando cruza com a décima
primeira triade e, principalmente, quando cruza com o baixo da décima nona triade, com
a vigésima primeira triade, com o baixo da vigésima terceira triade e com o baixo e a

terca da Ultima triade, o que intensifica a tensdo ao final da pega.

A corda Sol, que iniciou a peca e se integrou a primeira triade como uma nona
menor, ndo volta a ser tocada como corda solta. Na segunda secdo, a nona triade deixa
de ser Sol menor para tornar-se Mi meio diminuto, enquanto o Sol maior da quarta
triade e o Sol menor da décima nona triade recebem a tensdo da nona no baixo. Isso
aumenta o interesse do acorde final, um Sol maior que € preparado pela quinta e a
sensivel superior no baixo, sendo que essa Ultima se integra a triade como uma nona
menor que lhe d& o colorido frigio da musica flamenca, sendo pela primeira vez tocada
em corda presa. Devemos lembrar que o campo harménico de Sol maior foi o Unico a se

manter por trés triades seguidas no inicio da pega.

Devido ao predominio de acordes menores, a sequéncia de acordes maiores ao
final ajuda a dar uma sensacdo de maior estabilidade para finalizar a peca, de modo

semelhante a uma terca de picardia.
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Willty Corréa de Oliveira

Gravura n® 9 para guitarra
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Fig. 95 — Gravura n°9, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012, p.10).
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Vor:  pentagrama destinado d voz dofa guitarrista, que deve cantar (em vocalise)
simultaneamente i sua execucio na guitarra. As nolas escritas na parte vocal s
dizem de cada nota e nfie das lrequineias: As palavras (grave) ou (aguda) ae lado
da nota a ser eantada pelo/a guitarrista, obrigam-no/a a emiti-la na oitava mais
grave que aleance (bem aucdivel, bem entendido); o na oitava mais aguda disponivel
£1m a0a tessitura (mesmo em falsete),

indicadais) dentro do circulo que encabeca o signo; a duracio encontra-se

Com os dedas eheios de bren fiecionar (ao modo de um tremolo) a(s) cordals)
f indicada sob a flecha.

e 2 Friccionar as cordas indicadas ao modo do tremolo, deslizando para as demais
(de acordo com as presericdes); a duragio de todo o glissando estd proposta
sob a flecha.

pela corda indicada, durante o tempo do valor indicado sob a flecha, de modo a

Deslizando - ininterruptamente - as pontas dos dedos (on mesmo de um s0 dedo)
| soar um som continuo & cristaling,

na corda vizinha, mas pressionando algo as pontas dos dedos pelos trastes
(sentindo suas sucessdes), de maneira que resulte em uma nota velozmente repetida,

| I Deslizando oz dedos pela lateral da corda indicada, puxando-a: quase a encosta-la
cormo um tremolo de uma nola so.

Golpear (como se fora o stace. de um arco) com o dedo (com bren) sobre a corda
indicada, resultando em som breve ¢ pleno a ser encaixado sutilmente entre as
notas da melodia de Schumann de acordo com a proposta grafica da partitura,

il —

Perfazer a duracio indicada com frieedes por todas as cordas (eoidando-se para
deixar inedlume a corda 3) com agitacio e brilho e ao caso na eriacio de uma
bela embora breve e transiente figura musical.

Fig. 96 — InstrucGes para a Gravura n°9, de Nove Gravuras para Guitarra (OLIVEIRA, 2012,
p.10).

2.2.9 Gravura N° 9

Nessa Gravura, Willy revela e trabalha com uma grande riqueza de sons do
violdo, expandindo o rol dos timbres contemplados por seu repertorio, criando

diferentes articulacdes ao friccionar as cordas com a utilizagdo de breu nos dedos, para
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produzir sons repletos de harménicos e com grande variedade e suavidade nos ataques.

Se, por um lado, desenvolve um parentesco com os instrumentos de cordas friccionadas,

por outro valoriza um som muito presente nas obras violonisticas, apesar de todo o

esforco e desenvolvimento técnico dos violonistas para evita-lo, que € o ruido produzido

pelos dedos da méo esquerda ao saltar velozmente de uma posicdo para outra, sobretudo

quando se utiliza cordas novas, como € o caso das apresentagdes.

Ao mesmo tempo em que criam uma atmosfera inaudita, esses sons entram em

dialogo com a instrumentacdo utilizada pela obra que € citada na peca, 0 Quarteto opus

47 de Schumann, sobretudo com o violoncelo que toca a melodia principal do Andante
Cantabile. Essa melodia se divide em dois planos pelo campo de tessitura,

desenvolvendo uma ideia de contraponto entre duas diferentes intencbes que se

completam e dando origem a uma expressao heterogénea de um doce dramatismo.
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Fig. 97 — Primeiros compassos do Andante Cantabile do Quarteto com piano op.47 de Robert
Schumann, com a melodia ao violoncelo que é citada na Gravura n°9 de Willy Corréa.

Na Gravura, essas diferentes entonacfes melddicas séo ainda mais separadas na

tessitura, e a Ultima nota de cada fragmento € sustentada pela voz do violonista

enquanto a outra se desenvolve — como se ele estivesse enfatizando a distingdo entre as
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duas, ou tentando reproduzir um dialogo entre dois instrumentos diferentes. Por outro
lado, ao colocar parte da melodia na regido mais aguda do instrumento, desenvolve-se

uma maior integragdo da linha aos ruidos obtidos pela friccdo das cordas.

A peca se inicia com as continuas mudangas de frequéncias muito agudas,
criadas pela friccdo dos dedos com breu sobre a primeira e a segunda corda, por duracéo
equivalente a uma minima. Depois, na duracdo de uma seminima, os dedos caminham
para as cordas mais graves, sempre friccionando duas cordas de cada vez — a segunda e
a terceira, a terceira e a quarta e, por fim, a quinta e a sexta — tornando 0s sons
gradativamente mais graves, como se estivessem se materializando ou se tornando cada
vez mais proximos e nitidos. Entdo, as frequéncias se estabilizam com a friccéo sobre a
terceira corda, por um compasso. No compasso seguinte, 0 som passa a ser entrecortado

em divisOes simétricas, criadas pela resisténcia dos trastes ao movimento dos dedos.

Essa delicada sonoridade introduz a melodia de Schumann que, ap6s o décimo
compasso, passa a ser envolta pelo brilho das friccGes em staccato, ora sobre a quinta
corda, ora sobre a sexta, e apenas uma vez sobre a corda mais aguda. A partir do décimo
nono compasso, durante os quatro ultimos compassos da melodia, o luminoso das
friccdes torna-se cada vez mais presente, sempre variando as frequéncias obtidas pelas
diferentes cordas. Apos a finalizacdo da melodia feita em oitavas, as friccdes atingem
seu auge, se espalhando por todas as cordas, com exce¢do da terceira, que mantém a
ultima nota da melodia. Entdo, a sonoridade reluzente das friccbes vai se desfazendo,
retornando das cordas graves para as agudas, de duas em duas — a sexta e a quinta, a
quinta e a quarta, a quarta e a terceira e, por fim, a segunda e a primeira. Torna-se um
som continuo, com a utilizacdo apenas da quarta corda, que no ultimo compasso se
fragmenta pela acdo das sucessivas interrupcdes criadas pela resisténcia dos trastes ao

movimento dos dedos.

Toda essa ambientacdo intimista se contrapde a um humor muito sutil, que se
desenvolve pela maneira como a melodia sofre variagdo. Como pudemos observar na
primeira Gravura desse ciclo, ao citar uma melodia, Willy tem um profundo cuidado
para respeitar a sua natureza. Nessa peca, ele faz excessivas altera¢cbes sem uma sélida
razdo musical que as justifique, a primeira vista. Ha algo nas entrelinhas. O
acompanhamento é bastante filtrado e pouco se movimenta, adequando-se a delicadeza

dos materiais trabalhados na peca, ao mesmo tempo em que conduz a melodia criando
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tensdes que intensificam a sua expressdo, mantendo a sua intencdo apesar de suas

alteracdes.

A melodia se inicia uma terca menor abaixo do original. No sétimo compasso, 0
salto descendente é de nona menor ao invés de sétima maior; o ritmo € variado,
reproduzindo o motivo de seminima pontuada e colcheia que inicia a parte aguda. No
oitavo compasso, ha uma pequena alteracdo melddica elevando a melodia em um tom a
partir da segunda nota, de modo que ela volta para sua posicao inicial. Porém, no nono
compasso, o salto ascendente é de sétima diminuta ao invés de sétima menor, levando-a
agora para uma terca maior abaixo do original. No décimo primeiro compasso, o salto
descendente é de quinta diminuta ao invés de sétima menor, o que conduz a melodia de
volta para sua posi¢do original. Ha uma nota a mais na parte aguda, 0 que ajuda a
desmembrar a melodia em duas. No compasso doze, o Si}, é substituido por Si natural,
mas logo apds, o salto ascendente € uma sétima menor ao inves de uma sétima maior, o
que mantém a melodia em sua posi¢do original. Nos compassos treze e quatorze, o Si
agora substitui o Si}, na parte aguda, enquanto o salto descendente de sétima menor é
substituido por um de sétima maior. Na parte grave, a variagdo do antecedente é
substituida pelo acréscimo de segundas, tal como uma superjectio (figura da retorica
barroca), e pela eliminagdo de um compasso. Do décimo quinto compasso ao décimo
sétimo o movimento melddico em colcheias, sobre o qual o violino inicia a imitacdo na
peca de Schumann, é substituido pelo motivo da primeira variacdo do consequente do
tema, e na passagem para 0 compasso dezoito é acrescentado ao antecedente o motivo
inicial do consequente. No compasso dezenove, o salto ascendente de sétima menor é
substituido por um salto de sétima maior, deixando o consequente um semitom acima
até a ultima nota do compasso vinte, quando se restabelece a posicdo original da
melodia. Do décimo segundo ao vigésimo compasso a melodia é alterada do modo
menor para 0 modo maior. No compasso vinte e um, a variagdo do final do consequente
ndo é respeitada, e se repete a nota Sol no lugar do L4&. Entdo, a variacdo que havia sido
alterada no compasso quatorze é realizada do vigésimo primeiro ao vigésimo terceiro
compasso, porém uma terca menor abaixo do original e com uma pequena variagdo
ritmica, que elimina duas seminimas e acrescenta uma colcheia para reproduzir o
motivo de seminima e colcheia e substituir trés colcheias por trés seminimas. Do

vigésimo terceiro ao vigésimo quinto compasso, é apresentado 0 movimento melédico
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em colcheias que havia sido substituido entre o décimo quinto e o décimo sétimo

compasso, porém, com trés notas alteradas que evitam o cromatismo.

Dessa forma, cria-se uma série de procedimentos que chamam a atencdo: a
alteracdo da maior parte dos saltos; a simplificagdo da melodia com a eliminacdo de
cromatismos; a elisdo da Gltima nota do antecedente com a primeira do consequente,
que subverte a ideia de pergunta e resposta entre antecedente e consequente; a criagdo
do motivo de seminima pontuada e colcheia, que dilui a caracteristica heterogénea da
expressao da melodia ao ser utilizado no inicio do antecedente; a omissdo de um
compasso, que quebra a métrica do tema de maneira pontual; e o destaque aos ruidos,
que muitas vezes parecem apontar para todas essas alteragdes. Esses procedimentos
podem ser uma maneira bem-humorada de se aludir a uma possivel dificuldade em

compreender e reproduzir a melodia de Schumann ao violdo.
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Fig. 98 — Le Bouffon au luth (O Bobo ao alaide). Frans Hals, 1623-1624. Foto do autor, tirada
no Museu do Louvre.
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Apontamentos Finais

A obra para violdo solo de Willy Corréa de Oliveira deve parte de sua forca
poética a forma como as pecas se relacionam com elementos externos as suas estruturas.
Nela, as referéncias se desdobram em uma série de atribuicdes de significado, que
tornam as relagGes internas da estrutura musical veiculo de uma ideia extramusical.
Uma ampla variedade de materiais musicais, escolhidos tanto por seus potenciais para
desenvolverem-se sintaticamente como por seus potenciais semanticos, adquirem
significado de acordo com a sua origem, com 0 uso social que tiveram, ou com uma
semelhanga estrutural a algo relacionado as referéncias da peca — variedade de
estratégias de construcdo de significado que poderiam ser abordadas em analogia com
as tricotomias de Peirce (1995, p.52-53). As formas como esses materiais se relacionam
sintaticamente na estrutura da composicao articulam seus significados dentro de um
discurso, como proposta de uma mensagem. Dessa forma, pode-se vislumbrar uma
semantica musical em potencial, assentada sobre uma estrutura sintética referencial na
qual se desenvolve a expressdao poética da linguagem musical, convidando a possiveis
leituras de significados gerados por metaforas que apontam para fora da estrutura
musical (OLIVEIRA, 1979, p.9-12, 33-36). Os procedimentos metalinguisticos, como
citacdes e referéncias estilisticas ou estruturais, apresentam materiais em um sistema
estranho a eles. Essa heterogeneidade evidencia elementos que, se reconhecidos pelo
ouvinte, podem veicular os significados relacionados a sua origem ou ao seu uso social
(DE BONIS, 2015, p.76). Tais elementos de naturezas diversas, a0 mesmo tempo que
contrastam, apresentam semelhangas que os congregam dentro de um todo organico.
Assim como a sociedade é o cendrio no qual as histérias se desenvolvem, a
emancipacdo das dissonancias desenvolvidas até os alvores do século XX, carregadas
das mais diversas significacdes, € o ambiente onde os materiais desenvolvem seus
significados. Algumas pecas estabelecem uma relagdo intersemidtica com outras
linguagens artisticas, ao criar analogias entre a organizacao de seus sons e a organizacao
dos elementos presentes em outras obras de arte. Do mesmo modo, a musica faz
referéncia a elementos ndo linguisticos, ao apresentar semelhancas estruturais a eles,
sugeridas através de titulos, indicagbes e comentarios. Assim, a metalinguagem, a
intersemiose e a representacdo transmutam a estruturacdo pura em um gracioso jogo de
informagdes, onde metaforas musicais desabrocham com os requintes de uma musica

que parece convidar a uma apreciagdo como arte figurativa, revelando a exuberancia e
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as surpresas da expressdo poética da linguagem musical. Essas obras rompem a aridez
da pura estruturagdo musical, revelando-se um campo muito fértil; mas s6 colhemos
seus frutos a medida que aprofundamos nossa reflexdo sobre cada referéncia e nossa

compreensdo sobre o quanto a musica pode se relacionar com elementos externos a sua
estrutura.
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Anexos

Al Suefio

¢Con qué culpa tan grave,

suefio blando y suave,

pude en largo destierro merecerte
que se aparte de mi tu olvido manso?
Pues no te busco yo por ser descanso,
sino por muda imagen de la muerte.
Cuidados veladores

hacen inobedientes mis dos o0jos

a la ley de las horas;

no han podido vencer a mis dolores
las noches, ni dar paz a mis enojos.
Madrugan mas en mi que en las auroras

lagrimas a este llano;

que amanece a mi mal siempre temprano.

y tanto, que persuade la tristeza
a mis dos 0jos, que nacieron antes
para llorar que para ver. TU, suefio,
de sosiego los tienes ignorantes,
de tal manera, que al morir el dia
con luz enferma vi que permitia
el sol que le mirasen en poniente.

Con pies torpes al punto, ciega y fria,
cay0 de las estrellas blandamente
la noche, tras las pardas sombras mudas,
que el suefio persuadieron a la gente.
Escondieron las galas a los prados
y quedaron desnudas
estas laderas, y sus pefias, solas;

duermen ya entre sus montes recostados

los mares y las olas.

si con algun acento

ofenden las orejas,

es que entre suefios dan al cielo quejas

del yerto lecho y duro acogimiento,

que blandos hallan en los cerros duros.

Los arroyuelos puros

se adormecen al son del Ilanto mio,

y a su modo también se duerme al rio.
Con sosiego agradable

se dejan poseer de ti las flores;

mudos estan los males,

no hay cuidado que hable,

faltan lenguas y voz a los dolores,

y en todos los mortales

yace la vida envuelta en alto olvido.

Tan s6lo mi gemido

pierde el respeto a tu silencio santo:

yo tu quietud molesto con mi llanto,

y te desacredito

el nombre de callado, con mi grito.

Dame, cortés mancebo, algun reposo:

no seas digno del nombre de avariento

en el més desdichado y firme amante

que lo merece ser por duefio hermoso.

Débate alguna pausa mi tormento.

Gdzante en las cabafas

y debajo del cielo

los &speros villanos;
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héllate en el rigor de los pantanos

y encuéntrate en las nieves y en el hielo
el soldado valiente

y yo no puedo hallarte, aunque lo intente,
entre mi pensamiento y mi deseo

Ya, pues, con dolor creo

que eres mas riguroso que la tierra.

Mas duro que la roca,

pues te alcanza el soldado envuelto en
guerra,

y en ella mi alma por jamas te toca.
Mira que es gran rigor: dame siquiera
lo que de ti desprecia tanto avaro,

por el oro en que alegre considera,
hasta que da la vuelta el tiempo claro;
lo que habia de dormir en blando lecho
y da el enamorado en su sefiora,

y a ti se te debia de derecho.

Francisco de Quevedo

Dame lo que desprecia de ti agora

por robar el ladrén; lo que desecha

el que envidiosos celos tuvo y llora.
Quede en parte mi queja satisfecha,
tocame con el cuento de tu vara;

oiran siquiera el ruido de tus plumas
mis desventuras sumas;

que yo no quiero verte cara a cara,

ni que hagas més caso

de mi, que hasta pasar por mi de paso;
0 que a tu sombra negra por lo menos,
si fueses a otra parte peregrino,

se le haga camino

por estos 0jos de sosiego ajenos;
quitame, blando suefio, este desvelo,
o de él alguna parte,

y te prometo, mientras viere el cielo

de desvelarme sélo en celebrarte.
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