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Resumo — Esta dissertagdo aborda a can¢do tendo como principal foco de interesse a
composicdo musical. Este trabalho engloba o estudo analitico dos 7rés Cantos de Hilda Hilst
(2002) de Almeida Prado e de cangdes compostas por Achille Picchi, Eduardo Guimaraes
Alvares e José Augusto Mannis para o album Poesia Paulista (1998). Neste estudo, o objetivo
principal € investigar estratégias de composicdo musical empregadas em obras que t€ém um texto
poético como ponto de partida. Esta pesquisa envolveu também a composi¢io da cangdo A Casa
do Tempo Perdido (2008), de Diogo Lefévre, onde se aplicam alguns procedimentos observados
na andlise das outras pec¢as aqui estudadas. Realizou-se também um estudo comparativo entre A4
Casa do Tempo Perdido e as outras obras enfocadas por esta pesquisa. Detectaram-se estratégias
musicais que abrangem diversas facetas das canc¢des abordadas, como utilizagdes especificas dos
recursos vocais e instrumentais, e também a estruturagdo formal das obras estudadas. Percebeu-se
que muitas destas estratégias, mas ndo todas, se relacionam intensamente com os textos
musicados.

Palavras-chave: cancdo. composi¢cdo musical. analise musical. relagdo texto-musica. musica

brasileira contemporanea.



Abstract — This work approaches the song having the musical composition as main center of
interest. This dissertation includes the analytical study of the Trés Cantos de Hilda Hilst by
Almeida Prado and songs composed by Achille Picchi, Eduardo Guimardes Alvares and José
Augusto Mannis for the album Poesia Paulista. The research’s main objective is to investigate
strategies of musical composition in works that have a poetical text as a starting point. The song
A Casa do Tempo Perdido was composed in the course of this study by Diogo Lefévre, the
research’s author. In this piece some procedures observed in the analysis of the other songs
approached by this dissertation were applied, and a comparative study between this last song and
the others was made. Musical strategies that include several facets of the approached songs were
disclosed, such as specific uses of the instrumental and vocal resources, and the formal structure
of the pieces. Many of the disclosed strategies, but not all, have a close relationship with the text
of these songs.

Key-words: song. musical composition. musical analysis. text-music relationship. brazilian

contemporary music.
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Introducio

Esta dissertacdo trata de cangdes criadas por compositores brasileiros que atuam
principalmente no estado de Sdo Paulo: Achille Picchi, Eduardo Guimardes Alvares, José
Antonio de Almeida Prado e José Augusto Mannis. As cang¢des de Alvares, Mannis e Picchi aqui
estudadas foram compostas para o album Poesia Paulista: 12 Can¢des (ALVARES; MANNIS;
PICCHI, 1998). Os Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado, também abordados por esta
pesquisa, foram compostos por encomenda do baritono Renato Mismetti e do pianista
Maximiliano de Brito, para concertos cuja tematica era a poesia de Carlos Drummond de
Andrade e de Hilda Hilst', e que tiveram a estréia em agosto de 2002 em Bayreuth, Alemanha.
Esta dissertagdo também estuda a cancdo A Casa do Tempo Perdido, composta durante a
realizagdo desta pesquisa por seu autor, Diogo Lefevre.

O objetivo principal desta pesquisa € investigar estratégias de composicdo musical em obras

que envolvem um texto poético como ponto de partida. Assim, ao realizar as andlises que

constituem o corpo principal desta dissertagdo, procurou-se detectar os aspectos construtivos
essenciais das cangdes estudadas, e como que tais aspectos se relacionam com os textos
musicados. Paralelamente a este objetivo, o autor desta pesquisa compds a can¢do A Casa do
Tempo Perdido, para verificar em obra de propria autoria a utilizagdo de procedimentos
observados em obras de outros.

O exame de estratégias de composicdo musical em can¢des de cadmara se justifica por ser
algo util para compositores, ¢ também para outros interessados no género (intérpretes e
musicologos).

O termo estratégia ¢ aqui empregado na acep¢do de “arte de aplicar os meios disponiveis

com vista a consecu¢do de objetivos especificos” (FERREIRA, 1995, p. 278, grifo nosso). No

caso das cangdes, os meios disponiveis aqui investigados sdo os recursos composicionais, tais
como instrumentagdo, forma, harmonia, ritmo, emprego das possibilidades vocais, e 0s objetivos
especificos sdo os resultados musicais desejados pelos compositores ¢ a valorizagdo expressiva

dos poemas em sua versdo musical. Portanto, a pergunta que percorre esta dissertagdo ¢: tendo

' Almeida Prado menciona na entrevista (25/08/2006) que para estes mesmos concertos “Edino [Krieger]
fez um ciclo de cang¢des sobre poemas de Carlos Drummond de Andrade, [...] a Kilza Setti fez cang¢des
também sobre textos do mesmo poeta. E entdo teve um compositor alemio que também musicou poemas
de Carlos Drummond”.
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um texto poético como ponto de partida, quais 0s meios que 0S compositores empregam para

obterem de um lado os resultados musicais desejados em suas cancdes e, de outro, a valorizacdo

expressiva e criativa dos textos musicados?

Hé alguns elementos comuns entre as cangdes aqui abordadas, fazendo que seja pertinente
estuda-las em um so trabalho. Além da proximidade geografica do local de atuacdo dos seus
criadores, ha também uma proximidade cronoldgica: as cangdes do CD Poesia Paulista foram
compostas em 1997 e 1998, e os Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado foram compostos
em 2002. Outro aspecto comum € o fato de as obras aqui estudadas terem sido compostas para
encomendas, e estas continham algum tipo de determinacdo quanto aos poemas a serem
musicados, pois isto era parte dos projetos em que tais cangdes tomaram parte. No caso da obra
de Almeida Prado, composta para uma série de concertos em que a tematica era Carlos
Drummond de Andrade e Hilda Hilst, a encomenda dizia inclusive quais os poemas a serem
musicados, e a ordem destes no ciclo. No caso das cangdes do album Poesia Paulista,

Foram selecionados doze poetas representando 4 momentos [Modernismo,
Geracdo de 45, Concretismo, Pos-Concretismo] da criagdo poética paulista do
século XX. Trés compositores escolheram um poeta de cada periodo e, deste
poeta, um texto que foi posto em musica. O resultado sdo 4 cangdes para voz e
conjunto de camara (piano, violino, violoncelo e clarinete) de cada compositor.
(ALVARES; MANNIS; PICCHI, 1998, encarte do CD)

Segundo o relato de Mannis (26/02/2007),

cada compositor tinha que escolher um dos poetas de cada uma das quatro fases
selecionadas. Eu me lembro que o Dante Pignatari [que além de atuar como
pianista, também foi o diretor artistico e coordenador do CD] me consultou,
falando assim: ‘os poetas sdo estes aqui, com quais que vocé se identifica?’ [...]
O Dante nos deixou livres. Ele deu os nomes dos poetas incluidos no projeto,
entdo tinhamos um universo de doze poetas. Entre os poemas nds podiamos
escolher o que quiséssemos [dentro da obra dos poetas selecionados].

As cangdes aqui estudadas foram compostas para projetos artisticos cuja tematica era dada
pela poesia: Hilda Hilst e Carlos Drummond de Andrade; Poesia Paulista. Entdo, era parte
implicita destes projetos que os textos a serem musicados ndo serviriam apenas como pré-textos,
cada musica deveria ter algum tipo de relacdo com o poema que lhe serviria de base. Dai o fato
de as entrevistas feitas com todos os compositores abordados por esta pesquisa (ALMEIDA
PRADO, 25/08/2006; MANNIS, 26/02/2007; ALVARES, 13/12/2007, 22/02/2008; PICCHI,

11/02/2008) comegarem questionando a eles como que se preparam para musicar um poema.
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As analises seguiram sobretudo o pensamento de Cook (1992), que propde uma analise
interpretativa, partindo da musica e de uma descri¢do dela, e buscando sua coeréncia musical.
Assim, Cook diz que

o que faz uma andlise boa ou ma [...] ndo sdo as conclusdes em si, mas a maneira
que os detalhes musicais s3o citados em defesa destas conclusdes, e a medida
que tais conclusdes esclarecem e iluminam os detalhes. E uma anélise que falhe
em estimular no seu leitor esta referéncia proxima em relagdo a musica
dificilmente sera uma boa analise [...]. (COOK, 1992, ps. 229-230, tradugdo
nossa)

Uma preocupacdo que aparece bastante no livro de Cook (1992) € que a analise e as
ferramentas nela empregadas se relacionem de maneira sensivel com as caracteristicas especificas
da peca analisada. Cook diz que, por vezes, o uso indiscriminado de determinada técnica
analitica, sem se levar em conta as peculiaridades das obras analisadas, pode resultar no
“equivalente musical de uma maquina de fazer lingiiica [sausage machine]: qualquer coisa que
entre nela sai bem embalado e sempre exatamente com a mesma aparéncia” (COOK, 1992, p. 2).
A mesma preocupagdo aparece quando Cook (1992, p. 237) diz:

nfo ha uma maneira fixa de se iniciar uma analise. Isto depende da pegca musical
a ser analisada, assim como do analista e da razdo pela qual a analise esta sendo
feita. Entretanto, ha um pré-requisito para qualquer analise sensivel, ¢ este ¢ a
familiaridade com a peg¢a musical a ser analisada.

Além disso, Cook ao abordar uma can¢do de Schumann, se pergunta: "qual a caracteristica
mais marcante da pe¢a? Ela cria um sentido de movimento em dire¢do a algum alvo?" (COOK,
1992, p. 242). Tais questdes também foram consideradas nas analises realizadas nesta pesquisa.

No caso desta dissertacdo, os pensamentos de Cook expostos acima se refletem no fato de
que algumas ferramentas ou conceitos empregados para analisar determinada pega ndo tiveram o
mesmo peso na analise das outras cangdes, em fungdo das caracteristicas especificas de cada
obra. Assim, alguns conceitos retirados do verbete Ritmica/ Métrica de Nattiez (1985), onde ha
defini¢des precisas para varios elementos da organizacdo do ritmo e do metro, foram muito
importantes para a analise da cangdo Com Som Sem Som de Eduardo Guimardes Alvares e ndo
foram empregados na maior parte das outras analises. Isto porque em Com Som Sem Som o
emprego dos elementos ritmico-métricos € decisivo para a construcdo da pega e seu resultado
musical, com as constantes mudangas nestes elementos contribuindo para manter o interesse do
ouvinte a cada instante. Do mesmo modo, o conceito de “associagdo arbitraria” que Stacey

utiliza ao catalogar os tipos basicos de técnicas de relacionar texto e musica (STACEY, 1989, pg.
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22) foi bastante util para analisar o segundo dos 7Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado e a
cangdo Anamorfose de Achille Picchi, mesmo que aparegam poucas referéncias a classificacdo de
Stacey quanto aos tipos de relagdo entre texto e musica na andlise das outras cangdes. Isto por
que no caso das duas cangdes citadas acima o emprego de associagdes entre determinadas
palavras ou frases do texto e determinados elementos musicais ¢ decisivo em sua constru¢do, no
resultado musical, e na valorizacdo expressiva dos textos musicados.

Em alguns casos, Cook chega mesmo a propor a utilizagdo de experimentos praticos como
ferramenta valida de analise musical. Assim, ao abordar uma pega para piano de Schoenberg (Op.
19 n. 3), Cook (1992, ps. 343-354) realiza uma série de procedimentos experimentais, mostrando
como esta peca seria caso a posi¢ao das vozes fosse trocada, e também caso o fraseado da musica
fosse modificado, embora se utilizando as mesmas notas. Cook chega mesmo a modificar as
notas da pe¢a, mantendo o registro e o fraseado, de maneira a verificar como a peca soaria se
tivesse uma harmonia tipica do final do Século XIX, ao invés de uma harmonia atonal. Para Cook
(1992, p. 343), “quio menos vocé entende como uma pega de musica funciona, mais aberta e
indutiva deveria ser a sua abordagem analitica”. No caso desta dissertagdo, o emprego de
procedimentos experimentais semelhantes aos de Cook aparece por exemplo na anélise da cangdo
Com Som Sem Som de Eduardo Guimardes Alvares, quando se examina como a secdo inicial
desta pega soaria caso o clarinete ndo tocasse nos quatro primeiros compassos da obra. Um outro
exemplo de uma atitude analitica experimental aparece quando se examina como soaria o final da
can¢do Anamorfose de Achille Picchi, caso a sua ultima nota, um f4 natural, fosse substituida por
um do sustenido ou um fé sustenido.

Além de Cook, outros autores também foram importantes para fundamentar estas analises e
decidir quais os procedimentos metodologicos empregados. Assim, foram considerados alguns
aspectos do método para a andlise da relagdo texto-musica na musica contemporanea, proposto
por Peter Stacey (1989). O método de Stacey ¢é util para verificar aquilo que ele chama de
“condi¢do do texto” (STACEY, 1989, pg. 21), que diz respeito ao fato de a musica preservar as
caracteristicas originais do texto, ou fragmentar o texto em algum nivel, que pode ser o nivel da
estruturacdo do poema em estrofes, da estruturagdo sintatica do texto, ou mesmo da estruturagio
fonética do texto. Este conceito inclusive é util para se examinar a interagdo formal entre musica
e poesia, que ¢ abordada mais adiante nesta introdu¢do. Como ja se mencionou acima, o texto de

Stacey também foi bastante util por catalogar os tipos basicos de técnicas de relacionar texto e
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musica (STACEY, 1989, pg. 22), em alguns casos permitindo especificar melhor a relagdo que se
estabelece entre as cangdes e os poemas que lhes servem de base.

Esta pesquisa também se baseou na realizagdo de alguns procedimentos analiticos, cujos
resultados foram reproduzidos quando se revelaram relevantes. Sempre se procurou observar o
uso da voz, a maneira como a melodia vocal se move dentro do campo de tessitura, e se tal uso se
relaciona com algum aspecto do texto. Importantes trabalhos sobre a Cangdo dio grande
importancia ao emprego da tessitura e configuracdo vocais. Configuracdo "¢ o conjunto de
relacdes que se estabelece entre as notas, valores e demais componentes musicais, em sua relagao
com o ato de cantar" (VAZ, 2001, p. 186).

Gil Nuno Vaz (2001), em sua tese sobre a Cangao, inclui esses dois fatores naquilo que ele
chama de vocabilidade: "uma variavel de adequagdo da cancdio ao canto, a voz. E a qualidade que
uma musica possui de ser apropriada ao canto, a sua conformidade vocal". Para Gil Nuno Vaz
esse ¢ um aspecto fundamental da Cangdo, ja que "o canto implica o uso da voz como fator
delimitador, de modo que a realizagdo da Cangdo ¢ condicionada pelos recursos vocais" (VAZ,
2001, p. 91). E notavel que nessa tese ha referéncia a cangdes dos mais variados periodos
histdricos e contextos culturais. A maneira como o uso da tessitura e da configurag@o vocais pode
ser significativo para uma can¢do ¢ mostrado quando Gil Nuno aborda a cangdo Solilogquy de
Charles Ives (VAZ, 2001, ps. 189-190, 226-227). Nessa cang¢do, uma se¢do tem a tessitura vocal
de uma terca maior, com muita repeticdo de uma nota, ¢ na outra se¢do a voz utiliza varios saltos
muito amplos, em uma tessitura total de quase duas oitavas. Gil Nuno Vaz também menciona
aqui a adequacdo da configuragdo vocal a prosddia do texto, mostrando como na primeira se¢ao
de Soliloquy "a divis@o ritmica segue o ritmo da fala", (IDEM, p. 227) se contrapondo a
complexidade ritmica da segunda se¢do. No caso mencionado acima, esses contrastes na escrita
vocal se associam diretamente ao sentido do texto, em que na primeira se¢do o personagem
descrito fala da simplicidade da natureza, e na segunda secdo ele observa uma tempestade.

Tatit sempre realiza minuciosa descri¢do da oscilagdo da curva melddica vocal no campo de
tessitura nas analises que faz de cangdes populares em seu livro O Cancionista (TATIT, 2002).
Ao examinar a curva melodica das cangdes analisadas, Tatit mostra se ha alguma semelhanga
entre esta curva e a curva entoativa que o texto cantado teria se fosse falado, processo que ele
chama de figurativizagao (TATIT, 2002, ps. 20-22). Tatit também verifica quanto e quando a voz

caminha para o agudo, e se, quando isto ocorre, as notas sdo longas o bastante para gerarem um
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prolongamento das vogais. Para Tatit (2002, ps.22-24), o prolongamento de vogais e a expansio
do campo de tessitura vocal em dire¢do ao agudo estdo associados ao processo de
passionalizacdo, em que "a tensdo de emissdo mais aguda e prolongada das notas convida o
ouvinte para a inag@o. Sugere, antes, uma vivéncia introspectiva do seu estado, [...] [funcionando]
como um reduto emotivo da intersubjetividade." (IDEM, p.23). Em consondncia com o
pensamento de Tatit, partiu-se aqui do principio de que o emprego de notas agudas prolongadas,
pelo préprio esfor¢o de emissdo e poténcia da projecdo vocal, corresponderia em muitos casos a
uma busca de intensificag@o expressiva.

A 1déia de que o uso do registro vocal agudo corresponde em muitos casos a uma busca de
intensificacdo expressiva € corroborada pela afirmacdo de Schoenberg (1993, p. 126): “O registro
mais agudo da voz é ‘vulneravel’ e seu uso sempre se constitui em um esfor¢o para o cantor; mas,
se usado com prudéncia, realmente produz um climax, para o qual deve estar reservado (e esta ¢
uma questao estrutural).”

Stein & Spillman (1996, ps. 141 - 166) também realizam um detalhado estudo da melodia
vocal das cangdes que abordam. Além de observar a curva melodica na tessitura vocal, outro
aspecto interessante abordado por eles, ao estudarem o aspecto melddico, e também o aspecto
harmonico (STEIN; SPILLMAN, ps.105-140) das cangdes, € a questdo de quais notas da melodia
e da harmonia sdo estruturais, € quais sdo ornamentais. Nas andlises desta pesquisa também
procurou se observar quais as notas estruturalmente mais importantes dos trechos estudados.
Entretanto, devido as diferengas entre a linguagem do repertdrio abordado por Stein & Spillman,
constituido por Lieder alemaes do século XIX, e do repertério aqui abordado, nem sempre as
ferramentas para concluir quais as notas estruturalmente mais importantes de uma melodia
puderam ser as mesmas. Um conceito abordado por Stein & Spilmann, que se revelou bastante
util em algumas andlises desta pesquisa, € o conceito de melodia composta (compound line):

Outro importante elemento do desenho melddico ocorre quando uma linha
melodica aparenta ter ao menos duas partes, uma em um registro mais agudo e
outra no registro mais grave da linha melddica tnica. Esta divisdo de uma linha
melddica em vérias linhas, cada uma em um diferente plano musical ou registro,
¢ chamada linha composta (compound line), e o desenho melddico resultante ¢
a0 mesmo tempo complexo e extremamente expressivo. (idem, p. 149, tradugdo
nossa).

Outro procedimento empregado foi o exame da interagdo formal poético-musical, aspecto

que ¢ abordado por varios autores (STACEY, pg. 21; STEIN; SPILLMAN, ps. 141-142, 191-

210; VAZ, 2001, ps. 173-183). Quanto a este item, procurou-se verificar, por exemplo, se havia
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correspondéncia entre a subdivisdo formal da musica, e a estrutura formal e sintitica do poema
em estrofes e periodos. Quando se verificou que havia esta correspondéncia, foi examinado se a
ela se associava algum tipo de relagdo expressiva e/ ou simbolica.

Elementos dos poemas musicados foram analisados, quando se percebeu que estes
elementos se relacionam de alguma maneira com a musica e sua constru¢do. Para auxiliar a
analise da relagdo texto-musica nas cangdes aqui abordadas, foram utilizados alguns conceitos de
analise poética expostos no livro Poetry into Song de Stein & Spillman (1996). Cumpre destacar
o conceito de progressdo poética. Progressdo poética € como o "fluxo de pensamentos e
sentimentos do poeta” evolui durante o percurso temporal do poema. "Inclui a percep¢do do
poeta em relagdo ao mundo externo da natureza e das outras pessoas, assim como a vivéncia
interna do poeta” (STEIN; SPILLMAN, 1996, p.331, traducdo nossa). Assim, "a determinagdo da
progressdo poética envolve descobrir/delinear/tragar [fracing] certo tipo de atividade ou
movimento (fisico, emocional, psicoldgico) de um lugar para outro, incorporando,
freqlientemente, varios tipos de movimento ao mesmo tempo" (idem, p. 26). Outros conceitos
utilizados sdo o conceito de “persona poética”, que se refere a “quem estd falando em um poema
(e em sua versdao musical)” (STEIN; SPILLMAN, 1996, p. 29), e o conceito de modo de
enderecamento (por vezes aqui se utilizard o termo destinatario), que se refere a questdo: “para
quem que a persona poética fala?” (idem, p. 29).

Além disso, algumas idéias contidas no livro O Ser e o Tempo da Poesia, de Alfredo Bosi
(1977), também foram tteis para estudar os textos musicados nestas cangdes e sua relagdo com a
musica composta para eles. Assim, por exemplo, a questdo da importancia das pausas internas e
da entoacdo para a leitura poética foi util para comentar como que tais aspectos influiram na
versdo musical de alguns poemas abordados. Isto se verifica sobretudo no capitulo 5 desta
dissertacdo.

Também fez parte desta pesquisa a confrontagdo dos resultados obtidos pela andlise,
realizada conforme a metodologia exposta acima, com as opinides expressas pelos compositores
nas entrevistas pessoais (ALMEIDA PRADO, 25/08/2006; MANNIS 26/02/2007; ALVARES,
13/12/2007, 22/02/2008; PICCHI, 11/02/2008) e com outros dados. Como exemplos destes
outros dados, ¢ possivel mencionar, no caso do estudo dos 7rés Cantos de Hilda Hilst de
Almeida Prado, a exposi¢do que o compositor faz de seu pensamento composicional em sua tese

de doutorado (ALMEIDA PRADO, 1985). No caso das analises das cangdes do CD Poesia
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Paulista (ALVARES; MANNIS; PICCHI, 1998), todos os compositores tiveram de se defrontar
com a tarefa de musicar poemas concretos. Neste sentido, houve interesse em consultar trabalhos
que mostram como os compositores Willy Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes resolveram a
mesma questdo (MENDES, 1994; RIZZO, 2002), além de textos dos autores concretistas sobre
sua propria poesia (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975).

Esta dissertacdo tem cinco capitulos, além da introdu¢do e da conclusdo. No capitulo 1 ¢
realizada a analise dos Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado. Os trés capitulos seguintes
se ocupam da andlise de cangdes do album Poesia Paulista (ALVARES; MANNIS; PICCHI,
1998). Deste modo, os capitulos 2, 3, e 4 tratam respectivamente de cangdes compostas para este
CD por José Augusto Mannis, Eduardo Guimaraes Alvares e Achille Picchi. O capitulo 5 aborda
a interface entre analise e composi¢do. Neste capitulo, se explica como a can¢do A Casa do
Tempo Perdido, do autor desta pesquisa, incorpora elementos retirados das andlises feitas nos
capitulos precedentes. Além disto, neste capitulo também se mostra como que o pensamento
composicional do autor influenciou na realizagdo das analises, e sdo feitos alguns comentarios
sobre aspectos comuns e diferentes entre as estratégias de composic¢ao utilizadas pelo autor desta
pesquisa e pelos outros compositores aqui estudados. Depois do capitulo 5, seguem as conclusdes
desta dissertacdo, fundamentadas em uma visdo retrospectiva de todas as obras analisadas.

Os capitulos de 1 a 4, em que foram realizadas as analises mencionadas, utilizaram uma
estrutura semelhante entre si.

Primeiro se mostra como o compositor abordado naquele capitulo diz que se prepara para
musicar um poema dado, e informagdes gerais a respeito da génese das cangdes, tais como o
periodo em que foram compostas, as caracteristicas da encomenda e outros dados considerados
relevantes.

Em seguida, ¢ feita uma analise individual de cada canc¢do abordada naquele capitulo.

Por fim, é realizada uma comparagdo entre as varias pegas abordadas no capitulo, e ¢ feita
uma sintese dos aspectos mais marcantes de cada cangio.

Segue junto com este texto um segundo volume com dois anexos. O Anexo A contém a
partitura das obras aqui analisadas. Por estar colocado em um outro volume, este anexo pode ser
consultado simultaneamente a leitura do corpo principal desta dissertagdo. Assim, o leitor sempre
pode confrontar as analises das cangdes com as suas partituras, o que ¢ aconselhavel para a

devida compreensdo do texto contido no primeiro volume deste trabalho. O Anexo B contém as



19

entrevistas realizadas com os compositores abordados (ALMEIDA PRADO, 25/08/2006;
MANNIS, 26/02/2007; ALVARES, 13/12/2007, 22/02/2008, 31/05/2008; PICCHI, 11/02/2008).
Estas entrevistas passaram por uma revisdo em que os entrevistados foram consultados e puderam
inclusive fazer alteragdes. Assim, estas entrevistas constituem um documento valido para se
conhecer o pensamento dos compositores abordados, podendo ser consultadas e utilizadas por
outros pesquisadores.

Para evitar a necessidade de algumas notas de rodapé ja se explica aqui que ao se especificar
a oitava exata de um determinado som foi utilizado o sistema que aparece em Arcanjo (1941, pg.
89). Nesta classificagdo o do central do piano € o d6 3. A cada oitava mais aguda, ¢ adicionada
uma unidade ao numero da nota. Quando a nota referida ndo ¢ um do, esta nota recebe o mesmo
numero do dé imediatamente mais grave do que ela. Para designar notas mais graves do que o do
1, sdo utilizados nimeros negativos. Assim, o do situado trés oitavas abaixo do do central recebe
a denominagao de do -1. Este sistema ndo € universal, e por isto este esclarecimento € necessario
(um outro método de designar exatamente os sons sem o auxilio do pentagrama aparece em

LACERDA, 1961, pg. 144).
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Capitulo 1 - Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado: uma Analise

Em 2002, atendendo a uma encomenda do baritono Renato Mismetti e do pianista
Maximiliano de Britto, Almeida Prado compde os seus 7rés Cantos de Hilda Hilst. Almeida
Prado (25/08/2006) conta que Renato Mismetti e Maximiliano de Britto “moram h& muitos anos
na Alemanha, em Bremen. [...] E eles fizeram varios concertos tematicos, [...] convidaram Marlos
Nobre, convidaram Edino Krieger. E naquele ano a tematica era Hilda Hilst e Carlos Drummond
de Andrade.”

Os poemas dos Trés Cantos de Hilda Hilst, e a sua seqiiéncia no ciclo ja estavam
determinados na encomenda, ndo sendo escolha do compositor. Entretanto, segundo Almeida

Prado, Hilda Hilst "percorreu muito a minha vida de compositor"?

. A primeira obra de Almeida
Prado sobre poema de Hilda Hilst foi 4 Minha Voz é Nobre, de 1963, cujo poema pertence as
Trovas de Muito Amor para um Amado Senhor. Desde entdo, a poesia de Hilda ja inspirou varias
obras do compositor, incluindo Pequenos Funerais Cantantes (obra premiada no Festival de
Musica da Guanabara - 1969) e Cantares do sem Nome e de Partidas in Memorian Mirella
Pinotti (premiada no IX Concurso Internacional Francesc Civil de Girona, Espanha - 1996).

Perguntado sobre como ele se prepara para musicar um poema, Almeida Prado (25/08/2006)
diz:

eu primeiro tenho que tomar contato com o poema lendo varias vezes, dentro de
mim, ndo falando. Depois eu tenho que situar o poema naquilo que ele tem de
pictérico, de descritivo. Assim, se é um poema que fala de mar, de agua, de
oceano, eu tenho que ter clima de oceano, de mar. E se eu vou pensar em Santos
que tem agua do mar, ou se eu VOu pensar num mar europeu ou num mar
noérdico, ou num mar marciano, se ¢ que tem, eu fico procurando que agua eu
vou colocar como textura na cangdo. [...] Eu sou um compositor descritivo, neste
sentido romantico, € eu procuro, nas cancdes sobretudo, o que Schubert foi o
primeiro a fazer: o piano cria uma paisagem sonora do texto.

Quanto a preparagdo técnica, Almeida Prado (25/08/2006) diz: “eu fago séries atonais, meus
modos de acordes, as vezes uma permutacgdo ritmica. Isto eu chamo de palheta pré-composigao.
Que eu posso ou ndo usar. As vezes eu tenho sete paginas de idéias e para compor eu vou criar

outras.”

2 Para um conhecimento maior sobre a relacdo de Almeida Prado com Hilda Hilst, consultar a entrevista
(25/08/2006, Anexo B).
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Especificamente a respeito desta obra, na mesma entrevista Almeida Prado diz que aqui

empregou a sua "técnica atual, que é uma sintese de tudo: do serialismo, do piano expansivo, da

harmonia expandida, da ‘harmonia peregrina’, do uso livre de contraponto.”

Quanto a sua utilizagdo do tonalismo livre, que ele chama de "harmonia peregrina", termo

cunhado pela musicologa Maria Lucia Pascoal, da UNICAMP, o compositor diz que

¢ uma utilizagdo da escala tonal, em que os seus graus s@o alterados livremente
conforme a necessidade de cor. [...] Na verdade ¢ tonal. S6 que é um tonal
cromatico, ndo tdo direto. Vocé€ pensa que foi para ré bemol, mas nfo foi, esta
em do, segundo grau abaixado. E vocé ja encontra isso nas napolitanas. [...] Eu
ampliei um pouco, eu napolitanizei tudo. Para acontecer uma grande variedade
de timbre, mas sendo tonal, triadico. (ALMEIDA PRADO, 25/08/2006)

Este termo também aparece nos escritos de Marcos Branda Lacerda e Lutero Rodrigues

sobre Almeida Prado (CCSP. DISCOTECA ONEYDA ALVARENGA, 2006), e o proprio

Almeida Prado o utilizou para falar sobre seus Quatro Poemas de Manuel Bandeira (1998), onde

ele utiliza

uma linguagem da Harmonia Peregrina ou Tonal Livre. A Harmonia Peregrina é
uma técnica que percorre os graus de uma tonalidade livremente, alterando-os
sem preocupac¢do, de acordo com o que pede o texto musicado e a necessidade
poética emocional. (ALMEIDA PRADO, 2000, encarte do CD)

Quanto ao aprendizado que ele teve sobre a composi¢do de cangdes com seus mestres,

Almeida Prado (25/08/2006) falou:

Camargo Guarnieri dava muita importancia a articulagdo, para que o portugués
ficasse claro. Entdo se a poesia dizia "eu gosto de vocé", vocé tinha que
encontrar ta-/ta-ta-ta-ta-/ta [Almeida Prado fala com o mesmo ritmo, acentuagio
e entoagdo que ele usou para dizer o referido verso], € ndo eeeuuuu .... gostodeee
...... vocé. Isto ele era contra. Ele dizia assim: talvez nalgum momento de uma
cangdo vocé precise usar o anti-ritmo, a anti-versificagdo do poema para um
efeito especial comico ou bizarro, mas a cangéo tem que ter o ritmo do proprio
poema, da propria palavra. [...] Depois, em Paris, a Nadia Boulanger me ensinou
a ficar declamando o texto e decorar, como se eu fosse um ator que precisa
decorar o texto para um teatro. Isso eu fiz em francés. Eu musiquei muita coisa
em francés, e eu musiquei bem por causa da déclamation. Certas coisas em
francés que € u [u com o som a meio caminho do i] eu ndo podia botar uma nota
muito aguda, que ficava esganicada. Em portugués também vocé tem isso:
observar certos pontos em que vocé ndo pode quebrar a beleza da voz com
coisas assim espremidas. [...] Messiaen também me ensinou muito esta questao,
ao analisar o Pélleas et Mélisande de Debussy, o Tristdo e Isolda de Wagner, [as
operas de] Verdi, as cangdes de Debussy.
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1.1 Canto I: Se ndo vos vejo

O poema do Canto I, Se ndo vos Vejo, é uma das Trovas de Muito Amor para um Amado
Senhor. Sobre estas trovas diz Almeida Prado que "sd3o trovas a maneira de Camdes, no
portugués antigo, € que para musicar ¢ uma colher no mel, sai sozinho as vezes". Aqui se
interpreta que o conflito da persona poética’ neste poema ¢ ndo ver o amado senhor a quem a
trova se dirige, apesar de deseja-lo e senti-lo por toda a parte.

Um aspecto marcante do Canto I é a forma musical segmentada (A B Ca Cb Al), com
notaveis contrastes entre as diversas se¢des. Ha uma estreita relagdo entre a segmentagdo formal
da musica em segdes, e a segmentacdo formal do poema em estrofes. Abaixo se reproduz o
poema a direita e, a esquerda deste, as se¢des musicais alinhadas em relagdo ao momento do
texto em que ocorrem.

A (compassos 1-15) Se ndo vos vejo

Vos sinto por toda a parte.

Se me falta o que nfo vejo

Me sobra tanto desejo

Que este, o dos olhos, ndo importa.

B (compassos 16 -21) (Antes importa saber
Se o que mais vale é sentir
E sentindo nao vos ver.)

Ca (compassos 22-29) Sao coisas do amor, senhor,
Desordenadas, antigas.
E sdo coisas que se inventam
P’ra se cantar a cantiga.

Cb (compassos 30-31) N3ao séo os olhos que véem
Nem o sentido que sente.
O amor ¢ que vai além

A1l (compassos 36-43) E em tudo vos faz presente.

Antes de se continuar a analise é necessario explicar que nesta esquematizagcdo da forma se
coloca o numero 1 para dizer que se trata da 1* recorréncia da secdo A, com algumas
modificagdes. Ao se colocar letras mintsculas ao lado da letra C se entende aqui que as segdes

Ca e Cb correspondem a subdivisdes de uma grande secdo C. Assim, Ca quer dizer a primeira

* Persona poética é o conceito empregado por Stein & Spilmann (1996) para se referir a “quem esta
falando em um poema” (p. 29).



23

subsec¢do da se¢do C, e com isto ndo se afirma qualquer similaridade especifica entre a se¢do Ca e

a secdo A.

Fig. 1 - Almeida Prado: Canto I -compassos 1 a 10

A se¢do A da musica corresponde ao primeiro verso € a estrofe seguinte do poema. Esta
se¢do vai do compasso 1 ao 15, sendo que a figura 1 mostra os compassos de 1 a 10. Depois de
um grupo de notas rdpidas, o piano realiza um acompanhamento continuo: a linha de baixo
conduz a harmonia e, na mao direita, hé notas duplas em sincopa até¢ o fim da se¢@o. Segundo o
compositor (ALMEIDA PRADO, 25/08/2006), "vocé vé que ndo ¢ uma coisa tdo moderna, ¢
tradicional, até poderia ser em Schubert, ou Schumann." A harmonia, depois de iniciar na regiao
de ré menor, realiza um livre caminho cromatico, terminando a se¢do no acorde de mi bemol
menor. Neste percurso da harmonia, o baixo utiliza as doze notas da escala cromatica. O uso do
total cromatico n3o foi intencional, o compositor apenas queria um caminhar cromatico,

conforme revelou na mesma entrevista.
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Fig. 2 - Secdo B do Canto I - compassos 16 a 21

Na se¢do B (compassos 16 a 21, ver Fig. 2), a continuidade observada na seg¢do A ¢
quebrada através do gesto de recitativo. A cor harmonica desta secdo € bastante contrastante em
relacdo a se¢do precedente e a secdo seguinte. No inicio desta se¢do (compasso 16), o que seria
um acorde de dé menor ¢ perturbado pelas varias segundas menores (si - do; fa sustenido — sol —
14 bemol). O ultimo acorde (compasso 20) desta secdo tem também varias segundas, e utiliza
muitas notas em uma regido muito grave, o que altera bastante a sonoridade do acorde.

A secdo B corresponde a estrofe entre parénteses no poema, em que a persona poética
questiona se vale sentir o desejo pelo amado senhor, a quem esta trova se dirige, apesar de ndo
vé-lo. A caracteristica interrogativa desta estrofe se relaciona com a musica composta para ela de
varias maneiras. Além da cor harmonica mais dissonante ja mencionada, o compositor colocou
pausas longas entre cada um dos versos desta estrofe, sendo que eles pertencem ao mesmo
periodo, € nenhum destes versos faz sentido dito isoladamente. Afora isso, o verso "Se o que
mais vale ¢ sentir" recebe marcante termina¢do melddica ascendente, e € seguido por um acorde
ff, e com alta concentracio de notas muito graves. E preciso dizer que a associa¢do entre
terminagdo melddica ascendente e entoacdo interrogativa é mencionada sobretudo por Tatit
(2002). Tatit chama as terminagdes melddicas entoativas de tonemas (se baseando no Manual de
Entonacién Espariola de TOMAS, 1966) e diz:

uma voz que busca a freqiiéncia aguda ou sustenta sua altura , mantendo a
tensdo do esfor¢o fisiologico, sugere sempre continuidade (no sentido de
prossecu¢do), ou seja, outras frases devem vir em seguida a titulo de
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complementagdo, resposta ou mesmo como prorrogacdo das incertezas ou das
tensdes emotivas de toda sorte. (TATIT, 2002, ps. 21-22)

E interessante notar que Heloisa Valente (1999) além de Tatit também menciona Imberty
como um estudioso que aplica a questdo dos tonemas ao estudo da musica vocal. Imberty diz que
“a expressividade da musica cantada ¢ percebida e compreendida como uma transposi¢do do
sistema entoativo da linguagem verbal” (IMBERTY apud VALENTE, 1999, pg. 111).
Especificamente quanto aos tonemas, Imberty diz que

Quando o tonema ¢ descendente, ele implica numa mensagem fechada, ndo
pleiteando nenhum complemento ou resolugéo, portanto auséncia de espera ¢ de
tensdo; quando o tonema ¢é ascendente, ele implica, ao contririo, numa
mensagem aberta, de preferéncia exclamativa ou de admiragio, pressupondo, de
qualquer maneira, uma certa tensio psicologica. (IMBERTY apud VALENTE,
1999, ps. 110,111)

Valente entdo questiona

em que medida esta teoria pode ser aplicada, uma vez que os exemplos
apresentados por ambos os autores [Tatit e Imberty] referem-se a musica tonal,
escrita sobre textos verbais. [...] Até que ponto a aplicagdo dessa teoria poderia
ser valida para a musica ndo-tonal? A cang¢do sem palavras também se
enquadraria nesse esquema? Caso afirmativo, poderiamos conjeturar sobre a
extensdo desse conceito para toda e qualquer melodia cantada (ou n#o)?
(VALENTE, 1999, pg. 112)

De qualquer modo, considera-se que no contexto especifico da se¢do B deste Canto I, ha
sentido em mencionar a questdo dos tonemas, ja que € um recitativo. Portanto, se trata de um
trecho que guarda alguma semelhan¢a com a declamagdo, com a fala, com os principios da
linguagem verbal. Além disso, no caso do recitativo deste Canto I, a maneira como o verso “Se o
que mais vale ¢ sentir” € cantado serve para valorizar uma significativa pausa interna do poema.
E tanto a entoacdo, como as pausas internas, sdo consideradas por Alfredo Bosi (1977, ps. 93-
107) como elementos importantes para a leitura expressiva de um poema, estando inclusive
bastante ligados entre si. Assim, para Bosi (1977, pg.106, grifo nosso),

a pausa deixa ressoar a tonalidade afetiva do periodo: o que continua vivo na

consciéncia do outro ¢ o sentido mais fundo que a entoagdo despertou. A
certeza, a divida, a negacdo, a pergunta, [...] — modos da relagdo do eu com o
proximo — sobrevivem ao corpo musical de cada enunciado.

Esta questdo sera comentada novamente no capitulo 5, no item 5. 2.
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Fig. 3 Almeida Prado - Canto I - compassos 22-25

A sec¢do Ca vai do compasso 22 ao 29, sendo possivel ver os compassos 22-25 na Fig. 3.
Esta secdo ¢ um contraste em relagdo a se¢do B. No piano as colcheias continuas em arpejos pp
veiculam acordes tonais de sétima, sem uma concentracdo grande de notas muito graves. Isto se
opoe a descontinuidade do recitativo em ff, e as harmonias dissonantes da se¢do B (por exemplo
as sobreposicdes de segundas menores do compasso 16), e ao acorde densamente grave do
compasso 20. A configuragdo vocal € mais cantabile, em contraposi¢do ao recitativo precedente.
Segundo o compositor, "quando entra a se¢do C, vocé repara que ¢ uma espécie de ondulacao
[...]. E como uma rede, que vai e vem, um embalar. Diz o poema: 'E sdo coisas que se inventam/
P'ra se cantar a cantiga. ' Entdo ¢ uma cantiga ,[...] uma coisa descritiva." (grifo nosso). O piano
na se¢do Ca realiza um ostinato, cuja unidade basica dura 2 compassos (ver compassos 22 e 23).
No ostinato, a tonalidade de ré maior € estabelecida pelo emprego de sua dominante com sétima e
de sua tonica. Por outro lado, o ostinato do piano se inicia com o uso harmdnico de quatro notas

ndo pertencentes a escala de ré maior. Com isso se tem um vai e vem harmonico, que representa a

cantiga referida pelo texto.

Quanto a relagdo que se estabelece entre esta se¢do e a secdo precedente, ¢ possivel ainda
observar que, apesar de justapor secdes fortemente contrastantes, Almeida Prado utiliza um
recurso de conex@o sonora: a voz termina a se¢do B cantando um mi bemol e o piano inicia a
secdo Ca tocando a mesma nota, ainda que em outra oitava. Por outro lado, o aspecto contrastante
da se¢do Ca ¢ refor¢ado pelo fato de esta secdo se estabelecer em ré maior, quando, antes desta

secdo, o ultimo ré natural que aparece nesta pega ocorre no compasso 5. Portanto, o ré natural se
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ausenta da musica por mais de 15 compassos, € esta nota contribui para a sensagdo de novidade
sonora no inicio da se¢do Ca, onde ¢la ¢ o centro tonal.

E possivel relacionar os fortes contrastes musicais que se observam entre a se¢io B e a se¢do
Ca ao texto musicado. O proprio compositor mencionou acima que pensa a se¢do Ca como uma
coisa descritiva. Por outro lado, em termos de progressdo poética® observamos que na se¢io B a
persona poética expressava um questionamento, € na secdo Ca a persona se refere as suas
angustias de maneira mais leve, como "coisas que se inventam/ P'ra se cantar a cantiga".

A tltima estrofe do poema ¢ a tnica que é fragmentada pela musica’, ao ser realizada em
duas se¢des musicais diferentes. Entretanto, mesmo neste caso ha estreita relacdo entre a forma
musical e a forma do poema, ja que a secdo Cb (compassos 30 a 35) ¢ uma transi¢do em direcdo a
secdo Al (compassos 36 a 43). O aspecto mais marcante, que caracteriza a se¢do Cb como uma
transi¢do para a se¢do seguinte, € a presenga de ciclos de quartas que aparecem nas duas maos do
piano, e que conduzem ao 14, a nota inicial da se¢do Al . Na figura 4, na préxima pagina, as notas
que pertencem a estes ciclos de quartas foram marcadas com setas, para facilitar a sua
visualizagdo. O ciclo de quartas da mao direita inclusive ocorre com uma ascensao no campo de
tessitura, e ¢ possivel perceber a nota inicial da se¢do A1 como ponto de chegada deste ciclo, ja
que este 14 esta uma quarta acima da nota mi que aparece no compasso 34.

Hé ainda outro elemento menos evidente, que mostra a secdo Cb como uma preparagio para
a secdo Al. Este elemento se trata da utilizagdo da nota si bemol, que é o centro tonal no qual a
musica conclui. O si bemol € a unica nota do total cromatico ausente no ostinato da secdo Ca (ver
figura 3), e na se¢@o Ca como um todo. Na se¢do Cb, em oposi¢do, em todos os compassos
ocorre algum si bemol e no compasso 35, o ultimo desta se¢do, a voz utiliza o 1a e o si bemol,
respectivamente nota inicial e nota final da secdo Al.

Se na musica a secdo Cb conduz para a se¢@o Al, onde se canta o ultimo verso desta trova,
no poema ocorre processo semelhante. Assim, os versos cantados em Cb pertencem a ultima
estrofe do poema, e preparam o verso final, j4 que ¢ o amor, que indo além dos olhos e do

sentido, faz o senhor amado em tudo presente.

* Progressdo poética é um conceito empregado por Stein & Spillman (1996, pg. 331) que se refere a como
o “fluxo de emogdes e pensamentos” da persona poética evolui durante o percurso temporal do poema.

> Aqui esta sendo aplicado o conceito de “condigdio do texto™, proposto por Stacey (1989, p. 21) que diz
respeito ao fato de a muiisica manter o texto em sua “condigfo original”, ou fragmenta-lo em algum nivel
estrutural. Stacey menciona como nivel estrutural mais alto justamente a organizacdo do poema em
estrofes, e menciona como exemplos de outros niveis estruturais o nivel sintatico e fonético.
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Fig. 4 - Almeida Prado: Canto I - compassos 31 a 43 - fim da seciio Cb e secdo Al. Os ciclos de
quartas estiio assinalados com setas.

Na secdo Al, o material musical da se¢cdo A reaparece, mas de maneira diferente. O salto
inicial da voz agora aparece uma terca abaixo. A harmonia, que antes oscilava a ponto de o baixo

utilizar o total cromatico, agora se fixa no acorde de si bemol maior, e depois ndo ha outro
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acorde. E possivel interpretar estes dois aspectos como uma diminui¢io da tensdo musical. A
tessitura mais grave demanda menos tensdo fisiologica do cantor, e a estabilidade harmodnica
contrasta com a anterior instabilidade. Se de um lado esta diminui¢do da tensdo musical tem
funcdo cadencial, de outro ela também se relaciona com a progressdo poética do texto. Na se¢@o
inicial da musica, a persona poética expunha o conflito de ndo ver (auséncia visual) o senhor
amado, apesar de senti-lo por toda parte. Em oposi¢do, no texto veiculado pelas duas ultimas
se¢des musicais (Cb e Al), a persona poética diz que o amor faz o senhor amado em tudo

presente.

1.2 Canto II: Iniciacdo do Poeta

O poema do Canto II, Iniciagdo do Poeta, pertence ao ciclo homénimo de poemas (Hilst,

1976).

Grande papoula iluminando de amarelo e ouro
Esta morte de mim. Meu canto esta partido.
A minha morte ndo ¢ a mesma que recobriu de pedra
Vosso ouvido, mas ¢ como se fora, porque ¢ morte
Cantar assim e nunca ser ouvido. Grande papoula
[luminando de amarelo e ouro, porque é vida
Querer cantar, sabendo que a cangdo
S6 tornara mais fundo vosso sono antiqiiissimo.
Dormi, pois. Descem do rio que vejo umas hastes
De trigo. Um menino passeia o seu cavalo e olha
[o rio
E ri dentro do capinzal: Trigo perdido em dire¢ao
[ao mar!
Ah, boca de uma fome antiga rindo um riso de
[sangue.
Se pudésseis abri-la para cantar meu canto!

Nesta analise do Canto Il, Inicia¢do do poeta, os seguintes aspectos merecem destaque:
- O violento contraste que o inicio do Canto II representa em relacdo ao final do Canto L.
- A associagdo que o compositor estabelece entre determinadas idéias e palavras do texto, e
determinados elementos musicais.
- Os marcantes contrastes entre as diversas se¢des do Canto II, que envolvem aspectos
harmonicos, ritmicos e o emprego da textura pianistica. Muitos destes contrastes se relacionam

com a caracteristica pictdrica do compositor.
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Quanto ao primeiro aspecto mencionado, o contraste marcante entre o final do Canto I e o
inicio do Canto II, se verifica que este é essencialmente um contraste harmoénico. O Canto I
termina com um longo acorde perfeito de si bemol maior. Em contrapartida, o Canto II j& comega
com uma célula motivica (compasso 1- figura 5) na qual o total cromatico ¢ tocado, e de um jeito
em que ha a sobreposicao politonal de dois pares de acordes. E estas sobreposi¢des politonais sdo
construidas de maneira a amplificar a oposi¢do que elas realizam com a sonoridade tonal-triddica,
que se ouve no fim do Canto I. Assim, nas duas sobreposi¢des politonais, cada nota do acorde da
mao direita forma um intervalo de nona menor, sétima maior ou segunda menor com uma nota do
acorde da mao direita, e a segunda sobreposi¢@o politonal consiste de dois acordes menores com
a distancia de uma nona menor entre eles. No caso das sétimas maiores € nonas menores, €
possivel interpreta-las como falsas relagdes, no contexto em que aparecem. Segundo Zampronha
(2006), o emprego de falsas relagdes € um dos principais procedimentos que contribuem para
tornar a musica atonal, ao impedir que ocorra uma escuta por graus’. Assim, a oposi¢do entre o
fim do Canto I e o inicio do Canto II resulta do contraste entre um dos elementos mais tipicos da
tonalidade, o acorde perfeito maior, e elementos que representam justamente o oposto: o emprego
do total cromatico em curtissimo espago de tempo, o uso de sobreposi¢cdes politonais que se
constituem principalmente de segundas menores e falsas relacdes. O proprio compositor disse
(ALMEIDA PRADO, 25/08/2006) que queria fazer ai um contraste violento com a primeira
can¢do, e que “talvez tenha pensado mesmo em um complexo dodecafonico, mas ndo serial, para

que ficasse atonal.”

% Dentro deste artigo (ZAMPRONHA, 2006) ¢ colocada a idéia de que uma caracteristica essencial da
tonalidade € a escuta por graus, os sete graus da escala diatonica, sendo que “um [mesmo] grau pode ser
representado por mais que uma nota” (ZAMPRONHA 2006, p. 108). Além disso, na tonalidade, “e isso ¢
fundamental para a musica tonal, [...] duas notas ndo podem representar o0 mesmo grau a0 mesmo tempo”
(IDEM, p. 109). Neste artigo também se expde a idéia de que, caso sistematicamente se utilizem ao
mesmo tempo duas notas para representar o mesmo grau, isto pode dificultar a escuta por graus, gerando
uma sensac¢do atonal. No caso da célula motivica que inicia o Canto II, ao se pensar o primeiro compasso
do Canto II em d6 maior, sol menor, sol sustenido menor ou fa sustenido menor, varias vezes serao vistas
notas que representariam os mesmos graus ocorrendo, ou simultaneamente em um dos dois agregados
politonais, ou ocorrendo muito proximas e formando falsas relagdes entre notas do primeiro agregado
politonal e do segundo. Portanto, as sobreposi¢des politonais que iniciam o Canto II tendem a gerar uma
sensacdo atonal, fortemente contrastante com o final tonal-triddico do Canto 1.



fig. 5 - Almeida Prado: Canto II - compassos 1 a 17

31
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A seguir se comenta o segundo aspecto mencionado no inicio desta analise: a relacdo entre
texto e musica que o compositor estabelece ao associar determinadas idéias e palavras do texto
com determinados elementos musicais. A forma musical do Canto I ¢ ABAICA2. A se¢do Al,
que sera abordada em seguida, acontece entre os compassos 28 a 47, sendo que a figura 6 mostra
os compassos 28-40. Esta secdo ocorre quando as palavras iniciais do poema aparecem
novamente: "Grande papoula iluminando de amarelo e ouro”. Isto gera entre o material musical
da secdo A e a "papoula" uma relagdo que Stacey (1989, p. 22) chama de associacdo arbitraria,
que ¢ gerada ndo [apenas] pela imitagdo ou semelhanga da papoula com este material musical,
mas pelo fato de eles estarem “consistentemente unidos dentro da obra” (IDEM, pg. 22)". E
importante notar que aqui tal associagdo ndo ¢ determinista, ja que ha uma se¢do A2 e portanto
uma nova recorréncia da secdo A, sem que se fale novamente em "papoula". Este fato ¢ aqui
atribuido a busca de unidade musical dentro de um todo em que os materiais musicais sdo muito
contrastantes entre si.

A outra associacdo entre elementos musicais e palavras e idéias do texto ocorre depois que
se canta "Grande papoula iluminando de amarelo e ouro" na se¢do A e na se¢do Al (confrontar
figuras 5 e 6). Aqui se observa que o compositor parte de uma antitese que ha no texto, “morte”
versus ‘“‘vida”, para realizar um contraste musical de sonoridades, no caso o uso do registro grave

versus o uso do registro agudo, tanto da voz como do piano.

7 Stacey (1989, p. 22) fala de associagdo arbitraria ao classificar as varias técnicas de relacionar texto e

musica. E pertinente citar a sua definigio completa do termo:
Nesta forma de relagdo musica e texto podem estar associados ndo por uma
caracteristica de imitagdo, mas por forca de estarem consistentemente unidos
dentro de uma obra. Uma comparag¢@o pode ser feita entre este tipo de relagdo de
musica e texto e a relagdo dos sons das palavras com os seus referentes onde, na
maioria dos casos ndo ha semelhanga entre o som e objeto a que ele se refere,
mas uma associacdo se estabeleceu pelo uso continuo.

Em verdade, no caso estudado acima, da relacdo entre a “papoula” e o material musical da secdo A do
Canto II, ha também uma imita¢do da musica em relag@o ao brilho da papoula que o texto se refere através
do brilhantismo da escrita pianistica e do uso da regido aguda da voz. Entretanto, a relacdo se torna efetiva
através do fato de a reaparicdo da papoula no texto corresponder a primeira recorréncia da secdo A. Por
outro lado, este tipo de associagfo entre um elemento do texto e um material musical tem um precedente
historico forte no Leitmotiv de Wagner ¢ Almeida Prado, durante a entrevista (25/08/06), ao responder
uma questdo que ndo se referia diretamente ao Canto II disse que “o caso da ‘Papoula’, é um Leitmotiv”’
que apareceu “naturalmente”.
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fig. 6 - Almeida Prado: Canto II - compassos 28 a 40.

Assim, no inicio o poema fala “Grande papoula iluminando de amarelo e ouro/ Esta morte
de mim.”, e o trecho “morte de mim” (compassos 7-8) ¢ cantado com um desenho descendente.
Em seguida, o piano expande este gesto descendente até o seu si bemol mais grave (si bemol -2),
que perdura como nota pedal por seis compassos. Acima desta nota do piano, a voz canta “Meu
canto estd partido”, frase que tem um timbre caracteristico por ser a frase vocal de tessitura mais

grave de todo o ciclo dos Trés Cantos de Hilda Hilst. E possivel afirmar isso com seguranga
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porque a sua nota mais grave, si bemol 1, é a nota mais grave cantada em todo o ciclo, e a sua
nota mais aguda, o mi 2 do compasso 14, é, em todo o ciclo, a nota menos aguda que € ponto
culminante de uma frase vocal.

Em oposicdo, o texto da se¢do A; (ver Fig. 6) diz “Grande papoula/ [luminando de amarelo e
ouro, porque ¢ vida/ Querer cantar, sabendo que a cang@o/ Sé tornard mais fundo vosso sono
antiqiiissimo.”, falando portanto de vida, a antitese de morte. O trecho “porque € vida” ¢ cantado
com um desenho vocal ascendente, e os segmentos de frase que se seguem sdo ascendentes,
levando a regido aguda da voz do baritono. Esta caracteristica s6 ¢ modificada a partir da palavra
“fundo” do verso “So6 tornara mais fundo vosso sono antiqiiissimo”. Na se¢do Al, como na se¢do
A, o piano amplia os gestos vocais, preparando ou sucedendo as curvas melddicas vocais com
curvas ampliadas na mesma dire¢do, e se mantendo na regido aguda quando a voz canta as suas
frases na regido aguda. O proprio brilhantismo da parte do piano na se¢do Al, com seus trémolos
e arpejos de notas rapidas, se associa ao brilho que resulta do uso do registro vocal agudo. Ao ser
questionado sobre a intencionalidade desta associagdo simbolica entre texto e musica (morte —
desenhos musicais descendentes versus vida - desenhos ascendentes), Almeida Prado
(25/08/2006) diz: "Ai eu quero isso. Exatamente." A busca pela expressividade e por esse
contraste simbdlico inclusive se sobrepde a prosddia verbal, j4 que no compasso 34 a palavra
"vida" aparece com a silaba atona "da" mais aguda e mais forte (em fung¢do do crescendo que
ocorre neste compasso) do que a silaba tonica "vi".

E interessante observar que o uso da curva melddica vocal para representar determinados
aspectos do texto, associado a ampliagdo dos gestos vocais pelo piano, como no trecho abordado
acima, também aparece em Jardim Final, ciclo de cangdes que Almeida Prado compos em 1988 e
que foi analisado por Lenine Santos em sua dissertagio de mestrado (SANTOS, 2004). Em
Jardim Final, este uso simbolico da curva melddica vocal ocorre claramente na cangdo Teu
Nome, onde 0 momento em que a persona poética grita o nome de Jesus € representado por um
salto de oitava, que leva a um si bemol no extremo agudo da tessitura vocal. Tal salto vocal ¢
sucedido por um arpejo do piano que vai do si bemol mais grave deste instrumento a outro si
bemol, situado vdarias oitavas acima. Para Santos (2004, pg. 63), “este gesto [...] do piano ¢
evocativo da retorica musical cristd, oriunda dos periodos renascentista e barroco. A palavra

Jesus ¢ acentuada e ilustrada pelo movimento ascendente musical”.
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A seguir se aborda o terceiro aspecto mencionado no inicio desta andlise: os marcantes
contrastes que se estabelecem entre as se¢des do Canto I1. Sdo contrastes harmdnicos, quanto aos
agregados harmonicos utilizados, e também quanto a uma maior ou menor estabilidade
harmonica. Sao também contrastes no emprego das duragdes, j& que os menores valores
empregados de maneira continua sdo diferentes em cada secdo. Além disso, hd também contrastes
quanto a textura pianistica utilizada em cada se¢d@o. Estes contrastes em geral se relacionam com
o aspecto pictorico de Almeida Prado, que ele mencionou na entrevista (25/08/2006) ao dizer que
“o piano cria uma paisagem sonora do texto”.

Assim, nas varias se¢des A, como ja vimos, o piano descreve o brilho da “Grande papoula
iluminando de amarelo e ouro” através de uma escrita brilhante, em que ora grupos de notas
rapidas (fusas) percorrem grande extensdo do teclado, ora ha o uso de trinados e trémolos. As
sobreposicdes politonais que iniciam cada uma das se¢des A constituem um elemento marcante,
com a sua sonoridade que resulta dos ja comentados choques de segunda menor, sétima maior ¢
nona menor.

A se¢do B (compassos 12 a 27), talvez para descrever o ouvido coberto de pedra do
destinatario da can¢do, tem como feicdo caracteristica o uso de uma textura pianistica de
paralelismos de tercgas, quintas, oitavas e triades em segunda inversdo. Os intervalos e agregados
harmonicos destes paralelismos contrastam com as dissondncias (segundas menores, sétimas

maiores e nonas menores) das sobreposi¢cdes harmonicas que iniciam as se¢des A. Neste sentido,

¢ interessante observar que hd um uso da cor harmonica como um elemento precursor do inicio
da secdo Al (compasso 28 - ver figura 6). Isto porque nos ultimos compassos da se¢do B (ver
figura 7) ha um uso sistematico dos intervalos de sétima maior (compassos 25 ¢ 26) ¢ de nona
menor (compasso 27) entre o baixo e a fundamental do principal acorde® que & tocado nas outras

camadas da harmonia do piano.

¥ Considera-se que os acordes principais destes compassos sdo do sustenido menor (compasso 25), dé
menor (compasso 26) e fA menor (compasso 27). Os outros acordes sdo interpretados como uma espécie
de bordadura cromatica destes acordes principais.
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Fig. 7 - Almeida Prado: Canto II - compassos 25 a 27
Assim, o emprego de tais intervalos ja prenuncia um pouco a cor harmoénica das sobreposigdes
politonais que iniciam as se¢des A, onde as sétimas maiores € nonas menores tém presenga
marcante. Outro aspecto relevante da harmonia na se¢do B ¢ o fato de, depois do término do
pedal de si bemol no compasso 14, haver uma harmonia instavel, que ndo se estabiliza em torno
de nenhum centro tonal. Este aspecto sera importante ao se comentar os contrastes que a se¢do C
apresenta em relagdo as outras seg¢des.

A sec@o B transmite uma sensagdo ritmica bem mais lenta do que a se¢do precedente, ja que

ha o uso constante de seminimas em um andamento marcado como “calmo”. Ndo ha nesta secdo

nenhuma nota que seja mais curta do que uma seminima, ¢ nenhuma nota que ocorra deslocada

do pulso de seminimas.

Na secdo C do Canto II (compassos de 50 a 72) a caracteristica descritiva de Almeida Prado
se apresenta de maneira mais evidente, inspirada pelas metaforas do poema: "Descem do rio que
vejo umas hastes/ De trigo. Um menino passeia o seu cavalo e olha o rio/ E ri dentro do capinzal:
Trigo perdido em direcdo ao mar!". Para o compositor, este trecho do poema "¢ a eucaristia, ¢ a
inocéncia, 0 menino pode ser a infancia dela. E uma espécie de metafora, neste trecho tudo sdo
metaforas". Deste modo, a partitura indica continuo como um rio, € a mao direita do pianista toca
continuamente escalas descendentes, representando as aguas do rio que sempre descem. A
continuidade tranqiiila desta se¢do se observa também nas duragdes com que sdo tocadas as
escalas da mao direita. Isto porque s6 ha pausas na mao direita quando a mao esquerda toca os
seus acordes na cabeca do compasso. Além disso, as notas da mao direita do piano sdo sempre

mais curtas do que uma colcheia, mas jamais sdo mais rapidas do que semicolcheias. Assim esta
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secdo representa um contraste tanto em relagdo as segdes A, com suas fusas, trinados e trémolos,
como em relagdo a se¢do B deste canto, em que ndo ha notas mais curtas do que uma seminima.
O aspecto harmonico da secdo C (compassos 50 a 72) também ¢ contrastante em relacdo as
outras secdes. Ha um ostinato formado por trés acordes seguidos (ver compassos 50 a 52), sendo
que os dois primeiros acordes desta sucessdo sdo triades menores (ré¢ sustenido menor e dd
menor) com a ter¢a no baixo, e o terceiro tem a disposi¢do de um acorde de sétima de dominante.
Deste modo, esta sucess@o representa um contraste em relacido a cor harmonica das se¢des A e as
suas ja comentadas sobreposi¢des politonais. Além disso, a repeticdo continua de tal sucessao ¢
um contraste em relagdo a secdo B, em que apds o abandono do si bemol no compasso 15 a
harmonia caminha sem se estabelecer em nenhuma tonalidade. A maior leveza da harmonia da
secdo C, mais consonante ¢ estavel que a harmonia das outras se¢des se associa a uma leveza da
dinamica (p na voz, pp € ppp no piano) ¢ da sonoridade do piano que evita o registro grave
enquanto dura o ostinato, ndo indo além de sexta abaixo do do6 central (mi bemol 2). O proprio
Almeida Prado diz, se referindo a se¢do C do Canto II: "quando chega o rio, o rio € um repouso".
Neste momento o texto também se diferencia do que foi dito antes. Antes havia a referéncia
direta ao conflito de a persona poética cantar e ndo ser ouvida, por causa do ouvido "de pedra",
do "sono antiqiiissimo" do seu destinatario. A persona poética dizia mesmo que "é morte cantar
assim e nunca ser ouvido". Na se¢do C nd@o ha referéncia explicita a este conflito, a cantar , a
ouvir, a vida e morte. Outro contraste ¢ que antes ndo havia referéncia as imagens da se¢do C:
um menino, o rio, o cavalo. Além disso, o destinatario (a pessoa a quem o poema se dirige) ¢
referido anteriormente na segunda pessoa do plural: "vosso ouvido", "vosso sono". Entdo,
quando na se¢@o C ndo se usa a segunda pessoa do plural, isto pode corresponder a um momento
de maior introspeccdo da persona poética, ja que aqui ela ndo se refere diretamente ao seu

destinatério’.

? Ao se falar sobre destinatario, esta se aplicando o conceito de “modo de enderecamento” (“mode of
adress”) de Stein & Spillman (1996, p. 29), que se refere a pessoa a quem a persona poética dirige a sua
mensagem. Stein & Spillman mencionam que em caso de soliloquios o cantor deveria utilizar uma
proje¢do vocal bem diferente do que quando ha um destinatario explicito para a mensagem do poema
cantado (IDEM, pg. 94).
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1.3 Canto I11: Hd tanto a te dizer agora!

O poema do Canto III, Hd Tanto a te Dizer Agora! ¢ uma das Odes Maiores ao Pai.

Ha tanto a te dizer agora! Meus olhos se gastaram
Procurando a palavra nas figuras, nos textos, nas
[estorias.
Era preciso viajar e levantada em rentncias
[redescobrir a morte
Além de seus sudarios e suas tremuras. Quase nada
[aprendi. De nada me lembrei.
Ha talvez a memoria de tatos, um sentir rarefeito, um
[ouvido inexato
Deitado em soliddo sobre o teu peito. E adeuses
[ingénuos, calados de vitdria
E aquele de fereza, de acerto, dissolvido em orgulho,
[ressucitado
Vagamente em canto. E na manha, o meu sonho
[passara e a minha voz
Nao se erguera em poesia.

Sera preciso esquecer o contorno de umas formas
[que vi: naves, portais
E o grande crisantemo sobre a faixa restrita do
[canteiro.

Através do gradil, no terrago do tempo, te percebo.
E ainda que as janelas se fechem, meu pai, ¢ certo
[que amanhece.

Ao se analisar o Canto III, o primeiro momento aqui colocado em evidéncia ¢ o seu final.
Neste final, o uso da triade maior pura, como ndo ocorria desde o término do Canto I, € do ponto
culminante vocal da obra inteira sdo usados para representar o ‘“amanhecer”, que tem um
significado muito forte dentro deste poema, pelo menos considerando-se a maneira como o
compositor interpreta este texto. Também se mostrara na coda que Almeida Prado mais uma vez
utiliza a curva melddica vocal para representar determinados aspectos do texto.

Outro aspecto deste Canto colocado em evidéncia nesta analise ¢ a utilizacdo de uma
indefini¢cdo tonal para representar outra idéia do texto: a “memdoria de tatos”, o “sentir rarefeito”.

Afora isso, se mostrard como mais uma vez o compositor utiliza uma forma rica de
contrastes musicais, associados a caracteristica pictdrica do compositor, que ele mesmo
mencionou na entrevista (25/08/2006).

Segundo Almeida Prado (25/08/2006),
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Ha tanto a te dizer agora ¢é aonde aparece o pai: "pai amanhece". A Hilda
sempre me contou da sua frustragdo de ndo ter convivido com o pai, que era um
poeta muito bom, mas que era louco. [...] Ela tinha um misto de paixdo erdtica
pelo pai, misturada com uma grande admiragdo ¢ com a frustragdo de ndo té-lo
perto. No final, quando ela diz: "amanhece", é como se eu dissesse: pai, acabou
o sofrimento. Vocé€ vai para o céu, vocé vai morrer. Amanhece ¢ porque vocé
vai ficar lucido. [...] como um amanhecer é o A de novo, e vai levar ao esplendor
do Sol. Do Sol libertagdo, que vai libertar o pai para ele ndo ficar mais louco.

O forte significado do final deste poema, ao menos na interpretacdo do compositor,
influenciou decisivamente a sua versdo musical. Assim, o climax deste Canto III é o seu final,
onde se canta "amanhece". Af se atinge o ponto culminante dos 7rés Cantos, um sol sustenido 3,
no extremo agudo da tessitura do baritono, embora haja a opcdo de se cantar o mi 3. No final se

emprega o acorde perfeito de mi maior na posicdo fundamental, pleno e puro, sem nenhuma

dissonincia. Antes do acorde final, o ultimo acorde assim ocorreu no término do Canto I. Assim
se percebe o uso da tessitura vocal e da cor harmdnica como elementos expressivos associados ao
significado do texto, e a sua interpretagio pelo compositor. E interessante notar que este acorde
final ¢ preparado por todo um trecho, a coda, a partir do compasso 71, rico em ressonancias em
que os harmdnicos de mi prevalecem. A mao esquerda do piano inicia a coda tocando todas as
notas da série harmdnica de um mi grave, do som fundamental até o sexto harmdnico (ré). A mao
direita inicia seu ostinato na coda no compasso 71, e a mao esquerda realiza ostinato a partir do
compasso 73. Observando os dois ostinatos, percebe-se que as notas comuns sd3o mi e sol
sustenido, notas importantes na série harmonica de mi. Além disso, a nota si, a quinta, o primeiro
harménico diferente de mi que aparece na série harmonica de mi, estd presente na mao esquerda.
Afora isso, nestes ostinatos se encontram os outros harmonicos que seguem as notas da triade
maior em sua apresentacdo na série harmdnica de mi: ré, fa sustenido, 14 sustenido. O uso destes
ostinatos, em que as notas da série harmdnica de mi t€ém presenga marcante, seguindo-se ao
momento em que houve a apresentacdo de varios harmonicos iniciais da série harmonica de mi,
gera um acumulo de ressonancias, em que a série harmdnica de mi tem papel preponderante,
preparando a conclusdo final no acorde de mi maior.

E bastante pertinente falar em ressondncias e em série harménica ao analisar obras de
Almeida Prado, ja que estes elementos sdo primordiais em sua técnica de composi¢do, da
maneira em que ele a expde em sua tese de doutorado: Cartas celestes: uma uranografia
geradora de novos processos composicionais. (ALMEIDA PRADO, 1985). Em sua tese,

Almeida Prado chega mesmo a dizer que um dos objetivos de ele usar “figuras propositadamente
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repetitivas, o uso excessivo da redundancia” ¢ “o aparecimento intenso das ressonancias”
(ALMEIDA PRADO, 1985, pg. 534).

E possivel perceber que na coda do Canto III, a partir do compasso 71, o compositor utiliza
a curva melodica vocal para representar uma oposicdo de idéias do texto. Assim, as duas
primeiras frases melddicas vocais da coda exprimem idéias contrastantes entre si, € o caminho
melddico destas frases representa musicalmente esta oposi¢do. O texto da primeira destas frases

(compassos 71 a 73) diz “E ainda que as janelas se fechem, meu pai,” e o texto da segunda destas

frases (compassos 73 e 74) diz "é certo que amanhece." (grifo nosso). Assim, ha no poema uma
oposi¢do entre o fechar das janelas, o impedir a entrada da luz, e 0 amanhecer, o aparecimento da
luz, entendida aqui em seu sentido simbodlico. Quanto ao caminho melddico destas frases ¢
necessario dizer que as duas frases sdo derivadas da primeira frase vocal (compassos 3 a 5) deste
Canto: “Ha tanto a te dizer agora!”, tendo como um dos elementos comuns o fato de as trés frases
iniciarem na regido média da voz e atingirem no mi agudo (mi 3) o seu ponto culminante. E o
caminho melddico que as duas frases da coda realizam apds atingir o mi culminante ¢ que reflete
e representa a oposi¢ao de idéias do texto que foi mencionada, associando a escuriddo do fechar
das janelas a um grande salto melddico descendente e o amanhecer a permanéncia na regiao

aguda da voz. Entdo, quando a primeira destas frases diz “E ainda que as janelas se fechem, meu

pai,”, o mi culminante € seguido pelo maior salto descendente deste Canto III, uma sétima maior
que resulta em uma nota dissonante (f4) em relagdo ao centro tonal desta coda (mi). Em oposicao,
quando a segunda frase canta “é certo que amanhece.”, depois que se atinge o mi culminante, a

voz permanece nesta nota, preparando a sonoridade brilhante com a qual a pega termina.
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Fig. 8 - Almeida Prado: Canto III - compassos 33 e 34

A seguir se aborda como o compositor realiza uma indefini¢do harménica para representar
musicalmente uma idéia do texto. Aqui esta se tratando da se¢do Ca (compassos 33 a 36 - na
figura 8 deste texto vemos os compassos 33 e 34); em que o texto diz: "Ha talvez a memoria de
tatos, um sentir rarefeito, um ouvido inexato/ Deitado em soliddo sobre o teu peito." Aqui
Almeida Prado utilizou, conforme revelou ao entregar a partitura dos 7rés Cantos para o autor
desta pesquisa, uma espécie de chacona'’. Neste trecho, todos os compassos utilizam a mesma
seqiiéncia de baixos'', com transposi¢des ¢ mudangas de diregdo. A indefini¢do harménica se
deve ao fato de todas as notas da linha de baixo neste trecho pertencerem a mesma escala de tons
inteiros, ndo havendo entre elas intervalos essenciais para a defini¢do tonal: segunda menor,
quarta e quinta justas. A matriz da chacona (compasso 33) utiliza no baixo as seis notas desta
escala de tons inteiros, sem recorréncias, reforcando a indefini¢do tonal, notavel pelo fato de
varios trechos anteriores deste Canto terem centros tonais definidos. Assim, ha nesta se¢cdo uma
harmonia especificamente vaga, relacionada a percepcdo imprecisa da "memoria de tatos" da
persona poética: o "ouvido inexato", o "sentir rarefeito".

Os trechos deste Canto III que ainda ndo foram abordados mostram mais uma vez uma

forma'? rica em contrastes, estando estes contrastes associados a caracteristica pictorica de

' F interessante registrar que na mesma ocasido Almeida Prado disse que este trecho utiliza “harmonias
peregrinas”.

' Apenas no compasso 35 uma nota da seqiiéncia de baixos é modificada.

12 Considera-se a forma deste Canto III como sendo um A-B-Ca-Cb-D-A1-coda, sendo a coda derivada
da secdo Al.
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Almeida Prado. Assim, por exemplo, na se¢do B (compassos 10 a 25), o compositor utiliza
acordes pesados para descrever sinos, conforme revelou na entrevista (25/08/2006), e com isso
obtém uma textura pianistica mais vertical, contrastando com a textura pianistica mais horizontal
e melodica da secdo A (compassos 1 a 9). A transicdo que ocorre entre a secdo B e a se¢do Ca,
indo do compasso 26 ao compasso 32, representa musicalmente o texto que diz “Quase nada
aprendi. De nada me lembrei.” através de uma textura pianistica rarefeita em pp. Esta textura
rarefeita € constituida de apenas uma linha melddica de notas em trémolo, e contrasta nitidamente
com os acordes pesados (“sinos’) da secdo B.

A idéia de representar sinos na se¢do B dever ter vindo do texto que fala em “morte”: “Era
preciso viajar e levantada em renuncias redescobrir a morte/ Além de seus sudarios e suas
tremuras”. A dramaticidade do texto que fala em “morte” talvez explique a linha vocal expansiva
desta secdo, que engloba quase a tessitura total dos 7rés Cantos, incluindo a tessitura total da
linha vocal até este ponto. Neste sentido, cumpre destacar que do compasso 19 ao 23 ha uma
frase inteira ascendente, englobando uma oitava e uma quinta de tessitura. A isto se associam
crescendos na voz e no piano, onde as notas simples da pauta inferior s@o substituidas por diades
e depois triades de mi bemol menor, aumentando o peso da sonoridade pianistica pelo acimulo
de notas graves. A palavra "tremuras" ¢ cantada com a silaba 4tona "ras" mais longa, mais aguda
do que a silaba tonica "mu". Deste modo se percebe que aqui a necessidade expressiva se torna
mais importante do que a prosodia verbal. A expressividade é reforcada pelo crescendo que se
emprega na ultima nota, o f4 agudo do baritono (f4 3). O piano continua este crescendo, até
atingir um cluster com fermata, que € a primeira interrup¢@o importante na continuidade ritmica
caracteristica deste Canto (este aspecto ¢ comentado mais adiante), valorizando ainda mais a
dramaticidade deste trecho.

Acima se mencionou que a indefini¢cdo tonal da se¢do Ca (compassos 33 a 36) ¢ até mais
notavel pelo fato de as se¢des precedentes terem centros tonais definidos. Assim, por exemplo,
nos compassos 3 € 4 a voz inicia a sua participacdo cantando as notas do acorde de mi maior e
cantando uma melodia em mi mixolidio. Além disso, no baixo ¢ tocada uma nota mi longa e
isolada' no inicio do compasso 4, estabelecendo esta nota como centro tonal. Por razdes

semelhantes, o do se estabelece como nota preponderante do compasso 7 ao 9.

1* Esta nota soa isolada dentro do campo de tessitura por que nio ha nenhuma outra nota tocada nesta
oitava do piano do inicio da musica até o compasso 6.
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Na se¢do B (compassos de 10 a 25), novamente hd centros harmonicos definidos, e o
momento em que ocorre a mudanga de centro harmdnico € bem perceptivel e se relaciona com o
texto. Os acordes desta se¢do, que para o compositor descrevem sinos (ALMEIDA PRADO,
25/08/2006), ocorrem sempre em um par ostinato. No caso da pauta central do piano sdo sempre
as mesmas notas, embora enarmonizadas no momento em que ocorre a mudanga harmoénica que
serd abordada em seguida. No caso da pauta superior do piano, o par ostinato ¢ modificado no
compasso 18. Os acordes da pauta central do piano sdo mi bemol (ré sustenido) menor e 14 maior
com sexta (com a omissdo da quinta). Até por volta do compasso 18 as notas das outras pautas,
sobretudo da pauta inferior do piano e da voz, estabelecem o 14 como principal centro e, a partir
do compasso 18, as notas das outras pautas estabelecem o mi bemol menor como principal centro
até o compasso 23, o ultimo em que o par ostinato de acordes ¢ tocado. Assim, na pauta inferior
do piano, até o inicio do compasso 17, 14 é a nota que aparece mais vezes e com maior duragio, e
todas as outras notas tocadas pertencem a série harmoénica da nota 14. Deste modo, no compasso
10, que € uma espécie de /evare para o par ostinato de acordes que comeca no compasso seguinte,
a pauta inferior do piano toca em seqiiéncia as 9 primeiras notas da série harmonica do 14 mais
grave do piano, € no compasso 13 sdo tocados o mi e o sol, harmonicos razoavelmente iniciais da
série harmonica de 14. No compasso 17 o baixo toca si bemol antecipando a mudanga harmonica,
e dai até o compasso 23 todas as notas da pauta inferior do piano pertencem ao acorde de mi
bemol menor. Na linha vocal também ¢é possivel observar uma mudanga semelhante quase que no
mesmo ponto. Assim, todas as notas cantadas na se¢do B até o término do compasso 17
pertencem a escala de 14 mixolidio e, do compasso 18 ao 23, todas as notas cantadas pertencem a
escala de mi bemol natural (com a omissdo do VI grau). O compasso 18, em que a mudanca se
torna efetiva, ¢ justamente o compasso em que se canta a palavra “morte”, que tem especial peso
dentro do texto desta estrofe, e da maneira como o compositor entende esta estrofe. Afora o peso
semantico da palavra, os substantivos que sdo falados depois de “morte” se referem da alguma
maneira a morte: sudarios e tremuras. E ao escolher representar o soar dos sinos, o compositor
provavelmente estava pensando em um simbolo funebre.

Um elemento bastante caracteristico deste Canto III € a sua continuidade ritmica, gerada
pelo constante uso de compassos compostos em que as notas que caem na cabeca dos tempos
(seminimas pontuadas) e pelo menos uma das colcheias internas (subdivisdes da unidade de

tempo) sempre aparecem. Por causa desta continuidade ritmica, as interrupgdes deste fluxo
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ritmico se constituem em elemento expressivo. J4 mencionamos a fermata do término da secdo B
(compasso 25) como uma destas interrupgdes. Outra interrupcdo importante deste fluxo ritmico
ocorre na se¢do D, que ¢ um recitativo e se inicia no compasso 46. Neste recitativo até a
subdivisdo ternaria dos tempos ¢ abandonada. H4 um curioso parentesco entre este recitativo e
aquele que ocorre na secdo B do Canto I (compassos 16-21 do Canto I). Em ambos os casos, o
recitativo corresponde a um momento dramatico, onde a continuidade ritmica que havia
anteriormente ¢ quebrada. E, em ambos os casos, se observa na harmonia algumas dissonancias
(intervalos de segunda menor, sétima maior € nona menor) que invadem a harmonia tonal. Um
exemplo interessante dentro desta secdo € o acorde que ocorre na cabega do compasso 52. Sem as
duas notas inferiores deste acorde, talvez se pudesse interpreta-lo como um acorde de si bemol
menor com nona. Entretanto, o compositor colocou como nota mais grave justamente o si natural,
que realiza falsa-relagdo com o si bemol, e, segundo Zampronha (2006) a falsa-relagdo ¢ um dos
principais procedimentos que destroem uma sonoridade tonal.

Outro elemento que serd mostrado no Canto III € o uso de deslocamentos lineares como
elemento de transi¢do. Assim, entre os compassos 26 e 32, na transi¢do que ocorre antes da se¢io
Ca, ha no piano uma linha melddica descendente cuja queda no campo de tessitura se encaminha
para o baixo grave que inicia a se¢do Ca (compasso 33).

O uso de deslocamentos lineares como elemento de transi¢do, de direcionamento de uma
se¢do para a outra, também aparece no caso da secdo Cb, entre os compassos 37 e 45. Antes
entretanto sera abordado outro aspecto desta se¢do, o contraste harmonico que ela representa em
relacdo a secdo precedente Ca (compassos 33 a 36). Como foi visto anteriormente, a se¢do Ca
utiliza uma harmonia especificamente vaga pelo fato de todas as notas da linha do baixo
pertencerem a mesma escala de tons inteiros e pelo fato de, com uma exce¢do no compasso 35,
em cada compasso a linha de baixo utilizar todas as notas desta escala de tons inteiros, e cada
nota apenas uma vez por compasso. Deste modo, a harmonia causa a sensagdo de uma
indefinicdo ou movimento permanente. E na se¢do Cb este movimento ¢ freado por dois
procedimentos. Um destes procedimentos é o acorde pedal de sol maior, realizado pela mao
direita, que perdura por toda a secdo Cb. O outro procedimento estd no fato de a mao esquerda,
ao realizar as suas diades, sempre colocar uma nota pedal que se repete enquanto a outra nota da
diade se desloca. E a nota pedal das diades vai se tornando cada vez mais grave: la- fa sustenido —

ré — do — 14 bemol — fa sustenido. Neste deslocamento da nota pedal da mao esquerda para o



45

grave é que estd o deslocamento linear como elemento de transi¢do, ja que a ultima nota pedal
deste deslocamento ¢ exatamente a primeira nota, inclusive no mesmo registro, do arpejo que
inicia a se¢cdo D no compasso 46.

Nesta passagem da secdo Cb para o recitativo da secdo D se observa mais um procedimento
técnico ja notado em outro ponto dos 7Trés Cantos de Hilda Hilst. No Canto I, ao realizar um
violento contraste entre o recitativo da se¢do B e a “cantiga” da se¢do Ca, Almeida Prado fez que
a ultima nota cantada na se¢do B fosse um mi bemol, e a primeira nota tocada pelo piano na
secdo seguinte também fosse um mi bemol. Aqui, no Canto III, ao realizar o violento contraste de
textura e ritmo entre a se¢do Cb e o recitativo da se¢do D, Almeida Prado faz que o primeiro
grupo de fusas da se¢do D seja um arpejo constituido inteiramente por notas tocadas no ultimo
compasso da se¢do Cb, sete destas notas ocorrendo inclusive no mesmo registro nos dois
cOmpassos.

Depois da se¢do D, ha uma transi¢do que vai até o compasso 64, na qual foram verificados
procedimentos técnicos similares aos apontados acima. No compasso 60, a mao direita inicia um
trinado, antecipando o trinado da secdo A, ¢ as duas maos do piano comegam caminhos
melddicos que conduzem cromatica e gradativamente para o trémolo dos compassos 63 e 64. Este
trémolo contém as notas'* do inicio da se¢do A; (compasso 65). O si reiterado na voz (compassos
60 e 61) também prepara a secdo Al: si é V grau de mi, centro tonal da se¢do Al. E si € a nota
inicial da melodia do piano na secdo Al.

A se¢@o Al vai do compasso 65 ao 70, e ¢ bastante similar a secdo A, tendo como novidade
os trinados que aqui aparecem. Esta se¢do serve de preparagdo para a coda, tendo similaridade
melddica com ela, e utilizando o mesmo centro tonal mi. A coda ja foi comentada anteriormente

nesta analise.
1.4 Consideracdes Finais do Capitulo
Ao analisar os Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado, concluiu-se que a busca do

compositor por situar os poemas musicados naquilo que eles “t€ém de pictdrico”, de uma maneira

em que “o piano cria uma paisagem sonora do texto” (ALMEIDA PRADO, 2006); e a busca de

1 Neste trémolo ocorrem o sol sustenido - 14 do trinado, o si do inicio da melodia do piano e em outra
oitava ja estdo presentes a segunda e a terceira notas da melodia do piano- o 14 sustenido e o sol sustenido.
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compor “de acordo com o que pede o texto musicado e a necessidade poética emocional”
(ALMEIDA PRADO, 2000, encarte do CD), contribuem para uma forma rica em contrastes
musicais de sonoridades, harmonias, duragdes e texturas. Em uma forma rica em contrastes,
como ¢ a forma dos Trés Cantos de Hilda Hilst, as recorréncias da se¢do inicial representam um
fator de equilibrio, de unidade. Isto talvez explique a recorréncia final da se¢do A no Canto II (a
partir do compasso 73 do Canto II), quando o elemento poético associado a se¢do A ("Grande
papoula") ndo € mencionado de maneira direta.

No caso do Canto I foi visto que os contrastes mencionados acima se associam a uma
estreita relacdo entre a segmentacdo formal da musica e do poema.

No Canto II e no Canto IIl foram vistos exemplos em que o aspecto descritivo do
compositor se associa a uma busca de sonoridades e harmonias. Assim, no Canto II, para

3

representar a oposicdo entre “morte” e “vida” que o poema fala, o compositor usa registros
especificamente graves (a combinagdo entre os graves extremos do piano e da voz) e agudos (a
insisténcia no registro vocal agudo associada aos brilhantes arpejos e trémolos agudos do piano).
E no Canto III o compositor utiliza um artificio sutil (a linha de baixo empregando a escala de
tons inteiros, e evitando que uma nota desta escala aparega mais do que as outras) para gerar uma
indefinicdo harmonica que descreve a “memoria de tatos”, o “sentir rarefeito” de que o texto fala.

Dentro dos contrastes mencionados, € possivel destacar aqueles de natureza harmonica,
sendo usados como elemento construtivo, o que aparece por exemplo no contraste entre os
acordes com varias segundas menores, sétimas maiores € nonas menores da se¢do B (o recitativo)
e os acordes tonais de sétima da secdo Ca (a cantiga) do Canto I; entre a instabilidade harmdnica
da secdo A e a estabilidade harmdnica da se¢do Al do Canto I; entre o fim triddico do Canto I e
as sobreposi¢des politonais do inicio do Canto II; entre as sobreposi¢des politonais das secdes A
e os paralelismos de tergas, quintas, oitavas e acordes invertidos da secdo B do Canto II; entre a
indefini¢do harmonica da se¢do Ca do Canto III e as se¢des precedentes deste Canto III, que t€ém
centros tonais definidos; e que ainda aparece mais uma vez quando o Canto III termina com um
acorde perfeito maior pleno, sem dissonancias e na posi¢cdo fundamental, algo que ndo ocorria
desde o final do Canto I. Neste sentido, € interessante notar que o uso de contrastes harmdnicos
como elemento construtivo é elemento caracteristico do compositor ha muito tempo, o que se

pode perceber em sua tese de doutorado (ALMEIDA PRADO, 1985). Ali, ele analisa suas

Cartas Celestes em termos de “zonas de percepcdo das ressondncias”, que se constituem em
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zonas de caracteristicas harmonicas contrastantes. Assim, por exemplo, ha “Zonas de
Ressonancia Explicita” em que o compositor “leva em conta o uso racional e organizado da Série
Harmonica” (Almeida Prado, 1985, pgs. 559, 560) e portanto hé clara predominancia do uso de
notas que pertencem a mesma série harmonica, o que gera um tipo de cor harmoénica. O
compositor menciona também as “Zonas de Ressondncia Implicita”, “Zonas de Ressonancia
Multipla” em que aparecem “turbilhdes de ressonancias” (IDEM, pg. 565), e “Zonas de Nao-
Ressonancia” quando ele “emprega racionalmente o uso de acordes, ou de elementos melddicos
[...] que resultam em pouca ou minima ressonancia, criando uma [...] zona de opacidade, [...]
elemento vital de contraste com os outros” (IBIDEM, pg. 566).

E possivel ainda apontar que em geral a linha vocal respeita os acentos do texto (prosodia),
e isto se atribui a busca pela clareza do texto, que o compositor afirma ser licdo de Camargo
Guarnieri. Os desvios mais notdveis deste principio ocorrem por razdes expressivas em
momentos de grande dramaticidade em que a voz realiza crescendos na regido aguda: no Canto II
isto se verifica no compasso 34 (pg. 6) onde se canta "vida" ; no Canto III isto se observa onde se
canta "tremuras", no compasso 22 (pg. 11). No caso de "vida" também ha razdes simbdlicas ja
examinadas (contraposi¢do entre vida - melodia ascendente x morte - melodia descendente).

O ponto de vista de que a caracteristica pictdrica do compositor estd ligada a uma busca de
sonoridades e harmonias encontra ressonancia na opinido de Sara Cohen e Salomea Gandelman,
que associam o aspecto descritivo-pictérico do compositor a rica palheta sonora de suas obras. E
¢ com a opinido delas que se conclui este capitulo:

Sua permanente preocupacdo com o timbre, associado a cores, texturas e
espacializagdo, fez e faz dele um compositor pictérico, um compositor poeta ,
um compositor neo-impressionista, cujas sugestdes verbais - luminoso,
musgoso, igneo, noturnal, fulgurante [...] e muitas outras - sdo um apelo a
fantasia, a escuta e a busca pelo intérprete de toques e sonoridades particulares.
(COHEN & GANDELMAN, 2006, ps. 18-19)
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Capitulo 2 — As Cancdes de José Augusto Mannis do CD Poesia Paulista

As cangdes de José Augusto Mannis do CD Poesia Paulista foram compostas em 1997 e
1998. No album Poesia Paulista “foram selecionados doze poetas representando quatro
momentos da criagdo poética paulista do século XX. Trés compositores escolheram um poeta de
cada periodo e, deste poeta, um texto que foi posto em musica.” (ALVARES; MANNIS;
PICCHI, 1998, encarte do CD). Segundo o depoimento de Mannis (26/02/2007), os doze poetas
foram escolhidos por Dante Pignatari e os compositores foram consultados para que se
determinasse qual poeta de cada periodo ficaria com qual compositor. Mannis, por exemplo,
relata ter escolhido Oswald de Andrade, por ter uma certa afinidade com este poeta. Entretanto,
quanto aos poemas, 0os compositores tiveram total liberdade de escolher aquele que desejassem
dentro da obra de cada poeta selecionado.

Ao ser questionado sobre como se prepara para musicar um poema, Mannis afirma que:

ha uma preparagio, mas ndo por um método sistematico tipo: eu tenho que fazer
isso e aquilo e aquilo. No caso das can¢des do album Poesia Paulista em cada
poema que eu musiquei o processo aconteceu de um jeito. Primeiro procurei ver
com qual poema de um determinado autor eu estabeleco um didlogo: eu falo
com ele, ele fala comigo. Esse ¢ um dos principais critérios para escolher o
poema. Precisa ter esse eco sendo ndo adianta, é melhor entdo vocé mudar de
poema. Quando estava lendo Oswald de Andrade e bati os olhos no Relégio eu
falei: ¢ isto! Ele me chamou. Eu sabia que tinha alguma coisa ali, mas eu ndo
sabia o que era. Quando eu tenho este chamado, esta identificagfo, ¢ eu ndo sei o
que ¢, eu tenho que ver do que se trata. Entdo passo a conviver com o poema.|...]
Quando vocé convive com uma coisa vocé e ela estdo numa situagdo dindmica.
Ela fica rodando em torno de si para vocé, mostrando todas as suas facetas por
todos os angulos, e vocé igualmente para ela. A cada momento vocé a observa
por um lado diferente. E tem horas em que estamos diante de um lado certo do
prisma. Do mesmo jeito que eu estava lendo ao acaso o livro e o poema bateu
para mim, com o poema eu vou fazer a mesma coisa, mas com método. Entéo eu
vou pensando, pensando, ¢ uma hora surge uma idéia interessante e eu falo:
bateu! Este angulo de observacdo do poema me instigou, me interessou. No caso
do Relogio foi o ritmo, o péndulo. (MANNIS, 26/02/2007)

2.1 Relogio

Esta peca, composta em 1997, é baseada em poema homonimo de Oswald de Andrade,
escrito em 1925, e reproduzido no inicio da proxima pagina. Como se viu acima, um aspecto do

poema que instigou a imaginagdo de Mannis “foi o ritmo, o péndulo”.
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As coisas sdo
As coisas vém
As coisas vao
As coisas

Viao e vém
Nio em vao
As horas

Viao e vém
Nio em vao

O ritmo, neste poema, ¢ marcado por uma série de elementos que se repetem. Assim, os
quatro primeiros versos se iniciam da mesma maneira (“As coisas”), ¢ o que se modifica € o seu
final. E, quanto ao final dos trés primeiros versos, se percebe uma alternancia de sonoridades que
serd aproveitada novamente nos versos 5, 6, 8 ¢ 9: “40”, “em”, “40”. Além disto, até o quinto
verso ha uma alternancia regular entre silabas atonas e tonicas (uma atona, uma tonica). Do
quarto ao ultimo verso ha ainda outras repetigdes de elementos. Este trecho do poema ¢ feito de
seis versos divididos em dois grupos de trés, de maneira que os dois tltimos versos de cada grupo
sdo iguais (“Vao e vém/ Nao em va0”). Afora isto, os primeiros versos de cada grupo (“As
coisas”, “As horas”) se iniciam e terminam com os mesmos fonemas: “as”. E todos os versos a
partir do quarto possuem trés silabas (com a ressalva de que aqui estd se considerando também as
silabas finais atonas, que ndo seriam contadas nos sistemas tradicionais de escansdo). Deste
modo, se percebe neste poema uma série de recorréncias de versos, palavras e sons, que lhe dao
um carater fortemente ritmico. Algumas destas recorréncias acontecem através da alternancia
entre dois elementos, a maneira de um péndulo: “30” e “em”, silabas 4tonas e tonicas. A partir de
tudo o que foi dito acima, é possivel afirmar que este poema utiliza seus proprios elementos
fonéticos e ritmicos para fazer uma espécie de imitacdo do objeto descrito, um reldgio de
péndulo.

O fato de o poema utilizar seu proprio ritmo para descrever um relogio de péndulo e suas
batidas constantes ¢ aproveitado por Mannis para compor esta cangdo. Assim, se percebe
claramente uma pulsagdo de colcheia que percorre a cangdo praticamente do principio até o fim,
se iniciando no compasso 6. Nao ha uma nota, de qualquer um dos instrumentos envolvidos, que
ocorra fora desta pulsagdo de colcheia. Sobre esta pulsagdo regular ocorrem varios péndulos
superpostos, repeti¢des regulares e irregulares de determinados sons, em um processo intencional

que foi mostrado pelo proprio compositor por ocasido da entrevista pessoal (26/02/2007).
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. Ascoisassio.. Ascoisasvém.. Ascoisas. Vioevém. .Ndoemvio.. Ashoras. Vioevém. . Nio em vio.
compasso 6
. Ascoisas. .V. . . . .. v. . .VicevtmV.Nioemvido.. v . . . Vioevém V. Nidoem vio.

compasso 14
. v coisas. ... V. vém.. Ascoisas. Vioevem. .V emvio.. Ashoras. . .v . . Nioemvio.

compasso 23
. Ascoisassio.. AscoisasV .. Ascoisas.v evém. .NioemV .. Ashoras. v evém. . Nio. V

compasso 33
.. Voo, * vém.V Ascoisas. Vioev . .Niaoemvdo.V As horas. . ev . . Ndoemvio.

compasso 42
V Ascoisas. .. v. .ovéem.. . V . .. evém .v. emvdo... V. . . .. . V. . vio.

compasso 51
sd0.. Ascoisasv .. AscoisasV. evém ..Niov . .. AshorasV. evém. .. v
. Nio em vao

Fig. 9 - Esquema ritmico da leitura do poema na cancio Relogio de José Augusto Mannis.

O primeiro destes elementos “pendulares” € a leitura falada do poema, realizada pela cantora.
Tal leitura falada ocorre com ritmo determinado na partitura. A cantora I€ o poema varias vezes,
se baseando sempre no mesmo esquema ritmico, havendo a cada leitura do poema algumas
silabas que sdo omitidas, aspecto este que sera abordado mais adiante. A figura 9 mostra'> na
primeira coluna horizontal o ritmo de base da leitura do poema, e, em cada coluna horizontal
seguinte, uma das leituras do poema que realmente ocorrem. Assim, ao olhar verticalmente para a
figura 9, é possivel ver quais as silabas faladas, e quais as silabas omitidas em cada leitura do
poema. Na figura 9, cada silaba ocorre em uma colcheia e cada ponto representa uma colcheia de
pausa na leitura do poema. Assim, na leitura ideal de base, cada verso ¢ falado em colcheias
continuas, sem interrupcao, € entre os versos ocorre pausa de duas colcheias, havendo pausa de
apenas uma colcheia entre os versos 4-5 e 7-8. A pausa menor entre estes versos se explica pela
sintaxe: os versos 4/5 (“As coisas/ Vao e vém”) ¢ 7/8 (“As horas/ Vao ¢ vém”) tém entre si a
relacdo de sujeito/ predicado. Além disto, esta pausa menor também se explica pelo fato de os
versos 4 (“As coisas”) e 7 (“As horas”) serem os unicos do poema que terminam em silabas
atonas. Para facilitar a verificagdo de como esta leitura do poema ocorre na partitura colocamos

entre as colunas horizontais o compasso onde a préxima leitura do poema se inicia, €

'* Esta figura foi elaborada a partir de um grafico fornecido pelo préprio Mannis, por ocasido da entrevista
pessoal (26/02/2007).
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representaremos como V e v os locais onde ocorrem as silabas cantadas, respectivamente “Vao”

(V) e “vém” (v).

As notas cantadas pela voz, que sdo alternadamente 14 (para a silaba cantada “vém”) e mi
bemol (para a silaba cantada “va@0”), representam outro elemento “pendular” desta cang@o. O
termo pendular ¢ bastante apropriado para descrever este elemento, ja que se trata da alternancia
periddica entre dois eventos. Em boa parte desta cangdo, estas notas cantadas ocorrem em
periodos is6cronos'®, com 7 colcheias entre cada uma. Sempre que tais notas cantadas ocorrem
em local onde haveria alguma silaba da leitura falada, esta silaba ¢ omitida da leitura. Por isto,
em nenhuma das varias leituras faladas se ouve o poema completo, ¢ a cada vez ele € lido de uma

maneira diferente. E importante acentuar que as Unicas notas cantadas nesta peca sdo o 1 e o mi

bemol, o que mostra uma escrita extremamente econdmica.

Outro péndulo que ocorre ¢ representado pelo violoncelo que toca alternadamente as notas si
bemol e mi natural, sempre em pizzicato. Em boa parte da cangao tal péndulo ocorre de 13 em 13

colcheias. E interessante observar que os dois péndulos regulares com notas determinadas (a voz

cantada e o violoncelo) realizam intervalos de tritono entre as notas que se alternam.

Afora estes péndulos regulares, is6cronos, ha também as “incidéncias instaveis, os péndulos
mancos” (Mannis, 2001). O piano, por exemplo, toca sempre apenas duas sétimas maiores que se
alternam (si bemol — 14 e mi-mi bemol) em periodos irregulares, ndo isdcronos. Se alguma

- « A - . :
aparicdo deste “metronomo manco” coincide com o local em que ocorreria a leitura falada de
determinada silaba, tal silaba também desaparece, contribuindo para a leitura sempre diferente e

fragmentada do poema. E interessante reparar que as notas tocadas pelo piano sdo as mesmas que

aparecem nos péndulos regulares da voz cantada (14 —mi bemol, notas superiores das diades do

piano) e do violoncelo (si bemol — mi, notas inferiores das diades do piano). E importante

enfatizar: o piano, durante esta cancfo inteira, toca apenas estas duas sétimas maiores que se

alternam, e nada mais, caracterizando uma escrita extremamente econdmica. Qutra incidéncia

instavel que ¢ repetida esporadicamente ¢ também uma sétima maior, fa-mi, tocada pelo violino

em pizzicato.

'® Aqui se utiliza terminologia que aparece em Nattiez (1985, p. 300), do qual se cita o trecho a seguir:
“Por periodicidade entende-se o retorno de um mesmo acontecimento. Se a duracdo que separa duas
ocorréncias de um mesmo fendmeno ¢ constante fala-se de isocronia. E importante reter a idéia de que
existem periodos ndo is6cronos.”
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Todas as observagdes grifadas nos paragrafos anteriores mostram que esta can¢do tem uma
escrita extremamente econdmica. Esta pega, assim como o poema que serve de base para ela,
utiliza poucos elementos que se alternam e se repetem. Assim, se 0 poema emprega poucas
palavras, poucos fonemas, a musica emprega poucas notas, as quais se organizam de modo que
algumas sejam bastante reiteradas, e com alguns intervalos que aparecem muito, como o0s
intervalos melddicos de tritono, e os intervalos harmonicos de sétima maior. Por outro lado, esta
caracteristica econdmica que marca esta cancdo e este poema, ¢ por vezes apontada como um
elemento proprio da poesia de Oswald de Andrade. Para Silviano Santiago

A simplicidade em Oswald de Andrade tem algo a ver com a economia. Metade
do mistério da simplicidade da poesia de Oswald estara resolvida, se tomamos a
palavra economia em seu sentido de poupancga. O poeta poupa palavras, versos e
figuras de retérica, para se expressar com mais rigor ¢ contundéncia. Quanto
menos, tanto mais — eis a formula ‘minimo multiplo comum’ de sua poesia.
(Andrade, 1996, p. 108)

Voltando a can¢do de José Augusto Mannis, ¢ possivel mencionar ainda os elementos
pendulares de ocorréncia localizada, ou seja, alternancias is6cronas de eventos que aparecem
apenas em trechos especificos da cang@o, como as alternancias de notas no violino que ocorrem a
cada seminima nos compassos 30 ¢ 31 e elemento semelhante que aparece no violino e no
violoncelo nos compassos de 44 a 46. Quanto a ocorréncia dos compassos 30 e 31, esta ¢
constituida de notas duplas do violino, que se relacionam diretamente com a figura melddica que
o violino toca na introdu¢@o, no compasso 3. Assim, as notas inferiores (sol natural — 14 bemol)
das diades que o violino toca nos compassos 30 e 31 correspondem as notas mais graves da frase
do violino na introdug@o (compasso 3), e as notas superiores das diades (mi natural e si bemol)
dos compassos 30 e 31 sdo as duas ultimas notas da frase do violino na introdugao. Isto refor¢a o
que sera dito a seguir sobre a importancia estrutural da introdugdo, e sua relagdo com o resto da
musica.

A escrita pendular que descrevemos acima afeta a forma global desta cang@o. Assim, depois
da introducdo da peca (compassos 1 a 6) que sera examinada mais adiante, ndo se percebe mais
uma segmentagdo formal marcante. O fato de a voz cantada e os instrumentos trabalharem a
maior parte do tempo com alternancias pendulares entre duas notas, ou duas diades, impede que
haja um caminho direcional no campo de tessitura. Isto € uma caracteristica contrastante desta
cancdo em relagdo a outras cangdes de Mannis, como Nua e A Inalteravel Presenca, onde ha um

caminho em dire¢do a um ponto culminante marcante.
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A introdug¢do (compassos 1 a 6) ¢ diferente do que ocorre durante o corpo principal da
can¢do e, ao mesmo tempo, ja contém o germe de alguns elementos que serdo importantes
durante o resto da peca. O corpo da cangdo se caracteriza pela predominancia de péndulos
pontilhistas. J& a introdugdo se caracteriza pelas frases melodicas que ocorrem no clarone € no
violino em pizzicato. As frases melddicas do clarone constituem o elemento predominante da
introdug@o. Durante o resto da musica, entretanto, este mesmo elemento sera uma espécie de
contraste, de novidade (compassos 25 a 29) dentro do todo pendular-pontilhista. A frase que o
violino realiza na introdugdo (compasso 3) serve de germe para muita coisa que ocorrera depois.
Assim, esta frase se inicia com um intervalo de sétima maior, e este sera o intervalo harmdnico
predominante durante o resto da musica, aparecendo entre as notas das diades do violino e do
piano. O ultimo intervalo melddico que aparece nesta frase do violino € o tritono, que também
aparece entre a segunda e a terceira notas desta frase. Este serd o principal intervalo melddico no
corpo da cangdo, se formando entre as notas de cada um dos principais péndulos com alturas
determinadas (voz cantada, piano, violoncelo) da musica. Além disto, o péndulo local dos
compassos 30-31 também ¢ derivado desta introducdo, conforme ja foi visto. E por vezes o
proprio violino realiza derivados melddicos de sua frase introdutéria durante o corpo da musica,
como no trecho que vai do compasso 37 ao 40.

A conclusdo desta andlise € que, embora nesta cangdo o poema jamais seja dito por inteiro e
de maneira ininterrupta, ¢ notavel que a musica ¢ realmente pensada e criada a partir do texto.
Assim, ao compor esta can¢do, Mannis aproveita os seguintes elementos do poema, recriando-os
de maneira musical:

- a repeticdo ritmica dos elementos.

- a economia: a pequena quantidade de elementos envolvidos. No caso do poema, poucos
fonemas, poucas palavras; no caso da musica, poucos intervalos, poucas notas. Esta pouca
quantidade de elementos ¢ utilizada para melhor transmitir a mensagem do poema, e facilita a
ocorréncia das repeti¢des ritmicas mencionadas acima.

- a ndo direcionalidade, no sentido da ndo existéncia de um climax, o que ajuda a transmitir a

idéia da eterna passagem do tempo, das coisas que “vao e vém”.
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2.2 A Inalterdavel Presenca

A can¢do A Inalterdvel Presenca (Anexo A, ps. 24-28) de José Augusto Mannis se baseia
em poema de Afrénio Zuccolotto, reproduzido abaixo. Dante Pignatari (ALVARES; MANNIS;
PICCHI, 1998, encarte do CD) conta que o poeta “faleceu poucas semanas apods deixar-se

convencer a que seu poema fosse posto em musica”.

A1 onde estas, sem o mundo a teus pés,

posto que nada em ti deva ser tocado ou retido,
¢s a origem proxima e tangivel da poesia.
Temo e choro de recebé-la através de ti,
quando poderia capta-la em remotas nascentes,
na reconstitui¢do de um estado de graca,

na recapturagdo de um passado Abril.

Em tuas méos revivo a minha viagem,

Em teus olhos renovo minha experiéncia,

Em teus cabelos revolvo extintas imagens

que surgem indecisas, por um momento fulguram
e voltam a imergir no passado inelutavel.
Minha infancia esta em ti,

na tua face a minha adolescéncia

e o meu destino em teus olhos.

Mais de uma vez tenho tentado

recuperar a infancia,

arrebatar das tuas méaos o destino

e destruir a linha do horizonte.

Iria colher a poesia num Abril passado,

numa tarde em que nfo existias,

noutras maos, noutra presenca.

E meu coragdo seria antigo como 0 oceano

€ este meu canto eterno como a morte.

Mas minha voz se perderia de mim,

s0 seria conhecida dos outros.

E eu ndo teria a ventura de ver

minhas palavras refletidas em ti

¢ animando os teus gestos.

Ao se realizar a analise desta peca, em primeiro lugar sera comentado o aspecto relatado por
Mannis (26/02/2007) de ela ser baseada em uma dic¢do de locugdo esportiva, e a maneira como
isto se reflete na linha vocal da musica.

Depois, outro aspecto merecera bastante destaque: o ponto culminante da pega, e 0 caminho
que leva a ele.

Apesar de ser a unica das quatro cancdes de José¢ Augusto Mannis do CD Poesia Paulista
que ndo emprega a fala de modo explicito, A Inalteravel Presenga ¢ baseada em uma dicg¢do, o

que revelam as palavras do autor em seu depoimento (MANNIS, 26/02/2007):
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A idéia que eu achei para musicar este poema ¢ um pouco a do recitativo. Da
para ver que ¢ uma coisa de fala. E eu achei que um estilo de recitativo
contemporaneo, seria a voz de locugdo de futebol, ou a de rodeio. E essa a voz
que ela faz nessa cancdo. Vai falando, vai falando, falando, pega, pegooooouuuu
[o compositor fala este trecho com voz de locugéo]. Este ¢ o principio. Uma vez
eu ouvi o Hermeto Pascoal harmonizando um locutor de futebol e percebi o
quanto aquela locugdo corriqueira era musica. E a maneira que eu tinha de ler
internamente o poema era com estes pontos de liberacdo: Dagadagadagaaaaaa.
Por isso que tem essa coisa cromatica e esses saltos.

Deste modo, a partir da entrevista se torna claro que os movimentos cromaticos de notas
curtas com muitas notas repetidas'’ que conduzem a notas longas, em geral pontos culminantes
melodicos, tém certa similaridade com, e se originam de uma dic¢do de locugdo esportiva
(futebol/ rodeio). Os exemplos mais claros disso ocorrem do compasso 13 ao 15; do compasso 20
ao 22; do compasso 35 ao 37. E possivel perceber, em quase todos os momentos desta cangio,
movimentos ascendentes ou descendentes formados por fragmentos da escala cromaética (ou de
quartos de tom, como ocorre dos compassos 23 a 26), em que notas mais curtas conduzem a uma
nota mais longa, que ¢ o ponto de chegada (o compositor fala em “ponto de liberacdo”) do
movimento cromatico precedente. E este tipo de movimento cromético, nos diversos andamentos
e velocidades, em movimentos ascendentes ou descendentes, em linhas melodicas simples ou
compostas'®, como a que aparece nos compassos 30 e 31, funciona mesmo como um elemento
unificador desta peca.

Assim se confirma, esta ¢ uma peca que toma uma dicgdo (a dicgdo de locugdo) como ponto
de partida, mesmo nos trechos em que isto ndo € perceptivel a primeira vista, € mesmo que isto
ndo seja tdo evidente para quem ouvir a pe¢a sem saber deste fato. Aqui se torna interessante
relatar uma experiéncia realizada pelo autor desta pesquisa em uma aula que deu durante o seu
estagio de docéncia, em disciplina ministrada pelo compositor Edson Zampronha, para alunos de

Graduagdo do curso de Composi¢do do Instituto de Artes da UNESP. A intengdo desta

"7 Em boa parte da musica as notas nio sio exatamente repetidas, ja que ha a indicagdo na partitura de que
a cantora utilize alturas intermediarias entre os semi-tons, o que ¢ até mais similar a uma dic¢do de
locugdo de futebol/ rodeio.
' Aqui se aplica o conceito de “linha composta” (“compound line”) que é abordado por Stein & Spillman
(1996, p. 149, tradugdo nossa):

Um outro importante elemento do desenho melddico ocorre quando uma linha

melddica aparenta ter ao menos duas partes, uma em um registro mais agudo e

outra no registro mais grave da linha melddica tnica. Esta divisdo de uma linha

melddica em varias linhas, cada uma em um diferente plano musical ou registro

¢ chamada linha composta (compound line), e o desenho melodico resultante é

a0 mesmo tempo complexo e extremamente expressivo.



56

experiéncia era verificar se a diccdo de locugdo esportiva, a que Mannis se refere na entrevista
(26/02/2007), seria percebida espontaneamente por um grupo de pessoas que ouvisse a gravagao
desta musica no CD Poesia Paulista. Ao se realizar esta experiéncia, o grupo de pessoas
consultadas, no caso os alunos de graduagdo, ndo tiveram acesso a partitura, onde a mengdo a
“voz de locugdo de futebol/rodeio” aparece. Quando, apds a audi¢do desta cangdo, os ouvintes
foram perguntados quanto ao tipo de dic¢do falada que era similar a linha vocal desta cancdo,
nenhum deles mencionou a dic¢do de locugéo de futebol/ rodeio.

E interessante observar que os ja mencionados pontos de liberagio ocorrem em geral na
silaba tonica da tltima palavra de cada periodo do poema, o que ajuda a mostrar que a linha vocal
desta cangiio tem um elo forte com a linguagem verbal. E necessario fazer a ressalva de que em A
Inalteravel Presenga, a voz permanece em boa parte do tempo em uma tessitura muito mais aguda
do que a tessitura da voz falada, e que portanto ndo ha aqui a preocupagdo de que a voz soe com a
naturalidade da voz falada. Isto sem duvida faz com que esta cang@o contraste com o repertério de
cangdo popular que Tatit (2002) analisa em seu livro O cancionista. Apesar disso, algumas idéias

desse livro parecem ser aplicaveis aqui:

Passei a enxergar a cangdo como produto de uma dicgdo. E mais que pela fala
explicita, passei a me interessar pela fala camuflada em tensdes melddicas.

Algumas razdes vieram de encontro a esta linha de pensamento:

A) Nédo ha modelo tnico de fala. Ha falas que expressam sentimentos
intimos, outras expressam enumeragdes quase ritualisticas, outras elaboram uma
espécie de argumentacdo e outras, ainda, refletem automatismos decorrentes do
habito. Todas essas variaveis podem interferir na cangdo; (Tatit, 2002, p. 12)

Convém ainda notar, o poema A Inalteravel Presen¢a ¢ também bastante diferente das letras
de cancdo popular estudadas por Tatit, que buscam uma proximidade maior com a fala coloquial.

Por outro lado, o interesse pela musicalidade da fala é algo que atravessa o século XX, ¢ a
propria locugdo esportiva é por vezes considerada como uma espécie particularmente musical de
dic¢do. Entre os compositores que manifestam este interesse ¢ possivel mencionar Berio,

conforme citado por Heloisa Valente:

‘Considero a voz falada um instrumento dentre outros. A partir do Pierrot
Lunaire de Schoenberg, a voz falada ndo ¢ mais exterior a musica’ Fala, que de
acordo com Berio, torna-se mais musical & medida que ganha o carater de
virtuosidade: ‘Tudo que chega ao nivel da virtuosidade me interessa muito. Ha
virtuosi absolutamente destacaveis — como os speakers do radio ou da televisdo,
por exemplo, que narram o jogo de futebol; eles falam muito rapido, ndo
acompanhamos muito bem e, ao mesmo tempo, todo mundo entende. A
colocacdo da voz, as articulagdes rapidas, todos os aspectos mecédnicos sao
muito interessantes. Pois eu acredito muito na virtuosidade: ela permite a
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mudanca de nivel, o deslocamento das coisas do nivel de emissdo banal ao da
percepgdo transfigurada. Sobretudo quando a voz esta ligada a um controle de
velocidade bastante excepcional’. (Berio apud Stoianova apud Valente:1999, pg.
160)

Gilberto Mendes também se mostra interessado pela musicalidade da dic¢do de locugdo e
diz, a respeito da origem de sua obra Santos Football Music:

Em outra vez, eu vinha de Sao Paulo para Santos e o rddio do carro — era um
domingo — irradiava um jogo de futebol, e, de repente, eu senti uma grande
musica no rapidissimo falar do locutor, narrando a partida. Era como que um
canto falado em “rectus tonus”, em boa parte do tempo, ascendendo e
descendendo segundo a emocdo provocada no locutor pelos lances que ele
descrevia. (Mendes, 1994, ps. 126,127)

No caso da cancdo A Inalteravel Presenca, é interessante observar que, além do fato de a voz
em geral utilizar uma tessitura mais aguda do que aquela de uma locugéo esportiva, o assunto do
poema em nada se relaciona aos contextos em que normalmente se utiliza a voz de locugdo. Ha
nesta peca momentos mais € menos agitados, e, nos momentos mais lentos, a voz se torna mais
distante de uma voz de locug@o propriamente dita. Apesar disso, ai também aparecem elementos
derivados da voz de locugdo, como as notas longas perto do término das frases € o uso de
fragmentos de escala cromatica ascendente e descendente.

Por outro lado, o tipo de diccdo empregado nesta cangdo € talvez mais apropriado para
musicar o poema de Afranio Zuccolotto do que os outros poemas musicados por Mannis neste
CD. Diz Alfredo Bosi que “a frase resulta de um processo de significacdo cuja esséncia ¢ a
predicacdo e cujo suporte € a corrente de sons. Uma corrente cujo modo de ser no tempo se perfaz
entre dois limites igualmente evitados: a atomizagdo e a infinitude” (BOSI, 1977, p. 67). E o
modo de ser no tempo da corrente de sons, representada pelo fraseado de cada poema, de alguma
maneira influencia a versdo musical daquele texto. Assim, ao se comparar os diversos poemas
musicados por Mannis neste CD, € possivel perceber que A Inalteravel Preseng¢a, de Afranio
Zuccolotto, ¢ aquele cujo fraseado ¢é feito de unidades maiores, de versos e periodos longos. O
fraseado deste poema contrasta por exemplo com a linguagem enxuta de Relogio, de Oswald de
Andrade, e mais ainda com o discurso sintético, feito de apenas trés substantivos que se alternam,
do poema Hambre, de Décio Pignatari. Deste modo, a dic¢do de locugdo, feita de muitas notas
curtas que desembocam em uma nota longa, é mais apropriada para cantar um poema feito de

versos, frases e periodos longos, em que os maiores cortes da corrente de sons, representada pelo
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fraseado do poema, ocorrem em intervalos mais longos de tempo, sendo entremeados por muitas
silabas.

E esta associagdo entre o fraseado do poema e a diccdo empregada para musica-lo, de certa
maneira se relaciona com a interagdo formal entre musica e texto que aqui se verifica. Assim,
quanto a estrutura do poema, ndo se observa neste texto uma divisdo formal em estrofes.
Entretanto, hd uma segmentacdo em periodos, sendo o término de cada periodo marcado por
ponto final, e o inicio de cada periodo indicado pelo uso de letra maitscula. E perceptivel que a
musica respeita esta estruturagdo do poema. Deste modo, com exce¢do do pentltimo periodo do
poema (“Mas minha voz se perderia de mim,/ so seria conhecida dos outros.”), todos os periodos
do texto terminam na musica com alguma cesura: um término de se¢do ou subse¢do formal, ou,
ao menos, um fim de frase claro. E um dos elementos que propiciam esta associagdo entre a
estrutura do poema e da musica esta ligado a dic¢do desta cang¢do: o fato de os pontos de chegada
da dicgdo de locugdo, as notas longas que ocorrem depois de muitas notas curtas, em geral
corresponderem a silaba tonica da ultima palavra de cada periodo do poema.

Agora serdo abordados outros aspectos da andlise. De todos os poemas musicados por
Mannis para o CD Poesia Paulista (1998), este € o unico em que ha uma persona poctica que fala
na primeira pessoa do singular e se dirige a um destinatario'’ na segunda pessoa do singular (um
“eu” que fala para um “tu”). E esse “eu” lirico faz mencao direta a estados emotivos como “Temo
e choro”, e faz mesmo uma afirmagdo dramatica, ao dizer que em determinada situagdo o seu
“canto seria eterno como a morte”. No modo de ver do autor desta pesquisa, estes aspectos
emotivos mencionados acima se relacionam a forte expressividade desta musica e de sua linha
vocal.

Dentro do que ¢ possivel explicar de maneira racional e técnica, esta forte expressividade
pode ser atribuida a alguns fatores. Um destes fatores ¢ a forte direcionalidade caracteristica desta
melodia, derivada da voz de locugdo. Isto ocorre por que nesta melodia hd a soma da
direcionalidade ritmica, gerada pelas muitas notas curtas que conduzem a uma nota longa, com a
direcionalidade melddica, causada pelo fato de estas muitas notas curtas realizarem desenhos
cromaticos que sobem ou descem até atingir um ponto extremo nas notas longas referidas acima.

Outro fator ¢ a existéncia de um ponto culminante muito claro na linha vocal, que corresponde a

' Aqui estdo sendo aplicados conceitos de Stein & Spillman (1996), definidos na introdugao: persona
poética e modo de enderecamento (para o qual esta se usando aqui o termo destinatario).
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palavra “morte” do poema. Este ultimo fator ¢é refor¢ado pela maneira que este ponto culminante é
atingido, aspecto este que serd abordado mais adiante. Outro fator € a oposicdo dramatica entre os
trechos agitados e rapidos, densos ritmicamente, com dindmica f ou ff, € os trechos mais lentos,
menos densos ritmicamente, € com dindmica pp e ppp. Um exemplo bastante interessante ocorre
do compasso 17 ao 26. O trecho que representa o0 momento rapido desta oposicdo ocorre entre os
compassos 17 e 22. Neste local, o andamento ¢ marcado como seminima = 80-88, e a voz utiliza
as suas semicolcheias continuas que conduzem a nota longa no ponto mais agudo da frase
(compasso 22). O efeito de agitagdo gerado pelas semicolcheias da voz ¢ amplificado pelas fusas
continuas do violino e, na intensificagdo que conduz ao inicio do compasso 22, pelo acelerando
marcado na partitura, e pelo trémolo do violoncelo. Contrastando de maneira dramética com o
trecho referido acima, na se¢do que ocorre entre os compassos 23 € o compasso 26, o andamento
pedido ¢ aproximadamente a metade do precedente, e as notas continuas da voz agora sdo
colcheias. Com isso, as notas mais curtas e continuas do trecho entre os compassos 23 e 26 duram
aproximadamente quatro vezes mais do que as notas curtas e continuas da secdo precedente. A
esse aspecto se soma o fato de aqui o violino e o violoncelo tocarem cada um apenas uma nota
longa em harmonico, que dura a secdo inteira. A dinamica pp também contribui para o contraste
entre esta se¢do e a se¢io precedente. E interessante observar que o compositor aqui escreveu uma
dindmica extremamente suave em uma nota extremamente aguda da tessitura de soprano, o que da
a este trecho um timbre vocal bastante caracteristico.

Agora sera abordado o caminho para o ponto culminante da obra, e a importancia estrutural
deste ponto culminante. Antes é necessario dizer: a soma da direcionalidade ritmica com a
direcionalidade melddica, que ocorre na linha vocal desta can¢@o, dd aos pontos de chegada dos
movimentos cromdticos um peso muito grande, uma grande importancia estrutural. Por outro
lado, as notas iniciais dos movimentos cromaticos, que resultam nos pontos de chegada referidos
acima, t€ém também uma grande importancia estrutural, embora menor do que aquela dos pontos
de chegada.

Um dos primeiros destes pontos de chegada, e o primeiro que ja representa uma grande
intensifica¢do em relacdo ao inicio da pega, ocorre no mi bemol da passagem do compasso 14
para o compasso 15. O proximo ponto de chegada ocorre no compasso 22, na nota fa, uma
segunda maior acima do ponto de chegada precedente. Esse segundo ponto de chegada representa

uma intensificagdo em relacdo ao primeiro. Além de ser uma nota mais aguda, ela ¢ atingida
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através de um percurso em que as notas rapidas (semicolcheias) sdo mais rapidas do que no trecho
precedente e, fora isso, o trecho em que tais notas curtas aparecem de maneira continua ¢ mais
longo, ja se iniciando cinco compassos antes do ponto de chegada. Curiosamente, a nota que
inicia os movimentos crométicos dos dois trechos que estamos abordando ¢ o mesmo®’ sol
sustenido 3, mostrando também que o segundo percurso varre uma tessitura maior, ja que o ponto
de partida melddico é o mesmo, e o ponto de chegada ndo.

Depois desta primeira intensificagdo, o caminho que leva ao ponto culminante da obra segue
o percurso oposto. Assim, hd um recuo da linha vocal para o grave, e este recuo torna o ponto
culminante que vem em seguida mais agudamente contrastante. Do ponto de vista estritamente
melodico, ha uma enorme linha descendente que se inicia com o si bemol agudo (si bemol 4) do
compasso 23, vai até o do natural (d6 4) do compasso 31, e, de certa maneira, até o do natural do
compasso 34, que ¢ a nota mais grave (do 3)da tessitura vocal desta can¢do. Apesar dos contrastes
que ocorrem dentro deste trecho nos outros aspectos, ¢ possivel se pensar na existéncia desta
enorme linha melddica descendente pelas proprias conexdes sonoras estabelecidas entre as frases
vocais deste trecho. A primeira frase deste trecho mencionado acima termina a sua queda
melddica, realizada através de movimentos graduais na escala de quartos de tom, no sol sustenido
4 do compasso 26. Esta mesma nota inicia a queda cromatica da frase seguinte (compassos 27 a
29), que termina no fa 4. Em seguida, hd uma melodia composta, sendo que a linha superior desta
melodia continua a queda cromatica da frase precedente, se iniciando meio tom abaixo da ultima
nota daquela frase. As duas linhas, que formam a melodia vocal composta deste trecho, conduzem
ao do 4 do compasso 31, o que contribui para a importancia estrutural deste dd. E este do, por ser
a mesma nota, ainda que em outra oitava, se conecta com o d6 3 do compasso 34, a nota mais
grave da tessitura vocal desta cancdo. E, o fato de se atingir a nota vocal mais grave da cang¢éo
logo antes da frase que conduz ao ponto culminante, permite que este ultimo seja sentido como
um violento contraste. E este contraste ¢ refor¢ado pelo intervalo de quase duas oitavas que ha
entre os pontos extremos da tessitura vocal desta obra.

Ha outros aspectos que contribuem para tornar este contraste ainda mais notavel. O trecho

que vai do compasso 32 ao 34, portanto imediatamente anterior a frase do ponto culminante, € o

%% Na se¢io dos compassos 17 a 22 a linha melédica é composta, sendo formada por duas subdivisdes
desta linha, uma no registro superior da melodia, e a outra no registro inferior. E o movimento cromatico
iniciado pela camada inferior da melodia no compasso 18 que resulta no ponto de chegada do compasso
22,
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momento de menor densidade ritmica desta peca até agora. E pedido andamento lento. As sub-
frases da voz tem no maximo trés notas, e estdo ilhadas entre pausas com pequenas fermatas, além
de as notas vocais terem uma duragdo razoavel, sendo colcheias ou seminimas. Ha pausa inclusive
entre dois termos sintaticamente muito relacionados: “noutra” e “presenga”, ja& que noutra se
refere a presenga e, isoladamente, “noutra”, ndo faz sentido. Nos compassos 32 e 33, as cordas
ficam em siléncio total, e, no compasso 34, tocam apenas um sopro de som, que o compositor diz
ser uma representacdo de “preseng¢a”’. A dinamica pedida é de inicio pp, e, no compasso 34,
quando a voz canta a sua nota mais grave nesta musica, ¢ pedida a dindmica mais suave da pega,
ppp- Assim, se busca o momento de maior suavidade e menor densidade ritmica da obra, para
com isto se obter um contraste violento com o que vem a seguir.

O que vem a seguir ¢ a se¢cdo (compassos 35 a 38) onde ocorre o ponto culminante da obra, o
si agudo que fala de “morte”. Este ponto culminante ¢ valorizado também por ser atingido através
de um fluxo continuo de semicolcheias da voz, ao mesmo tempo em que o violino e o violoncelo
juntos tocam fusas, o que antes disso s6 ocorre em pontos isolados, nos compassos 14 e 21. O
violino sempre, e o violoncelo as vezes, aqui tocam cordas duplas realizando oitavas, o que gera
uma sonoridade mais intensa, que ainda ndo ocorreu nesta peca. Depois de a voz silenciar ao
cantar “morte”, os instrumentos continuam a realizar os seus movimentos cromaticos com a
indicagdo ainda mais, até a interrupcdo brusca no fim do compasso 38. No poema, o periodo
cantado nesta secdo representa 0 momento em que a persona poética imagina o que ocorreria,
caso ela buscasse a poesia quando o seu destinatdrio ndo existia: o seu coragdo seria antigo como
0 oceano € o seu canto eterno como a morte. O peso e o significado da palavra morte devem ter
induzido o compositor a aqui colocar o ponto culminante da musica.

Afora a sua evidente importancia dentro da propria linha melddica vocal, é possivel também
perceber a importancia estrutural do ponto culminante, e da secdo em que ele ocorre (compassos
35 a 38), também do ponto de vista das cordas. Esta se¢do acaba com a interrupgao brusca da
parte das cordas no fim do compasso 38. Em seguida, hd um compasso inteiro de pausa para a voz
e os instrumentos, o que pode ser uma representagdo de “morte”. Depois disto, as cordas ndo
voltardo a tocar nesta musica, de maneira que apenas a voz ainda serd ouvida.

O fato de as cordas ndo mais tocarem a partir do compasso 39 contribui para que a ultima
secdo da musica (compassos 40 a 48 — ps. 28-29) seja claramente um desenlace final. Aqui volta a

se pedir o andamento inicial desta peca, menos rapido do que aquele pedido na se¢do precedente.
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Esta sensacdo de desaceleragdo ¢ intensificada pelo emprego de figuras de valor crescente (semi-
colcheia, depois colcheia, depois seminima, e por fim minima). A dindmica pedida aqui também
realiza decrescendo de mf até pp, e a propria atitude vocal pedida é modificada, com a indicagdo
passar da voz de locugcdo para a voz mais sentida do inicio da pe¢a. Afora tudo isso, a sensacio
de finalizag¢do é corroborada pelo fato de a ultima nota (mi bemol) ser aqui sentida como uma
espécie de conclusdo cadencial. Isto ocorre pelo fato de a voz realizar dois movimentos
cromaticos que levam ao mi bemol, sendo que cada um deles leva a um mi bemol em uma oitava
diferente. H4 um movimento de escala cromatica descendente que comega no si bemol do
compasso 40 e termina no mi bemol 3, nos dois ultimos compassos da musica. H4 também uma
conducdo melodica que leva do ré que aparece no compasso 43 ao mi bemol 4 que aparece nos
compassos 44 e 46. Este mi bemol 4 ajuda a polarizar a nota mi bemol, favorecendo a sensagdo de
repouso quando a musica termina com o mi bemol 3 sendo cantado. Embora esta peca nao seja
tonal, é curioso que estes dois movimentos cromaticos finais observados se assemelhem a dois
elementos tipicos de uma resolugdo tonal. Na camada superior da linha vocal o movimento ré —
mi bemol lembra uma condu¢do melddica do tipo sensivel-tonica. J4 na camada inferior da
melodia, a nota que inicia a descida cromatica ¢ o si bemol, que na tonalidade seria o V grau de

mi bemol, nota final desta cancdo.

2.3 Noigandres 4

O nome do poema de Décio Pignatari que serviu de base para esta can¢do nao € Noigandres
4, mas sim Hambre. Noigandres 4 ¢ a revista-livio na qual este poema foi publicado pela
primeira vez, em 1958. Esta revista foi um produto do grupo Noigandres de poesia, inicialmente
formado por Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos. “Extraida de The Cantos de Ezra
Pound, a palavra Noigandres faz parte de um poema-cang¢ido do trovador-provengal do século XII
Arnaut Daniel. Mas seu significado exato se perdeu, desafiando gera¢des de fildlogos.”
(Bandeira; Barros, 2002: pg. 14). Abaixo ¢ reproduzido o poema Hambre, de Décio Pignatari, no

qual esta cangdo foi baseada:
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hombre hombre hombre

hambre hembra
hambre

hembra hembra hambre

Ao se analisar a can¢do Noigandres 4 (Anexo A, paginas 30 a 34), de José Augusto Mannis,
os seguintes aspectos serdo destacados:
- a divis@o desta cancdo em dois movimentos: as relagdes de contraste e similaridade entre eles;
as razdes de Mannis ter musicado este poema com esta divisdo. Dentro deste e do préximo tépico
serd mostrada a maneira como Mannis pensa a criagdo de uma cangdo a partir de um poema
concreto, tragando breve paralelo entre esta peca e obras vocais de outros compositores que se
baseiam em poemas concretos, conforme analisadas por Rizzo (2002).
- As caracteristicas peculiares de Noigandres 4 I ¢ de Noigandres 4 II. como alguns elementos
proprios de cada movimento se relacionam com o texto; como alguns destes elementos evoluem
durante o percurso temporal da obra, constituindo a forma de cada movimento.

Durante o estudo de Noigandres 4, um dos aspectos mais marcantes observados nesta peca
foi o contraste entre os seus dois movimentos. Este contraste se apdia em grande medida na
diferenca de estilo vocal entre as duas partes desta cang¢do, e na relag@o do estilo vocal empregado
em cada movimento com a inteligibilidade do texto. Assim, em Noigandres 4 I, a voz ¢ utilizada
em uma espécie de declamagdo ritmica, fala com indicagdo do ritmo das silabas. Deste modo, a
inteligibilidade do texto ¢ total no primeiro movimento da cang¢@o. J4 em Noigandres 4 II, a voz
realiza, junto com o clarinete, uma expansdo dos tracos fonéticos do poema, de maneira que a
inteligibilidade do texto se perde.

Na entrevista realizada com o compositor (MANNIS, 26/02/2007), este explicou o porqué
desta divisdo da can¢@o em duas partes. Ao se propor a musicar um poema concreto, Mannis se
preocupou com um dos aspectos essenciais desta poesia: “o suporte da poesia ndo ¢ s suporte,
ele faz parte da poética.” Entre os suportes da poesia estdo a sonoridade e a representagdo do
poema no papel. No caso da representagdo grafica do poema, Mannis menciona a possibilidade
de se ler o texto de cima para baixo e de um lado para o outro. Este aspecto faz parte da propria
proposta dos poetas concretos, que falam em: “Estrutura dindmica: multiplicidade de movimentos

concomitantes” (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 156). Entretanto, Mannis diz que
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na musica “é impossivel fazer as variantes simultdneas”. Por esta razdo, o compositor fez a
musica em duas partes. O primeiro movimento realiza a “leitura vertical, classica”, e ¢ feito pela
voz e pelo piano. J4 o segundo movimento representa a leitura horizontal, feita pela voz somada
ao clarinete, com intervengdes esporadicas do piano como delimitador formal. Por outro lado,
considerando que a sonoridade ¢ um dos suportes da poesia, e ¢ também um dos aspectos
essenciais deste poema, na segunda parte o compositor trabalha o texto como material sonoro.
Assim, ha a expansdo dos tragos fonéticos do poema. O “m”, que aparece em todas as palavras do
poema, se transforma nas notas longas realizadas em boca chiusa. O “br”, também presente em
todas as palavras do texto, é realizado de maneira transfigurada nos frullatos do clarinete, e nos
batimentos que se formam entre a voz e o clarinete, pelo fato de eles sempre executarem notas
muito proximas entre si.

E interessante reparar que em composi¢des musicais realizadas a partir de poemas concretos,
¢ comum que os aspectos mencionados acima, a representacdo visual e a sonoridade fonética do
textos, sejam considerados pelos compositores. Assim, ambos aspectos aparecem em obras de
Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira baseadas em poemas concretos, como se pode
concluir a partir da leitura de Rizzo (2002) e Mendes (1994), e da audicdo das obras analisadas
por Rizzo. Por exemplo, na obra Um Movimento, Willy Corréa de Oliveira se inspira na forma
visual do respectivo poema de Décio Pignatari para compor a sua pega. Neste poema, varias
palavras que utilizam a letra “m” sdo dispostas de maneira que se forme um grande eixo vertical,
formado apenas por letras “m”, uma coluna que vai do principio ao fim do poema. As outras
palavras e letras do texto sdo dispostas em torno deste eixo, ora a esquerda, ora a direita dele. Ao
compor sua peca para coro, Willy utiliza o d6 central como uma espécie de eixo da musica, de
maneira que esta nota sempre volta, e em torno dela se dispdem as outras notas. Assim, a obra ¢
composta de maneira a tentar realizar um similar musical daquilo que se observa na disposi¢do
grafica do poema. A exploragdo do texto como material sonoro, a partir da decomposi¢ao das
palavras em seus fonemas constitutivos, que também se verifica nesta obra de Willy, aparece de
forma ainda mais intensa no caso de Nascemorre de Gilberto Mendes, obra baseada em poema de
Haroldo de Campos. Nessa composicdo, hd uma se¢do inteira em que os cantores aleatoriamente
devem falar fonemas isolados. Na propria leitura inicial, cada cantor 1€ uma silaba do poema,

contribuindo para que cada silaba seja percebida de maneira autonoma.
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Voltando agora a analise propriamente dita de Noigandres 4 de José Augusto Mannis,
apesar do ja comentado marcante contraste entre as duas partes desta cancdo, existem alguns
elementos unificadores entre elas. Em primeiro lugar, os dois movimentos da obra terminam com
o mesmo acorde (ver paginas 30 e 34 do Anexo A), tocado exatamente no mesmo registro. Este
elemento comum se deve justamente ao fato de as duas partes representarem as duas leituras do
poema, a vertical e a horizontal, chegando por fim ao mesmo ponto. Como disse o compositor na
entrevista (MANNIS, 26/02/2007), “os movimentos terminam com o mesmo acorde por que o
poema chega no mesmo lugar, mas por outro percurso’.

Hé também relacdo entre o acorde final de Noigandres 4 I, tocado no piano, e o arpejo
inicial de Noigandres 4 II, executado pelo clarinete. Se o arpejo inicial do clarinete em
Noigandres II fosse transposto um tom acima ou um tom abaixo, todas as suas notas (aqui
pensadas independentemente do registro) estariam contidas no acorde final de Noigandres 4 I.
Entdo, isto gera uma certa semelhanca de cor harmoénica entre estes dois eventos. Por outro lado,
este arpejo, que € o elemento inicial de Noigandres 4 II, ¢ uma pequena expansdo simétrica do
acorde final de Noigandres 4 1, j4 que se inicia um tom abaixo da nota mais grave, e termina um
tom acima da nota mais aguda daquele acorde. Portanto, ha uma certa semelhanca quanto ao
registro em que os dois eventos ocorrem. Assim, embora haja um contraste de timbre entre piano
e clarinete, e na maneira de apresentar o acorde (como bloco vertical € como arpejo), se percebe
uma semelhanga harmonica e de registro entre o elemento sonoro final do primeiro movimento
da obra, e o evento sonoro que inicia o segundo movimento de Noigandres 4. De uma maneira
ndo ortodoxa, é possivel ainda pensar que o arpejo ¢ um acorde esticado no tempo, ja que as
notas deixam de ser atacadas simultaneamente e passam a ser tocadas sucessivamente. Isto se
relaciona com o fato de que a decomposi¢do fonética verificada em Noigandres 4 Il também
apresenta as palavras de certa forma esticadas no tempo, ja que os fonemas, curtos quando
aparecem na fala cotidiana, ai passam a ser longos. Por outro lado, podemos pensar que tanto o
acorde que se transforma em arpejo, como a silaba que se decompde em uma sucessdo de
fonemas separados, sdo processos da transformacdo de algo mais vertical em algo mais
horizontal, e correspondem justamente a leitura horizontal do poema que ocorre em Noigandres 4
1I.

Além das similaridades ja mencionadas entre os movimentos, a segunda menor (si bemol-14)

do compasso 3 de Noigandres I, que através do dobramento do si bemol também forma um
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intervalo de nona menor, pode ser considerada como um elemento precursor das numerosas
segundas menores que se formam entre clarinete e voz no segundo movimento da obra, e também
das nonas menores que aparecem nas intervengdes do piano em Noigandres 4 II. E bom lembrar
que esta segunda menor do compasso 3 ocorre depois de pausa consideravel no piano, e dura o
suficiente para ndo passar desapercebida.

Por outro lado, embora ndo se saiba até que ponto ¢ valido utilizar ferramentas tonais para
analisar uma pec¢a ndo tonal, é interessante verificar que as Unicas notas tocadas na clave de fa do
piano em Noigandres 4 I, portanto na regido meédio-grave e grave, sdo fa sustenido e ré. Caso se
pense de maneira tonal, estas notas sdo respectivamente o V grau e a sensivel de sol. E sol € a
primeira nota claramente polarizada em Noigandres 4 I (ver compassos 1 a 5 deste movimento).

Agora serdo abordados alguns elementos caracteristicos de cada um dos movimentos de
Noigandres 4. Como ja foi visto, a primeira parte, Noigandres 4 I, ¢ falada com o
acompanhamento do piano. A fala tem indicagdo de ritmo, mas ndo de altura. O
acompanhamento do piano ¢ feito sobretudo de diades e de notas isoladas. O momento em que ha
um aglomerado vertical de mais sons, no compasso 6, corresponde a dindmica mais intensa da
peca, se constituindo no climax deste movimento, e isto se relaciona com a maneira que Mannis
interpreta este texto. Para ele (MANNIS, 26/02/2007), hd um crescendo do primeiro ao ultimo
trigrama que se obtém na leitura vertical do poema. Assim, o primeiro trigrama (hombre hambre
hembra) representa “a fome (hambre), entre 0 homem (hombre) e a mulher (hembra)”. O
segundo (hombre = hambre hembra) representa “a fome (hambre) junto a mulher (hembra)”. Ja
no ultimo trigrama (hombre hembra hambre), “homem se junta a mulher e sobra apenas a
palavra ‘hambre’, fome. Para mim isto ¢ dramatico”. Desta maneira, o fato de o compositor
colocar no ultimo trigrama, logo antes da palavra “hambre”, 0 momento mais intenso da sua peca
musical se relaciona diretamente com a leitura que ele faz da progressdo poética do texto, e,
portanto, do significado do texto. E interessante reparar que “hambre” (fome) é o titulo do
poema, e segundo Colon®' (2003, tradugdo nossa), neste poema

as caracteristicas basicas de género [homem —“hombre”, mulher — “hembra”]
estdo relacionadas a uma necessidade basica (fome) e enquanto tal sio
evocativas de uma condicdo indesejavel: querer. Seja no sentido literal ou
figurado — a fome de comida, a fome da paixdo, ou a fome por igualdade — a
relacdo fundamental que substitui a fun¢fo ativa do verbo neste poema ¢

! Um extrato deste texto foi dado pelo compositor por ocasido da entrevista pessoal (MANNIS,
26/02/2007), em um folheto que falava da cang¢do Noigandres 4. Esta citagio foi retirada deste extrato.
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corporificada por ‘fome’ [*hambre’]. E no Brasil dos anos 50 — assim como no
resto da América Latina - fome [..] era uma lembranga malévola das
desigualdades [do mundo capitalista] [...]

Como foi visto acima, o acorde que ocorre no compasso 6 representa, a0 mesmo tempo, o
momento mais intenso de Noigandres 4 I, e um importante elemento unificador dos dois
movimentos desta cangdo. E interessante apontar que este acorde é feito pela sobreposi¢io das
trés primeiras diades tocadas pelo piano nesta cangdo. Em verdade, caso se pense em termos de
classes de alturas, as notas independentemente do registro, todas as notas deste primeiro
movimento a partir do compasso 3 estdo contidas no conjunto de classes de alturas representado
por este acorde (fa sustenido, ré, mi bemol, si bemol, 14, fa natural). Em toda esta primeira parte,
apenas o sol e o 14 bemol, que aparecem no agudo do piano nos compassos 1 e 2, estdo fora deste
conjunto de notas. Este conjunto de notas ¢ entdo um elemento extremamente importante, ja que
estabelece um elemento comum entre os dois movimentos da peca, unifica internamente o
primeiro movimento da obra e aparece no climax deste primeiro movimento.

A seguir se aborda Noigandres 4 II: os elementos caracteristicos deste movimento, sua
relagdo com o texto, sua evolugdo no percurso temporal da obra.

Como ja foi comentado, se no primeiro movimento desta cancdo o texto ¢ lido
verticalmente, o segundo movimento representa a leitura horizontal do poema. Entretanto, o
segundo movimento representa uma abordagem diferente do texto ndo apenas quanto a direcdo da
leitura (vertical, horizontal), mas também quanto ao préprio foco da leitura. Assim, se no
primeiro movimento havia uma preocupacdo absoluta com a inteligibilidade do texto, aqui ocorre
0 oposto. Na primeira parte foi possivel perceber uma estreita relacdo entre o significado do
poema, na maneira que o compositor o interpreta, e a versdo musical deste texto. Desta maneira,
o compositor colocou 0 momento mais intenso da musica justamente naquele local do texto que
para ele ¢ “dramatico” (MANNIS, 26/02/2007). Esta estreita relacdo entre o significado do
poema e sua versdo musical se associa a preocupacdo com a inteligibilidade do texto: ambas
caracteristicas mostram que em Noigandres 4 I Mannis estd preocupado em transmitir e
representar de maneira clara o significado do texto. J& no segundo movimento desta cangdo, o

foco ¢ outro: o compositor trabalha o texto como material sonoro.
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Assim sendo, em Noigandres 4 II as palavras aparecem estilhagadas em seus elementos
fonéticos™. Este estilhagar das palavras ja ¢ evidente desde o inicio deste movimento da cango, e
logo se torna mais intenso ainda. Por exemplo, a palavra “hambre” que ¢ iniciada no final da
secdo A (no compasso 13) s6 € completada foneticamente (com o fonema “e”) no compasso 20,
portanto em outra se¢do da musica®, e com varias pausas longas entre o inicio da palavra e a sua
conclusdo fonética.

Alguns dos elementos caracteristicos de Noigandres 4 I sdo na verdade uma maneira de
trabalhar com a sonoridade peculiar do poema, expandindo seus fonemas no tempo. O emprego
de boca chiusa, presente em varios momentos desta can¢do, ¢ uma expansdo do “m” do poema,
que aparece em todas as suas palavras. O uso dos sons em frullato no clarinete “¢ uma metafora
da letra ‘r’ no poema” (MANNIS, 26/02/2007), e uma expansdo temporal deste fonema, presente
na silaba final de todas as palavras do poema. O uso dos batimentos, formados entre as notas
executadas pelo clarinete e pela voz, ¢ também uma maneira de trabalhar o erre do poema, ja que
para Mannis (26/02/2007) o batimento “pode ser considerado um tipo de frullato. Quer dizer, é
similar, ¢ uma irregularidade sistematica”.

Os batimentos se formam por causa de uma fei¢do caracteristica deste movimento: a relagdo
entre as partes da voz e do clarinete. E comum que em Noigandres 4 II a voz e o clarinete
realizem notas longas em unissonos, que através de glissando de uma das partes se transformam
em segundas menores (gerando batimentos evidentes) e, as vezes, em segundas maiores e tergas
menores. Este uso proximo da voz e do clarinete contribui para que eles misturem os seus
timbres, algo favorecido pela semelhanga sonora entre eles. Outra conseqiiéncia deste uso do
clarinete e da voz realizando notas proximas € o aparecimento de sons diferenciais. Quando os
dois instrumentos tocam dois sons proximos aparece um terceiro som, que corresponde a
diferenga de freqiiéncia entre eles. Na verdade trata-se de um fendmeno psicoacustico, uma
espécie dos sons resultantes de Tartini, como fala Zampronha (2002: ps. 272-273) se baseando
em John Backus e Adrian Cho. O terceiro som ndo ocorre realmente, mas ¢ assim percebido pelo

nosso ouvido devido as caracteristicas proprias do nosso sistema auditivo. Como relata Mannis

> Aqui se aplica o conceito de “condigdo do texto” que é colocado por Stacey (1989, p. 21) e se refere ao
fato de a muisica manter o texto que lhe serve de base em sua condicéo original, ou fragmentd-lo em algum
nivel estrutural. No Il movimento de Noigandres 4 ocorre a fragmentacdo do texto em seu nivel fonético,
que se refere a “analise [decomposi¢do] das palavras em seus componentes fonéticos” (STACEY, 1989, p.
21).

> A divisio formal deste movimento sera abordada em breve.
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(26/02/2007) na entrevista, as mudangas de intervalo entre o clarinete e a voz servem para
modular o som diferencial: “quanto mais a nota executada pela voz se aproxima do som tocado
pelo clarinete, mais grave se torna o som diferencial. E quanto mais a nota executada pela voz se
distancia do som tocado pelo clarinete, mais o som diferencial se torna agudo”. Esta idéia, dos
dois sons proximos que formam um terceiro, serve para representar os trés personagens do poema
de Décio Pignatari: hombre, hembra, hambre. O compositor conta que quando o poeta ouviu esta
cangdo pela primeira vez ele disse: “eu so vi clarinete e voz na sua cancdo, € na minha peca tem
trés personagens: hombre, hambre e hembra. Eu falei: por que ele sé pds clarinete e voz?”. O
compositor continua o relato dizendo que “depois, quando o Décio Pignatari ouviu o ensaio, ele
falou: ‘quando a voz canta junto do clarinete aparece um terceiro som’ e eu falei ‘¢ isso
mesmo!’”. O compositor inclusive recomenda “que a voz, quando vai executar esta peca, fique
colada ao clarinete. Por que se as duas fontes sonoras estiverem juntas, toda a audiéncia vai ouvir
o som diferencial, o terceiro, que surge sozinho.”

A parte do clarinete tem também elementos caracteristicos em Noigandres 4 1I. Deste modo,
o clarinete inicia este movimento da pe¢a com o ja comentado arpejo ascendente que resulta em
nota longa, sendo que ja se mencionou aqui a relagdo entre este elemento e o acorde final de
Noigandres 4 1. Embora este arpejo nunca mais volte a ocorrer tal e qual, este gesto, de varias
notas rapidas que conduzem a uma nota mais aguda e mais longa, aparece varias vezes, quase
como um motivo. Assim, do compasso 4 para o 5, este arpejo aparece sem a sua nota inicial. Esta
outra versdo ¢ ainda variada, com a modificagcdo da ordem das notas rapidas, do compasso 8 para
o compasso 9. Ha também versdes mais distantes deste elemento inicial, que, no entanto, ainda
guardam algum parentesco com ele, pelo gesto anacrisico e ascendente. Por exemplo, do
compasso 6 para o compasso 7 o arpejo € reduzido a apenas duas notas, sendo a ultima delas, que
¢ realizada em frullato, bem menos longa (apenas colcheia) do que a ultima nota do arpejo inicial
deste movimento. Do compasso 10 para o 11, o término em frullato novamente aparece, ¢ o
arpejo passa a ter mais notas rapidas (quatro), além de modificar as notas e os intervalos
utilizados.

Um outro elemento peculiar deste movimento da can¢do ¢ a maneira como ele evolui no
tempo, a sua forma. Neste sentido, € possivel perceber que nesta musica o piano funciona como
delimitador formal, iniciando as suas intervengdes ao final das se¢des da voz e do clarinete, e em

seguida soando sozinho. Deste modo, podemos pensar a divisdo formal de Noigandres 4 II
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como A (compassos 1 a 13) i (compassos 13 a 15) B (compassos 17 a 30) i2 (compassos 30 e 31)
C (compassos 32 a 35) i’ (compassos 35 a 38) D (compassos 39 a 45) i’ (do compasso 46 até o
fim). Neste esquema, cada letra maiuscula corresponde a uma das se¢des realizadas pelo clarinete
e pela voz, e cada i1 corresponde a uma intervengao do piano. Convém advertir ao leitor que todas
as segdes realizadas pela voz e pelo clarinete utilizam o mesmo material de base, mas de maneira
diferente. Apesar de cada uma destas secdes ser aqui representada com uma letra diferente, nao
ha a introdu¢do de material veementemente novo em nenhum destes trechos, apds a secdo inicial.
Também ¢é possivel se pensar no piano como delimitador formal, dentro deste movimento, por
que depois de cada intervengdo do piano a parte do clarinete subtrai algum de seus elementos
caracteristicos. Assim, depois da primeira interven¢do do piano (compassos 13 a 15), ndo
ocorrem mais na parte do clarinete as figuras anacrusicas ascendentes com varias notas, como o
arpejo inicial deste movimento. Depois disso, ocorre apenas a derivagdo destas figuras, em que
somente ha uma nota anacrusica (compassos 29/30 e 34/35). Depois da segunda intervengdo do
piano (compassos 30 e 31) ndo ocorrem mais os sons em frullato do clarinete, e, depois da
terceira intervenc¢do do piano (compassos 35 a 38), a parte do clarinete ¢ reduzida a apenas uma
nota sustentada, que dura a se¢do D inteira. Em suma, uma caracteristica fundamental da
evolucdo desta pegca no tempo € a subtragdo de elementos, verificada sobretudo na parte do
clarinete.

Outro aspecto interessante da evolug@o formal deste movimento, € o local em que ocorre o
ponto culminante da voz e do clarinete, e o percurso que estes instrumentos fazem no campo de
tessitura a partir deste ponto. O ponto culminante da voz ocorre do compasso 20 ao 22, logo antes
da metade da duragdo total do movimento. O ponto culminante do clarinete’® ocorre nos
compassos 24 e 25, por volta da metade da duragdo total de Noigandres 4 1I. Assim, estes pontos
culminantes acontecem antes, dentro da propor¢do global da obra, do que aquilo que ocorre em
Nua e em A Inalteravel Presenca, € na maior parte das cangdes em que ha um ponto culminante
importante, onde este costuma ocorrer depois da metade da cangao.

Depois destes pontos culminantes, a voz e o clarinete realizam uma queda continua no campo

de tessitura, e a voz termina sua participagcdo executando a sua nota mais grave nesta cangio.

* No caso de Noigandres 4 II o ponto culminante do clarinete é pelo menos tio importante de ser
mencionado quanto o ponto culminante vocal, tal a mistura de timbres que ocorre entre a voz € o
instrumento. Além disso, a dindmica mais intensa ocorre no momento em que o clarinete atinge o seu
ponto culminante.
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Entdo, em boa parte deste movimento, a subtracdo de elementos verificada na parte do clarinete
se associa a uma diminui¢do da tensdo de emissdo na parte da voz e do clarinete, que a cada
momento executam notas mais graves.

A conclusdo desta andlise ¢ que os dois movimentos desta cancdo representam duas leituras
do poema nao apenas no sentido visual (vertical e horizontal), mas também na prdpria concepgao
de cada leitura. Assim, a primeira leitura se baseia no e enfatiza a clareza do significado das
palavras e do poema, e no segundo movimento o texto ¢ trabalhado como material sonoro,
realizando a expansdo dos tragos fonéticos do poema. E possivel que neste tltimo movimento
também se estabeleca alguma relacdo entre a musica composta e o significado do poema,
inclusive pelo proprio fato de o ouvinte ja ter antes escutado o poema de maneira inteligivel.
Entretanto, tal relagdo se da certamente de maneira menos evidente e objetiva do que no caso do

primeiro movimento, em que o texto ¢ absolutamente inteligivel.

2.4 Nua -

A cancdo Nua é baseada em poema de Arnaldo Antunes, reproduzido na figura 10 conforme
ele aparece no encarte do album Poesia Paulista (ALVARES; MANNIS; PICCHIL, 1998)®.

Ao se realizar a analise de Nua, alguns aspectos merecem destaque:
- a organizagdo harmoénica da pega, que se caracteriza por uma relagdo hieradrquica entre as notas,
aqui denominada de sistema dos eixos de notas.
- a maneira como a voz ¢ empregada e a grande forma da obra, aspectos que se relacionam entre
si e também com a apresentacdo grafica do poema.
- a instrumentagdo peculiar desta pega, onde cada instrumento ¢ tratado de maneira

individualizada.

» Esta representagio ¢ diferente daquela que aparece na 3* edi¢io corrigida do livro Psia (ANTUNES,
1991), onde o poema se apresenta de maneira similar, mas distribuido em varias paginas.
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Fig. 10 - Poema "Nua" de Arnaldo Antunes, tal como aparece no encarte do CD Poesia Paulista.
Convém iniciar a andlise pela questdo da organizacdo harmdnica. Na entrevista, Mannis
(26/02/2007) disse que “Nua é Free Jazz”, e esta pega “foi composta quase em uma escrita
. . . , . 26 ~ ~
improvisada”. Em outro trecho do mesmo depoimento, também se referindo™ a cangdo Nua, ele
diz que esta pega ndo teve um planejamento harmonico:
Teve apenas a minha audi¢do interna. Eu ndo fiz um planejamento estrutural.
Mas eu delimitei a cor que eu queria, pois esta cor ja fazia parte da minha idéia.
E eu tinha na cabeca as intervengdes das cordas em cima da nuvem. Eu néo
formulei uma familia de acordes para isto, mas eu sabia o que pretendia. Entdo,

durante a composi¢do da obra, quando surgia algo que estava fora da minha
idéia, eu imediatamente detectava.

Questionado sobre o fato de em todas as suas cangdes compostas para este album haver
algumas notas que sdo mais importantes do que as outras, o que se da através de algum tipo de
énfase, polarizagdo, hierarquia, Mannis disse: “¢ que a gente esta trabalhando com o som, ndo ¢?”.

Os relatos do compositor reproduzidos acima indicam que o processo de criagdo desta peca

foi bastante intuitivo. Apesar disso, ao analisar esta cangdo, se observou a existéncia de uma

%60 trecho a seguir ocorreu depois de uma pergunta sobre A Inalterdvel Presenca, mas a continuagio da
resposta permite concluir que ai o compositor se referiu a cangdo Nua.
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organizacdo hierarquica na utilizagdo das notas (em termos de classes de alturas, aqui o registro
ndo esta sendo considerado). Assim, foi percebida a existéncia de dois eixos de notas. Este nome
de eixos de notas foi dado por duas razdes. Em primeiro lugar, ha uma ambigiiidade quanto a nota
mais importante de cada eixo. Em segundo lugar, em cada eixo a importancia relativa de cada
nota esta associada a sua distancia na escala cromatica ao centro do eixo.

O eixo primdrio tem como notas de primeira importancia o mi bemol e o ré natural, como
nota de segunda importancia o ré bemol/ d6 sustenido (notas enarmonicas estdo aqui classificadas
dentro da mesma entidade), como notas de terceira importancia o dé natural e o mi natural, e
ainda hd a aparicdo esporadica de notas mais distantes se incorporando a este eixo. O eixo
secundario tem como notas de primeira importancia o sol sustenido e o 14 natural, como notas de
segunda importancia o sol natural e o si bemol, e ha a apari¢do esporadica de outras notas, como o
si natural. Este ultimo talvez se inclua na categoria de notas de terceira importancia. Na figura 11

ha uma representacdo esquematica dos eixos de notas.

Nua (José Augusto Mannis) -
Esquema harmoénico dos eixos de notas

Eixo Primario de notas

notas de 1a importancia nota de 2a importancia  notas de 3a importancia
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Fig. 11- eixos de notas na canc¢io Nua de José Augusto Mannis.

O eixo primdrio se afirma como mais importante do que o eixo secundario de varias
maneiras. A peca comeg¢a e termina utilizando notas do eixo primario, sendo que nos doze
primeiros compassos ha apenas notas pertencentes a este €ixo, como se vé€ na figura 12. Todos os

instrumentos e a voz fazem uso do eixo primdrio de notas, mas o piano ndo utiliza o eixo
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Nua José Augusto Mannis (compassos 1 - 12)

sobre poema de Arnaldo Antunes em Psia

Durante os doze compassos iniciais as Unicas notas executadas sfo dé sustenido,
ré natural, mi bemol e mi natural, todas pertencentes ao eixo primario de notas.
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O mi bemol, nota de primeira importancia do eixo primario, perdura
ininterrupto por nove compassos, sendo executado pela voz e pelo
clarinete no som de maior duragdo da se¢do A ¢ da musica inteira.
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Fig. 12 - Nua (compassos 1-12) com observacdes analiticas.

secundario em nenhum momento da obra, e o piano tem participacdo bastante ativa nesta peca,

com poucos trechos de pausa prolongada. Durante a primeira grande se¢do da obra (A), que vai
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até o compasso 42, a voz também so utiliza notas do eixo primario. Dentro da secdo A da obra, as
notas mais longas, que duram mais de quatro compassos cada uma, sao as duas notas de primeira
importancia do eixo primario. Estas notas sdo: o mi bemol que ocorre no clarinete e na voz do
compasso 4 ao 12 (ver figura 12), e o ré que aparece na voz e no clarinete do compasso 32 ao 37
(ver figura 13). Na figura 12 também se demonstra que todos os instrumentos iniciam as suas

partes tocando notas de primeira importancia do eixo primario.

A figura 13 mostra a parte da voz e do clarinete do compasso 13 ao fim da se¢do A, no
compasso 42. Nesta figura, ainda € possivel mostrar mais um exemplo que demonstra a forga das
notas de primeira importancia do eixo primario dentro da secdo A da obra: o unico trecho desta
secdo em que a voz realiza uma melodia feita de varias alturas, do compasso 21 ao 23, comeca
com o mi bemol e termina com o ré natural, as duas notas de primeira importancia do eixo
primario. E a alternancia entre estas notas de certa forma é continuada pelo desenho que se segue
no clarinete, ja& que nos compassos 23 e 24 o ré natural e o mi bemol aparecem como as notas

mais longas e acentuadas na parte deste instrumento.

E possivel perceber a hierarquia entre as notas dentro de cada eixo por causa de varios
fatores. A propria duragdo ajuda a estabelecer a maior importancia estrutural de determinadas
notas. J& se mencionou aqui que as duas notas de maior duracdo da secdo A correspondem a um
mi bemol e a um ré natural, as duas notas de primeira importancia do eixo primario. Por outro
lado, as notas de maior duracdo que aparecem, fora aquelas ja citadas, sdo as duas notas de
primeira importancia do eixo secundario: o 14 bemol e o 14 natural que aparecem no clarinete do
compasso 13 ao 16 (ver figura 13) e sdo as primeiras notas do eixo secundario que aparecem na
peca, e também o sol sustenido que aparece no clarinete nos compassos 39 e 40 (ver figura 13).
Além disso, a primeira e a Gltima nota que cada um dos instrumentos e a voz executam na musica
inteira sdo notas de primeira importdncia. E é mais comum que notas de importdncia maior
ocorram em finais de frase. Dentro desta organizagao, as notas de segunda importancia aparecem
bem mais do que aquelas de terceira importancia. Basta olhar a figura 12 para ver na parte do
piano o tanto que o ré bemol/ d6 sustenido aparece, apesar de ter menos peso estrutural do que as

notas de primeira importancia.
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Nlla José Augusto Mannis
Parte da voz e do clarinete:compassos 13- 42 (final da se¢fio A)

Primeiras notas do eixo secundario que aparecem na pega estdio entre as mais longas da
seclo A ¢ sfo as duas notas de primeira importancia do eixo secundario: 14 bemol e 14 natural.
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Unico trecho da se¢fio A em que a voz realiza uma melodia
feita de varias alturas se inicia com o mi bemol e termina com
o ré, que sdo as notas de primeira importancia do eixo primario.

O clarinete responde a voz
continuando a alternincia
entre 0 mi bemol e o ré.
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Fig. 13 Parte da voz e do clarinete em Nua (compassos 13-42)
Corroborando a hierarquia de notas ja mencionada, ha dois momentos especialmente

importantes do ponto de vista estrutural, em que notas de primeira importancia dos dois eixos tém
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Nlla (compassos 38 -43)  José Augusto Mannis

As cordas realizam uma ampla frase ascendente, e o ponto de chegada desta frase

coincide com o ataque das notas longas do clarinete e da voz. Este ponto de chegada

¢ a nota ré, de primeira importincia no eixo primario. Estas notas longas do clarinete

e da voz constituem o unico momento da se¢do A em que duas notas diferentes se
prolongam por mais de um compasso ¢ correspondem a duas notas de primeira importancia
do sistema de eixos: ré natural (eixo primario) e sol sustenido (eixo secundario).
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Um pouco depois do momento importante assinalado acima ocorre a grande
pausa do compasso 43, que separa a se¢do A da se¢fio B desta cangfo.
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Fig. 14 - Nua (compassos 38-43)

um papel preponderante. Na se¢do A (compassos 1 a 42) um momento de grande importancia
estrutural, talvez o momento culminante desta parte da musica, antecedendo um pouco a

conclusdo desta secdo no compasso 42 e a grande pausa do compasso 43, ocorre no fim do
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compasso 39 e no compasso 40, e é mostrado pela figura 14. E o tinico momento da se¢io A em
que duas notas diferentes se prolongam simultaneamente (antes foram executadas notas mais
longas, mas nestas havia o unissono da voz com o clarinete). E também na segdo A o Unico
momento em que a voz € mais trés instrumentos (clarinete, violino e violoncelo) atacam suas
notas simultaneamente (na ultima seminima do compasso 39), e isto ocorre de uma maneira
bastante evidente para a percep¢do do ouvinte. Deste modo, a ultima seminima do compasso 39 ¢
para o violino e o violoncelo o ponto de chegada de uma frase ascendente de ampla tessitura que
se inicia no compasso anterior (compasso 38), e para a voz e o clarinete 0 mesmo momento € o
inicio de uma nota longa, sustentada e forte. E, justamente neste ponto, a nota que soa nas cordas
e na voz é o ré natural (nota de primeira importancia do eixo primario) e a nota tocada pelo
clarinete € o sol sustenido (nota de primeira importancia do eixo secundario).

O outro trecho a ser abordado ¢ de importancia estrutural ainda maior, e ocorre entre os
compassos 79 e 85 (ver figura 15). Neste trecho, o ré e o 14, notas de primeira importancia
respectivamente do eixo primdrio e secundario, tém papel preponderante. No final deste trecho
(compassos 83 a 85) a voz canta o ré 5, que €, de maneira bastante evidente, o ponto culminante
vocal da obra, caracterizando este momento como o climax da se¢do B. Além disso, este
momento representa também o inicio da se¢do C (compassos 84 a 94), por que a partir deste
ponto a escrita instrumental se modifica de maneira sensivel, aspecto este que ¢ explicado mais
adiante. O ponto culminante vocal mencionado acima ¢ de certa forma preparado pela nota 14 4,
cantada no compasso 79 e prolongada pelo clarinete até o compasso 82. Este 14, cantado no
compasso 79, ¢ uma nota importante e uma preparagdo para o ré¢ culminante, cantado um pouco
depois, por alguns motivos. De um lado, se trata da nota mais aguda da frase vocal que antecede
aquela do ponto culminante®’. De outro lado, este 14, tocado pelo clarinete, ¢ a tnica nota longa
deste instrumento em toda a se¢do B, e € a nota mais longa executada em qualquer instrumento
durante a se¢do B. Com isto se coloca grande evidéncia em uma freqiiéncia aguda (o 14 4) logo
antes de se atingir o ré culminante. E curioso o fato de o ré culminante ser precedido pelo 14,
gerando um intervalo de quarta justa ascendente, tradicionalmente um intervalo de resolugdo
tonal (dominante — tonica). Apesar de esta peca ndo ser tonal, este fato ¢ digno de ser apontado,

pela propria forga que o sistema tonal tem na escuta de qualquer ocidental.

*7 Este 14 se encaixa em um movimento de ascensdo dos pontos culminantes das frases, que desemboca no
ré culminante. Este aspecto é explicado mais adiante.



Nua - J. A. Mannis - compassos 77-85 - momento decisivo da cangdo em que o 14 ¢ o 1é, notas
de primeira importancia em seus eixos, tém um papel preponderante.

14 4: preparagfo para o ponto culminante vocal que hd nos compassos 83-85: ¢ a nota mais aguda
da frase anterior aquela do ponto culminante. Esta nota € prolongada pelo clarinete, se tornando
assim a nota mais longa executada durante a se¢fio B da obra.
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|Até o ¢compasso 83 o violino emprega ritmo igual e desenhos similares aos executados pelo violoncelo.
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ré 5: ponto culminante vocal, executado em uma nota longa. A partir deste local a escrita instrumental
se torna mais densa ¢ ganha novas caracteristicas como se vé pelas observagdes colocadas no quadro
inferior. Por estas razdes, este ponto ¢ a0 mesmo tempo o climax da se¢éo B ¢ o inicio da segdo C .
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| O violoncelo inicia o compasso 84 tocando 3 notas de baixa impprtancia no sistema dos eixos |
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A partir do compasso 84 aparecem elementos tipicos da seg¢do C: o violino ¢ o violoncelo passam a
empregar ritmos ¢ desenhos independentes entre si, o piano realiza uma seqiiéncia continua de notas curtas.

Fig. 15 - Nua (compassos 77-85)

79
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Durante a obra, ha uma evolugdo no emprego dos eixos de notas, algo que de certa maneira

faz lembrar um pensamento tonal de grande escala. Assim, na secdo A desta peca, que termina

Nua - J. A. Mannis (compassos 46-55)

Na linha vocal esta estrofe se As notas fa natural e fi sustenido, de baixa importincia,
inicia com notas de 1a importdncia| |aparecem de maneira marcante dentro da linha vocal.
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Fig.16 - Nua ( compassos 46-55)
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no compasso 42, ha uma afirma¢do da organizagdo por eixos, evidenciando bem a importancia
das notas principais e usando muito pouco aquelas de baixa importancia. Na se¢do B (compassos
44 a 83-84), e mais ainda na se¢do C (do compasso 84 até o fim da obra), ha um uso mais livre
das alturas, de forma que, embora as notas principais ndo percam a sua soberania, as notas mais
distantes e menos importantes dos dois eixos aparecem mais, € com maior peso estrutural. Nos
ultimos compassos (ver figura 20) a preponderancia das notas mais importantes ¢ colocada
novamente de maneira enfatica, e todos os instrumentos encerram a sua participa¢cdo tocando

notas de primeira importancia.

E possivel demonstrar as afirmagdes acima com alguns exemplos. Desta maneira, quanto a
afirmag@o da organizagdo por eixos durante a se¢d0o A da pega, ha na figura 12 uma evidéncia da
preponderancia inicial do eixo primario e da instaura¢do da hierarquia entre as notas deste eixo.
Ha na figura 13 e na figura 14 uma demonstracdo do peso estrutural das notas de primeira

importancia dos dois eixos durante a se¢do A.

Para se verificar como ocorre um emprego mais livre das alturas na se¢do B ¢ util examinar
como a linha vocal canta a primeira estrofe em versos (“a lua suja/ de nuvens/ surja nua/ de
nuvens um/ dia”), entre os compassos 46 e 54 (ver figura 16). Embora a linha vocal comece e
termine este trecho utilizando notas de primeira importancia (14, 14 bemol e ré sd@o as notas
iniciais no compasso 46 ¢ mi bemol ¢ a nota final no compasso 54), o fa e o fa sustenido, notas
bem distantes do nucleo dos dois eixos, aparecem de maneira bastante evidente nos compassos
48, 51, 52 e 54. E necessario dizer que durante a se¢io A o fa e o fa sustenido apareceram apenas
uma Unica vez, de maneira passageira e sem chamar muito a aten¢do do ouvinte, na parte do
piano no compasso 18 (ver figura 26). Diferentemente, nos locais assinalados na figura 16 estas
notas aparecem na linha vocal de maneira marcante, por sua localizacdo nas frases e nos
contornos da melodia vocal. Entretanto, a soberania das notas de primeira importancia e também
do ré bemol, nota de segunda importancia, se mantém devido as partes instrumentais, que

continuam a enfatizar as notas principais do sistema de eixos.

Um exemplo de nota de segunda importancia tendo seu momento de soberania, dentro da
secdo B, aparece nos compassos 74 e 75 (ver figura 17), em que os trés instrumentos que ai
participam, a voz, o clarinete e o piano, terminam as suas frases com um ré bemol, que neste

momento ganha grande importancia.
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Nua José Augusto Mannis

(compassos 73-76)

Todos os instrumentos que atuam neste trecho terminam suas frases com o ré bemol,
constituindo uma polarizagio localizada desta nota, que é de segunda importancia

dentro do eixo primdrio. A interacfio entre os instrumentos € marcante e contribui para

a énfase no ré bemol: o clarinete toca esta nota simultaneamente ao ré bemol executado
pelo piano, interrompendo o desenho do piano, de maneira que se segue uma pausa em
todos os instrumentos. Esta interrupcéo brusca e acentuada no desenho do piano funciona
como uma pontuagio para o texto cantado pela voz: "de que nuvem"?
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Fig. 17 - Nua (compassos 73- 76)

Quanto ao emprego das notas de baixa importancia do sistema de eixos durante a se¢do C,
ha alguns exemplos que podem ser observados entre os compassos 84 e 89. Como se vé na figura
15, as trés primeiras notas do violoncelo no compasso 84 sdo notas de importancia muito baixa
(si, f4 e fa sustenido). Outro exemplo ¢ o fato de no extremo inferior da tessitura, o dé 1 do
violoncelo, nota de terceira importancia, aparecer quatro vezes (compassos 85, 86, 87 e 89 ver
figuras 18 e 19). Além de ser notavel para a percepgdo pelo fato de estar em um dos extremos da
tessitura, este do grave é reforcado em suas trés primeiras apari¢des por notas do tocadas pelo
violino, um pouco antes, um pouco depois, ou ao mesmo tempo em que as notas dé do

violoncelo.
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Nua -José Augusto Mannis (compassos §5-88)
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No extremo inferior da tessitura, o violoncelo toca vl
a0 mesmo tempo, um pouco antes ou depois, o violin

rias vezes 0 ddl e,
executa o dé 3,

polarizando um pouco o dé natural, nota de 3a importincia do eixo primario
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| O clarinete realiza um desenho que enfatiza o mi natural, nota de 3a importancia do eixo primario. |
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A seqti€ncia de notas curtas do piano se torna cada vez mais rapida: no fim do sistema anterior
havia tercinas, e neste sistema ha de inicio semicolcheias, depois sextinas e, por fim, fusas.

Figura 18 - Nua (compassos 85-88)
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Nua -José Augusto Mannis (compassos 89-90)

| A parte do clarinete atinge seu momento mais denso, em uma sucessio de sextinas e fusas. |
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A seqiiéncia de notas rapidas do piano se desacelera: as fusas transformam-se em sextinas
¢ depois em semi-colcheias e trés-quialteras. Esta desaceleracio é uma preparagdo para a
dissolugéo final da seqiiéncia continua que pode ser observada na figura 20.

Figura 19- Nua (compassos 89-90)

Outro exemplo do uso de notas de baixa importdncia na se¢do C ocorre no inicio do
compasso 88: o clarinete realiza figura que coloca em grande evidéncia a nota mi natural, que ¢
de terceira importancia (ver figura 18). Entretanto, mesmo na se¢do C, as notas de primeira
importancia continuam sempre presentes. Assim, mesmo nos compassos em que notas de baixa
importdncia recebem uma énfase maior € possivel constatar a existéncia das notas mais
importantes dos eixos. Um breve exame da parte de qualquer um dos instrumentos nas figuras 18
e 19 mostra a existéncia de notas de primeira importancia do sistema de eixos (ré natural, mi
bemol, sol sustenido, 14 natural) nestes trechos. A hierarquia entre as notas dentro do sistema de

eixos ¢ restabelecida de maneira plena nos ultimos compassos, quando todos os instrumentos
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encerram as suas partes executando notas de primeira importancia dentro do sistema de eixos (ver

figura 20).

Nua José Augusto Mannis

(compassos finais)
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A partir deste ponto o violino volta a tocar | | O piano e as cordas encerram as suas partes

sempre com ritmo igual ao do violoncelo. ||tocando as notas de primeira importéncia
do eixo primdrio: ré natural ¢ mi bemol.

Exemplos de falsas-relagdes simultneas
¢ quasesimultaneas entre as duas vozes
da parte do piano.

pno =&

[\
Sum-

A seqiiéncia continua de notas rapidas do piano chega a sua dissolugdo final: no
compasso 91 nfo ha mais a sucessdo continua de notas curtas de mesmo valor,
que havia até o compasso precedente (ver figuras 18 e 19). No compasso 92

0 piano encerra sua participagdo tocando notas cercadas de pausas.

Fig. 20 - Nua (compassos 91-94)

Ao comparar este sistema de organizagdo por eixos com a tonalidade tradicional se
observam algumas semelhangas e diferengas. A semelhanga maior estd no fato de neste sistema
por eixos também haver uma hierarquia entre as notas. Dentro desta hierarquia, o fato de a pega

iniciar e terminar utilizando notas de primeira importancia, e de a se¢o inicial ser um momento
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de afirmacdo desta hierarquia, sdo caracteristicas que se encontram também em muitas pecas
tonais. A diferenga principal estd na ambigiiidade quanto a nota mais importante de cada eixo, e
mais ainda no fato de esta ambigiiidade ocorrer entre notas que t€ém distancia de um semitom
entre si, 0 que ndo ¢ comum em pegas tonais. Além disso, a sonoridade da peca ndo ¢ tonal. Nao
ha a utilizacdo de acordes triadicos tonais, a propria textura da peca ndo € tonal, e ha bastante
utilizagcdo das falsas relagdes, cromatismo entre notas colocadas em oitavas diferentes. Isto ¢
bastante evidente na parte do piano, formada por duas camadas de sons, com uma distancia
aproximada de uma oitava entre elas. Em cada uma destas camadas ocorrem oscilacdes
cromaticas em torno das notas principais do eixo primdrio, € isto propicia o constante
aparecimento de falsas relagdes entre estas duas camadas, o que se pode ver na figura 20. E, para
Zampronha (2006), o uso sistematico das falsas relagdes ¢ um dos procedimentos técnicos
especificos que geram uma escuta atonal, fazendo que “a escuta deixe de compreender quais
notas representam quais graus, o que tem como conseqiiéncia a elimina¢do da funcionalidade
tonal” (ZAMPRONHA, 2006, p. 111).

A seguir se explica a organizag@o formal da pega e o tratamento dado a voz, dois elementos
que se relacionam entre si € também com a apresentagdo grafica do poema.

No poema que serve de base a esta cancdo (ver figura 10, pg. 72), as palavras sdo
empregadas de duas maneiras bem diferentes entre si. No inicio do poema, aparecem apenas as
palavras “Lua” e “nuvem”, em uma disposi¢@o grafica peculiar, que amplia a ultima letra de cada
uma destas palavras, e faz que parte do “m” de “nuvem” se coloque na frente do “a” de “Lua”.
No resto do poema, o tratamento dado as palavras é mais proximo aquele de um poema
tradicional, com estrofes formadas por versos livres, embora a disposi¢ao grafica e a localizag¢ao
destas estrofes na pagina continuem a ter relevancia.

Esta organizacdo formal do poema influenciou decisivamente o tratamento vocal, e,
conseqiientemente, a forma desta cangdo. A secdo A da musica (compassos 1 a 42) corresponde
ao desenho grafico formado pelas duas palavras (“Lua” e “nuvem”) com a ultima letra de cada
palavra ampliada. Ja a secdo B desta peca (compassos 43 a 83-84), corresponde as estrofes do
poema feitas de versos livres. Na secdo A, cada palavra € pronunciada diversas vezes, € a cada
vez com um tratamento vocal distinto, incluindo a expansdo de elementos fonéticos (compassos 5
a 12), o canto sildbico (uma nota por silaba) mais convencional (compassos 21 e 22), a fala com

ritmo determinado (compasso 25), e a fragmentacgao silabica da palavra “Lua” (compassos 32 a
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Nua Jos¢ Augusto Mannis
Parte da Voz (compassos 1-52)

Na secdio A da cangdo as palavras "nuvem" e "lua" sfo submetidas
a diversos tratamentos vocais, apontados pelos quadros abaixo.

De inicio ha uma expansfo de elementos fonéticos das palavras utilizadas:
o "m" da palavra nuvem se expande sonoramente em boca chiusd ...
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| ... 0 hiato "ua" da palavra "Lua" se expande em varreduras de harmonicos. |
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Na sec¢do B o tratamento vocal se modifica: cada palavra é pronunciada apenas uma Unica vez, hd a
predomindncia do canto sildbico, e muitas vezes se emprega um estilo vocal mais legato e cantabile.

Fig. 21 - Nua (parte da voz, compassos 1-52)
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Diferentemente, na se¢do B cada palavra ¢ cantada apenas uma vez, se emprega apenas a voz
cantada, com absoluta predominancia do canto silébico, e por vezes.com a utilizagdo de um estilo
vocal mais legato e cantabile. A figura 21 mostra os diferentes estilos vocais empregados na
secdo A e no inicio da secdo B.

Uma possivel causa para o fato de as palavras serem pronunciadas varias vezes na se¢io A,
e com tratamentos vocais distintos, esta justamente no tratamento visual diferenciado que ocorre
no desenho gréfico inicial do poema, ja que a secdo A ¢ uma recriacdo musical deste desenho. Ha
varias interpretagdes possiveis para este desenho. A simples leitura das palavras ¢ uma destas
possibilidades. Outra possibilidade € considerar a ampliagdo das letras finais de cada palavra,
com a letra “m” cobrindo um pouco a letra “a”, como uma representagao grafica da nuvem que
cobre a Lua. Por outro lado, ao enfatizar as letras finais de cada palavra através da sua ampliag@o,
o poeta pode estar também evidenciando o contraste fonético entre o término de cada palavra.
Deste modo, a palavra Lua acaba com uma vogal aberta, que, surgindo depois de uma vogal
fechada, gera uma abertura da boca de quem fala. J4 a palavra nuvem termina com a consoante
“m”, que vindo depois de uma vogal, gera um fechamento na boca do falante. E este aspecto
fonético das palavras se relaciona com o seu significado, j4 que hd uma analogia entre o
fechamento da boca de quem pronuncia o “m”, barrando o som vocalico, € a nuvem, que barra a
luz da Lua. Esta leitura de ver a ampliag@o das letras finais como representagdo de um contraste
fonético ¢ explorada pelo compositor nos compassos de 5 a 12. Neste trecho, a voz utiliza
bastante boca chiusa como uma ampliagdo sonora do “m” de “nuvem, e também varreduras de
harmdnicos de “u” a “a”, expandindo no tempo a caracteristica fonética do hiato “ua”, do final da
palavra “Lua”.

O estilo vocal empregado na se¢do B (compassos 44 a 84) difere dos estilos utilizados na
secdo A. Além dos contrastes j4 mencionados, um dos aspectos marcantes da escrita vocal na
secdo B ¢ a expansdo do campo de tessitura para o agudo, conduzindo a um ponto culminante
muito claro no término desta se¢do. Este aspecto da escrita vocal se torna evidente ao se examinar
onde ocorrem as notas que sdo, até 0 momento em que aparecem, as mais agudas da tessitura
vocal. Na secdo A, a nota mais aguda da tessitura vocal ¢ justamente a primeira nota cantada, o
mi bemol 4. Como se pode ver na figura 22, na se¢do B este limite é expandido pelo 14 bemol 4

do compasso 46, pelo 1a 4 do compasso 63, pelo si 4 do compasso 67, e pelo ré 5 dos compassos
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83 a 85, sendo que este ultimo se constitui em um ponto culminante evidente e de grande

importancia estrutural.

Nua - J.A. Mannis - Parte da voz: compassos 46-94 (se¢des B e C)

| As setas indicam as notas que sdo, até o ponto em que ocorrem, as mais agudas da tessitura vocal desta peca.
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Fig. 22 - Nua - Linha vocal (compassos 46-94)

E interessante ainda observar que este caminho para o agudo na grande estrutura, que se
observa durante toda a secdo B, ocorre também na média estrutura, no trecho em que a ultima
estrofe do poema (“de que nuvem/ a nuvem/ se desnua?”’) é cantada (compassos 74-85), como se

pode ver nas figuras 23. ¢ 24 .
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Nua José Augusto Mannis
Parte da Voz (compassos 74-85)

l Pontos culminantes das frases em que a ultima estrofe do poema é musicada.
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Fig. 23 — Nua - Linha vocal (compassos 74-85)

Assim, como se v€ na figura 23, cada verso da tultima estrofe do poema ¢ realizado em uma
frase vocal, sendo que cada uma destas frases tem um ponto culminante mais agudo do que a
frase precedente. Tais pontos culminantes sdo o sol 4 do compasso 74, o 14 4 do compasso 79 e
por fim o ja mencionado ré 5 dos compassos 83 a 85. Vale notar que o 14 4 do compasso 79 ¢
prolongado pelo clarinete, assim servindo de maneira mais eficiente como preparagdo para o
grande ponto culminante da pe¢a como mostra a figura 15 da pg. 79. O esquema abaixo mostra

de maneira sintética os dois caminhos para o ponto culminante.

Esquema das notas culminantes da linha vocal de Nua de J.A. Mannis

I - Notas mais agudas da linha vocal até o ponto onde ocorrem.

compassos 5-12 compasso 46 compasso 63 compasso 67 compassos 83-85
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Fig. 24 — Esquema das notas culminantes da linha vocal de Nua
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Outro aspecto marcante da escrita vocal na se¢cdo B de Nua € o uso de saltos, sobretudo de
sétima maior ¢ nona menor. Mannis diz que no caso da linha vocal desta can¢do houve uma
influéncia de Pierre Boulez. Deste modo, depois de tentar varias vezes abordar o poema de
Arnaldo Antunes para criar esta can¢do, Mannis achou que

o que cla esta falando neste poema ndo tem nada a ver com o Boulez, com a
sintaxe propria do Boulez, mas para mim ha uma sonoridade que é propria, com
todos aqueles saltos que ele escreve em Le Soleil des eaux, no Le Marteau sans
Maitre, Improvisations sur Mallarmé. Tudo isso tem uma cor e uma imagem na
minha cabeca, e eu representei um pouco disso. SO que a minha maneira. Porém,
eu ndo faria um Le Marteau sans Maitre aqui, ou algo com uma cor de uma
escola. Eu ndo poderia fazer este poema classificado assim. Eu precisava criar
uma forma nova para ele. Entdo surgiu a idéia de pegar esta voz bouleziana e
tratd-la quase como um objeto sonoro do Schaeffer, que eu gravei e agora eu vou
ver o que eu fago com ela.

E interessante observar que, apesar dos grandes saltos, ¢ de certa forma também por causa
deles, ¢ possivel por vezes observar na linha melddica de Nua a formagdo de uma linha melodica
composta de pelo menos outras duas linhas, sendo estas constituidas principalmente por
movimentos graduais e cromaticos. O termo melodia composta ja foi definido anteriormente na
introdugdo desta dissertagdo, na pagina 16 e se refere a uma “linha melddica que aparenta ter ao
menos duas partes, uma em um registro mais agudo e outra no registro mais grave da linha
melddica unica” (STEIN; SPILLMAN, 1996, p. 149). No caso da cangdo Nua o exemplo mais
consistente se verifica no inicio da se¢do B, entre os compassos 46 ¢ 54, no trecho em que se
canta a primeira estrofe propriamente dita do poema (““a lua suja/ de nuvens/ surja nua/ de nuvens
um/ dia”). A parte da voz neste trecho € reproduzido na figura 25, que também mostra uma
representacdo esquematica das linhas que se formam nos registros extremos da melodia vocal. Ao
conectar entre si as notas utilizadas no registro mais agudo da melodia, e ao fazer o mesmo com
as notas que ocorrem no registro mais grave, se observa a formagdo de duas linhas melodicas
constituidas principalmente por intervalos de meio-tom. O cromatismo caracteristico destas linhas
que compdem a melodia vocal neste trecho propicia a utilizagdo marcante de notas de baixa
importancia dentro do sistema de eixos, o que foi ilustrado na figura 16 (pagina 80). Outro
exemplo, ja comentado, de uma linha que se forma a partir dos registros extremos da melodia ¢ a
linha constituida pelas notas mais agudas das frases da ultima estrofe do poema, e que conduz ao
ponto culminante da obra, que pode ser observada nas figuras 23 e 24, sendo que naquele caso a

linha formada ¢ sol —14 —r¢.
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Nua - J. A. Mannis - Linha vocal (compassos 46-54)

|N0tas que formam uma linha melédica na camada superior da melodia vocal.
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Notas que formam uma linha melédica na camada inferior da melodia vocal.

e

Representacio esquematica das linhas melédicas que se formam nos registros extremos da melodia vocal
no trecho transcrito acima:
(os numeros acima das notas indicam os compassos da musica em que estas notas ocorrem)

Fig. 25: Nua - linha vocal nos compassos 46-54 com esquema

Como j& se mencionou anteriormente, o ponto culminante vocal desta obra tem importancia
estrutural ndo apenas em si mesmo, mas por representar ao mesmo tempo o climax da se¢do B, e
o inicio da sec¢do C. O trecho que se inicia no compasso 84 ¢ considerado como uma nova se¢ao
em func¢do de uma modificacdo sensivel da escrita instrumental, que se torna mais densa, como se
pode ver nas figuras 15,18 e 19, que ilustram as afirmagdes abaixo. O piano passa a realizar um
fluxo continuo de notas rapidas. O violino e o violoncelo, que até este ponto sempre tocavam
com o mesmo ritmo um do outro, agora passam a tocar partes autonomas entre si, ritmica e
melodicamente. A parte do clarinete, que na se¢do B teve muitas notas esparsas e algumas frases

curtas, também se torna mais densa, culminando nos compassos 89/ 90, onde dois tempos inteiros
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ocupados por sextinas sdo seguidos por um tempo inteiro ocupado por fusas. Nos ultimos
compassos, como mostra a figura 20, ha entretanto uma caracteristica reducdo da densidade e
velocidade da escrita instrumental, reducdo esta que tem fun¢do cadencial. Assim, o fluxo
continuo de notas rapidas do piano termina, € o violino volta a tocar com ritmo igual ao do
violoncelo. Esta diminuicdo da densidade ¢ velocidade da escrita instrumental se associa,
enquanto elemento de funcdo cadencial, ao j4 mencionado retorno da preponderancia absoluta
das notas de primeira importancia dos dois eixos harmonicos.

A Uunica participacdo vocal depois do inicio da secdo C ocorre no penultimo compasso da
musica. Aqui se usa a voz falada em uma “dic¢do longa, articulada e sensual”, e se coloca em
relevo a palavra “nua”, que ¢ o titulo da can¢@o, e a mistura sonora das duas outras palavras mais
importantes do poema, “Lua” e “nuvem”. Além disso, esta palavra é bastante importante dentro
do texto e da cang¢do por que em todas as estrofes do poema a palavra aparece, seja diretamente,
seja através do verbo “desnudar”, derivado de “nu”.

Agora serd abordada a questdo da instrumentagdo, o terceiro aspecto mencionado no inicio
desta analise. Aqui se observa relagdo entre um pensamento descritivo expresso pelo compositor
em seu depoimento (26/02/2007) e o tratamento original e rico da instrumentacdo desta peca.

E possivel perceber pela entrevista que Mannis associa cada instrumento a uma espécie de
personagem, termo empregado pelo proprio compositor. Deste modo, em determinado momento
da entrevista, Mannis disse “Logico que a cantora é a Lua.” Em outro momento ele afirmou

O clarinete e as cordas estdo pontuando e se pulverizando em torno da nuvem.
Sdo os personagens que as vezes estdo dentro da nuvem, as vezes estdo fora.
Tem esta coisa, que pode ser um passaro, pode ser um raio de luz, pode ser um
raio do luar. Alguma coisa sempre esta na nuvem, passa pela nuvem.

Antes disso, 0 compositor mencionou que nesta musica a parte da voz foi de certa maneira
um ponto de partida, e abordou a criacdo da parte do piano:

Eu imaginei assim, como ¢ que esta voz vai viver? Entdo eu criei um tapete para
a voz. Este tapete, eu fiz no piano, com trés dedos de cada mao. E o tempo todo
este piano tem um movimento em que uma mao tem a ver com a outra ¢ ¢
sempre assim, a gente sempre considera o elemento como o mesmo, mas ele
nunca ¢ igual. Como as nuvens: todas as nuvens, quando vocé olha, vocé chama
de nuvem, mas nfo tem uma nuvem que seja igual a outra. E a propria maneira
deste tarara re tro [cantarola imitando a parte do piano nesta musica]. Eu pensei:
isto ¢ a minha nuvem.

A conseqiiéncia musical desta maneira de pensar, em que os instrumentos seriam como

“personagens”, ¢ que cada instrumento tem dentro desta musica um papel especifico, ¢ uma
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escrita propria, individualizada, embora o violino e o violoncelo atuem freqiientemente em

conjunto, como se eles formassem um unico instrumento tocado por dois executantes.

Nua - J. A. Mannis (compassos 15-19)

No compasso 18, o clarinete realiza oscilagdes cromaticas em torno das notas mais importantes do eixo
secundario em duas faixas de tessitura, de maneira similar ao que o piano faz com as notas do eixo
primario durante a musica inteira.

7 = I = I = I = I = !
vz HS ! } f f i
| Faixa superior de tessitura. |—\ ” g = f
f e’ e Phole T 7 @& fHahe e . 7
cl /o = ¥ ] S - s s e B B |
. @ } i et f i
zr S F/4 §fs
|N0tas da faixa inferior de tessitura.
semppizz. %
~ 4 -
Vi % —v s
n |[F& b
f ==
sefipre pize,
zL,
V. ¥ —=_1
c. =
™~ f u
A parte do piano ¢ constituida de oscilagdes cromaticas em torno de ré natural, mi bemol (1a importancia
- eixo primério) e ré bemol (2a importancia- eixo primaério), realizadas em duas faixas de tessitura.
Unica aparigéo das notas fa natural e sol bemol,
de baixissima importdncia no sistema de eixos,
3 . SR 3 durante a se¢fio A da cangfo.
Faixa superior de tessitura: notas com hastes para cima. j \
W =3 = —3— m
Ll W3 D ﬂﬂm D] PR e
et | - — i _ T
pno E& = ‘."u—n i = s==: évii

7)? =

| Faixa inferior de tessitura: notas com hastes para baixo. |

Figura 26 - Nua (compassos 15-19)
A escrita do piano ¢ bastante peculiar nesta cangdo. Este instrumento ¢ o Unico que durante a

musica inteira oscila sempre em torno do eixo primario, aquele que tem mi bemol e ré como notas
de primeira importancia, e d6 sustenido como nota de segunda importancia. Além disso, sendo o
piano, de todos os instrumentos empregados nesta musica, aquele que tem uma maior tessitura a
disposicdo do compositor, é caracteristicamente nesta cangdo o instrumento que utiliza uma

tessitura menor. A parte do piano € realizada inteiramente em duas faixas estreitas de tessitura
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(ver figura 26), que correspondem as duas maos do pianista, e se situam respectivamente entre o
dé4eomideoddSeomibl, chegando até o sol bemol 5 em um tnico ponto (compasso 18).
Nestas faixas, sempre se verifica uma oscilagdo cromatica em torno das notas de primeira (mi
bemol e ré) e segunda (ré bemol) importancia do eixo primdrio. O emprego exclusivo destas
faixas de tessitura e destas oscilagdes cromaticas se verifica em todos os exemplos musicais
retirados da cancdo Nua em que a parte do piano nao foi omitida, e mesmo em toda a partitura da
cangdo, que se encontra no Anexo A. Apesar disto, ndo se observa um trecho em que este
instrumento realiza uma recorréncia literal de um trecho precedente, de maneira que “a gente
sempre considera o elemento como o mesmo, mas ele nunca ¢ igual” (MANNIS, 26/02/2007).

Ao comparar as partes do clarinete e do piano, € possivel perceber que muitos desenhos do
clarinete tém uma certa derivagdo do elemento do piano, no sentido de utilizarem também uma
oscilagdo cromadtica em torno de notas muito proximas, € a0 mesmo tempo uma alternancia
cerrada entre faixas de tessitura. Um exemplo bem claro disso ocorre no compasso 18, e pode ser
visto na figura 26. Esta caracteristica melddica talvez se deva ao pensamento por eixos de notas,
ja comentado anteriormente. Apesar desta derivagdo, ha também elementos do clarinete que o
piano jamais utiliza. Deste modo, o clarinete emprega uma tessitura extremamente ampla, que
contrasta violentamente com a tessitura restrita da parte do piano. Além disso, o piano nunca
utiliza o eixo secundario, e o clarinete usa bastante este eixo, sendo o primeiro instrumento que
toca notas do eixo secundario e o unico instrumento que termina a sua parte tocando notas deste
eixo. Afora isso, o clarinete por vezes toca notas muito longas, coisa que o piano nem conseguiria
fazer de forma efetiva em seu registro agudo que ¢ empregado nesta musica. Além de tudo isso, o
clarinete por varias vezes toca uma e apenas uma nota em staccato cercada por pausas de mais de
um compasso, como se observa no compasso 51 (ver figuras 27 ¢ 30), no compasso 62 (ver
figura 27), e nos compassos 73 e 75 (ver figura 17, pagina 82). E isto seria possivel e facil para o
piano, mas ele nunca o faz.

Apesar de em varios momentos o clarinete tocar notas longas em unissono com a voz,
gerando uma fusao de timbre entre os dois instrumentos (como se observa nas figuras 12, 13, 15),
a parte da voz e do clarinete também tém caracteristicas contrastantes entre si. Assim, na se¢do B,
a partir do compasso 46, a voz realiza frases em estilo mais cantabile, legato, que se opde ao
toque pontilhista do clarinete neste trecho, com muitas notas curtas cercadas por pausas e grandes

saltos realizados em notas rapidissimas (ver figura 27).
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Nua - J. A. Mannis - Parte da voz ¢ do clarinete (compassos 46-63)

Neste trecho da se¢fo B a diferenca entre as partes da voz ¢ do clarinete é marcante. A escrita vocal
inclui muitas frases em legato, marcadas pelas ligaduras de fraseado. A parte do clarinete ¢ mais
pontilhista, com muitas notas curtas cercadas de pausas, ¢ por vezes grandes saltos em notas rapidissimas.
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Fig. 27 - Nua - Parte da voz e do clarinete: compassos 46-63.

As cordas também tém elementos proprios, ndo utilizados pela voz e pelos outros
instrumentos. Um destes elementos consiste em um tipo geral de frase ascendente formada por
notas de duragdo média, como colcheias ou quidlteras. Neste tipo de frase, dentro de um grande

movimento ascendente da melodia, aparecem alguns intervalos descendentes. Este tipo de frase,



Nua - J. A. Mannis - Parte das cordas (compassos 22 a 67)

Foram acrescentadas ligaduras pontilhadas que nfo fazem parte da partitura original para facilitar a visualiza¢do
das frases tipicas das cordas nesta cangdo, caracterizadas por um movimento global ascendente com alguns
intervalos descendentes e em geral com a utilizagfo de notas de duragdo médio-curta (colcheias e quialteras).
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Fig. 28 - Nua - Parte das cordas (compassos 22-67)
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com todas as caracteristicas mencionadas acima, nunca se ouve em outros instrumentos, € € muito

empregado pelas cordas: nos compassos 22 e 23, nos compassos 29 e 30, nos compassos 38 e 39,

nos compassos 58 e 59, nos compassos 66 € 67, como mostra a figura 28.
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O fato de as partes de cada instrumento terem suas caracteristicas proprias ndo impede que

haja muita interag@o entre elas, assim como os personagens de uma pega teatral. Alguns exemplos

ja foram mostrados anteriormente, como o fim do compasso 39 (ver figura 14, pagina 77) em que

o ponto de chegada de uma frase ascendente de ampla tessitura das cordas coincide com o inicio

de notas longas, fortes e sustentadas da voz e do clarinete. O trecho de maior densidade da escrita

instrumental ocorre simultaneamente para os quatro instrumentos propriamente ditos, e € iniciado,
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e como que detonado, pelo ponto culminante da voz no compasso 84 (ver figuras 15,18 e 19).
Convém destacar ainda dois outros exemplos interessantes da interagdo entre os instrumentos.
Nos compassos 66 ¢ 67 a voz vai para o agudo, a0 mesmo tempo em que as cordas realizam a sua
frase ascendente, e, depois de atingir o ponto culminante desta frase, a voz realiza um intervalo de
nona menor descendente, imediatamente respondido por um intervalo similar do clarinete. Além
do fato de as cordas realizarem um movimento ascendente simultaneamente a voz, elas empregam
nesta frase todas as notas utilizadas pela voz, conforme mostra a figura 29. O outro exemplo pode
ser visto na figura 17 (pagina 82): no compasso 75 o clarinete toca um ré bemol, ao mesmo tempo
em que o piano toca outro ré bemol oitava acima, e esta nota acentuada e curta do clarinete ¢
tocada “sfz para interromper o piano”. No compasso anterior, a frase vocal também termina com
um ré bemol, e a nota acentuada e curta do clarinete e do piano faz uma espécie de pontuagdo para

a pergunta cantada pelo texto: “de que nuvem?”.

Nua - J.A. Mannis (compassos 50-55)

Textura instrumental de possivel origem descritiva: quando se canta "surja nua" os instrumentos
silenciam e a voz aparece nua. Depois o piano parece envolver a voz, como uma nuvem envolveria
a Lua. Assim, os grupos de notas rapidas do piano se iniciam e terminam logo antes ou logo depois
do inicio e término das frases vocais.
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Ha também exemplos em que a interagdo entre voz e piano ocorre de maneira mais
descritiva, com a voz representando a Lua e o piano representando a nuvem. Do compasso 32 ao
37 a voz executa uma nota longa e sustentada, o ré, e o piano toca principalmente o ré e seus
vizinhos imediatos, o ré bemol e o mi bemol, como que envolvendo o ré da voz da maneira que
uma nuvem envolve a Lua . Outro exemplo desta interagdo descritiva entre voz e piano pode se
ver na figura 30: nos compassos de 53 a 55, onde o piano inicia os seus grupos de notas rapidas
um pouco depois ou um pouco antes do comego das frases vocais, € quando o piano encerra os
seus grupos de notas rapidas um pouco depois de a voz terminar as suas frases. Assim, €, de outra
maneira, como se 0 piano novamente envolvesse a voz, representando a nuvem que envolve a
Lua. A caracteristica descritiva deste trecho ja se inicia anteriormente, quando se canta “surja

nua”, enquanto os instrumentos silenciam, como que representando a nudez de que o texto fala.

2.5 Consideracdes Finais do Capitulo

Ao comparar todas as cangdes de José Augusto Mannis compostas para o CD Poesia
Paulista, alguns aspectos podem ser destacados. A voz falada é um elemento presente em todas
estas cangdes, ja que a unica delas em que ndo hd nenhuma utilizacdo da fala explicita, A4
Inalteravel Presenga, se baseia em uma dic¢do, a diccdo de locugdo esportiva. Em trés destas
quatro cangdes hd um uso direcional da tessitura vocal. No caso de Nua e A Inalteravel Presenca
ha um ponto culminante vocal claro que ocorre depois de % da duracdo total da can¢do, e que
corresponde ao momento em que a escrita instrumental ¢ mais densa e intensa dentro da pega. No
caso de Noigandres 4-11, a nota mais aguda da voz ocorre bem antes dentro da propor¢do global
da obra, mas depois de tal momento se percebe uma direcionalidade no uso da tessitura vocal que
caminha sempre para o grave. E interessante reparar que tal processo de queda na tessitura vocal
se associa a uma subtracdo de elementos na escrita instrumental, mais especificamente dentro da
parte do clarinete. Nao ha direcionalidade da tessitura vocal justamente na peca Relogio, em que
o poema se refere a passagem constante do tempo e utiliza varios ritmos pendulares, aspecto este
que ¢ aproveitado na versao musical. Justamente nesta pega também ndo se percebe um grande
percurso direcional na escrita instrumental, ndo havendo um grande caminho no sentido de se
aumentar ou diminuir a densidade e a intensidade da instrumenta¢do. Na can¢do Reldgio, ha
momentos localizados de maior densidade da escrita instrumental, mas ndo se detectou um

caminho global para atingi-los.
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Quanto a constru¢do das cangdes, ¢ possivel perceber em cada uma delas algum tipo de
processo que ¢ utilizado globalmente, contribuindo para a unidade da pega. No caso de Relogio,
ha o uso da escrita pendular, em que ha varios elementos recorrentes, alguns se repetindo em
intervalos regulares de tempo e outros ndo. Entretanto, nenhum destes péndulos utiliza periodo
igual ao dos outros. Com isso se forma o que o compositor disse (MANNIS, 26/02/2007) sobre a
peea

Ela n3o tem melodia, ela tem um processo , que é como se eu estivesse olhando
um mobile de Calder. E assim, eu estou olhando e cada um mexe de um lado. Os
ritmos sdo sempre diferentes, nunca batem. E igual a um caleidoscopio, que ndo
para de virar. Essa € a idéia: um reldgio, com muitos péndulos, um em cima do
outro, ¢ o péndulo manco representado pelo piano, como um metronomo
quebrado.

No caso de 4 Inalteravel Presen¢a, ha em cada se¢do que o uso de caminhos que utilizam
fragmentos da escala cromatica ou de quartos de tons. Em cada um destes caminhos, hd uma
direcionalidade ritmica gerada pelo impulso de varias notas curtas que se resolve em um apoio
representado por uma nota longa. Em geral, esta nota longa ¢ a nota mais aguda ou grave de um
caminho escalar cromadtico, o que faz que haja a soma da direcionalidade melddica com a
direcionalidade ritmica. Este processo ¢ derivado da dic¢do de locugdo que o compositor diz ter
sido um elemento importante para compor esta obra.

No caso de Noigandres 4, o primeiro movimento funciona como uma espécie de introdugao
para o segundo, havendo algumas semelhancas harmonicas que estabelecem uma unidade entre os
dois movimentos. Dentro de Noigandres 4 II, ha vérios elementos e processos que se verificam
durante o movimento inteiro. Este ¢ o caso da relagdo entre a voz e o clarinete, que
freqlientemente tocam notas formando intervalos muito proximos (em geral segundas menores) e
unissonos. Muitas vezes, ocorre uma passagem dos unissonos para os intervalos proximos e vice-
versa, através de glissandos. Este emprego de intervalos proximos e unissonos entre voz e
clarinete tem varios efeitos. Um deles ¢ o fato de haver a mistura dos timbres do clarinete e da
voz, o que so € possivel pela afinidade sonora deste instrumento com a voz feminina. Os outros
efeitos, favorecidos por este primeiro, sdo a formacdo de batimentos e do som diferencial, cuja
freqliéncia corresponde a diferenca entre a freqiiéncia dos dois sons realmente executados. O
compositor disse que pensa os batimentos, assim como os sons em frullato que aparecem na parte
do clarinete, como um elemento similar ao”br” das palavras do poema, pelo fato de também

serem uma “irregularidade sistematica”. Quanto ao som diferencial, uma terceira nota que aparece
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junto de duas outras que realmente soam, para Mannis ele representa, junto com os dois sons
reais, um dos trés personagens do poema: “hombre”, “hembra” e “hambre”. Por outro lado, nesta
peca, o piano sempre funciona como delimitador formal, iniciando as suas intervengdes ao final
das se¢des da voz e do clarinete, e em seguida soando sozinho. Além do fato de se situarem entre
as secdes realizadas pelos outros instrumentos, as intervengdes do piano sdo delimitadores
formais também por que depois de cada intervenc¢do pianistica a parte do clarinete subtrai algum
de seus elementos tipicos. Deste modo, depois da primeira intervengdo do piano, as figuras
anacrusicas ascendentes ndo ocorrem mais com varias notas, passando a acontecer com apenas
uma nota anacrusica. Depois da segunda intervengdo pianistica, ndo ocorrem mais 0s sons em
frullato no clarinete, e, depois da terceira interven¢@o do piano, a parte do clarinete ¢ reduzida a
apenas uma nota sustentada que dura a se¢do D inteira.

No caso de Nua, um processo que marca globalmente a construgdo desta cangdo ¢ a
organiza¢do harmdnica, aqui denominada de sistema dos eixos de notas, organizagdo esta que ¢
caracterizada por uma hierarquia entre as diversas classes de alturas. Na primeira grande se¢ao
desta obra, ha um uso bastante enfatico das notas principais de cada eixo, estabelecendo a
hierarquia entre as notas na memoria do ouvinte. Nas duas outras grandes se¢des, o uso das notas
distantes e menos importantes dos eixos se torna mais liberado, e, curiosamente, no final volta a
haver uma preponderancia absoluta das notas principais de cada eixo. Isto lembra um pouco o uso
da tonalidade classica, mas ha algumas diferencas importantes. Em primeiro lugar, em cada eixo
ha uma indefini¢do quanto a nota mais importante, e esta ambigiiidade nos dois eixos se da entre
duas notas que distam uma segunda menor entre si, 0 que seria improvavel em uma obra tonal.
Além disso, a propria maneira como os eixos sdo dispostos entre as camadas melodicas,
sobretudo na parte do piano, favorece o aparecimento das falsas-relacdes. E, segundo Zampronha
(2006), o emprego de falsas relagcdes constitui um dos mecanismos que geram uma sensacao
atonal, por dificultar a escuta por graus, fundamental para a tonalidade classica.

Outro aspecto muito importante no caso de Nua, ¢ o fato de cada instrumento ter um papel e
uma escrita propria, individualizada. Assim, embora a parte do clarinete seja derivada do
elemento do piano, apenas o clarinete faz notas completamente isoladas, e este instrumento utiliza
uma ampla tessitura, enquanto o piano permanece a musica inteira utilizando duas faixas estreitas
de tessitura. Esta maneira de pensar a instrumentacdo se associa de algum modo ao pensamento

descritivo, expresso pelo compositor em seu depoimento (26/02/2007), de que os instrumentos
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seriam como ‘“‘personagens”’, cada um tendo a sua identidade propria. Assim, na entrevista o
compositor diz “isso € a minha nuvem”, se referindo ao elemento do piano, “légico que a cantora
¢ a Lua”, e o clarinete e as cordas sdo os “personagens, [...] que as vezes estdo dentro, as vezes
estdo fora da nuvem”. Dentro desta escrita especifica de cada instrumento, € interessante ressaltar
que o piano utiliza apenas um dos eixos de alturas durante a musica inteira. Além disso, sendo o
piano, de todos os instrumentos envolvidos, o possuidor de uma tessitura mais ampla, ¢ ele,
dentro desta musica, o instrumento que utiliza uma tessitura mais restrita, demonstrando uma
instrumentacdo especifica e original.

Ao falar sobre Noigandres 4 II, Mannis também utilizou o termo personagens para se referir
a voz e ao clarinete, e ¢ possivel perceber que a atuagdo destes instrumentos nesta pega ¢
claramente diferente da atuag@o do piano.

E interessante reparar que tanto Noigandres 4, quanto Nua, sdo can¢des baseadas em poemas
nos quais o elemento grafico é parte integrante e importante da poética, € em ambos 0s casos isto
se reflete na construgdo musical de cada obra. Em Noigandres 4, a possibilidade de ler o poema
em sentidos diferentes (vertical ou horizontal) influenciou o compositor a pensar a obra em dois
movimentos, o primeiro realizando a leitura vertical, e o segundo representando a leitura
horizontal. No caso de Nua, a primeira grande se¢do ¢ baseada na imagem formada pelas palavras
“lua” e “nuvem”, em que as letras finais estdo ampliadas. Ao musicar esta imagem, o compositor
utiliza a voz de maneira diferente do que ocorrerd na segunda parte, em que o poema esta escrito
em estrofes de versos livres. Assim, na primeira parte, cada palavra ¢ dita varias vezes, e de
maneiras diferentes, talvez representando as varias interpretagdes possiveis para o desenho grafico
que inicia o poema. Deste modo, na secdo inicial desta cangdo, a linha vocal primeiro explora
foneticamente o texto, depois emprega o canto sildbico, e, por fim, fala uma das palavras e
fragmenta a outra, ao cantar as suas duas silabas separadas e afastadas. Em oposicdo, a voz, na
segunda grande secdo, ¢ empregada de maneira mais proxima ao canto tradicional, com melodias
silabicas (uma nota por silaba), embora utilizando grandes saltos.

Ao assinalar os processos e caracteristicas principais das quatro cangdes, € possivel perceber
que varios deles sdo derivados ou dialogam fortemente com os textos que servem de base para
estas obras.

Assim, em Reldgio, os ritmos pendulares que percorrem a cangdo inteira foram inspirados

pela caracteristica ritmica do poema de Oswald de Andrade.
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Em 4 Inalteravel Presenga, o texto mais evidentemente lirico dos poemas aqui abordados se
associa a expressividade musical gerada pela forte direcionalidade ritmico-melddica das diversas
frases da linha vocal, e ao grande climax que ocorre quando se fala em “morte”. Além disso, ha
relacdes entre a musica e a estrutura do poema, o que se percebe pelo fato de os pontos de
chegada das frases vocais, aqueles que Mannis (26/02/2007) se refere como ‘“‘pontos de
liberagdo™, corresponderem quase sempre a silaba tonica da ultima palavra de cada periodo do
poema. Por outro lado, o emprego da dic¢do de locucdo esportiva como um elemento gerador
desta peca se relaciona com o fraseado do poema de Afranio Zuccolotto. Assim, esta diccdo, feita
de muitas notas curtas que conduzem a uma nota longa, € propicia para cantar um texto feito de
versos, frases e periodos longos.

Em Noigandres 4, a forma em dois movimentos ¢ derivada da possibilidade de duas leituras
visuais que o poema tem. Além disso, no primeiro movimento, 0 momento mais intenso da
musica foi escolhido pelo significado do poema. E varios elementos caracteristicos do segundo
movimento desta cangdo correspondem a uma expansdo dos tracos fonéticos do poema: os sons
em frullato que representam o erre, as passagens em boca chiusa como uma expansao do “m”, que
assim como o erre, aparece em todas as palavras do poema. Em verdade, as duas leituras do
poema, que correspondem aos dois movimentos desta peca, ndo sdo apenas diferentes quanto a
sua dire¢do visual, vertical ou horizontal. Mais do que isso, os dois movimentos desta obra
constituem abordagens do poema que focalizam aspectos diferentes deste texto: em Noigandres 4
1, se enfatiza o significado do poema, e, no segundo movimento, o texto ¢ utilizado sobretudo
como material sonoro.

Em Nua, a divisdo formal da musica também é de certo modo derivada do texto, com a se¢do
A da musica representando a imagem grafica do inicio do poema e as suas varias leituras
possiveis. Dentro destas leituras se destaca a exploracdo do contraste fonético entre o “m” e 0 “a”,
letras que aparecem ampliadas no desenho grafico do inicio do texto. Ja a se¢do B, corresponde as

estrofes que aparecem no resto do poema.
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Capitulo 3 - As Cancoes Rito, Com Som Sem Som, e Mosca (uma abordagem critica) de

Eduardo Guimaries Alvares

Ao ser questionado sobre como se prepara para musicar um poema, Eduardo Guimaries
Alvares (22/02/2008) disse:

A primeira coisa que eu faco € ler o poema algumas vezes. Primeiro, eu analiso
um pouco a estrutura do poema, as imagens que 0 poema me sugere, € a partir
disso eu ja vou meio que planejando como vai ser o desenvolvimento do
trabalho musical, em cima mais ou menos da estrutura do poema. Ndo uma
estrutura ritmica definida, ou de estrofes, ndo é nada disso. Mas, assim, as
imagens fortes do poema e o caminho que eu tenho que fazer para passar de uma
imagem a outra. Depois, o meu canto € todo sildbico, uma nota para cada silaba,
eu penso muito na questdo da fala, de manter um certo parentesco com a fala.
Entao, a partir da estrutura do poema eu vou criando algumas frases, mas muitas
vezes eu crio o acompanhamento antes de vir a linha vocal. Criar uma cangéo
para mim as vezes ¢ um discurso paralelo.

Segundo Alvares (13/12/2007):

Na verdade, o texto, nas minhas cang¢des, ndo estrutura muito a forma musical, a
melodia. Eu acho que acontecem discursos paralelos. Existe uma idéia geradora
musical e um texto em cima. Eventualmente, tem horas que esta idéia, que gerou
um ritmo, um motivo, alguma coisa assim, eu trabalho de uma forma mais
tradicional, eu fago um plano geral e o texto cai em cima de para-quedas, tem
horas em que existe um intercdmbio maior com o texto, como por exemplo, eu
disse que em Cocktail tem um frullato de clarinete que ilustra a parte onde o
poema fala “a cadeira guincha”, ou entdo o canon na mosca que dentro da minha
imagina¢do sugere um zumbido de um inseto. [...] Existem algumas relagdes
assim, mas eu acho que, em geral, a musica tem um discurso paralelo ao texto,
pelo menos na sua geragdo. Depois, vocé associa. Como o texto ¢ muito mais
forte, vocé esta escutando uma textura musical, e alguém canta “vento”, vocé
acha que aquela textura € o proprio vento. [...] O texto tem esse poder atrativo de
uma palavra jogada fechar o sentido daquela textura sonora, daquele monte de
sons que a sua cabeg¢a ndo esta entendendo.

Percebe-se que de um lado o compositor pensa sua composi¢do musical a partir das imagens
do texto, e de outro, musica e texto para ele sdo discursos paralelos, ndo ha necessidade de uma
correspondéncia exata entre eles em todos os momentos. E ha mesmo a idéia de que algumas das
relagdes que se estabelecem entre texto e musica ndo sdo frutos de uma inten¢do do compositor,
mas decorrem da prdpria natureza diferente das linguagens do texto e da musica, de modo que o
texto tende a “fechar o sentido da musica”. Esta maneira dupla de pensar, quando ele diz planejar
o desenvolvimento musical de uma cancdo em fun¢do das principais imagens contidas no poema,

€ a0 mesmo tempo compor a musica criando um discurso paralelo ao texto, aparece em outras
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respostas, por exemplo em alguns momentos em que o Eduardo Alvares (22/02/2008) compositor
explica as suas influéncias:

Uma obra que me chama a aten¢o ¢ a primeira can¢do que Ravel escreveu dos
Trois Poémes de Stéphane Mallarmé para quarteto de cordas, piano, duas flautas
e dois clarinetes [além da voz]. Ele comeca a cangdo com uma espécie de
murmurio que as cordas fazem através de arpejos, glissandos de harmoénicos. E
no final desta se¢@o, a cantora fecha o sentido daquele murmurio quando ela fala
“jet d’eau”, quer dizer, chafariz, uma coisa assim. Essa é uma cancdo que eu
gosto muito, por que eu acho uma coisa extremamente refinada. [...] A minha
fascinagdo por Debussy e Ravel, [..] estd justamente nisso, [..] ©
acompanhamento musical nem sempre estda muito ligado ao texto, mas parece
que ¢ uma espécie de discurso paralelo de criar uma imagem e sugerir ou evocar
uma imagem que as vezes aparece um minutinho no texto.

Ao falar sobre Debussy e Mussorgsky, Eduardo Alvares (13/12/2007) diz que “as cangdes,
para varios compositores, eram um universo de experimentagdo. Sdo formas pequenas, textos

pequenos, € o texto garante que vocé tenha bastante imaginacdo ao criar essas texturas, esses

encadeamentos as vezes insoélitos. E tanto Debussy como Mussorgsky usaram a cangdo como um

laboratdrio” (grifo nosso).

Por outro lado, ao responder sobre o porqué de seu interesse pela composi¢do de cangdes,
Eduardo volta a mencionar o fato de as imagens poéticas sugerirem a criagdo de texturas
musicais:

As vezes, como eu tenho necessidade de trabalhar com imagens muito concretas,
eu tenho dificuldade de partir de elementos abstratos para comegar uma
composi¢do, as poesias me sugerem imagens, me sugerem ambientes. Mesmo
que eu ndo faga uma coisa descritiva, o texto, o ritmo do texto, alguma imagem,
me sugerem alguma textura musical. E também por que eu gosto muito de
literatura brasileira. Eu ndo sou um grande conhecedor. Mas eu fico muito
interessado com aquilo que eu pego para ler, me debrugo sobre a obra de um
autor por meses, leio durante muito tempo. Por exemplo, agora a minha paixao ¢
Jodo Cabral de Melo Neto. Entdo, eu compro tudo o que tem daquele autor, eu
fico um ano estudando.

O interesse de Eduardo Guimardes Alvares pela Cangdo deve-se também ao fato de ele ter
estudado canto e atuado como cantor, chegando a interpretar um ciclo de cangdes de Mahler sob
a regéncia de Eleazar de Carvalho. Eduardo menciona que sua relag@o forte com a cang¢do nao foi
influéncia de seus professores de composi¢do, ocorreu mais por conta propria, € com professores
de canto. Eduardo diz que neste sentido, “a Martha Herr foi uma pessoa importante para mim,
mais do que os meus professores de composi¢do”. Eduardo também estudou com Leila Farah e

fez alguns recitais nos quais ele cantou
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Mahler, Manuel de Falla, Villa-Lobos, um monte de cang¢des brasileiras, Ravel,
Debussy. [...] Era uma coisa fantastica, quer dizer, mesmo que eu ndo fosse um
cantor profissional, eu vi quais eram os problemas, por exemplo, de como vocé
resolve o problema do nasal em portugués, o problema de tessitura, o problema
de cobertura. Todos os problemas, eu aprendi fazendo. [...] E a gente que veio de
uma geracdo de serialismo, de grandes intervalos, dodecafonismo, sabe que tem
gente que ndo sabe o tanto que ¢ dificil de resolver estas questdes. [...] [O
compositor conta que interpretou a primeira cang¢do dodecafonica que o Alban
Berg escreveu e diz que] ¢ muito dificil de vocé cantar, exige um trabalho
profissional mesmo. Ndo é uma questdo de solfejo ou de ritmo, é uma questdo
técnica mesmo: vocé igualar aqueles intervalos, vocé atinge um intervalo e
demora um ter¢o de segundo para ajustar a nota. Enfim, esses problemas todos
eu aprendi na pratica, foi a grande escola.

Um aspecto detectado nas andlises que se relaciona com a experiéncia do compositor como
cantor ¢ a questdo do emprego da tessitura vocal, quando um texto estd sendo cantado. Nas
quatro cangdes de Eduardo Guimardes Alvares do CD Poesia Paulista, a nota vocal mais aguda é
um ré 5 executado em vocalize, mas a nota mais aguda cantada com texto fica uma quarta abaixo,
sendo portanto um 14 4. Sobre isto, 0 compositor diz que

A gente, quando ja teve alguma experiéncia como cantor, sabe que a tessitura ¢
muito importante para o texto. E o portugués mantém a sua sonoridade em uma
tessitura relativamente limitada. Quer dizer, ndo aquele portugués que vocé ouve
em oOpera, onde a voz tem que soar tdo forte para poder competir com quatro
trombones € uma orquestra inteira, onde o cantor utiliza um sotaque quase
italiano, por que a dicg¢do tem que ser exagerada, fica tdo forte, que o portugués
as vezes perde as suas caracteristicas acusticas. O r € tAo exagerado, o nasal ja ¢
meio encoberto, vocé ndo vai falar avido e jogar direto para o nariz, vocé vai
falar aviao, vocé tem que dar uma contornada nessa questdo porque o portugués
tem uma estrutura sonora nasal que funciona como o francés, eu acho também.
Na época que eu estudei canto, uma das minhas paixdes foi a dpera Pelléas et
Meélisande de Debussy, onde ele retoma esta questdo na lingua francesa e toma
muito cuidado com a tessitura, e evita usar os extremos justamente por que ele
achava que a lingua francesa ¢ uma lingua de petites bruits (pequenos barulhos)
caracteristicos. Eu estudei muito o Debussy nesta questdo, e vi que ele usava
uma espécie de recitativo e o arioso. E o portugués também tem esta
caracteristica. E o mais interessante do portugués ¢ o seguinte: como todos
escutam muita musica popular, que ¢ gravada com o microfone perto da boca,
muitos cantores quase falam o texto, por exemplo cantores de MPB, Jodo
Gilberto, e para mim sdo referenciais, quando vocé vai ouvir uma cantora lirica
interpretando uma cancéo de Villa-Lobos “o amorrrrr”, vocé estranha um pouco
as vezes. Um excesso de voz... E uma coisa complicada para se resolver, por
que quando vocé escreve uma cangdo orquestral em portugués, € claro que vocé
tem que pedir para o cantor exagerar na dicgdo. Como um ator: uma camara que
focaliza um olhar num ator de cinema, ela pega o detalhe muito de perto, mas,
no palco de um teatro grande, o ator vai fazer um gesto enorme, exagerado, para
que a platéia perceba. E eu acho que acontece a mesma coisa com a dicgio. [...]
No caso das minhas cangdes, eu gosto que o texto fique perto da fala. Eu gosto
de melodia, mas em geral eu tenho trabalhado assim: eu deixo o recitativo na
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voz, ¢ faco a melodia no instrumento. E, eventualmente, a voz também faz a
melodia. [...] Vocé pode ver que as minhas cang¢des estdo mais perto do
recitativo e do arioso do que da melodia, da 4ria. (grifo nosso)

O trecho sublinhado nos mostra um outro aspecto interessante, o fato de a escuta de musica
popular, cantada com o microfone, influenciar o compositor no sentido de ele por vezes escrever
para voz de uma maneira mais proxima da fala. Este aspecto sera abordado novamente quando se

fizer a analise de Mosca (uma Abordagem Critica).

3.1 Rito

A cangio Rito de Eduardo Guimardes Alvéres ¢ baseada em poema homénimo de Geraldo
Vidigal, reproduzido a seguir.

Entre os teus pais e os teus filhos

Que liberdade te resta?
Chora, se o brilho é de morte.
Canta, se o rito é de festa.

Naio te exponhas.. Nio te exaltes.
Cultiva essas vaidades,

Essas mesmas deficiéncias

Que teu neto ha de ostentar

- De hora em hora, Deus melhora...

Beija a crianga que adoras
E que é preciso afogar

Segundo o relato de Eduardo Guimaraes Alvares (13/12/2007), esta foi a primeira cangao
composta por ele para o CD Poesia Paulista. O compositor também afirma que o poeta Augusto
de Campos viu nesta cangdo uma reminiscéncia de Erik Satie. Esta opinido tem um certo sentido,
ao se pensar por exemplo nas Gymnopédies do compositor francés, com seu ritmo estatico e sua
harmonia econdmica, com muita repeticdo de acordes, sendo estes entretanto formados por varias
notas, em uma sonoridade bastante rica. A harmonia econdmica também ¢ caracteristica da
can¢do Rito de Eduardo Guimardes Alvares: hd uma pequena variedade de agregados
harmonicos, e estes em geral aparecem associados em ostinatos constituidos por dois ou mesmo
por apenas um acorde. O emprego dos recursos harmonicos se insere dentro de uma estratégia

global de utilizagao dos elementos musicais desta can¢do. Desta maneira, ¢ possivel observar que
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o trecho de maior movimento harmonico da pega corresponde a frase vocal mais aguda desta
cang¢do, e este momento ¢ seguido pela maior pausa da musica inteira. E esta frase vocal ocorre
justamente em um verso particularmente expressivo do poema. Estes aspectos sdo examinados
melhor no decorrer deste capitulo.

E possivel pensar a forma da musica como sendo Introdugdo (compassos 1 a 5) — A
(compassos 6 a 24 ou 25)* — B (compassos 25 ou 26 a 40) — A1 (compassos 42 a 45).

A introducdo ¢ inteiramente construida sobre um acorde de sol menor com sétima e nona. A
secdo A ¢ construida pela alternancia em ostinato de dois acordes com a distancia de tritono entre
si (sol e do sustenido). Estes acordes sdo acordes menores com sétima, nona, décima primeira e
décima terceira, o que resulta que cada um destes acordes contém todas as notas da respectiva
escala menor natural, e que com a soma dos dois acordes se obtém o total cromatico com a
utilizagdo de duas notas (l& e mi bemol) comuns aos dois acordes. Assim, a simplicidade que
resulta de um ostinato formado por dois acordes é compensada pela complexidade destes
agregados harmonicos que juntos contém o total cromdtico, permitindo uma melodia bastante
flexivel, e também pela alternancia pendular entre acordes com distancia de tritono entre suas
fundamentais, que nao ¢ usual na musica tonal. Dentro desta se¢do A, uma informag¢do nova
ocorre quando o violino e o clarinete interrompem os seus ostinatos € passam a realizar frases
melddicas (compasso 17), de maneira.que o clarinete passa a realizar frases feitas de arpejos e o
violino realiza frase descendente feita de notas longas tocadas no extremo agudo.

A secdo B se inicia (compasso 25) com o impacto que resulta na introducdo de um acorde
novo (fa sustenido com sétima maior) depois de varios compassos em que a musica oscilara entre
dois acordes. Em seguida, se observa na musica um momento especialmente contido do ponto de
vista da harmonia e da textura instrumental, que ao mesmo tempo ilustra o verso “Nido te
exponhas.. Nao te exaltes.” e serve de ponto de partida para o crescendo que resultard no
momento culminante da can¢do, no compasso 40. Do ponto de vista harmonico, este momento de
contencdo ¢ caracterizado pelo fato de a musica permanecer oito compassos apenas sobre um
acorde (fa sustenido maior com sétima maior). Do ponto de vista da textura instrumental, este

momento também ¢ especificamente pouco denso, com uma cor caracteristica: um pizzicatto no

® E interessante reparar que a mudanca harménica que caracteriza a passagem da se¢do A para a segdo B
ocorre no meio da frase dos instrumentos ¢ ¢ um meio de frase que ¢ o resultado de um crescendo, o que
ao mesmo ponto torna dubio o momento em que ocorre a mudanga formal e d4 um particular impacto a
mudanga harmonica.
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grave do violoncelo e uma nota repetida no registro grave do clarinete constituem o unico
acompanhamento para a voz nos compassos de 28 a 31. Depois deste momento de méaxima
contencdo, ha um novo ostinato harmoénico formado entre dois acordes com a distancia de tritono
um do outro: fa sustenido e d6, ambos acordes maiores com sétima maior e décima primeira
justa. Quando este ostinato ¢ interrompido, isto corresponde a0 momento de maior movimento
harmonico da pega, que se associa a frase vocal mais aguda da pecga (inteiramente realizada da
nota ré 4 para cima) e também ao momento em que o piano toca a sua nota mais grave nesta
cangdo (ré -1). A importancia estrutural deste momento culminante (“~-De hora em hora, Deus
melhora...”) é confirmada pela enorme cesura que ocorre a seguir, um compasso inteiro de pausa,
depois do qual ocorre a secdo A’. O maior movimento harmonico desta frase pode ser observado
pelo fato de esta ser a Unica frase vocal que ocorre sobre trés acordes (e, ao se considerar a frase
do clarinete, pode se pensar em quatro acordes em uma frase) e ndo um ou dois. Além disso, dois
destes acordes sdo Unicos dentro desta musica, pois ainda ndo haviam sido tocados e ndo voltardo
mais a ocorrer. Entdo € possivel observar que na se¢do B ha uma passagem do momento em que
ha o minimo movimento harmdnico para um momento em que ha novamente um ostinato de dois
acordes (que agora sdo diferentes daqueles da se¢do A), e por fim o momento em que ha o maior
movimento harménico da peca, e que corresponde a frase vocal mais aguda. Quanto ao local do
ponto culminante no texto, o compositor disse que “- De hora em hora, Deus melhora...” “¢ o
maximo desta poesia, parece um dito popular. [...] Entdo eu achei que aquilo valeria como um
ponto culminante, € uma virgula enorme, que ¢ um compasso inteiro de siléncio, [...], mas, ndo
plangjei isto a priori.” (13/12/20007).

Este verso, escolhido pelo compositor para realizar o ponto culminante desta cangdo, ¢
particularmente expressivo. Em um poema em que ha a idéia recorrente da sucessdo das geragdes
da familia (“Entre teus pais e teus filhos// Que liberdade te resta?”’) e da permanéncia, quase que
predestinagdo de certos aspectos (“‘essas mesmas deficiéncias que teu neto ha de ostentar”)
durante o transcorrer das geragdes, a idéia aparentemente otimista de “- De hora em hora, Deus
melhora ...” soa ironica. Neste verso que fala de progresso, a idéia da permanéncia ocorre
também no som, pela rima interna (ora). Este verso também se diferencia dos outros versos do
poema por ser o unico verso que vem depois de um travessdo, como a sugerir que teria sido dito
por outra pessoa. Também ¢, fora o verso inicial, o Gnico verso que vem isolado em sua estrofe,

sugerindo pausas grandes antes e depois de sua leitura. E também o tinico verso que termina com



111

reticéncias, o que talvez reforce o seu sentido irdnico.

Depois da grande pausa do compasso 41, o que se segue ¢ uma re-exposi¢do abreviada da
secio A, com os seus mesmos acordes caracteristicos. E interessante reparar que a musica
termina sobre o acorde de do sustenido menor e ndo sobre o acorde de sol menor, mostrando que
ela poderia terminar sobre qualquer um destes dois acordes, ja que antes o sol menor tinha ligeira
preponderancia, pelo fato de a introducdo desta musica ocorrer inteiramente sobre este acorde.
Um aspecto bastante caracteristico desta secdo A’ € o fato de a voz realizar um grande percurso
descendente que termina na ultima nota vocal da cangdo, que é também a nota mais grave cantada
nesta peca. Este ponto culminante descendente talvez valorize os versos finais “Beija a crianga
que adoras/ E que ¢ preciso afogar”, sendo que o compositor considera este final como sendo
justamente um dos aspectos interessantes deste poema, tendo para ele “um pouco de humor
negro”.

Abaixo segue um resumo dos acontecimentos musicais desta cangdo, em relagdo ao ponto
do texto em que ocorrem.

musica texto

Secéio A — ostinato: sol menor/ dé sustenido menor Entre os teus pais e teus filhos

Que liberdade te resta?
cla. e vln. cessam ostinatos, fazem frases melodicas Chora, se o brilho é de morte.
Canta, se o rito ¢ de festa.

Secdo B - Contencgdo — s6 um acorde, textura rarefeita Nao te exponhas.. Nio te exaltes.
Cultiva essas vaidades
novo ostinato: Fa sustenido maior — D6 maior Essas mesmas deficiéncias

Que teu neto ha de ostentar

Ponto culminante vocal — maior movimento harmonico - De hora em hora, Deus melhora...
Grande pausa
Secdo A’ Beija a crianca que adoras

Ponto culminante grave E que € preciso afogar
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A cangdo A Mosca (uma abordagem critica) é baseada no poema Uma Abordagem Critica

de Nelson Ascher, reproduzido abaixo. As letras colocadas a esquerda do poema representam as

segdes musicais em relagdo ao local do texto em que ocorrem, e entre parénteses ha a indicagdo

dos compassos correspondentes a estas secdes. Este esquema de como o texto cantado se divide

nas seg¢des musicais da pega € util para facilitar a visualizagdo da relagdo entre texto e musica,

que sera comentada mais a frente.

A (c.1-13)

Ba (c. 14-24)

Bb (c. 24-28)

C (c. 29-34)

Como se sabe, a mosca
ndo se presta a nenhuma
figura, mesmo tosca,

nem secreta do bojo,
como barata, a estrita
metafora do nojo,

também nfo mostra manhas
de texto num exemplo
preciso: traga, aranha;

fragmento de delito
divino (in6cuo, pois
minusculo), detrito

com asas por acaso,
quase inexistente e, ao que
parece, a curto prazo;

mesmo seu vOo, por muito
retorico, tampouco
serve a qualquer intuito

lirista e, se se enrosca
na lira, ainda assim
persiste em ser de mosca.

Nesta analise da can¢io A Mosca (uma abordagem critica) de Eduardo Guimardes Alvares,

dois aspectos receberam énfase especial. O primeiro destes aspectos € o forte contraste que ocorre

entre a secdo A e a se¢do B da peca, que ndo € derivado de algum contraste igualmente marcante

no poema, mostrando uma certa autonomia da musica em relacdo ao texto. Esta autonomia

corresponde ao pensamento expresso pelo compositor colocado no inicio deste capitulo, quando
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ele fala que as vezes nas suas cangdes a musica cria um “discurso paralelo” ao texto. O segundo
aspecto aqui destacado € o uso da voz nesta can¢do. Durante a maior parte da cangdo o estilo
vocal ¢ relativamente proximo da voz falada, pelo uso de muitas notas repetidas e de notas curtas.
Entretanto, perto do final da cangdo o estilo vocal € modificado, com prolongamentos vocalicos
caracteristicos de um cantabile. E a mudanca de caracteristica vocal se associa ao texto, que no
trecho final fala de lirismo, de se enroscar na lira.

Para abordar estes aspectos ¢ importante falar um pouco sobre a forma desta cangdo. A
forma desta can¢do pode ser esquematizada como uma espécie de ABC, em que a se¢do C
associa algumas caracteristicas da se¢do B com outras da se¢do A, e possui também alguns
elementos proprios. A secdo A vai do compasso 1 ao 13. A se¢do B vai do compasso 14 ao 28,
mas ¢ fortemente marcada por um contraste interno que a subdivide em duas subsecdes: Ba
(compasso 14 ao 24), e Bb (fim do compasso 24 ao compasso 28). A se¢do C vai do compasso 29
ao fim da cang¢@o, no compasso 34.

Dentro da constru¢do formal desta cancdo, um aspecto marcante ¢ o contraste que se
estabelece entre a secdo A (compassos 1 a 13) e a secdo B (compassos 14 a 28), que envolve a
questdo da sonoridade e da textura instrumental, e também a questdo harmonica. Além disto, o
andamento indicado na partitura também se modifica na se¢do B (meno mosso). E interessante
mostrar as diferencas entre estas se¢des, para em seguida comentar a relagdo de autonomia deste
contraste musical em relagao ao texto.

Do ponto de vista da textura instrumental, os principais elementos caracteristicos da se¢do A
s30 os quase-canones (o primeiro vai do compasso 1 ao 6 ¢ o segundo do compasso 8 ao 11) e os
acordes feitos de notas paradas que se repetem, que aparecem no compasso 5, do compasso 6 ao
8 e no compasso 13. Estes dois elementos importantes da textura instrumental se associam pelo
aspecto harmdnico, ja que ambos estdo baseados em acordes diminutos. Até o compasso 6, estes
dois elementos se apoiam no acorde de si diminuto (si, ré, fa, sol sustenido), e, do final do
compasso 6 até o compasso 11, estes elementos se baseiam no acorde de ré bemol diminuto (ré
bemol, mi natural, sol natural, si bemol). A maneira como 0s quase-canones se baseiam nos
acordes diminutos sera esclarecida mais a frente.

Antes ¢é relevante dizer que estes dois acordes diminutos, fator de unido entre os dois
elementos caracteristicos da se¢do A, contribuem para o contraste entre esta se¢do e as outras que

lhe sucedem. As notas destes acordes diminutos se afirmam como as mais importantes
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harmonicamente nos trechos em que ocorrem, como sera visto em breve. E, ao se considerar o
conjunto formado pela soma das notas dos acordes de si diminuto e ré bemol diminuto, é possivel
verificar que este conjunto engloba oito classes de alturas®’. Portanto, este conjunto omite quatro
notas (classes de alturas) do total cromadtico, e, entre estas quatro notas, se incluem a nota la e a
nota do, que sdo as principais notas polarizadoras nas se¢des B e C. Entdo, o fato de as notas que
sd0 os mais importantes centros polarizadores das secdes B e C ndo serem enfatizadas na se¢do A
contribui para o contraste entre a secdo A e as se¢des B e C. A oposicdo entre a se¢do A e a se¢do
B envolve também outros elementos mais evidentes, que sdo abordados estudados mais adiante.

E necessério ainda abordar os quase-cdnones. O compositor disse estes quase-canones, para
ele criam “uma imagem, ligada ao poema, que seria um barulho de mosquito ou de mosca”.
Provavelmente esta associag@o entre estes quase-canones ¢ o barulho de uma mosca se deva as
oscilagdes de semitons realizadas pela parte de cada instrumento envolvido. Estas oscilagdes de
semitons sd3o sempre em torno das notas de um acorde diminuto: em torno do acorde de si
diminuto do compasso 1 ao 6 e em torno do acorde de ré bemol diminuto do compasso 8 ao 11.
Cada instrumento oscila em torno de determinada nota do respectivo acorde diminuto para em
seguida oscilar em torno da proxima nota deste acorde, indo do grave para o agudo. Estas
oscila¢des cromaticas enfatizam as notas dos acordes diminutos mencionados acima. De um lado
pelo fato de ocorrerem em torno destes acordes. De outro lado, por que sendo as linhas melddicas
dos quase-canones formadas por muitas notas curtas e algumas um pouco mais longas, estas
ultimas geralmente correspondem as notas dos acordes diminutos em questao.

Outro aspecto da se¢@o A, que ajuda a mostrar os contrastes entre esta e as outras secdes, se
refere aos tipos de sonoridade instrumental empregados. Ao contrario do que ocorre na se¢ido B,
que sera abordada em seguida, na se¢do A as cordas sempre tocam com o arco, e freqiientemente
sobre o ponticello, sobretudo nos quase-canones. E possivel que a sonoridade das notas tocadas
em ponticello e em pp também contribua para o fato de estes quase-canones realizarem uma
espécie de imitagdo imaginaria do ruido de um inseto. Outro elemento que talvez realize uma
espécie de mimese imaginaria do ruido de um inseto ¢ o uso dos sons em frullato no clarinete que

aparece principalmente no momento que os instrumentos realizam acordes feitos de notas

* 0 termo classes de alturas é retirado da técnica de anélise da Teoria dos Conjuntos (Set-theoretical
analysis) de Allen Forte. Por uma classe de altura se entende determinada nota entendida
independentemente do seu registro ou oitava. Ou seja, a nota do6 serd sempre a mesma classe de altura, em
qualquer oitava que apareca, ndo importa se ¢ um dol ou um do65. Nao se realizou aqui entretanto uma
aplicacdo global desta técnica, aqui estudada apenas a partir de Cook (1992, ps.124-151)
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repetidas.

Se na se¢do A (compassos 1-13) as cordas sempre utilizam o arco, durante toda a secdo B
(compassos 14-28) as cordas apenas tocam em pizzicato, € isto gera um notavel contraste sonoro
entre as duas se¢des. Outros aspectos contribuem para que haja um contraste marcante entre a
secdo A e a secdo B. Por exemplo, a escrita pontilhista do piano (ver compassos de 15 a 20), com
acordes e notas separados entre si pelo tempo e pelos espagos do campo de tessitura, de maneira
que dificilmente formam uma linha melddica evidente, ¢ um elemento sonoro diferente de tudo o
que ocorreu na secdo A. Depois de terminada a se¢do A, ndo aparecem mais nas partes
instrumentais linhas melddicas que tenham caracteristicas similares aquelas dos quase-canones,
feitas de oscilagdes cromaticas através das quais se delineava um gradual caminho ascendente em
torno dos acordes diminutos mencionados. Dentro da se¢do A o unico desenho ostinato
verificado aparece no piano e ndo chega a durar dois compassos inteiros, se iniciando no
compasso 7 e terminando no compasso 8. Ja na se¢do B os ostinatos se estabelecem por longos
periodos, de maneira que os ostinatos do violino e do violoncelo na se¢do Ba (compassos 14-24)
sdo tocados sem nenhuma alteracdo por nada menos do que dez compassos inteiros. Estes
ostinatos do violino e do violoncelo além de tudo geram um contraste métrico, ja que cada um
deles tem um metro proprio (6/16 e 7/16).

Antes de examinar detalhadamente os ostinatos mencionados acima, convém fazer um
comentario. Nos paragrafos anteriores foram mostrados varios elementos que ilustram o marcante
contraste entre as se¢des A ¢ B. Ao se examinar o poema ¢ os locais deste poema onde as
diversas secdes musicais acontecem, ndo se percebe no poema uma oposi¢ao tdo marcante entre o
texto cantado na se¢do A e aquele cantado na secdo B. O texto de Nelson Ascher € bastante
unificado em torno da figura da mosca e ¢ caracteristicamente continuo, no sentido de que ha
apenas um ponto final, em seu término, e apenas uma letra maitiscula, em seu inicio. Entdo ¢
quase como se o poema fosse um enorme periodo, embora um periodo formado por varias
oragdes € partes internas. Portanto, nesta can¢do aparece a idéia de musica e texto fazendo
“discursos paralelos”, algo que o compositor mencionou na entrevista e que foi visto no inicio
deste capitulo. Por discursos paralelos talvez se possa entender que nem tudo o que o texto diz
precisa ser representado pela musica, e nem todos os elementos musicais contidos em uma
cangdo precisam ser de alguma maneira derivados do texto. Isto ndo significa que a musica aqui

se proponha a expressar o oposto do que o texto diz, o que caracterizaria uma relagdo que Stacey
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(1989, p. 22) chama de “Relacdo Anti-contextual, [...] forma de relagdo que envolve um contraste
deliberado entre musica e texto”. Apesar de bastante diferentes entre si ao tratar de um texto que
ndo apresenta um contraste equivalente, as se¢des A e B desta cangdo ndo parecem expressar algo
que seja o oposto daquilo que o texto diz. Pelo contrario, em ambas as se¢des € possivel encontrar
elementos de uma relagdo entre texto e musica que Stacey (1989, p. 22) chama de “Mimese
Direta:” que ocorre “quando a musica imita aspectos do texto de maneira audivel”, perceptivel.
Assim, tanto os quase-canones que aparecem na se¢do A, como os sons em ponticello nas cordas
e em frullato no clarinete que ocorrem na secdo A e na secdo C, como ainda os trinados que
aparecem na se¢do B no clarinete e no piano (compassos 21 a 24) podem ser percebidos como
uma espécie de imitagdo imaginaria dos sons do voo de um inseto, a mosca de que fala o poema.
Isto também mostra que a imitagdo imaginaria de um mesmo elemento do texto pode ser
realizada de diversas maneiras pela musica.

Voltando aos ostinatos da se¢do Ba (compassos 14-24), realizados pelo violino e pelo
violoncelo, é importante destacar algumas de suas caracteristicas. Os dois ostinatos estabelecem
uma certa polarizagdo na nota I, ja que esta € a primeira nota de cada um dos ostinatos, ¢ a nota
mais acentuada e mais aguda de cada um dos dois ostinatos, além de ser uma das duas unicas
notas que aparecem tanto no ostinato do violino como no ostinato do violoncelo. Como j4 foi dito
anteriormente, a polarizagdo em torno da nota l1a ¢ um elemento que ajuda a contrastar a secdo B
com a se¢do A, onde a nota 1a ndo pertencia ao grupo de notas mais polarizadas. Outro aspecto
interessante destes ostinatos se refere as suas caracteristicas ritmico-métricas. Os dois ostinatos
sdo feitos de semicolcheias continuas, e sdo acentuados na sua nota inicial. Como cada ostinato é
formado por uma quantidade diferente de notas, isto gera uma espécie de polimetria entre eles: no
ostinato do violino a repeticdo isécrona da nota acentuada a cada seis semicolcheias cria um
metro de 6/16, e no violoncelo se cria um metro de 7/16 pelas mesmas razdes. Para explicar esta
criagdo de uma polimetria convém citar Nattiez (1985, p. 309):

Todo o fendmeno recorrente pode dar nascenga, ndo s6 a um rifmo, mas também
a um metro, desde que a recorréncia seja periodica e isdcrona. [...] Conseqiiéncia
pratica: se toda a periodicidade isocrona [que se repete em periodos de igual
duragio] entre quaisquer fendmenos tende a criar o sentimento de um metro, o
metro implicado pode entrar em conflito com aquele que o compositor indicou
explicitamente na partitura.

Eduardo Guimaraes Alvares disse que nesta se¢do ele utiliza a

relacdo entre ritmos defasados, [...] que esta no livro do Messiaen [Technique de
mon langage musical], [...] que eu aproveitei do estudo da Missa de guillaume
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de Machaut, da diferenca que existe entre a Téalea e o Color, quer dizer, uma
melodia que tem cinco notas, ¢ uma Talea que tem oito. Vocé tem que
multiplicar cinco vezes oito, para saber quando as duas notas iniciais vao se
encontrar novamente [...] Nessas can¢des eu trabalhei muito com textura
instrumental usando isso que o Messiaen chama de Pedal Ritmico [...], que eu
fiz intuitivamente e depois eu vi que o Messiaen trabalhava em cima disso.

No Capitulo VI (Polirritmia e Pedais Ritmicos) de Technique de mon Langage Musical
(MESSIAEN, 1944, ps. 14-19) realmente aparecem varios exemplos que utilizam procedimentos
semelhantes aqueles que Eduardo Guimardes Alvares emprega na secdo B de Mosca (uma
abordagem critica). Assim o item 1 deste capitulo trata da “Sobreposi¢do de ritmos de extensdo
desigual”, se referindo justamente a “relagdo entre ritmos defasados” mencionada por Eduardo
Guimardes Alvares na entrevista. Este tipo de sobreposi¢o aparece em vérios exemplos retirados
de suas obras que Messiaen mostra neste capitulo, inclusive quando ele aborda o Pedal Ritmico.
Segundo Messiaen, Pedal Ritmico é um “ritmo que se repete incansavelmente, em ostinato,
independentemente dos ritmos que lhe cercam” (p. 18). Ao abordar exemplo retirado do seu
Quarteto para o Fim dos Tempos, Messiaen diz: “Da mesma maneira que um pedal ritmico
repete um ritmo independente dos ritmos que lhe cercam, os pedais meldodicos e harmonicos
repetem melodia e sucessdo de acordes independentes das melodias e acordes que lhe cercam” (p.
18).

No caso de Mosca (uma abordagem critica), ha desde momentos em que a polarizacdo da
nota l4, realizada pelos ostinatos do violino e do violoncelo, ¢ enfatizada pelos outros
instrumentos e pela voz, até trechos em que os outros instrumentos e a voz polarizam outras notas
mais ou menos distantes da nota 1. Como exemplo de momento em que os outros instrumentos
enfatizam a polariza¢do da nota 14 hd o compasso 20, onde o clarinete e a voz executam apenas a
nota 1a e o piano toca um acorde de 14 maior incompleto, sem a quinta. Exemplo curioso de
polarizacdo em outra nota € a valorizagdo do mi bemol que ocorre no inicio do compasso 17. Ao
ser tocada no clarinete esta nota aparece cercada de sua sensivel superior ¢ de sua sensivel
inferior, e fica com um brilho timbrico especial por causa do unissono com o piano que também
toca esta nota.

A subsecdo Bb (compassos 24-28) também ¢ marcada por ostinatos. Nesta subse¢do apenas
a parte da voz ndo ¢ feita de repeticdes continuas e sucessivas, pois cada um dos outros
instrumentos realiza um ostinato proprio. O violino e o violoncelo realizam ostinatos derivados

por subtra¢do de seus ostinatos da se¢do Ba, tocando apenas a nota inicial e uma outra nota do
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ostinato, mas mantendo o mesmo periodo de recorréncia de cada ostinato. O periodo de
recorréncia dos ostinatos do clarinete e do piano € igual ao periodo de recorréncia do violino, de
seis semicolcheias ou uma seminima pontuada, de maneira que o metro de 3/8 se torna
preponderante dentro da textura instrumental deste trecho. A nota 14 continua tendo uma certa
preponderancia dentro das polarizagdes deste trecho, sendo a unica nota que aparece nos
ostinatos de todos os instrumentos nesta subsecdo. O ostinato do clarinete, que utiliza o Modo-de-
Liszt™, inclusive contém dentro de si um arpejo do acorde de 14 maior. O ostinato do clarinete
mantém o fluxo de semicolcheias que era realizado na subse¢do Ba pelos ostinatos do violino e
do violoncelo.

Quanto ao ostinato do piano, ele é feito de uma cadeia de acordes menores com sétima
menor que se sucedem em intervalos de terca menor ascendente. O resultado desta cadeia € que, a
cada quatro acordes, o acorde inicial aparece novamente, uma oitava acima. E interessante
mencionar que este ostinato do piano de certa forma contribui para reforcar as duas polarizagdes
principais que aparecem nas seg¢oes B e C: 14 e dd. Isto por que entre os quatro acordes utilizados
por este ostinato do piano se incluem os acordes de 14 menor com sétima menor e d6 menor com
sétima menor. J& se mencionou aqui a polarizagdo da nota la. A nota d6 também tinha uma certa
importancia na se¢do Ba por ser a nota mais grave dos elementos em ostinato daquela subsec¢ao, e
continua sendo tocada pelo ostinato do violoncelo na se¢do Bb. E a nota do6 tera importante papel
como nota mais grave do acorde fixo tocado pelo clarinete e pelas cordas na se¢do C.

Por outro lado, o ostinato do piano, formado de acordes que duram uma seminima pontuada
representa uma preparagdo para a se¢do C do ponto de vista sonoro, ja que apresenta uma
sonoridade mais cheia do que os ostinatos das cordas nas subsecdes Ba e Bb e o ostinato do
clarinete na subsecdo Bb. Isto por que os ostinatos das cordas nas duas subse¢des da se¢do B sdo
feitos apenas de notas em pizzicato, e o ostinato do clarinete na subsecdo Bb € feito apenas de
notas em staccato. Portanto, todos os ostinatos da se¢do B fora o ostinato do piano sdo feitos de
notas curtas, quase que sé formadas por seus ataques. Como na secdo C as sonoridades mais
cheias, feitas de notas mais longas, se estabelecerdo nas cordas, no clarinete ¢ na voz, este
ostinato do piano na subsecdo Bb ja é um elemento precursor desta caracteristica da proxima
secdo da peca. A harmonia da subse¢do Bb ¢ densa e politonal ou polimodal, resultando

principalmente da sobreposi¢cdo do Modo-de Liszt tocado pelo clarinete com os acordes menores

3% Para uma discussdo sobre as propriedades deste modo, ver Menezes (2002, ps. 87-92).
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tocados pelo piano em uma cadeia de ter¢cas menores. Dentro deste contexto, a linha vocal se
relaciona sobretudo com a harmonia tocada pelo piano, por varias vezes executando também a
nota fundamental do acorde tocado pelo piano naquele momento. Ha inclusive um movimento
paralelo explicito entre a voz e os acordes do piano, em que a voz e o baixo do piano vao da nota
dé ao mi bemol, no final do compasso 27.

A secdo C vai do compasso 29 ao 34, mas do ponto de vista da escrita vocal ja se inicia no
meio do compasso 28. Esta se¢do apresenta algumas caracteristicas da se¢do B, associadas a
algumas caracteristicas da secdo A, e a algumas fei¢cdes proprias.

Dentro destas fei¢cdes proprias, uma merece destaque, € o uso da voz, a configuracdo da

linha vocal’!

, € a maneira como esta configuragdo se relaciona com o texto. Para mostrar esta
feicdo da se¢do C ¢ necessario mostrar como a configura¢do vocal ocorre durante a cangdo
inteira, e a relag@o do estilo vocal empregado com o texto. O poema de Nelson Ascher musicado
nesta can¢do tem como assunto a mosca, em “uma abordagem critica”. Nao ¢, portanto, um
poema de tematica evidentemente lirico-subjetiva. O poema trata de um ser pequeno,
insignificante, que “ndo se presta a nenhuma figura, mesmo tosca”. A linha vocal ¢ adequada a
esta caracteristica do texto, por utilizar uma configuragdo vocal mais proxima da fala do que de
uma melodia lirica: muitas notas curtas, mesmo nos finais de frase, e incluindo algumas notas em
staccato, muita repeticdo de notas, uso econdomico e escasso de notas longas que representem
expansdes das Vogais32. Na se¢do C, esta caracteristica ¢ modificada, de maneira que em geral
cada frase vocal se caracteriza por ter uma penultima nota que € bastante longa e ¢ a nota mais
aguda daquela frase, gerando um prolongamento das vogais no agudo que contribui para que haja

um estilo vocal mais ligado, mais cantabile, menos falado. Este estilo vocal mais lirico se

relaciona com o texto, que neste momento se refere a “intuito lirista”, a “se enrosca na lira”. Por

*! Configuragdo vocal ¢, segundo Gil Nuno Vaz (2001, p. 186), “conjunto das relagdes que se estabelecem
entre as notas,valores e demais componentes musicais, em sua relagdo com o ato de cantar”.

32 Aqui estamos também considerando alguns conceitos e idéias, retirados da bibliografia que embasa este
trabalho. A oposi¢do entre estilos vocais em que se usam notas prolongadas com a valorizagdo da curva
melddica em relag@o a estilos vocais em que as notas sdo mais curtas, mais proximas da fala, valorizando
mais a segmentacio representada pelas consoantes do que a continuidade representada pelas vogais,
aparece tanto em Tatit (2001) como em Stein; Spilmann (1996). No caso de Tatit esta oposi¢do é bastante
explicada na primeira parte do seu livro O Cancionista (Tatit, 2001, ps. 9-27). Tatit inclusive associa o uso
de notas longas e agudas ao processo de passionalizagdo em que o emprego de notas agudas prolongadas
se presta a expressar contetdos subjetivos e passionais. No caso de Stein; Spilmann, quando estes falam
de texturas vocais, ha a men¢do ao contraste entre o estilo legato e o parlando. Nesta cangdo ha o
predominio deste ultimo estilo, e € evidente que o parlando ¢ um estilo mais proximo da fala, e que o
legato em geral se presta mais a expansoes liricas do contorno melodico.
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outro lado, dentro desta visdo, € possivel talvez pensar que o fato de até mesmo estas frases mais
liricas da voz acabarem em staccato se relaciona também com o poema, quando este diz: por mais
que o voo da mosca se enrosque na lira, ele “’persiste em ser de mosca”. E o proprio fato de o
ponto culminante da cangdo ser atingido em pp, em sua penultima nota, ¢ compativel com uma
cangdo que se refere a um ser pequeno, evitando a grandiosidade que um final em ff geraria.

E possivel que esta consciéncia no uso da voz quanto a sua similaridade ou afastamento da
voz falada também seja conseqiiéncia da escuta de musica popular. Isto por que o compositor
mencionou na entrevista que um dos fatores que o levam por vezes a buscar uma voz mais
proxima da fala se deve também ao fato de em portugués, no Brasil, se escutar “muita musica
popular, que ¢ gravada com o microfone perto da boca, muitos cantores quase falam o texto,
como por exemplo cantores de MPB, Jodo Gilberto, e para mim sio referenciais”.

Por um outro ponto de vista, as frases iniciais da se¢@o C sdo uma preparagdo para a frase
final, em que a voz leva esta caracteristica mais cantabile e lirica a0 méaximo, atingindo o ponto
culminante da cangdo em uma nota longa e com fermata. O aspecto intervalar das frases da se¢@o
C também demonstra isto, ja que em geral a penultima nota de cada frase vocal, a mais aguda e a
mais longa daquela frase, é precedida por um intervalo de terca menor ou segunda aumentada. E
interessante comentar que esta caracteristica vocal da secdo C antes foi prefigurada em alguns
pontos isolados, como quando se canta “divino” nos compassos 18 e 19, ou de maneira menos
intensa, quando se canta “com asas” no compasso 22.

Se, de um lado, a modificagdo do estilo vocal na se¢do C se relaciona com o texto, de outro,
ha também uma alteracdo da sonoridade instrumental na se¢do C, e esta por sua vez, se relaciona
com a mudanga de estilo vocal abordada acima. Ja se comentou aqui que antes da se¢ao C o estilo
vocal desta cancdo ¢ mais proximo da voz falada, com a linha vocal sendo feita
predominantemente de notas curtas, algumas mesmo em staccato. Na secdo B, a sonoridade
instrumental combina com esta caracteristica da voz, ja que os ostinatos do violino e do
violoncelo, e na subse¢do Bb também do clarinete, sdo feitos apenas de notas curtas, em pizzicato
nas cordas e em staccato no clarinete. Ja na se¢do C, em que o estilo vocal se modifica e se torna
mais cantabile, com a ocorréncia de notas prolongadas na regido aguda, a sonoridade
instrumental também se altera no sentido de incluir mais sons longos e continuos, e praticamente
ndo utilizando mais os sons curtos feitos quase s6 de ataque que caracterizam a sonoridade

instrumental da se¢do B. Deste modo, do compasso 30 ao compasso 34 as cordas e o clarinete
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realizam um acorde Unico cuja sonoridade jamais ¢ interrompida, ainda que suas notas sejam
repetidas varias vezes. Esta caracteristica da se¢do C ja é de certa maneira prenunciada na
subsecdo Bb pelo ostinato do piano, que se inicia no compasso 24 e que, sendo feito de
seminimas pontuadas, ja representa uma sonoridade mais continua do que as notas em pizzicato
do violino e do violoncelo e as notas em staccato do clarinete.

Este ostinato do piano ¢ justamente o elemento de ligagdo e similaridade entre as secdes B e
C. Assim, este ostinato permanece na se¢do C, e neste sentido representa a continuidade de um
elemento da se¢do B dentro da se¢do C. Mesmo assim, tal ostinato sofre uma alteragdo quando
ocorre a mudanga de secdes. Na secdo B todas as vozes deste ostinato caminham em paralelo
para o agudo. Ja na secdo C, as vozes que estavam na mao direita do piano passam a caminhar em
direcdo ao grave, e isto gera um cruzamento de vozes, fazendo que as vozes anteriormente
tocadas pela miao direita passem a ser executadas pela mao esquerda. Isto interfere na estrutura
dos acordes, que, devido a inversdo das vozes, deixam de ter a configuragdo de acordes menores
com sétima na posi¢do fundamental.

Ja se comentou que a se¢do C tem alguns elementos em comum com a secdo A, outros
elementos em comum com a se¢do B, e ainda outros elementos que lhe sdo peculiares. Assim,
como ja foi mencionado, o ostinato do piano representa um elemento de similaridade e
continuidade entre a se¢do B e a secdo C, e a escrita vocal mais cantabile representa um elemento
peculiar da secdo C. Se a escrita instrumental da secdo C de um lado reforga e se associa ao estilo
vocal peculiar da se¢do C, de outro lado esta mesma escrita instrumental representa também uma
espécie de memoria ou volta a sonoridade instrumental da secdo A. Deste modo, durante a secdo
B as cordas tocam apenas em pizzicato, e na secdo C elas voltam a usar o arco, tal como ocorre
na secdo A. E, ao usar o arco elas realizam um tipo de sonoridade que foi bastante empregado na
secdo A, com o arco tocando sobre o ponticello e em pp. E na se¢do C o clarinete aparece
utilizando o frullato ao tocar notas repetidas, elemento sonoro que também aparece na se¢do A e
nao aparece nenhuma vez na se¢do B. Por outro lado, o uso de um acorde fixo feito de notas que
se repetem e que ocorre nas cordas e no clarinete durante a maior parte da secdo C (do compasso
30 ao 34) ¢ uma referéncia aos acordes que tinham esta mesma caracteristica e ocorreram na
secdo A (no compasso 5, do compasso 6 ao 8, e no compasso 11). O ultimo destes acordes da
secdo A, que aparece do compasso 6 ao 8 e no compasso 11, inclusive tem uma certa similaridade

sonora como acorde da se¢do C, ja que eles ocorrem exatamente na mesma regido do campo de
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tessitura, com a omissdo de uma nota e diferenga de meio-tom no local em que ocorrem as notas
extremas.

Se a sonoridade deste acorde aproxima mais a se¢do C da se¢@o A, por outro lado, quanto a
questdo das polarizagdes, este acorde e a linha vocal aproximam mais a se¢do C da se¢do B, ja
que o do natural, baixo do acorde fixo da se¢do C, e o 14, nota mais longa da voz na secdo C e
ponto culminante vocal da cangdo, sdo notas que foram polarizadas na se¢do B, mas ndo
apareceram como notas principais na se¢ao A.

A musica, inclusive soaria tdo conclusiva no seu final se a Ultima nota da voz e do piano
fosse transposta meio-tom abaixo para terminar no 4. A sensa¢@o cadencial neste momento deve-
se em grande parte a sucessdo da sonoridade harmonica mais complexa representada pelo acorde
do piano, que resolve em uma sonoridade simples, feita de apenas uma nota tocada em varias
oitavas. A longa nota culminante vocal cantada logo antes do final, que se resolve em uma nota
curta e mais grave também contribui para a sensagdo cadencial. Além disto ha ainda um terceiro
fator, a saber, o fato de a ultima vez que o clarinete e as cordas tocam o seu acorde € a inica vez
nesta se¢do, em que, além de os trés instrumentos atacarem as suas notas simultaneamente, estes
ataques sdo marcados com acento. E interessante observar, que com estas caracteristicas
mencionadas acima, mesmo que a nota final da voz e do piano fosse transposta para uma outra
nota, que ndo o si bemol ou o 14, j& mencionado acima, a sensa¢do cadencial ainda se manteria
forte. Esta ultima observagdo ¢ fruto de um experimento pratico: ao se tocar de maneira reduzida
a parte dos instrumentos no piano, e cantar a linha vocal nesta tltima frase da musica transpondo
apenas a nota final varias vezes, sempre se obteve uma sensagdo cadencial relativamente
convincente. A utilizacdo de um experimento pratico como ferramenta de analise musical foi

inspirada em Cook (1992, ps. 343-354).

3.3 Com Som Sem Som

A cangdo Com Som Sem Som foi baseada no poema Tensdo de Augusto de Campos, escrito
em 1956 e publicado na revista Noigandres 3 (Barros; Bandeira, 2002, ps. 18-20). Na figura 31
este poema ¢ reproduzido.
Segundo Eduardo Guimardes Alvares (31/05/2008)

O poema e sua forma visual sugeriram a composi¢do da cangdo em blocos que
se sucedem. Cada bloco seria uma possibilidade de leitura que fiz do poema. [...]
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A forma em bloco do poema, dois quadrados unidos por um ponto em comum
[na palavra “tensdo”], foi uma forma geométrica que sugeriu muito da musica
que escrevi.

com can

som tem

con ten tam

tém sdo bem
tom - sem
bem som

Fig. 31 - Poema Tensdo de Augusto de Campos

Deste modo, é possivel perceber que uma das feicdes mais caracteristicas desta cangdo, a
escrita por blocos contrastantes que se sucedem, foi inspirada pela forma visual do poema. Este

aspecto serd abordado mais a frente. Por outro lado, Alvares (31/05/2008) diz que

O poema foi lido em todas as diregdes, além de também formar palavras non-
sense que indicariam uma fragmentacdo do sentido gramatical tradicional na
formagdo de palavras reconheciveis. Como puro valor sonoro. Assim como
também tentei criar uma forma sonora instrumental, como as ressonancias no
piano, que recriasse o vocal nasal das silabas. Tem-tam-tom s@o silabas que
também me sugeriram o ressoar de algo metalico, como sinos, pela sua relagdo
com as onomatopéias do portugués cotidiano. (grifo nosso)

Os aspectos grifados acima mostram que a maneira de Eduardo Guimardes Alvares abordar o
poema Tensdo tem pontos de contato com a abordagem de Gilberto Mendes, que foi seu

professor na ECA-USP, e também musicou este poema de Augusto de Campos. Assim, Gilberto
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Mendes também mostra interesse pelo aspecto fonético do texto, a sua sonoridade nasal, e
também associa esta sonoridade ao badalar metalico dos sinos. Isto se percebe pelo depoimento
de Gilberto Mendes sobre a sua obra Com Som Sem Som

Nesta minha obra coral, depurei toda a minha experiéncia anterior com os textos
da poesia concreta, desde Nascemorre, tentando elevar a um nivel de abstragdo
essa experiéncia com o objeto musical fonético — a musica concreta na acepgao
de Pierre Schaeffer — para a constru¢do de uma trama polifénica como que
renascentista, classica, helena. Mas sempre num lance de ponta, um salto a
frente ‘poundiano’, tornando nova a cadéncia Landini, ars nova, que se desfaz
num cromatismo jazzistico, ao final da peca, tudo imperceptivelmente, outra
coisa, depois de um badalar continuo de silabas ‘com som can tem com tém ten
s80 ...” (MENDES, 1994, p. 181, grifo nosso)

Um outro elemento interessante do poema 7ensdo de Augusto de Campos (ver figura 31) € a
oposicdo que aparece na principal linha transversal do poema: “com som / ten sdo/ sem som”.
Assim, a tensdo entre polos opostos ¢ um trago essencial deste poema. E possivel que a
constru¢io da cancdo Com Som Sem Som de Eduardo Guimardes Alvares, feita de blocos
violentamente contrastantes entre si, também seja uma representacdo desta oposi¢do que marca o
poema de Augusto de Campos. Esta linha ¢ aqui considerada como a linha transversal mais
importante do poema por unir trés blocos que se destacam na leitura visual do poema. Os blocos
“com som” e “sem som” sdo, respectivamente, o primeiro e o ultimo blocos que aparecem tanto
em uma leitura horizontal, como em uma leitura vertical do poema. J4 o bloco “ten sdo” é o
centro do poema, seja em uma leitura vertical, horizontal, ou transversal. E como o proprio
compositor Eduardo Alvares mencionou, ¢ o ponto de unido entre os dois quadrados que marcam
a geometria do poema. E, curiosamente, Tensdo é o nome do poema de Augusto de Campos, e
tanto a pega de Gilberto Mendes como a de Eduardo Guimaries Alvares sobre este poema levam
o titulo de Com Som Sem Som, confirmando a importancia destes trés blocos de silabas para o
poema.

Voltando a cangdo de Eduardo Guimardes Alvares, este considera que a possibilidade de
varias leituras que este poema tem, faz dele algo “ludico, [pois] sdo silabas soltas que vocé pode
montar como um mobile” (Alvares, 13/12/2007). Por essa razdo, ele se sentiu livre para
“decompor e recompor” o poema, suas silabas e palavras.

Um aspecto que chama a aten¢do nesta cangdo € a participagdo vocal dos instrumentistas,
algo que para Alvares (31/05/2008) tem uma intengio “teatral, ao usar a voz falada e sussurrada
em contraposi¢do a cantora, que em principio seria a Unica a usar a voz, se fosse uma cangao

tradicional”. A participagdo vocal dos instrumentistas também tem origem em uma experiéncia



125

profissional e pessoal que Eduardo Alvares (13/12/2007) teve algum tempo antes de compor esta
cangdo: ele ja tinha trabalhado este poema

em Belo Horizonte, com um grupo de improvisagéo vocal, com o qual realizei
um trabalho muito importante pesquisando possibilidades expressivas da voz. Eu
peguei os meus alunos mais interessados na questdo ‘musica & teatro’, que
estavam comecando a estudar musica, e formei um grupo, que se chamava
Oficina de Improvisagdo Vocal. E a base desta oficina era a voz. Os membros do
grupo ndo eram cantores, ninguém tinha uma voz excepcional, ndo era um coral.
E a gente trabalhou em cima de propostas principalmente da Poesia Concreta,
estudamos um pouco o movimento Dadaista ¢ Futurista com relagdo a Poesia
Visual. E a gente comegou a fazer um trabalho de criagdo, a escola tinha uma
area que chamava Criacdo Musical, onde trabalhdvamos com pessoas leigas, era
um trabalho de pré-composigéo.

Deste modo, o compositor afirma que o fato de os instrumentistas também participarem
vocalmente nesta cangdo ¢ algo préximo

do trabalho que eu fazia com aquele grupo em Belo Horizonte, de algo ludico,
da brincadeira. A gente trabalhou em cima de uma técnica de montagem e
desmontagem do Eisenstein, originada do Meyerhold. O Eisenstein trabalhou
com teatro, além de ser cineasta.[...] E ele trabalhava no teatro com uma técnica
que se chama Montagem de Atragdes. Ele dizia que uma pega longa, por
exemplo como Romeu e Julieta, voc€ nio precisava encenar a pega toda, vocé
precisava achar os nos dramaéticos, as ‘atragdes’. Por que esses nos dramaticos ¢
que criavam o impacto da pe¢a. E dentro da proposta dele, [...] ele ndo queria os
longos mondlogos, que é o mais bonito em Shakespeare, [...] ele sé queria pegar
os nds dramaticos da pega: tem Romeu, tem Julieta, eles se gostam, mas tem um
empecilho: as familias. E ele dramatizava estes nos dentro de uma linguagem
mais popular, circense. Isto me chamou a atencdo. Eu pensei, eu posso fazer
uma musica s6 com estas atracdes, s6 com fortes impactos. Vocé vé que ela é
toda em blocos. ‘Entdo, o que vem agora?’ Essa é uma estrutura que mantém o
interesse do ouvinte: qual serd a préxima surpresa? Como na épera O Castelo do
Barba-Azul de Bartok, em que ha sete portas. A tensdo ¢ mantida com a
expectativa do que estd por trds da proxima porta que serd aberta. A tensio
aumenta cada vez mais, até que na ultima porta aparecem realmente as trés
esposas de Barba-Azul, que vocé néo sabe se estdo mortas, se sdo fantasmas, ou
se estdo vivas. Mas, entdo, como vocé pode criar este tipo de expectativa? Isto ¢
uma coisa que eu aprendi trabalhando com o teatro, ¢ o Eisenstein foi muito
importante neste sentido. Ele tem um texto importante que se chama Montagens
de Atracgées. Ele queria fazer um teatro dirigido ao publico em geral e ele criava
impactos, ele usava filmes. Por exemplo, tinha um personagem que fugia em
uma situagdo e entrava em um avido, e tinha mil peripécias e depois ele caia do
avido, e caia dentro de um carro na porta do teatro onde estava se representando
aquela pega. Naquele momento, acendia-se a luz e o ator que representava
aquele personagem entrava pela platéia. [...] Entdo, estas montagens de atragdes
me atrairam bastante. [...] [Elas] criam um impacto fantastico, ¢ ¢ uma
linguagem que aproxima as pessoas. O leigo pode ndo entender nada de Com
Som Sem Som, mas a montagem de como as coisas sao feitas o estimula, ou pelo
absurdo, ou pelo grotesco, ou pelo riso. E vocé estabelece um contato com a
platéia que ndo ¢ intelectual, mas que € pelo jogo ¢ pela brincadeira em si.
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O texto Montagem de Atragdes, de Eisenstein (1975) fala realmente na questdo dos impactos
e na busca de uma comunicagio imediata com o publico

A atragfo (em nosso diagndstico do teatro) ¢ todo momento agressivo no teatro,
isto ¢, todo momento do teatro que traz a luz no espectador aqueles sentidos ou
aquela psicologia que influencia a sua experiéncia — todo elemento que pode ser
verificado ¢ matematicamente calculado para produzir certos choques
emocionais em uma ordem apropriada dentro da totalidade da obra.
(EISENSTEIN, 1975, ps. 229-230, grifo nosso)

Em outro momento do mesmo texto Eisenstein diz “Formacéao para o montador pode ser

achada no cinema , e principalmente no music-hall e no circo, que sempre apresentam um bom

espetaculo - do ponto de vista do espectador”. (IDEM, p. 232, grifo nosso)

Esta idéia de trabalhar com fortes impactos, que aparece no texto de Eisenstein e no
depoimento de Eduardo Guimardes Alvares, ¢ algo determinante nesta cangio, se refletindo em
toda a construgdo da pega. Os blocos fortemente contrastantes entre si, que se sucedem por
justaposi¢do, percorrem a obra do seu inicio até um pouco antes do seu fim, quando a cadenza do
clarinetista dilui a tensdo remanescente. Se de um lado a cangdo ¢ fragmentada pelo contraste
constante entre os pequenos blocos sucessivos, de outro lado ha uma forte unidade nesta peca que
vem de sua constru¢do motivica, que ¢ abordada a seguir. Depois se mostrara a organizacao
destes motivos em blocos e unidades maiores.

Quase todos os acontecimentos da pega sdo de alguma maneira derivados do seu motivo
inicial, incluindo ai a maior parte dos motivos empregados. Mesmo a quantidade de motivos ndo
¢ muito grande, reforcando o sentido de unidade que caracteriza a obra.

O motivo principal da cangdo aparece no clarinete, j& no primeiro compasso, € ¢ aqui
chamado de motivo a. Como se vé na figura 32 ¢ possivel pensar este motivo enquanto um
conjunto de notas ou classes de alturas®: [si,ré,mi,fa], enquanto uma ordenagdo melddica, o
[fa,ré,mi,si], € enquanto um motivo ritmico: [seminima, seminima, colcheia, seminima] em um
compasso de 7/8. Em todos estes aspectos o motivo a tém grande importancia dentro da

construcdo desta cangdo.

3 Classes de Alturas ¢ um termo retirado da Teoria dos Conjuntos (Set-Theoretical Analysis) de Allen
Forte, segundo Cook (1992, ps. 124-151), que se refere ao fato de aqui o registro das notas ndo ser
considerado: um ré tanto pode ser um ré 5 como um ré 3. O procedimento de separar as notas que ocorrem
em determinado trecho e considera-las enquanto classes de alturas também ¢é retirado da mesma técnica de
analise e nesta cancéo se revelou util para mostrar a importancia do conjunto de notas do motivo inicial, ja
que nos 0ito compassos iniciais apenas as notas deste conjunto s@o executadas.
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Com Som Sem Som Eduardo Guimaries Alvares

Motivo Inicial (motivo a):

Motivo a, que aparece no compasso 1 na parte do clarinete:

Presto Ritmico (.h)

E ¢ £

té’t)
2,

' won legato

Conjunto de notas que forma o motivo a:

G,é’kb

Ordenac¢io melédica do motivo a:

G,é’kb

Motivo a enquanto motivo ritmico:

1

N
#a3F)

Fig. 32 - Com Som Sem Som - Motivo a.

Do ponto de vista harmonico, a harmonia da peca quase inteira tem alguma relagdo com o
conjunto de notas do motivo a: [siré,mi,fa], seja em sua versdo original ou em alguma
transposicdo que mantém a mesma caracteristica intervalar: [0,3,5,6]. Nesta notagdo, também
derivada da teoria de Allen Forte segundo Cook (1992, ps. 124-151), os numeros indicam a
distancia em semitons entre cada classe de altura do conjunto e a classe de altura mais grave do
conjunto. Um exemplo da importancia do conjunto de notas do motivo a dentro da cang@o pode
ser visto no inicio da cancdo. Assim, como se demonstra na figura 33, nos oito primeiros
compassos de Com Som Sem Som todas as notas executadas pertencem ao conjunto inicial
[si,ré,mi,fa]. Quando finalmente o piano executa no compasso 9 (ver figura 34) um acorde que
contém notas estranhas ao conjunto inicial, as notas deste acorde do piano constituem uma

transposi¢cdo do conjunto inicial de notas, no caso: [sol sustenido, si, do sustenido, ré]. E esta
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mesma transposi¢do do conjunto inicial ¢é utilizada pelo clarinete nos compassos 13-16, quando

ele executa uma variagdo do motivo inicial.

Com Som Sem Som - Eduardo Guimaries Alvares (compassos 1-8)

| Até o compasso 8 todas as notas executadas pertencem ao conjunto de notas do motivo a: [si.ré.mi.fa].

motivo b. O acorde do piano assinalado abaixo
também se inclui neste motivo, ja que em suas
outras apari¢cdes o motivo b também conduz a

um forte impacto sonoro.

Presto Ritmico (J\) Variantes ritmicas do motivo a:
a colcheia muda de posicéo
motivo a dentro do compasso.
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| motivo ¢: um forte ataque sonoro ¢ seguido por um som suave de longa duragéo. |

Fig. 33 Com Som Sem Som (compassos 1-8)

Do ponto de vista melddico, a ordenacdo inicial do motivo a [fa,ré,mi,si], (ou em termos de
relacdes intervalares ([6,3,5,0] semitons de distdncia em relagdo a nota mais grave do motivo),
tem também papel preponderante em toda a pega. Ao se somar as utilizagdes desta ordenagdo
melddica no motivo a com as utilizagdes da mesma ordenagdo melddica no motivo e, que ¢
abordado mais adiante, se percebe que em todas as se¢des desta musica ha numerosas aparigdes
desta ordenagdo melddica.

Do ponto de vista ritmico, cada um dos quatro primeiros compassos da parte do clarinete
corresponde a uma variante ritmica do motivo inicial (ver figura 33). O desenho ritmico do
clarinete em todos estes compassos ¢ formado por trés seminimas e uma colcheia. A tUnica

modificagdo que ocorre € o local do compasso em que aparece a colcheia, como terceira nota,
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como quarta nota, como segunda nota e como primeira nota do compasso. A utilizagao ritmica do
motivo inicial e de suas variantes aparece freqiientemente em quase toda a cang¢do, chegando
mesmo a ser reduzida a apenas fala ritmica, o que ocorre na parte do pianista e do violinista do

compasso 68 ao compasso 71.

Com Som Sem Som - Eduardo Guimaries Alvares (compassos 8-16)

Do compasso 13 ao 16 o clarinete realiza uma variagfo
do motivo a que utiliza uma transposi¢fo do conjunto
de notas daquele motivo. Esta transposicio € a mesma
empregada no acorde executado pelo piano no
compasso 9: [sol sustenido, si, d6 sustenido, ré].

motivo ¢: um forte ataque sonoro ¢ seguido

e continuado por um som suave de longa
duracdo. Reparar na utilizagdo do conjunto de
notas do motivo a: [si,ré,mi,fa].
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Primeiro acorde da pega que contém notas estranhas ao | [ motivo d: repeti¢éo de um mesmo som em periodos

conjunto de notas do motivo a: [si,ré,mi,fa]. Este acorde | [ isocronos de 5 colcheias.
utiliza um conjunto de notas que ¢ uma transposicio
exata do conjunto referido acima:

[sol sustenido, si, d6 sustenido, ré].

Fig. 34 - Com Som Sem Som (compassos 8-16)

Ao se examinar os outros motivos principais desta peca € possivel verificar que quase todos
eles tém algum elemento comum em relagdo ao motivo a. O motivo que aparece no clarinete
entre os compassos 5 e 8 € aqui chamado de motivo b, e pode ser visto na figura 33. Este motivo

¢ formado pelo mesmo conjunto de notas utilizado no motivo a, mas em outra ordenagdo, no caso
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[si, ré mi, f4], ou em termos intervalares [0,3,5,6] semitons de distancia a nota mais grave do
motivo. Esta outra ordenag@o contribui para que este motivo tenha uma caracteristica ascendente
e anacrusica: se 0 motivo a vinha do impacto, o motivo b leva ao impacto. Esta caracteristica
pode ser percebida em todas as apari¢des deste motivo. Sempre o instrumento ou a voz que
executa este motivo utiliza uma pausa ampla antes deste motivo, € em geral os outros
instrumentos ou estdo em pausa ou estdo tocando em p ou pp.

O terceiro motivo ¢ aqui denominado de motivo ¢ e aparece pela primeira vez como motivo
preponderante entre os compassos 8 e 12, podendo ser visto nas figuras 33 e 34. Este motivo ¢
constituido por um forte ataque seguido e continuado por um som suave de longa duragdo, som
suave este que em geral ¢ constituido pelas mesmas notas do forte ataque inicial deste motivo.
Nesta primeira aparicdo do motivo ¢ o ataque é realizado pelo piano e o som suave que o
prolonga ¢ executado pelas cordas. Na verdade este motivo ja € de certa forma pré-realizado nos
compassos de 1 a 4 e no compasso 7 pelo piano. Em todas estas vezes o motivo ¢ realizado por
acordes formados pelas notas do conjunto do motivo a, ou seja [si,ré,mi,fa], o que faz que haja
uma associacdo harmonica entre o motivo ¢ e o motivo a. Este motivo se associa claramente a
sonoridade do texto que o compositor mencionou em seus depoimentos ao dizer que tentou “criar
uma forma instrumental [...] que recriasse o nasal vocal das silabas” (ALVARES, 31/05/2008) ¢
ao dizer que o poema ¢ “todo feito com silabas que t€ém uma terminagdo nasal, € em portugués
soa tudo igual, terminando com m, com n ou com til” (ALVARES, 13/12/2007). Isto se torna
evidente em momentos em que este motivo aparece na voz, como nos compassos 36 a 38
“can¢do(m)” (ver figura 42), nos compasso 43-46 “som”, nos compassos 55 a 58 na voz dos
instrumentistas “som”, e ainda no inicio da cadenza do clarinetista (depois do compasso 90), na
nota executada pela cantora “som”. Nesta primeira aparicdo do motivo ¢ hd quase que uma
retrogradagdo dele proprio, ja que ele acaba com um crescendo das cordas que leva a um ataque
seco do piano.

O quarto motivo principal detectado é o Unico que em sua apari¢do inicial ndo apresenta
nenhuma rela¢do direta com o motivo inicial. Este motivo, aqui chamado de motivo d, consiste
da repeti¢do de um mesmo som ou de um mesmo grupo de sons, realizada em periodos isdcronos
de cinco colcheias. Este motivo aparece primeira vez no violoncelo do compasso 13 ao 16. Como
se explica na continuagdo desta analise, este motivo tem importancia na constitui¢do ritmico-

métrica da cangdo, por gerar uma métrica diferente daquela indicada pela féormula de compasso
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de 7/8. Apesar de inicialmente este motivo ndo ter relagdo com o motivo a, em algumas de suas
aparigdes ele utiliza acordes construidos a partir do conjunto de notas do motivo a [si,ré,mi,fa] e
de suas derivagdes. Desta maneira também se estabelece uma relagdo harmonica entre o motivo ¢

e o motivo a. Um exemplo disto se verifica do compasso 60 a 67.

Com Som Sem Som - Eduardo Guimardes Alvares (motivo d)

Primeira apari¢do do motivo d, na parte do violoncelo (compassos 13-16). As linhas pontilhadas
mostram o metro de 5/8 gerado pela repetigfio da nota dé em periodos regulares de 5 colcheias.
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Fig. 35 - Com Som Sem Som (motivo d)

O quinto motivo principal da obra sé aparece pela primeira vez do compasso 33 ao compasso
36 na parte do clarinete (ver figuras 36 e 42). Este motivo, aqui chamado de motivo e, €, de todos
os motivos principais da obra, o mais diretamente derivado do motivo a. O motivo e sempre
utiliza conjuntos de notas que sdo transposi¢cdes exatas do conjunto do motivo a, mantendo a
mesma relagdo intervalar: [0,3,5,6] semitons de distdncia em relagdo a nota mais grave do
motivo. Além disso, 0 motivo e também emprega a mesma ordenacdo melddica do motivo a, que
em termos intervalares pode ser expressa em [6,3,5,0] semitons de distdncia a nota mais grave do
motivo. Uma comparagdo entre as figuras 36 e 32 permite observar que o conjunto de notas e a
ordenacdo melddica do motivo e s3o transposi¢des exatas do conjunto e da ordenagdo melddica
do motivo a. A diferenca entre os dois motivos é ritmica: o motivo e realiza em colcheias
continuas o conteudo melddico que o motivo a lizava em variantes formadas por trés seminimas e
uma colcheia. Assim como o motivo d, o motivo e também gera uma métrica propria, diferente
daquela indicada pelo compasso de 7/8, no caso do motivo e, a métrica de 4/8. Este aspecto é

abordado mais adiante nesta analise.

Depois de realizado este exame dos motivos principais, € interessante examinar a

construgio global da peca. E possivel se pensar esta pega em trés grandes segdes (A,B,C), por sua
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vez subdivididas em seis se¢des médias (Aa, Ab, Ac; Ba, Bb; C). Nesta esquematizacdo da forma

Com Som Sem Som - Eduardo Guimardes Alvares (motivo )

Primeira apari¢sio do motivo e, na parte do clarinete, do compasso 33 ao compasso 36. As linhas pontilhadas
indicam o metro de 4/8 gerado pela repeticéio da célula basica do motivo a cada quatro colcheias, sendo que a
primeira nota desta célula ¢ a mais acentuada, e por isso gera acentos em periodos regulares de quatro colcheias.
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Conjunto de notas empregadas no motivo e (transposi¢do do conjunto do motivo a):

P
y

Ordenagdo melodica do motivo e (a mesma do motivo a, com transposicio):
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Fig. 36 - Com Som Sem Som - motivo e

de Com Som Sem Som, as letras mailsculas indicam as grandes se¢des, € as letras mintsculas
indicam as se¢des médias que subdividem as grandes secdes em um maior numero de partes. E
necessario dizer que ao se escrever por exemplo secdo Ab, isto ndo significa que haja qualquer
elo entre a secdo Ab e a grande secdo B, mas apenas que se trata da segunda se¢do média da
grande se¢do A. Cada uma das se¢des médias por sua vez é normalmente dividida em quatro ou
cinco blocos fortemente contrastantes entre si, que em geral sucedem-se por justaposi¢do, ndo
havendo transi¢des que preparem as mudangas bruscas entre um bloco e outro.

A seguir se explica o funcionamento desta escrita por blocos contrastantes, muito importante
para se entender o resultado musical da estratégia de trabalhar com grandes impactos. Isto € feito
através do exame da secdo Aa, que ocorre do compasso 1 ao 16 da cangdo. A divisdo da grande

estrutura em grandes seg¢des e se¢des médias € explicada mais adiante. Dentro desta escrita por
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blocos sucessivos a questdo dos contrastes ritmico-métricos tem importancia fundamental, e por
isso € abordada por ultimo e em separado.

A se¢do Aa é formada de quatro blocos contrastantes: que ocorrem respectivamente entre os
compassos 1 e 4, 5e 7, 8¢ 12, e 13 e 16, conforme se vé na figura 37. Na se¢do Aa sdo
apresentados quatro dos cinco motivos principais que constituem a pega. Cada um destes motivos
¢ apresentado em um destes blocos, e assim sendo o contraste entre os blocos também se deve a
natureza diferente de cada um dos motivos apresentados.

O bloco 1, que vai do compasso 1 ao 4, ja se inicia com um impacto, o forte acorde grave do
piano que ¢ tocado simultaneamente ao fa 5, nota extrema da tessitura do clarinete (ver
CASELLA; MORTARI, 1992, p. 37) . Este bloco, em que ¢ apresentado o motivo a, ¢ bastante
ritmico e brilhante e o contraste entre o extremo grave do piano e o extremo agudo do clarinete
da a este bloco a sua cor instrumental caracteristica.

Depois do bloco 1, marcadamente ritmico e todo em ff, o bloco 2 (compassos 5-7) se inicia
com uma grande pausa. Apenas no fim ¢ que o clarinete toca o motivo b. Se o primeiro bloco se
inicia com um impacto e ¢ sucedido por uma pausa, o segundo bloco vai da pausa ao impacto.
Neste bloco se utiliza apenas o extremo agudo do campo de tessitura: quando o clarinete toca o fa
5 o piano toca o acorde si-ré-mi-fa em sua versdo mais aguda possivel (entre o si 5 e o fa 6).

Enquanto os dois primeiros blocos foram realizados em dinamica ff, a dinamica que
predomina no bloco 3 (compassos 8-12) € o pp, com excecdo dos ataques sonoros realizados pelo
piano. Aqui ¢ exposto o motivo ¢, caracterizado por um forte ataque sonoro, seguido por uma
ressonancia longa e suave. Em verdade, o contraste interno que ha entre os ataques fortes do
piano ¢ a sonoridade suave das cordas e depois dos harmonicos do piano ¢ um dos elementos
caracteristicos deste bloco. Além do contraste de dindmica entre os blocos, a utilizacdo do campo
de tessitura também diferencia os blocos:

- no bloco 1 ha o contraste entre o acorde muito grave do piano e a melodia super aguda do
clarinete.

- no bloco 2 ha a melodia super aguda do clarinete e o acorde ainda mais agudo do piano

- no bloco 3 os sons tocados pelas cordas, que perduram quase durante o bloco inteiro, ocorrem
na regido médio-aguda da tessitura. Todos os sons duradouros deste bloco ocorrem em uma

regiao média do campo de tessitura, regido que € acessivel até para as vozes corais.



134

Com Som Sem Som - Eduardo Guimares Alvares (secdo Aa)
Presto Ritmico (J\)
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em periodos regulares de 7 colcheias materializa o
metro de 7/8 indicado pela féormula de compasso.

Nos blocos 1 e 2 o clarinete permanece no extremo agudo de sua tessitura, ﬁ
mas o piano utiliza o extremo grave no bloco 1 ¢ o extremo agudo no bloco 2
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Os sons longos do bloco 3 acontecem pelo motivo e executado pelo violoncelo. Tessitura:
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O tnico ataque sonoro depois do inicio do compasso 8 e antes do compasso 12 ocorre longe da cabega do
compasso, gerando uma indefini¢do métrica no bloco 3, preparada pela fermata que ha no final do compasso 7.

Fig. 37 - Com Som Sem Som - secio Aa (os pentagramas em pausa foram omitidos)
O bloco 4 (compassos 13-16) se concentra ainda mais na regido média do campo de

tessitura. Com exce¢do dos harmonicos do piano que a esta altura ja sdo uma sonoridade muito
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suave, todos os sons ocorrem dentro de um tritono apenas, ja que o pizzicato em harmonico do
violoncelo soa como um d6 3 (ver CASELLA; MORTARI, 1992, p. 182). Este tritono ¢
realmente na regido média do campo de tessitura, englobando o dé central do piano (d6 3). O
bloco 4 ¢ derivado do bloco 1, j4& que o motivo a é aqui empregado na parte do clarinete,
transposto de maneira que a nota mais grave seja o sol sustenido, e variado ritmicamente pela
divisdo das seminimas do motivo inicial em trés quidlteras cada, como se vé na figura 38. Afora a
introdu¢do do motivo d, realizada pelo violoncelo e que ¢ abordada mais adiante, o contraste
entre este bloco 4 e o bloco inicial € estabelecido pela j& mencionada questdo do registro, da
tessitura utilizada, e pela dinamica, que neste caso é pp € p o tempo inteiro. Esta dindmica pp,
realizada pelo clarinete e pelos sons em pizzicato do violoncelo, fazem que o bloco 5 (compassos

16-20), em dinamica f'e com a participacdo de todos os musicos do conjunto, seja sentido como

um forte impacto contrastante.
Com Som Sem Som -Eduardo Guimardes Alvares

Comparacdo entre os compassos 1 e 13 na parte do clarinete: o motivo a e sua variacdo.

No compasso 13 0 motivo a aparece transposto € com uma variagfo ritmica: as seminimas do
motivo se subudividem em quialteras.

E >
P’ A ] T F |ﬁ IF ]
ot ' r ' |
ANIVAE® ) T 1 1
5 T
ﬂ: non legato I: i E
' / 1 '
! 1
: ; : l
c. 13 ] . \ :
" ' s 1 , i i .
o ]
{os T T T T T T kK T T T ]
Qj/ .I .I .I _JI i| i| q‘Il T T T 1
= AR A
PP sempre

Fig. 38 - Com Som Sem Som: comparacio entre o compasso 1 e o compasso 13 na parte do clarinete.

Acima ja foram mencionados notdveis contrastes entre os blocos desta subse¢do Aa, blocos
estes que duram em média apenas quatro compassos. Entretanto, ainda ndo se falou até aqui de
dois fatores de contraste entre os blocos: o aspecto harmonico, € um elemento essencial dentro
desta obra: o aspecto ritmico-métrico.

Quanto ao elemento harmonico, os contrastes ja aparecem neste trecho, mas sdo ainda
bastante intensificados no restante da obra. Dentro da se¢do Aa o maior contraste harmonico que

aparece ¢ entre o grupo de notas [si,ré,mi,fa] e a transposi¢do exata deste mesmo grupo de notas
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uma terca menor abaixo [sol sustenido,si,d6 sustenido,ré], como se pode ver nas figuras 33 e 34.
Até o inicio do compasso 9, no meio do bloco 3, apenas o grupo [si,ré,mi,fa] aparece. No
compasso 9 ha a sobreposicdo dos dois grupos de notas ([si,ré,mi,fa] e [sol sustenido,si,do
sustenido,ré]), realizados pelas cordas e pelo piano respectivamente. No bloco 4, do compasso 13
ao 16, o grupo [sol sustenido,si,do sustenido,ré] se estabelece com apenas uma nota estranha, o
dé natural tocado pelo violoncelo. A questdo harmonica € abordada mais adiante, onde sdo
analisados contrastes mais intensos percebidos neste aspecto em outros momentos da obra.

Como se explica a seguir o aspecto ritmico-métrico tem grande importincia dentro da
construg¢do por blocos contrastantes desta cancdo. Este aspecto tem forte relagdo com a
construcdo motivica da obra, j4 que cada um dos cinco motivos principais empregados tem
caracteristicas ritmico-métricas diferentes, o que se vé por exemplo nas figuras 35 e 36, que
mostram os motivos d e e. Para explicar os contrastes ritmico-métricos que ocorrem nesta se¢io e
na cang¢ao inteira € necessario fazer algumas explica¢des. Souris diz

Se se entende por ‘compasso’ uma sucessdo de valores iguais regularmente
acentuados, este constitui certamente uma figura ritmica. Diz-se que tal figura
ritmica, chamada ‘figura métrica’, estd subentendida. E para se subentender, ¢
necessario que tenha sido suficientemente materializada, e seja suficientemente
poderosa para imprimir & nossa percepgdo subseqiiente um ritmo subjacente,
sobre o qual se sobrepdem e se enxertam os outros ritmos do discurso.
(SOURIS, apud NATTIEZ, 1985, pg. 314).

Como se pode observar na figura 37, no bloco 1 (compassos 1-4) desta can¢do realmente ¢
possivel perceber a métrica caracteristica do compasso 7/8. Isto porque ocorre, em um periodo

regular de sete colcheias, o retorno da nota mais aguda da melodia do clarinete, e esta nota inicia

cada uma das variantes do motivo a. Entdo, este bloco realiza de maneira explicita a métrica do

compasso 7/8. Nesta musica, sempre que o motivo a aparece, ele representa a materializagdo do
metro do compasso 7/8. E preciso dizer que ndo estio sendo consideradas aqui as apari¢des do
motivo e, embora ele seja fortemente derivado do motivo a.

A seguir se realiza um experimento musical®®, para melhor demonstrar as caracteristicas
ritmico-métricas dos blocos 2 ¢ 3 e dos motivos apresentados nestes blocos. Neste experimento a

parte do clarinete foi retirada do bloco 1 (compassos 1 a 4), e se verificou que desta maneira até o

3* A utilizagdo de um experimento pratico como ferramenta de analise musical foi inspirada em proposta de Cook
(1992, ps. 343-354)
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final do compasso 12 n@o seria possivel ao ouvinte perceber que esta musica estd escrita em

compasso de 7/8.

Com Som Sem Som - Eduardo Guimardes Alvares (secdo Aa modificada)

Se a parte do clarinete do compasso 1 ao 4 fosse retirada da partitura, tal qual acontece nesta figura,

a métrica do compasso 7/8 s¢ seria percebida pelo ouvinte a partir do compasso 13, pois antes disso

a unica sucessdo de tempos fortes acentuados por notas musicais ocorreria do compasso 7 ao 8, havendo
entre estes tempos fortes a fermata assinalada abaixo.
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O unico ataque sonoro depois do inicio do compasso 8 ¢ antes do compasso 12 ocorre longe da cabega do
compasso, gerando uma indefini¢do métrica no bloco 3, preparada pela fermata que ha no final do compasso 7.

Fig. 39 - Com Som Sem Som- Sec¢io Aa em versio modificada.

Entre os compassos 5 e 12, a unica sucessdo de ataques que ocorre com intervalo de sete

colcheias, e poderia ajudar a explicitar a métrica do compasso de 7/8 na versdo modificada acima,
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¢ no inicio dos compassos 7 ¢ 8. Porém, mesmo neste local seria impossivel sentir a métrica do
compasso 7/8, ja que hd uma fermata no final do compasso 7, e portanto o intervalo de tempo
entre o inicio do compasso 7 e o inicio do compasso 8 é maior do que o intervalo regular de sete
colcheias habituais. Voltando a musica que realmente ocorre e deixando de lado a sua versdo
modificada como recurso experimental, no bloco 2 (compassos 5 a 7) € realmente possivel sentir
o metro de 7/8, em fun¢do de este metro ja ter sido suficientemente materializado pelo bloco
anterior, € em fun¢do do acento que cai sobre a cabeca do compasso 7 (ver figura 37). Quanto ao
motivo b, que caracteriza o bloco 2, se pode dizer que ele confirma a métrica do compasso de 7/8
quando € tocado logo depois de um trecho em que o metro de 7/8 é evidente, e quando a ultima
nota do motivo b, que ¢ acentuada, corresponde a cabeca do compasso. Quando estas duas
circunstancias ndo acontecem, o motivo b inclusive pode contribuir para gerar uma ambigiiidade
métrica, o que de fato se verifica no compasso 36, como se explica mais adiante e se v€ na figura
42,

Ja o caso do bloco 3 (compassos 8 a 12) ¢ diferente. Este bloco é precedido por fermata, o
que ajuda a neutralizar a sensac¢do anterior do metro de 7/8. Além disso, o Unico ataque sonoro
que acontece depois do compasso 8 e antes do compasso 12 se d4 longe da cabega do compasso.

Deste modo, € possivel dizer que no bloco 3 (compassos 8-12), a métrica do compasso 7/8 néo

pode ser percebida pelo ouvinte de maneira explicita. A utilizacdo de notas ou pausas mais longas

do que um compasso inteiro contribui para esta caracteristica, € a nio utilizacio de valores

ritmicos que materializem a sensacdo métrica do compasso de 7/8 é fundamental para esta

indefinicdo métrica. Em momentos como este, caso o ouvinte ainda sinta o compasso de 7/8, isto

se deve a memoria de trechos precedentes em que a métrica do compasso 7/8 era explicita.
Acima se observou que o bloco 3 se enquadra em uma categoria ritmico-métrica bastante
diferente daquela do bloco 1. Como se vé na figura 37, o bloco 4 tem ainda uma outra

caracteristica ritmico-métrica. Embora o metro do compasso 7/8 esteja materializado

explicitamente pela parte do clarinete, este metro € sobreposto a um outro metro (neste caso, o

metro de 5/8) gerado pela repeticdo isocrona de algum elemento musical, no caso o do em

pizzicato do violoncelo. Para explicar e fundamentar esta observagdo € necessario citar Nattiez
(1985, p. 309):

Todo o fendmeno recorrente pode dar nascenga, ndo s6 a um rifmo, mas também
a um metro, desde que a recorréncia seja periddica e isdcrona. [...] Conseqiiéncia
pratica: se toda a periodicidade isocrona [que se repete em periodos de igual
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duragdo] entre quaisquer fendmenos tende a criar o sentimento de um metro, o
metro implicado pode entrar em conflito com aquele que o compositor indicou
explicitamente na partitura.

Nesta secdo Aa (compassos 1-16) s@o apresentados quatro dos cinco motivos principais que
constituem a pega. Cada um destes motivos € apresentado pela primeira vez em um dos quatro
blocos que constituem esta se¢do, e assim sendo, o contraste entre os blocos também se deve a
natureza diferente de cada um dos motivos apresentados. Assim, por exemplo, o motivo a é
importante para materializar o metro de 7/8, ¢ o motivo d gera um metro de 5/8 pela repeticdo de
notas ou acordes em periodos regulares de cinco colcheias.

Até aqui ja se percebeu que apenas na primeira se¢do da peca (Aa), com duragdo de apenas
16 compassos, ha quatro blocos fortemente contrastantes entre si, € apenas neste trecho curto
ocorrem trés categorias ritmico-métricas diferentes, que foram grifadas durante a andlise destes
blocos iniciais. Contrastes ainda maiores acontecem entre os blocos sucessivos no restante da
musica.

Assim, em termos ritmico-métricos ainda aparece uma quarta categoria. Quando, em

determinados trechos, ndo ha elementos musicais que materializem o metro de 7/8, mas um outro

metro é gerado pela repeticdo isdécrona de algum elemento musical, hd a sensacdo deste outro

metro que momentaneamente parece substituir o metro de 7/8. Isto pode ser observado

claramente no trecho que ocorre entre os compassos 33 e 36 (ver figura 42), em que o metro de
4/8 se estabelece pela utilizagdo repetida do motivo e na parte do clarinete, em que a cada quatro
colcheias o motivo reaparece se iniciando em sua nota mais aguda.

Além do aparecimento de outra categoria ritmico-métrica, as categorias ja existentes vao
sendo trabalhadas de maneiras diferentes, com um adensamento das simultaneidades. Este e
outros aspectos s@o tratados novamente ao se abordar a questio da grande forma desta cangao.

Antes de passar para a analise da grande forma desta can¢do, cabe um comentario. Acima
foi possivel perceber a grande importancia dada ao ritmo e a organizac@o ritmico-métrica nesta
obra. Esta caracteristica da cangdo Com Som Sem Som dialoga com o poema Tensdo de Augusto
de Campos, que lhe serve de base e é reproduzido na figura 31. Neste poema é possivel pensar no
ritmo como um elemento muito importante. Para se entender esta relagdo ¢ necessario fazer
algumas cita¢des. Nattiez (1985, pg. 299) diz que “o ‘grau zero’ do ritmo consiste em intervalos
de duragdo entre acontecimentos. (Substitua-se duragdo por espago e ter-se-4 a chave de

expressdes metaforicas [...] tais como ‘ritmo pictérico’, ‘ritmo arquitetdnico’, etc.)”. Caso se
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considere o intervalo entre os pares de silabas do poema Tensdo como uma espécie de ritmo
visual, um dos elementos caracteristicos deste poema sera justamente este “ritmo espacial”, esta
pulsacdo que assim se forma. Esta idéia vai de encontro ao pensamento dos proprios poetas
concretos que diziam que “a poesia concreta comega a tomar conhecimento do espaco grafico
como agente estrutural. Espaco qualificado: estrutura espacio-temporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-linear”. (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p.
156). Décio Pignatari diz

Na poesia concreta — como o demonstram os poemas acima citados [entre os
quais se inclui o poema Tensdo de Augusto de Campos] — o movimento ja ndo ¢é
mais uma mera ilustragdo de um movimento particular e real (motion) como o
fizeram os futuristas — poetas, pintores e escultores — e o proprio Apollinaire. O
problema, aqui, é o da propria estrutura dindmica ndo-figurativa (movement),
produzida por e produzindo relagdes-fungdes grafico-fonéticas informadas de
significado, e conferindo ao espaco que as separa-e-une um valor qualitativo,
uma forca relacional espécio-temporal — que ¢é o ritmo. (CAMPOS;
PIGNATARI; CAMPOS, 1975, p. 66, grifo nosso)

Uma outra caracteristica do poema Tensdo também se relaciona com a forte importancia que

0 aspecto ritmico-métrico tem na cangdo de Eduardo Guimardes Alvares. E o fato de o poema
permitir varias leituras—visualizagdes simultdneas ou quase simultdneas em varias dire¢des, por
exemplo, uma leitura no sentido vertical, uma leitura no sentido horizontal e uma leitura no
sentido transversal. A relagdo entre esta simultaneidade caracteristica do poema e a cangdo de
Eduardo Guimardes Alvares aparece de maneira mais explicita entre os compassos 68 ¢ 71, em
que todos os instrumentistas berram silabas ¢ palavras diferentes retiradas de diferentes leituras
do poema. Todos os instrumentistas berram ao mesmo tempo, mas cada um com seu ritmo
proprio, que corresponde de certa forma a cada leitura diferente do poema. Em um sentido menos
estrito, € possivel pensar varios blocos da can¢do em que ocorrem sobreposicdes entre diferentes
variantes ritmicas do motivo a, e também entre estas variantes do motivo a € os motivos d ¢ e,
como uma representacdo desta simultaneidade caracteristica do poema. Exemplos expressivos
sd30 os blocos que ocorrem entre os compassos 60 e 63 e entre os compassos 87 e 90. Esta
simultaneidade caracteristica deste poema também ¢ um elemento contido na prépria proposta
dos poetas concretos que falam em “estrutura dinadmica: multiplicidade de movimentos
concomitantes” (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, p. 156).

A escrita por blocos contrastantes sucessivos ¢ sem divida uma caracteristica fundamental
desta cancdo. Esta escrita ¢ derivada de um lado da forma visual do poema, que ¢ feito de varios

blocos, cada um formado por um par de silabas. De outro lado, ela ¢ derivada da oposi¢do que
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aparece na principal linha transversal do poema (“com som/ ten sdo/ sem som”). Um terceiro
elemento que influiu nesta escrita por blocos contrastantes ¢ a leitura e a vivéncia do compositor
com a técnica da Montagem de Atracoes de Eisenstein. Apesar de esta construcdo por blocos
contrastantes percorrer a can¢ao quase inteira, é possivel agrupar os pequenos blocos que formam
a can¢do em trés grandes secdes (A, B, C), que por sua vez se subdividem em seis se¢des médias
(Aa, Ab, Ac, Ba, Bb, C). Por outro lado, mesmo ao se examinar a grande forma da cangdo, a
questdo dos impactos se faz presente, o que serd mostrado ao se mencionar o ponto culminante da
cancdo e a estratégia realizada para atingi-lo.

Ao se abordar as trés grandes se¢des da peca, de inicio aqui sdo mostradas as caracteristicas
gerais de cada se¢do. Um estudo mais detalhado ¢ feito ao se abordar as seis secdes médias. As
caracteristicas gerais das trés grandes se¢des sdo:

- Grande Se¢do A (do compasso 1 ao compasso 52): Ai s@o apresentados os principais motivos da

obra. Durante esta se¢d0 apenas a cantora canta, em contraposi¢do com a proxima se¢do onde os

instrumentistas também terdo participagdo vocal; e a cantora apenas canta, ¢ de maneira que ¢

possivel entender o sentido do texto, em contraposi¢do a proxima se¢do onde a cantora utiliza
também outros recursos vocais.
- Grande Secdo B (do compasso 53 ao 90): Este € 0 momento em que ocorrem os eventos teatrais
imprevistos, como por exemplo a participagdo vocal dos instrumentistas, que também cantam e
depois gritam e sussurram. A cantora também tem uma participacdo diferente daquela que seria
habitual em uma cancgéo tradicional: primeiro ela sussurra o texto, depois ela canta em vocalize, e
quando ela finalmente canta silabas, estas ndo formam palavras com sentido reconhecivel, mas
um acumulo de silabas non-sense. Esta grande secdo ¢ o momento da preparacdo imediata para o
climax, do climax e do poés-climax, que ainda mantém a tensdo em niveis elevados.
- Grande Secdo C: Cadenza do clarinetista sem indica¢do de féormula de compasso, onde ocorre a
dissolugdo da tensdo remanescente. Com excecdo de uma nota cantada pela soprano no inicio
desta se¢do e o resto das ressonancias do piano, também no inicio desta se¢do, apenas o
clarinetista participa, tocando e falando o texto.

E interessante reparar que o contraste entre as se¢des ndo ¢ apenas um contraste musical,
mas envolve o aspecto teatral da atitude solicitada de cada musico.

Quanto as se¢cdes médias, a secdo Aa ja foi devidamente abordada no item anterior.
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Com Som Sem Som - Eduardo Guimares Alvares - (compassos 17-23)

[BLOCO 5] [BLOCO 6]
O bloco 5 se assemelha ao blocol da se¢do Aa, pela utilizag8io O bloco 6 se assemelha ao bloco 2 da
do motivo a, e, consequentemente, pelo emprego da métrica se¢do Aa pela utilizagdo do motivo b
explicita de 7/8. com os seus elementos caracteristicos.
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No bloco 5, o motivo a em seu grupo original de notas,
[si,ré,mi,ta], € sobreposto 4 sua transposicéo ter¢a menor
abaixo, [sol sustenido,si,d6 sustenido,ré].

Fig. 40 - Com Som Sem Som (compassos 17-23)

A se¢do Ab (compassos 17 — 32), ao mesmo tempo em que € a primeira se¢do cantada da
peca, ¢ também uma espécie de variagdo da secdo Aa. Cada bloco da se¢do Ab se refere ao bloco
equivalente da se¢do Aa, pelo emprego dos mesmos motivos e conseqiientemente também pela
utilizacdo das mesmas caracteristicas ritmico-métricas. Isto pode se demonstrar através das
figuras 40 e 41 e de sua comparagdo com a figura 37. Além da entrada da voz e
conseqlientemente do texto, que a esta altura ¢ cantado de maneira plenamente inteligivel, o outro
elemento novo ¢ uma sonoridade mais cheia que acontece em alguns pontos. Assim, no bloco 5
(compassos 17-20), ha a sobreposicdo do motivo a tocado no conjunto original com a sua
transposicdo terga menor abaixo, além de a regido média do campo de tessitura ser ocupada por
trinados e trémolos do clarinete e das cordas, em contraposi¢do a textura de extremos isolados do
bloco 1. No bloco 8 (compassos 29-32) hé a sobreposi¢do do motivo a com suas transposi¢des,

gerando uma harmonia mais densa, na qual
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sdo empregadas dez classes de alturas do total cromatico, em comparagdo com as 5 classes de
alturas utilizadas no bloco 4. Tal harmonia soa como uma espécie de um ré menor ddrico

perturbado pelas segundas menores que se formam entre o violoncelo e o clarinete.

Com Som Sem Som - Eduardo Guimaries Alvares (compassos 24-32)

|BLOCO 7| |BLOCO 8|

O bloco 8 se assemelha ao bloco 4 da se¢do
Aa. Tanto no bloco 8 como no 4 hd o
emprego simultdneo dos motivos a e d.
Conseqiientemente, ha a sobreposi¢io entre
a métrica explicita de 7/8 (gerada pelo
motivo a) ¢ a métrica de 5/8 (gerada pelo

O bloco 7 se assemelha ao bloco 3 da se¢éo
Aa: 0 motivo ¢ novamente predomina e
mais uma vez este motivo ¢ empregado de
maneira a permitir uma certa indefini¢éo
métrica: 0 acento que inicia este bloco
ocorre longe da cabeca do compasso.
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Na parte do piano aparece o motivo d, com a
sua caracteristica métrica de 5/8.

Fig. 41 - Com Som Sem Som (compassos 24-32)

Na secdo Ac (compassos 33-52) a sucess@o de blocos contrastantes continua, € as constantes
mudancas de caracteristicas ritmico-métricas se mantém como um elemento essencial. O inicio
da secdo ja traz novidade. Pela primeira vez aparece o motivo e, ainda que este motivo seja
claramente derivado do motivo a. Este motivo e, que ¢ repetido na parte do clarinete durante todo

o bloco 9a (compassos 33-36), faz que este bloco tenha uma nova categoria métrica: um metro
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diferente _do 7/8 indicado pela férmula de compasso, no caso de 4/8, se estabelece,

momentaneamente substituindo o metro de 7/8, que ndo é materializado por nenhum elemento

musical neste trecho. Isto se demonstra na figura 42.

Com Som Sem Som - Eduardo Guimardes Alvares (compassos 33-38)

BLOCO 9a BLOCO 9b

Durante o bloco 9a a introdug@io do motivo e gera um metro de 4/8 pela
recorréncia da nota acentuada a cada 4 colcheias. O metro de 4/8
momentaneamente substitui agquele indicado pela formula de compasso
(7/8), ja que ndo ha aqui nenhum elemento que materialize a métrica do
compasso de 7/8.
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Constituido pela nota longa da voz e do clarinete que se perpetua por mais de dois compassos, o

bloco 9b se caracteriza por uma indefini¢dio métrica. Esta indefini¢c8o ¢ reforcada pelo fato de o

bloco anterior (9a) ter estabelecido uma métrica diferente do 7/8 da férmula de compasso. Além disso,
o bloco anterior (9a) se encerra com o acento caracteristico do motivo b ocorrendo em uma nota que
nao corresponde nem ao acento métrico do compasso de 7/8, nem ao acento caracteristico do motivo
e, que materializou um metro de 4/8 no bloco anterior (9a).

Fig. 42 — Com Som Sem Som (compassos 33-38)

Na figura 42 também se vé o bloco 9b (compassos 37-38), que se caracteriza pela

ambigiiidade métrica, aqui refor¢ada pelo fato de o bloco anterior ter estabelecido um metro
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diferente de 7/8. Um outro elemento que propicia esta ambigiiidade do bloco 9b ¢ a maneira
como o motivo b € colocado no final do bloco 9a, de modo que o acento que caracteriza a ultima
nota do motivo b ndo ocorre nem sobre a cabega do compasso de 7/8, nem sobre o acento do
metro de 4/8 que foi gerado pelo motivo e (realizado pelo clarinete no bloco 9a). E esta se¢do
Ac persiste de maneira que cada bloco tenha uma caracteristica ritmico-métrica diferente daquela
do bloco anterior. Assim, no bloco 10 (compassos 39 a 42) héd a sobreposi¢do do metro de 5/8
com o metro de 7/8, aqui realizado pelo motivo a, pela primeira vez em duas variantes ritmicas
simultaneas. No bloco 11 (compassos 43 a 46) ha o estabelecimento do metro de 5/8. No bloco
12 (compassos 47 a 52), de inicio hd a sobreposi¢do do metro de 7/8 (materializado em trés
variantes ritmicas do motivo a) com o metro de 4/8. No final do bloco 12 hd um acorde agudo no
piano que, durando um compasso € meio com fermata, se transforma em quase pausa e funciona

como uma importante cesura, que conclui a grande secdo A inteira. Como sempre, a alternancia

entre as caracteristicas métricas nesta secdo ¢ fruto da utilizagdo dos motivos. O motivo a
estabelece o metro de 7/8. O motivo b aqui é utilizado no compasso 36 para reforcar a
ambigiliidade do motivo ¢ que vem a seguir. O motivo ¢ ¢ indefinido metricamente, gerando
ambigiiidade se ndo ha um outro motivo simultaneo que estabeleca um metro definido. O motivo
d estabelece um metro de 5/8. O motivo e estabelece um metro de 4/8.

Na secdo Ac, hé outros contrastes expressivos, além dos ritmico-métricos. Ha, por exemplo,
um interessante contraste sonoro entre o bloco 9b (compassos 37-38) e o bloco 10 (compassos
39-42) . Enquanto o bloco 9b ¢é formado pelo ataque e pelo longo corpo sonoro de dois
compassos das notas do clarinete e da voz, o bloco 10 é essencialmente formado por sons curtos,
que quase sé tem os seus ataques € quase nenhum corpo sonoro: 0s sons em pizzicato nas cordas
e em staccato no piano. O uso da tessitura vocal envolve um importante contraste do bloco 11
(compassos 43-46) em relagdo a participacdo vocal realizada até este momento da peca, ja que
aqui a voz canta um ré 3 longo, que fica uma sexta abaixo da nota mais grave cantada
anteriormente nesta peca. Por isto, neste ponto, a voz soa em um registro novo, quase como se
fosse um novo timbre vocal. Esta questdo ¢ comentada novamente quando se falar da préxima
secdo da obra. Outro contraste se refere a harmonia e de certa forma a textura instrumental. Ha
momentos nesta se¢do em que ocorrem passagens em que apenas trés e mesmo duas notas sdo
tocadas, no bloco 9b (compassos 37-38) e no bloco 11 (compassos 43-46). Estas passagens

contrastam com momentos de sonoridade e de harmonia mais densa, como o inicio do bloco 12,
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quando no compasso 47 o total cromatico € tocado. Contrastam também com passagens densas da
secdo anterior e da se¢do seguinte como o bloco 8 (compassos 29- 32) e o bloco 14 (compassos
60-63), em que a cada compasso se ouvem dez notas (classes de altura) do total cromatico.

A secdo Ba (compassos 53-74) representa a preparacdo para o grande climax e o grande
climax da peca. Ao se estudar esta se¢do, ¢ importante verificar as estratégias utilizadas pelo
compositor para atingir o dpice da tensdo, em uma pega que tem contrastes marcantes a cada meia
duzia de compassos. Estas estratégias englobam a evolugdo interna da prépria se¢cdo Ba, mas
também a relacdo daquilo que ocorre na se¢do Ba com tudo o que ocorreu antes. Em ambos os
casos, percebe-se a busca por fortes impactos, caracteristica essencial desta cangdo.

O contraste violento entre o bloco 13 (compassos 53-59) e o bloco 14 (compassos 60-63) ¢é
um dos elementos estratégicos que preparam o climax. Este contraste envolve simultaneamente
varios aspectos interligados: a dindmica e a sonoridade, utilizagdo do campo de tessitura, a
harmonia, a caracteristica ritmico-métrica. Durante o bloco 13 inteiro as dindmicas suaves
predominam, e a partir do compasso 55 ha de um lado o sussurro pp da cantora, e de outro, as
vozes dos instrumentistas em p e boca chiusa. Todas as notas utilizadas no bloco 13 podem ser
cantadas confortavelmente por vozes de cantores ndo profissionais, o que realmente ocorre a
partir do compasso 55. Portanto neste bloco s6 se emprega a regido média do campo de tessitura.
Em comparagdo, no bloco 14 as dindmicas empregadas sdo ff e sfz, ha uma grande densidade de
notas nos registros extremos do campo de tessitura, incluindo a melodia do clarinete que utiliza o
registro extremo agudo deste instrumento de um lado, e de outro incluindo amontoados
compactos de sons na regido grave do piano. Além disto ha uma passagem dos sons
exclusivamente vocais do bloco 13b (c. 55-59) para os sons exclusivamente instrumentais do
compasso 60. Do ponto de vista da harmonia a utilizagdo de apenas trés classes de altura (ré, fa,
si) no bloco 13 contrasta com a sonoridade mais densa das 9 classes de alturas tocadas no bloco
14, das quais 8 classes de alturas ja se ouvem na primeira colcheia do novo bloco. Do ponto de
vista ritmico-métrico, o bloco 14 (compassos 60-63) ¢ diferente ndo apenas do bloco 13, onde

ndo havia sobreposi¢cdo de metros diferentes, mas de todo o resto da cangdo. O bloco 14 é o

momento de maior densidade de sobreposi¢cdes métricas da cangdo. E o inico momento em que

se sobrepdem simultaneamente o motivo a, o0 motivo d e o motivo e, gerando a sobreposi¢do de

trés metros diferentes: o 7/8 que se materializa na parte do violino e do clarinete, o 4/8 que se

forma no violoncelo, e 0 5/8 realizado pelos acordes do piano.



147

A tensdo maxima da pega de certa forma comega a ser atingida no compasso 60, se
intensifica a partir do compasso 64, chega ao apice maximo entre os compassos 68 e¢ 74, e ainda
se mantém elevada na secdo Bb (compassos 75 — 90).

A proxima estratégia a ser abordada envolve a utilizagdo do campo de tessitura vocal e a
maneira como o ponto culminante vocal € atingido, que mais uma vez reflete a construgdo por
impactos que caracteriza a pega. O ponto culminante vocal € a nota ré 5, no registro extremo
agudo da voz de soprano, e ¢ atingido pela primeira vez no compasso 64, sendo cantado varias
vezes até o compasso 73. A nota mais aguda cantada antes do ponto culminante é simplesmente a
primeira nota vocal desta cangdo, f4 4, portanto uma sexta abaixo do ré 5 culminante. Deste
modo, quando a soprano atinge o ré 5 pela primeira vez, o ouvinte tem quase a sensa¢cdo de uma
voz nova, muito diferente de todas as apari¢des vocais até este ponto. Mantendo este principio de
atingir de maneira brusca os registros extremos da voz, na ultima vez que o ré culminante ¢
cantado, ele ¢ seguido por um enorme salto de duas oitavas que leva até o ré 3, a nota mais grave
cantada nesta peca. Esta nota entretanto ja havia sido cantada, e 0 mesmo tipo de estratégia havia
sido utilizado. O ré 3 ¢ cantado pela primeira vez no compasso 43. Com excec¢do da curta
apojatura que lhe precede, a nota mais grave cantada anteriormente fica uma sexta acima deste ¢,
¢ o si 3. Entdo ¢ possivel perceber que tanto ao atingir o extremo agudo da voz como ao atingir o
registro grave o compositor procura causar o0 maximo de impacto, evitando preparar a chegada
aos registros vocais extremos.

A outra estratégia para atingir o apice da tensdo na secdo B e, neste caso, também para
manter a tensdo em niveis elevados durante toda a grande secdo B, se refere a utilizagdo de
procedimentos que se afastam daquilo que se espera de uma cangao tradicional. H4 de um lado a
participacdo vocal dos instrumentistas, e de outro a diferente utilizagdo da voz da cantora,
incluindo recursos tais como o sussurro, o vocalize, e a montagem de silabas retiradas do poema
formando palavras sem sentido. Esta estratégia de composi¢do envolve o fato de durante toda a
grande secdo A (compassos 1 ao 52), que representa uma grande proporcdo da duragdo total da
cancdo, os instrumentistas apenas tocarem € a voz apenas cantar, ¢ de maneira que sempre ¢
possivel entender o texto vocal. Entdo, quando na grande se¢do B os instrumentistas participam
cantando, gritando, falando, e a voz, primeiro sussurra, depois canta sem texto (vocalize), e

depois canta silabas desconexas, estes recursos todos representam um elemento que consegue ter
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o impacto da novidade inesperada, depois de todos os contrastes que ja ocorreram durante a
grande secdo A.

A secdo Ba se encerra com o gigantesco salto vocal de duas oitavas sendo seguido pela
importante cesura do compasso 74: o unico momento de toda a can¢do em que todos os musicos
do conjunto executam notas longas e com fermata simultaneamente. Esta cesura mantém a
expectativa ao interromper o fluxo sonoro logo depois do auge da tensdo.

Apesar desta importante cesura, a se¢do Bb (compassos 75-90) tem um certo parentesco
com a se¢do Ba, e mantém a tensdo da cancdo em niveis elevados.

O parentesco ¢ devido a algumas semelhancas entre momentos especificos de cada bloco.
Assim, no bloco 18 (compassos 75-78) os instrumentistas sussurram as mesmas palavras e os
mesmos ritmos que haviam gritado no bloco 16 (compassos 68-72). A relagdo que ocorre entre o
piano e a voz dos instrumentistas do compasso 82 ao compasso 85 ¢ similar aquela que ocorre do
compasso 52 ao 59: o piano toca um arpejo ascendente cujas notas serdo cantadas depois pelos
instrumentistas.O trinado de segunda maior que a soprano executa no compasso 86 soa como
uma lembranga do trinado de segunda maior que ocorreu entre os compassos 67 ¢ 71. Entretanto,
o trinado do compasso 86 ¢ mais suave e menos agudo do que o anterior, correspondendo a uma
lembranga do auge, e ndo mais ao auge da tensd@o. Um parentesco mais geral que engloba estas
duas sessdes em uma sessdo maior € a ja comentada participacdo vocal dos instrumentistas, e a
utilizagdo de outros recursos vocais por parte da cantora, que ndo o canto tradicional com silabas
formando um texto inteligivel.

No bloco 18 (compassos 75-78), a soprano canta empregando um texto, mas este nao
mais tem coeréncia semantica gramatical: isto se deve a um recorte das silabas do poema que sdo
justapostas de maneira a ndo formar palavras reconheciveis. O compositor diz que este tipo de
procedimento visa usar as silabas do poema “como puro valor sonoro”. Nossa interpretagdo para
este fato ¢ diferente. Se desde o inicio da can¢@o o texto cantado fosse apenas formado por
silabas desconexas ¢ possivel que a determinado momento elas comecassem a ser percebidas
como puro valor sonoro. No caso desta cangdo, em que durante boa parte da cangdo um texto
com coeréncia semantica era cantado de maneira inteligivel, nos parece que o fato de neste ponto
ser cantado um texto feito de silabas desconexas soa como algo de certa forma inesperado,
contribuindo para manter a tensdo em niveis elevados. E nos parece que este elemento inesperado

funciona como uma continuagdo daquilo que o compositor chamou de “caos/ carnaval” se
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referindo ao bloco 16 (compassos 68-72), momento em que cada instrumentista berra algumas
palavras diferentes do texto com um ritmo proprio, diferente do ritmo dos outros instrumentistas.
Neste sentido nos parece que € algo que tem a ver com o que o compositor disse na entrevista:

O leigo pode ndo entender nada de Com Som Sem Sem Som, mas a montagem de
como as coisas sdo feitas o estimula, ou pelo absurdo, ou pelo grotesco, ou pelo
riso. Entdo vocé estabelece um contato com a platéia que ndo ¢ intelectual, mas
que ¢ pelo jogo e pela brincadeira em si.

Além do canto de palavras non-sense, outros fatores contribuem para que a tensido se
mantenha intensa durante a secdo Bb. Ha o contraste de dindmica entre o inicio pp da se¢do Bb e
a re-utiliza¢do do motivo b, que ocorre do compasso 80 para o 81 em dindmica f que leva ao sfz.
Este motivo ndo era utilizado desde o compasso 36, e a sua forte caracteristica ascendente se
associa ao fato de ele levar ao impacto depois de um trecho em p, pp ou em pausa, em todas as
vezes que ele aparece. Este motivo b representa o fim do bloco 19 e outro aspecto que contribui
para manter a tensdo elevada ¢ a elisdo que ai ocorre: o fim do bloco 19, na cabega do compasso
81, se sobrepde ao inicio do bloco 20.

O outro aspecto que mantém a tensdo durante esta secdo ¢ o aspecto harmdnico. Ha nesta
cang¢do inteira, um grupo de notas que sempre volta: [si,ré,mi,fa], e € percebido como o principal
conjunto sonoro desta cangdo. A musica ja comeg¢a com este grupo sendo tocado e ele realmente
tem um papel preponderante sobre os outros grupos de notas utilizados, que inclusive tém algum
tipo de derivagio deste grupo inicial. E possivel que a permanéncia de um outro grupo sonoro
durante os compassos 81-85 represente uma tensdo harmonica que se junta as outras tensdes
observadas na secdo Bb. Vale notar que o conjunto de notas utilizado durante os compassos 81-
85 ¢ o conjunto [mi,sol,14 bemol,si bemol], e este conjunto tem apenas uma nota em comum com
o conjunto principal de sons da cang¢do, no caso a nota mi. E durante a secdo Bb (compassos 75-
90) este € o trecho entre os compassos 81 e 85 ¢ o inico momento em que o principal conjunto
notas [si,ré,mi,fa] da cancdo se ausenta.

Outro aspecto que contribui para a permanéncia da tensdo durante a se¢do Bb ¢ o didlogo
entre a voz da cantora e as vozes dos instrumentistas, que se mostra principalmente entre os
compassos 81-85 e lembra o didlogo entre solo e tutti de um concerto. Primeiro a soprano canta
uma oitava acima o arpejo do piano, que contém as notas que os instrumentistas vao cantar em

seguida. Os instrumentistas entdo cantam o seu acorde com vibrato®”. Depois a cantora responde

3 Este vibrato é produzido pelos dedos dos instrumentistas segurando a pele do pescogo ao cantar.
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cantando um trinado, que ¢ um elemento sonoro similar ao vibrato, é uma espécie de vibrato
ampliado. E a nota mais aguda do trinado da cantora estd uma oitava acima da nota mais aguda
cantada pelos instrumentistas, no caso pela violoncelista.

O dinamismo da se¢do Bb € mantido até o seu ultimo bloco (compassos 87-90) Neste bloco
aparece novamente e pela ultima vez a utilizagdo de sobreposi¢des ritmico-métricas. No caso hd a
sobreposicdo entre o metro de 4/8 que vem da utilizagdo do motivo e pelo piano, e trés ritmos
diferentes que materializam o metro de 7/8. Estes trés ritmos diferentes, que aparecem no
clarinete e nas cordas, constituem trés variantes ritmicas do motivo a.

Se na se¢do Bb o dinamismo e a tensdo da pega se mantiveram em niveis elevados, a se¢do
C realmente representa a distensdo final da cancdo. A secdo C ¢ a cadenza do clarinetista, que
ocorre depois do compasso 90 e ndo tem indicacdo de formula e barra de compasso. Com
excecdo da nota inicial cantada pela soprano, apenas o clarinetista participa na se¢do C. Com isto,
ha o fim da tensdo resultante das sobreposi¢des ritmicas e métricas. A se¢do C ¢ baseada no
motivo e, € na alternancia entre os trechos em que o clarinetista toca e aqueles em que ele fala o
texto. Além do fim das sobreposi¢des ritmico-métricas, outros fatores contribuem para a sensagao
de uma distensdo conclusiva. H4 um decrescendo da dindmica tanto na parte tocada como na
parte falada. H4 um caminho para o grave quanto as notas tocadas: primeiro o motivo e
([6,3,5,0]) € utilizado tendo o si como nota mais grave, depois ele é transposto, com a mesma
relagdo intervalar, de maneira que o sol sustenido seja a nota mais grave e por fim de maneira que
o mi seja a nota mais grave. E interessante reparar que os trés conjuntos de notas representados
por cada uma destas transposi¢des do motivo e foram bastante utilizados durante toda a cangao.

Se esta secdo C for considerada como a coda da cangdo, had um local que pode ser
considerado como o inicio da codeta, da dissolugdo final. E a fermata que ocorre sobre uma pausa
de colcheia, no ultimo sistema da musica. Depois desta fermata, os trechos falados pelo
clarinetista passam a ter apenas uma silaba, dissolvendo o significado das palavras. Por outro
lado, os trechos tocados passam a empregar cada vez menos notas, até que no fim ha apenas e
notas ¢ silabas isoladas, e a can¢do morre no siléncio.

Ao se analisar a cangdo Com Som Sem Som de Eduardo Guimardes Alvares os principais
aspectos percebidos foram:

- A construgdo por impactos, algo que se reflete por um lado na pequena ou média estrutura

através da justaposicdo sucessiva de blocos (pequenos trechos, com durag@o oscilando livremente
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em torno dos quatro compassos) extremamente contrastantes entre si. Por outro lado, esta
construgdo por impactos também se reflete também em algumas estratégias que envolvem a
forma global da canc¢do, como a maneira que o ponto culminante vocal ¢ atingido, como uma
nota muito mais aguda do que todas as outras cantadas anteriormente. Outra estratégia global
utilizada se refere a participag@o vocal dos instrumentistas e a utiliza¢do de outros recursos vocais
por parte da cantora que se diferenciam das maneiras mais tradicionais de uma cang¢do, como o
sussurro, o canto em vocalize, o canto utilizando silabas desconexas do poema. Estes elementos
todos sdo realizados ja perto do climax, depois de aproximadamente metade da cangdo ja ter sido
executada, e com 1sso geram uma certa surpresa que contribui para manter o interesse € a tensao
dos espectadores em um concerto.

A construcdo por blocos e a busca por impactos sdo conseqii€ncia de varios fatores. De um
lado ha a propria forma visual do poema que também ¢ feita em blocos. De outro ha talvez uma
possivel representagcdo da principal linha transversal que se forma na leitura do poema, “com
som/ ten sdo/ sem som”. Esta linha transversal se forma com a utilizacdo dos blocos do poema
que formam o inicio e o fim de uma leitura horizontal e de uma leitura transversal do poema,
unidos pelo bloco central “tensdo”, que ¢ o ponto de unido entre os dois quadrados visuais do
poema e o ponto central das visualizagdes mais imediatas do poema: a leitura em sentido
horizontal, vertical e transversal. Assim, dentro desta principal linha transversal do poema ha
uma idéia de uma tensdo gerada por dois pdlos opostos, o “com som” e o “sem som”, que de
certa forma se reflete nos constantes contrastes de dindmicas e registros extremos que aparecem
na cang¢do. H4 ainda a leitura e a vivéncia que o compositor teve com a técnica da montagem de
atragdes de Eisenstein em que uma das idéias centrais ¢ manter o interesse da platéia através da
utilizacdo apropriada de choques emocionais, de grandes impactos.

- Outro aspecto muito importante a ser mencionado € a constru¢do motivica da peca. H4 um
motivo principal que garante a unidade da pega, j4 que a maior parte dos elementos da peca tem
alguma relagdo com este motivo inicial, seja do ponto de vista do conteudo melddico, harmonico
ou ritmico. Outra caracteristica da constru¢do motivica da peca € o fato de cada motivo ter a sua
caracteristica métrica prdopria, e, assim, a partir da alternancia e da sobreposi¢do dos diversos
motivos o compositor obtém importantes contrastes métricos que contribuem para a construcio
da pega em blocos de forte impacto. Entre estes contrastes métricos ndo ha apenas a alternancia

entre metros diversos, mas também a sobreposi¢do de metros diversos.
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- Quanto as relagdes que se estabelecem entre o poema e a musica, € possivel comentar que
embora na musica ndo se faca jamais a leitura mais imediata que se tem do poema, a leitura
horizontal do principio ao fim, esta musica tece bastante relagdes com o poema, que podemos
enumerar abaixo:

- a construg@o em blocos da musica foi inspirada pela forma visual do poema e a propria oposi¢ao
que ha na linha transversal da tensdo entre o “com.som” e o “sem som” inspira os fortes
contrastes caracteristicos da musica.

- a importancia que o ritmo tem no poema (ritmo espacial) e a importancia que o ritmo tem nesta
musica, em que os contrastes ritmico-métricos sdo um aspecto essencial. Dentro disto pode se
mencionar o fato de o poema ser formado por sete pares de silabas e o compasso da musica ser
um 7/8.

- a possibilidade que o poema tem de varias leituras simultdneas ou quase simultidneas, que se
reflete na simultaneidade que se observa nas varias sobreposi¢des que ocorrem de diferentes
versdes do mesmo motivo, e principalmente de motivos diferentes, as primeiras gerando
sobreposicdes ritmicas e as ultimas gerando as sobreposi¢des métricas que contribuem para os ja
mencionados contrastes ritmico-métricos da cangao.

- a busca de representar a sonoridade nasal do poema através de fortes ataques seguidos de corpos
sonoros longos e suaves. Esta busca se torna perceptivel quando a voz faz estes fortes ataques e
depois termina em boca chiusa ao cantar “som”, por exemplo.

- 0 aspecto ludico do poema, das silabas que podem ser montadas de diversas maneiras, que se
reflete no texto que a cantora realmente canta, ¢ de um modo geral na atitude ludica empregada
pelo compositor ao criar esta cangao..

Outro comentario interessante se refere ao uso de ostinatos, que ¢ algo que ocorre em todas
as cangdes do compositor Eduardo Guimardes Alvares feitas para o CD Poesia Paulista. Na
cangdo Com Som Sem Som a fungdo dos ostinatos ¢ dar a cada bloco as suas caracteristicas
inconfundiveis, de maneira a tornar o contraste entre os blocos mais marcante ¢ imediatamente
perceptivel. Dentro desta fung¢do geral um aspecto muito importante € o aspecto ritmico-métrico:
os ostinato ajudam a materializar o metro de 7/8 quando se referem ao motivo a e ajudam a gerar
outros metros quando associados aos motivos d e e. Deste modo, os ostinatos contribuem para a
riqueza ritmico-métrica da peca, que envolve ndo apenas a alternancia e justaposi¢do, mas

também a sobreposi¢do de metros diferentes.
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3.4 Consideracdes Finais do Capitulo

Depois de realizada a analise de cada uma das cangdes de Eduardo Guimardes Alvares aqui
abordadas, € possivel tecer alguns comentarios gerais.

Quanto a sua construgdo e a relagdo da musica com o texto, cada cangdo apresenta solugdes
diversas. H4, entretanto, pelo menos um aspecto comum quanto a constru¢do das trés cangdes: a
utilizag@o de ostinatos, aspecto este que ¢ comentado mais adiante

Em Rito, ¢é possivel perceber que o momento de maior complexidade harmoénica dentro da
cangdo corresponde a frase mais aguda da voz, sendo uma espécie de climax da can¢do, que ¢
sucedido por uma grande pausa. No texto, este momento corresponde a um verso particularmente
expressivo, com um certo sentido ironico (“De hora em hora, Deus melhora ...”"). Dentro da forma
desta cancdo, este momento corresponde ao final da se¢do B de um ABA’, e ¢ possivel perceber
que hé uma estratégia para atingir este climax. Dentro da linguagem econdmica da cang@o, ha um
caminho que leva do momento de maior simplicidade harmonica e de textura instrumental a um
trecho de complexidade média destes dois fatores e por fim, ao climax, onde particularmente o
aspecto harmonico ¢ levado a sua méxima complexidade dentro desta cangdo. Os versos finais
(“Beija a crianga que adoras/ E que € preciso afogar’) também sao considerados pelo compositor
como um elemento interessante do poema musicado, contendo uma espécie de “humor negro”.
Estes versos também foram valorizados dentro da can¢@o por uma caracteristica melddica
especifica: um grande percurso descendente que desagua na mais grave e ultima nota cantada
desta pega.

No caso de 4 Mosca (uma abordagem critica) a forma ¢ uma espécie de ABC, em que a
secdo C junta algumas caracteristicas de A com algumas caracteristicas de B e algumas
caracteristicas proprias. Se em Rito foi demonstrado como elementos importantes da forma
musical estavam ligados a valorizagdo expressiva de alguns versos do texto, no caso de Mosca
(uma abordagem critica) se percebeu uma certa independéncia de um aspecto bastante
caracteristico da musica em relagdo ao texto. Assim, é possivel dizer que o marcante contraste
musical entre a se¢do A e a secdo B ¢ autdbnomo em relagdo ao texto, ja que representa um grande
contraste musical que ndo se inspira em uma oposi¢do equivalente dentro do texto. Aqui entdo
aparece a idéia de musica e texto fazendo “discursos paralelos”, pensamento expresso pelo

compositor nas entrevistas (13/12/2007; 22/02/2008). Por discursos paralelos talvez se possa



154

entender que nem tudo o que o texto diz precisa ser representado pela musica, € nem todos os
elementos musicais contidos em uma cangao precisam ser de alguma maneira derivados do texto.
Isto ndo significa que a musica aqui se proponha a expressar o oposto do que o texto diz. Apesar
de bastante diferentes entre si ao tratar de um texto que ndo apresenta um contraste equivalente,
as secdes A e B desta cangdo ndo parecem expressar o oposto do que o texto. Pelo contrario, em
ambas as secdes, e também na se¢do C, € possivel encontrar elementos de uma associagdo
imitativa, em certo sentido descritiva da musica em relagdo ao texto. O fato de elementos
diversos da musica poderem ser percebidos como uma espécie de recriagdo musical do zumbido
do v6o de um inseto inclusive mostra que a imitagcdo imaginaria de um mesmo elemento do texto
pode ser realizada de diversas maneiras pela musica.

Por outro lado, ha um outro aspecto de Mosca (uma abordagem critica) que se associa ao
texto, e este se refere aos estilos vocais empregados. O poema musicado nesta can¢do tem como
assunto a mosca, em “uma abordagem critica”. Ndo ¢, portanto, um poema de tematica
evidentemente lirico-subjetiva. O poema trata de um ser pequeno, insignificante, que “ndo se
presta a nenhuma figura, mesmo tosca”. A linha vocal é adequada a esta caracteristica do texto,
por utilizar uma configura¢do vocal mais proxima da fala do que de uma melodia lirica, com
muitas notas curtas, muita repeticdo de notas, uso econdmico de notas longas que representem
expansdes das vogais. Na secdo C, esta caracteristica ¢ modificada, e a voz utilizada ¢ mais
cantabile, se afastando um pouco da fala através do emprego de notas longas e agudas, levando
no fim ao ponto culminante, nota mais aguda da cancdo e mais longa desta se¢@o. Este estilo
vocal mais lirico se relaciona com o texto, que neste momento se refere a “intuito lirista”, a “se
enrosca na lira”. Por outro lado, dentro desta visao, é possivel talvez pensar que o fato de estas
frases mais liricas da voz acabarem em staccato se relaciona também com o texto, quando este
diz: por mais que o voo da mosca se enrosque na lira, ele ’persiste em ser de mosca”. E o proprio
fato de o ponto culminante da cangdo ser atingido em pp, em sua penaltima nota, é compativel
com uma cang¢do que se refere a um ser pequeno, evitando a grandiosidade que um final em ff
geraria. E possivel que esta consciéncia no uso da voz quanto a sua similaridade ou afastamento
da voz falada também seja conseqiiéncia da escuta de musica popular. Isto por que Eduardo
Alvares (13/12/2007) mencionou este como um dos fatores que o levam por vezes a buscar uma
voz mais proxima da fala. Assim, ele disse que no Brasil “todos escutam muita musica popular,

que ¢ gravada com o microfone perto da boca, € muitos cantores quase falam o texto, por
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exemplo cantores de MPB,Jodo Gilberto, e para mim sdo referénciais”.

E interessante comentar que a mudanca da caracteristica vocal na secdo C de Mosca (uma
abordagem critica) também corresponde uma mudanga na instrumentagdo. Assim, na segdo
anterior B, a textura instrumental era feita em grande parte por notas curtas: sons em pizzicato
nas cordas e em staccato no clarinete. Na se¢do C as cordas voltam a usar o arco em acorde
sustentado por elas e pelo clarinete, obtendo assim um som mais cheio do que na se¢do
precedente, e correspondendo a sonoridade mais cheia da voz, que passa a ter mais notas longas e
agudas.

No caso da cangdo Com Som Sem Som a forma ¢ constituida de pequenos blocos
contrastantes. E possivel agrupar estes blocos em secdes maiores (5 se¢des ou 3 grandes secdes),
mas a importancia da sucessdo e do contraste entre os blocos pequenos € decisiva no resultado
musical da peca. Ha a idéia de trabalhar com grandes impactos e estes blocos pequenos geram
também uma eterna expectativa quanto ao que vira no proximo bloco. Esta construgdo feita de
pequenos trechos contrastantes que se sucedem pode ter trés origens. De um lado ela é derivada
da propria forma do poema feito de blocos de silabas dispostos em uma “geometria angulosa”,
conforme fala o compositor. De outro, estes constantes contrastes podem ser uma espécie de
representacdo do texto da principal linha transversal do poema, que é uma tensdo entre polos
opostos (“com som/ ten sdo/ sem som’). Um terceiro fator que influiu nesta escrita por blocos
contrastantes ¢ a leitura e a vivéncia do compositor com a técnica da Montagem de Atragdes de
Eisenstein, em que ha a idéia de atrair o interesse do espectador e levar ele as conclusdes
desejadas sobre determinada peca através do emprego de impactos emocionais.

E interessante mencionar que, se de um lado esta peca é a mais fragmentaria, é talvez
também a mais fortemente unitaria de todas as trés pecas de Eduardo Guimardes Alvares aqui
analisadas. O motivo inicial da pega permeia quase todos os acontecimentos ¢ momentos da peca,
seja do ponto de vista harmonico, melddico, ritmico, ou de varios destes elementos combinados.

Como ja se mencionou, a sucessdo de impactos e oposi¢cdes constitui um elemento muito
importante na construgdo desta peca. O emprego da tessitura vocal também reflete esta
caracteristica da peca. Assim, os pontos extremos da tessitura vocal sdo atingidos sem
preparag@o. No caso do ponto culminante agudo, um ré 5, antes de se cantar esta nota, a nota
mais aguda que havia sido executada pela voz nesta pega estava uma sexta abaixo. Assim sendo,

ao se deparar com uma voz t3o aguda no momento do ponto culminante vocal, o ouvinte tem
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quase a sensagdo de estar diante de um novo timbre vocal. A ultima vez que a nota culminante ¢
cantada nesta peca, ela ¢ imediatamente sucedida pela nota mais grave utilizada pela voz nesta
peca em um salto de duas oitavas, resultando em novo impacto. Além disso, a primeira vez que a
nota mais grave € atingida ela também estd sexta abaixo da nota mais grave cantada até o
compasso anterior, caracterizando ja uma grande novidade na utiliza¢do do registro vocal.

Quanto a relagdo entre texto ¢ musica nesta cangdo, ¢ ainda interessante fazer um
comentario. Se de um lado em nenhum momento se canta ou se fala nesta peca a leitura mais
simples e linear, horizontal do texto, aquela que provavelmente ¢ a primeira leitura da maioria
das pessoas ao ver este poema, isto ndo significa que ndo haja uma forte relacdo entre o poema e
a musica para ele composta. Assim, além da ja mencionada relagdo entre a escrita por blocos
contrastantes da canc¢do e a forma visual do poema e o significado da principal linha transversal
do texto, outros elementos da musica tecem também relagcdes importantes com o texto, a saber:
-.Tanto no poema como na peca musical o ritmo tem um papel preponderante, ainda que na
cangdo se trate de um ritmo propriamente musical e no poema se trate de um ritmo espacial, uma
espécie de metafora de um ritmo musical. Dentro disto se pode até mencionar o fato de o poema
ser formado por sete silabas e o compasso da musica ser um 7/8.

- A possibilidade que o poema tem de varias leituras simultaneas ou quase simultaneas, que
dentro da cangdo se reflete nas sobreposi¢des ritmicas e métricas geradas pelo uso simultaneo de
motivos diferentes e de variantes diferentes do mesmo motivo.

- A busca de representar a sonoridade nasal do poema através de fortes ataques seguidos de
corpos sonoros longos e suaves. Esta busca se torna perceptivel quando a voz faz estes fortes
ataques, e depois termina em boca chiusa ao cantar “som”, por exemplo.

- 0 aspecto ludico do poema, das silabas que podem ser montadas de diversas maneiras, que se
reflete no texto que a cantora realmente canta e na atitude lidica empregada pelo compositor.

E importante ainda fazer um comentéario geral. Em todas as trés cancdes hd a presenca de
ostinatos, elemento que o compositor considera realmente como préprio de seu estilo e que revela
um desejo de comunicagdo, pelo fato de o ostinato ser “uma forma muito forte e reconhecivel de
estrutura musical para qualquer pessoa”. Entretanto, a maneira como os ostinatos aparecem ¢
diferente em cada cangao.

No caso de Rito os elementos em ostinato estdo ligados a propria estratégia harmoénica da

peca, que se valendo de poucos elementos faz com que cada informagdo nova tenha seu papel
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expressivo. Dentro desta estratégia ha um percurso para o momento de maior complexidade que
corresponde a um verso particularmente expressivo do poema, como ja foi mencionado. .

No caso de Com Som Sem Som estes ostinatos ajudam a dar a cada pequeno trecho da
cangdo uma caracteristica marcante e contribuem ndo s6 para a materializacdo evidente do
compasso de 7/8 em alguns momentos, como também para gerar outros metros em fungdo de
repeti¢des isocronas que ndo obedecem a uma periodicidade de 7 colcheias, com isto gerando ndo
apenas novos metros, mas também a sobreposicdo de metros diversos, em uma espécie de
polimetria.

Em Mosca (uma abordagem critica), também ha este emprego dos ostinatos para propiciar o
aparecimento de uma polimetria no caso da se¢do B (ostinatos do violino e do violoncelo). Os
ostinatos nesta cang¢do tém também uma fun¢do harmoénica, gerando notas pedais ou outras
recorréncias de notas mais enfatizadas que influenciam bastante no contetido harmoénico da pega.
Além disso, os ostinatos do violino ¢ do violoncelo na se¢do B representam um elementos da
textura instrumental que contribui para o ja comentado marcante contraste entre a secdo A ¢ a

secdo B desta peca.
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Capitulo 4 - As Cancodes Paisagem N.I e Anamorfose de Achille Picchi

Ao ser questionado a respeito de como se prepara para musicar um poema, Achille disse

Eu sou um compositor que escreve muito para voz, tenho uma obra extensa para
voz. E eu tenho ja definido de algum tempo trés linhas especificas, eu ndo diria
de composi¢do, mas de idedrio de escrita musical para voz. Um é o
absolutamente tonal que recupera tradi¢des e gostos musicais brasileiros, como
por exemplo a modinha, o lundu, ou cangdes tradicionais sobre textos
folcloricos, coisas deste tipo.[...] Tem outra linha, que é a musica absolutamente
contemporanea para voz, que ¢ experimental. E tem a intermediaria, que inclui o
maior mimero de composi¢des, que é um trabalho ndo especificamente
experimental, embora envolva alguma experimentagdo vocal, ¢ ndo totalmente
ndo tonal. Eu ndo abro mao das trés coisas, ¢ a escolha da linha de composi¢ao
para cada can¢@o vai ao sabor do texto a ser musicado. Eu ndo fago nenhum
projeto anterior a composi¢do musical durante a leitura do texto. Eu leio muita
poesia, até escrevo muita poesia. Como eu fiz cursos varios sobre isso, entdo eu
também conhego bem a maneira como se escreve um poema. Eu gosto da idéia
da literatura. Eu vou primeiro pelo gosto pessoal, tenho poetas de gosto pessoal,
depois eu vou pela leitura. [...] H& poesias que tém musica escrita, quando eu
leio o texto numa poesia, [...] eu sinto que existe musica ali dentro. Ha poetas
que eu dificilmente consigo ouvir a musica da poesia. Jorge de Lima ¢ um deles,
muito dificil. Fernando Pessoa ¢ muito dificil, as vezes ndo tem. [...] Outros sdo
absolutamente musicais: Mario Quintana, Manuel Bandeira, Cecilia Meireles.
Vocé 1€ o texto ¢ a musica ja estd escorrendo 1a. Entdo, eu tenho um caminho
interessante. A primeira coisa é ler o poema muitas vezes, muitas vezes.
Eventualmente, se ¢ um texto simples, eu ja componho a partir de uma primeira
leitura. Eu acho que da para musicar e eu comego a fazer a experimentagdo na
linha que provavelmente aquele texto vai se dar melhor, o texto é que me diz.
Em outros casos, ndo: eu leio, faco a escansdo daquele poema, procuro ver como
¢ possivel o texto se fundamentar. Entdo ndo ha uma especificidade.

Como se vé, Achille ¢ um compositor de sélida formagao literaria, sendo bacharel em letras

e tendo ja escrito seis livros de poesia. Perguntado sobre a influéncia que esta formagio e esta

atividade influencia em sua abordagem de textos poéticos como compositor, Achille disse:

O gosto que eu tenho tanto pelo estudo da poesia, como pela escrita da poesia,
naturalmente influencia a minha leitura da poesia. E isto, pelo fato de eu ser um
compositor, faz toda a diferenca. Como eu falei, eu busco a musica interna da
poesia na leitura. Poemas parnasianos, poemas mais antigos, eu falo alto, eu
declamo.. Eu busco a oratdria, ndo busco s6 a declamag¢do normal.

Quanto as suas cangdes do CD Poesia Paulista Achille menciona que

S6 a pega sobre poema do Mario de Andrade eu pensei como polifonia, usei
inclusive fugato. As outras pecas ndo, elas sdo homofonicas. Eu pensei em
Anamorfose, sobre poema do Haroldo de Campos, mais experimental do que as
outras pegas, em fun¢do do texto do Haroldo, da atitude que o texto do Haroldo
tem. Ent8o vocé vé€ que a atitude composicional vai de acordo com o texto, como
eu falei antes. A can¢do sobre texto do Haroldo ¢ muito mais experimental, ¢
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muito menos regular, sistemdatica, do que a cangdo sobre texto de Mario de
Andrade, que ¢ um fugato. E alids essa é a ironia do texto do Mario, por que
aquele é um texto muito irdnico e, ao fazer um fugato com aquele texto, eu
sutilmente pretendi passar essa idéia.

O compositor entdo afirma que Paisagem N.I e Anamorfose tiveram atitudes
composicionais diferentes, em funcdo da diferenca de atitude do texto musicado em cada cangao.
Quais entdo serdo os aspectos comuns e diferentes entre estas cancdes, frutos de atitudes
diferentes, mas do mesmo compositor € do mesmo momento de sua atividade criativa?

Procurar-se-a responder a esta questdo no final deste capitulo, mas antes cada cangdo sera
abordada separadamente.

Antes ainda é importante comentar que a forte ligagdo de Achille com a Cangdo, ndo vem
apenas de seu gosto pela poesia e sua solida formacao literaria. Tao ou mais importante do que
este fator ¢ a ampla atividade do compositor enquanto pianista camerista ¢ acompanhador de
cantores e como regente de coro e de Opera, e estas atividades contribuem para que ele tenha um
conhecimento profundo da escrita para voz humana. Achille diz

Eu penso diferentemente de simplesmente escrever para voz, eu escrevo para
uma voz. [...] Eu trabalho com especificidades vocais dentro da voz. Quando
vocé escreve para voz de cdmera, ndo ¢ simplesmente uma linha que vai ser
cantada por uma voz aguda, média ou grave. H4 aqueles problemas internos no
rendimento de certas regides, os problemas de certas passagens onde o
rendimento melhora ou piora, ¢ hd também algumas coisas de brilho, de
interesse timbrico.

No caso das cangdes compostas para o CD Poesia Paulista por Achille Picchi, entretanto
houve uma mudanga nos planos originais. A cantora que ia gravar este CD na proposta original
era a Claudia Ricciteli, e foi imaginando que o CD seria cantado por ela que Achille compds as
suas cangdes. Achille diz que a Claudia Ricciteli e a Katia Guedes, que efetivamente gravou o
CD, sao sopranos de caracteristicas diferentes, e por isso, a Katia teve muito trabalho para cantar

estas pegas, obtendo entretanto um excelente resultado.

4.1 Paisagem n’ 1

A cancdo Paisagem N.I foi composta a partir do poema de mesmo nome de Mario de
Andrade, reproduzido abaixo, com a forma musical da can¢do esquematizada do lado esquerdo

do poema:



Secdo A — (compassos 1- 31)
c. 14

c.25

Secdo Ba (c.32-39)
Secdo Bb (c. 40- 44)
Secdo Be (c. 45- 46)

c. 47 (grande pausa com fermata)
Segdo Ala

“civiliza¢do” — ¢.59 sec¢do Alb

“vento” inicio da se¢do Ca (c. 65-68)

Secdo Cb (c. 69-72)

Em “-zi-” Se¢do Ca’ (c. 73-76)
Secdo Cb’ (c. 77-80)

Sec¢do Cc (c. 81-84)

Secdo A2 (c. 85-97)
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Minha Londres das neblinas finas!

Pleno vero. Os dez mil milhdes de rosas paulistanas.
Ha neve de perfumes no ar.

Faz frio, muito frio . . .

E aironia das pernas das costureirinhas

parecidas com bailarinas . . .

O vento é como uma navalha

nas maos dum espanhol. Arlequinal! . . .

Ha duas horas queimou Sol.

Daqui a duas horas queima Sol.

Passa um So Bobo, cantando, sob os platanos,
um traldla. . . A guarda-civica! Prisdo!
Necessidade a prisdo

para que haja civilizagio?

Meu coragdo sente-se muito triste. . .

Enquanto o cinzento das ruas arrepiadas
dialoga um lamento com o vento. . .

Meu coragdo sente-se muito alegre!
Este friozinho arrebitado
da uma vontade de sorrir!

E sigo! E vou sentindo,
a inquieta alacridade da invernia,
como um gosto de lagrimas na boca. . .

Este poema faz parte do livro Paulicéia Desvairada. Algumas das idéias expostas por Mario

de Andrade no Prefacio Interessantissimo da Paulicéia Desvairada se refletem nos poemas deste

livro, incluindo Paisagem N. 1. Assim, a justaposi¢do de imagens diferentes (“‘a ironia da perna

das costureirinhas”/ “O vento ¢ como uma navalha”, “Ha duas horas queimou Sol” , “Passa um

Sdo Bobo”) sem formar um sentido 16gico imediatamente evidente, parece ter relacdo com as

idéias contidas no prefacio do livro. Neste prefacio Mario de Andrade diz:

Quem leciona Histéria no Brasil obedecera a uma ordem que, certo, ndo consiste
em estudar a guerra do Paraguai antes do ilustre acaso de Pedro Alvares. Quem
canta seu subconsciente seguirda a ordem imprevista das comocdes, das
associacdes de imagens, dos contactos exteriores. Acontece que o tema as vezes
descaminha. (ANDRADE, 1966, p. 37)

A idéia da justaposi¢do de imagens diferentes € exposta na teoria do verso harmoénico e da

polifonia poética. Mario diz que o verso tradicional ¢ melddico e em seguida expde a sua teoria:
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Chamo de verso melddico o mesmo que melodia musical: arabesco horizontal de
vozes (sons) consecutivas, contendo pensamento inteligivel. Ora, si em vez de
unicamente usar versos melodicos horizontais [...] fizermos que se sigam
palavras sem ligagdo imediata entre si: estas palavras, pelo fato mesmo de se ndo
seguirem intelectual, gramaticalmente, se sobrepdem umas as outras, para a
nossa sensac¢io, formando, ndo mais melodias, mas harmonias. Explico milhor:
Harmonia: combinagio de sons simultidneos. Exemplo: ‘Arroubos . . . Lutas . . .
Setas . . . Cantigas . . . Povoar! . . .” Estas palavras nfio se ligam. Nao formam
enumeracdo. Cada uma ¢ frase, periodo eliptico, reduzido ao minimo telegrafico.
Si pronuncio ‘Arroubos’, como ndo faz parte de frase (melodia), a palavra
chama a atengdo para seu insulamento e fica vibrando, a espera de uma frase
que lhe faca adquirir significado e QUE NAO VEM. ‘Lutas’ ndo da conclusdo
alguma a ‘Arroubos’; e, nas mesmas condi¢cdes, ndo fazendo esquecer a
primeira palavra, fica vibrando com ela. As outras vozes fazem o mesmo.
Assim: em vez de melodia (frase gramatical) temos acorde arpejado, harmonia, -
o verso harménico. Mas, si, em vez de usar palavras soltas, uso frases soltas:
mesma sensacdo de superposi¢do, ndo ja de palavras (notas), mas de frases
(melodias). Portanto: polifonia poética. (ANDRADE, 1966, ps. 22-23)

Dentro do poema Paisagem N.I esta idéia de polifonia poética se reflete na justaposicao de
imagens que se seguem sem um elo logico imediatamente evidente. Esta caracteristica do poema
tem certa relacdo com a musica composta para ele por Achille Picchi, por vezes a rapida
passagem de uma imagem poética para outra correspondem mudangas de textura musical na
cangdo, o que serd abordado em breve.

Por outro lado, ¢ interessante comentar que a relacdo de Achille Picchi com a obra de

Mario de Andrade € anterior & composicdo desta cangdo. A dissertacdo de Mestrado de Achille

Picchi € sobre o autor: Mdrio Metaprofessor de Andrade : (o Ensaio sobre a Musica Brasileira)
(PICCHI, 1996). E possivel que ao musicar um texto de Mario de Andrade, de alguma maneira
Achille Picchi coloque ai um pouco da sua visdo sobre o autor que aparece em sua dissertagao
sobre Mario, ainda que o texto de Mario que Achille analisa em sua dissertacdo seja de género e
caracteristicas completamente diferentes do poema musicado em Paisagem N.1. Neste sentido, a
utilizacdo de técnicas sistemdticas de polifonia imitativa, como fugatos, pode ser uma referéncia
indireta a caracteristica metddica, sistematica, professoral de Mario de Andrade: “E o professor, o
organizador do conhecimento, aquele que professa por exceléncia para que se possa ver com
clareza e ensina as maneiras de o fazer” diz Picchi (1996, p. 44) em um trecho de sua dissertagdo
e em outro momento ele fala: “¢ notavel aqui o aspecto professoral indicativo, normatizador, do
metaprofessor Mario de Andrade” (PICCHI, 1996, P. 27).

Um dos aspectos que chama a aten¢do na cangdo Paisagem N. I de Achille Picchi é a

importancia da textura instrumental nesta can¢do, algo que se torna evidente por exemplo na
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comparacdo entre a se¢do inicial e a se¢do final desta can¢do. Ainda que a melodia vocal seja
similar, quase a mesma, ¢ em grande parte a mudanga da textura instrumental que causa um
expressivo contraste entre a se¢do A e a secdo A2.

Além disso, ¢ também interessante mencionar que o pensamento motivico tem importante
papel construtivo nesta cang¢do. Por ser este um aspecto importante também da cangdo
Anamorfose, o estudo da maneira como a constru¢do motivica ocorre em cada cangdo permite
iluminar melhor as semelhancas e diferencgas entre as duas cangdes.

Estes dois aspectos agora serdo aprofundados ao se abordar a cang¢do a partir de sua divisdo
formal.

Consideramos que esta cancdo tem a seguinte divisdo formal: A (compassos 1- 31), grupo de
secdes B (compassos 32- 47), Al (compassos 48- 64), C (compassos 65-84), A2 (compassos 85 —
97). Antes mesmo de proceder ao exame da peca se¢do por secdo ¢ importante dizer que as
secdes A e Al apresentam significativas diferengas entre si, ¢ a se¢do A2 ¢ ainda mais
contrastante em relag@o as duas outras secdes A desta peca.

- Secdo A (compassos 1 —31) —

Esta secdo ¢ o maior trecho da peca em que se percebe uma textura continua, ja que em
todas as outras se¢des hd importantes mudangas de textura instrumental que as dividem em
subsecdes internas. Esta secdo ¢ um fugato, com cada entrada do tema do fugato ocorrendo em
uma classe de altura®® meio-tom acima da entrada precedente. Neste fugato a imitacdo &
empregada de maneira rigorosa, sobretudo nas partes instrumentais. Assim, o clarinete realiza a
estrita imitagdo de todos os intervalos tocados pelo violoncelo por quase dez compassos, e realiza
exatamente 0os mesmos ritmos e aproximadamente o mesmo desenho melddico que o violoncelo
tocou durante os treze primeiros compassos da cang¢do. O violino imita exatamente todos os
intervalos e os ritmos tocados pela parte do violoncelo durante onze compassos. A parte vocal
realiza a imitagdo de modo um pouco mais livre, porém ainda plenamente reconhecivel enquanto
imita¢3o.

E importante observar as fei¢des deste fugato para poder depois mostrar como a segio A se

relaciona com as segdes subseqiientes. A caracteristica rigorosa e sistematica deste fugato

36 Utilizamos o termo classe de altura, retirado da Teoria dos Conjuntos de Allen Forte para aqui dizer que
estamos nos referindo as notas independentemente do registro, da oitava em que aparecem.
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envolve também a propria estrutura interna de seu tema®’. E possivel pensar o tema do fugato, a
melodia que aparece no violoncelo e € imitada pelos outros instrumentos, como sendo formado
de varios segmentos: a- compassos 1 e 2. b1 —compassos 3 e 4. b2- transposi¢do de bl um tom
abaixo — compassos 5 e 6, ¢ — compassos 7 € 8. d — compassos 9 e 10. e — compassos 11, 12, 13.
Como de inicio ha a distdncia de 4 compassos entre a entrada do tema em cada parte
instrumental, e os quatro primeiros segmentos do tema tem a mesma duragdo de 2 compassos,

entdo os segmentos do tema se sobrepdem conforme o esquema abaixo:

voz a [...]
cla a bl b2 c d e [...]
vin a bl b2 ¢ [..]
vic a bl b2 ¢ d e [...]

Assim, a relagdo que ha entre a parte do violoncelo e a parte do clarinete ¢ a mesma que se
estabelece entre o clarinete e o violino, o que ajuda a dar a idéia de algo sistematico, regular, que
caminha em passos medidos. Isto ajuda a diferenciar esta secdo das proximas segdes. Esta
classificacdo em segmentos motivicos € util para mostrar como este tema ¢ trabalhado nas outras
secdes em que aparece.

O segmento a do tema do fugato constitui um motivo de grande importancia dentro desta
cangdo. Tal motivo sera empregado mesmo nas seg¢des contrastantes desta pega, o que sera
abordado no exame destas outras secdes.

E possivel perceber que o tema do fugato da se¢do A tem uma certa unidade, devida aos
aspectos comuns entre os seus varios segmentos. Deste modo, hd uma grande linha cromatica
descendente que percorre todos os segmentos do tema do fugato, sendo muito importante para a
caracteristica geral harmodnica da se¢do A. Esta linha escalar cromatica descendente comega no
compasso 2 do violoncelo e a partir dai envolve as notas da camada inferior da melodia do
violoncelo. No compasso 8 esta linha passa para a oitava superior, mas vai até o fim do tema do
fugato, englobando todas as notas do total cromatico. Como o tema passa de um instrumento para
outro, entdo a cada momento deste fugato inicial estdo ocorrendo varias linhas cromaticas

descendentes simultaneas, gerando uma sensacdo de um permanente cromatismo escorregadio,

37 Aqui esta se chamando de tema todo o trecho inicial da parte do violoncelo que em seguida ¢ imitado
pelos outros instrumentos e pela voz, indo aproximadamente até o compasso 13.
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sem defini¢do de tonalidade. Este ¢ um aspecto marcante da harmonia na se¢do A, fazendo que os
trechos desta cangdo em que ha algum tipo de €nfase e ou polarizagdo em torno de alguma nota
sejam percebidos como contraste em relagdo a esta caracteristica inicial da pega. Esta linha
cromatica ¢ também colocada em evidéncia pela semelhanga ritmica que hé entre os segmentos a,
bl e b2 do tema: o segundo compasso de cada um destes segmentos ¢ formado por duas
seminimas e, se ligarmos estes compassos veremos a formagdo da linha cromatica que estamos
abordando.

De outro lado hé a predominancia dos intervalos de segunda menor e de ter¢as e também da
quarta justa. Isto certamente influencia na cor harménica do trecho, assim como o fato de nos
segmentos bl, b2 e ¢ do tema do fugato aparecerem momentanecamente acordes arpejados de
tercas. A caracteristica intervalar do tema deste primeiro fugato serd mencionada novamente
quando ele for comparado com o fugato da se¢do Ba.

O trecho a partir do compasso 25 e principalmente do compasso 27 da secdo A tem
caracteristicas proprias. A cabe¢a do compasso 25 recebe um apoio maior do que todos os outros
compassos precedentes, j& que aqui ocorrem notas longas na voz, no violino e principalmente no
violoncelo, que ai executa a nota mais longa da cangao até este momento. Além disso, os proprios
desenhos ritmicos da voz, do violino e do violoncelo no compasso precedente sdo sentidos como
um impulso para o apoio do compasso 25, como por exemplo o ritmo acéfalo do violoncelo e o
ritmo sincopado da voz. E o acorde que ocorre no compasso 25 e recebe este apoio ritmico tem a

38 -
17", ou seja

mesma estrutura intervalar do acorde que finalizara a se¢do A no compasso 31,: [0,4,6
acorde com terca maior e quinta diminuta. E possivel que devido a esta semelhanga intervalar
este acorde ja seja sentido como uma preparagdo para o acorde final da se¢do. Em uma sec¢io tdo
marcada por um cromatismo escorregadio, o fato de esta nota do violoncelo se perpetuar por mais
de dois compassos talvez represente uma primeira polarizagdo que se afasta da igualdade entre as
notas que até ai ocorre. Por outro lado, a partir do compasso 27 cada instrumento realiza um
movimento seqiiencial conduzindo ao acorde final desta se¢do no compasso 31. Além disso, o
acorde formado por ter¢a maior e quinta diminuta aparece também no segundo tempo do

compasso 30, e ainda depois a mesma disposi¢do intervalar ocorre entre violino e clarinete,

preparando a sonoridade do acorde final da secdo A. No violoncelo a nota do acorde final ¢

3% Cada um destes nameros entre colchetes expressa a distAncia em semitons  nota mais grave do acorde.
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atingida através de um movimento de quarta justa ascendente, que lembra uma resolug@o do tipo
dominante — tonica.

Grupo de secdes B (compassos 32- 47) -

Ao se abordar o trecho que ocorre entre os compassos 32 e 47 ha mais sentido em se falar de
um grupo de se¢des B do que propriamente em uma secdo B, tais os contrastes que aparecem
dentro deste trecho. O que unifica as trés secdes deste trecho em um grupo é principalmente o
fato de serem secdes diferentes da se¢do A e estarem entre a secdo A ¢ a secdo Al. Além disso,
todas as se¢des que formam este grupo tém duragdo individual muito menor do que a se¢do A, o
que facilita que elas sejam consideradas como um grupo de se¢des. Entdo, neste trecho ha um
discurso musical de certa forma fragmentado, com se¢des contrastantes que se sucedem em um
curto espago de tempo, o que se deve em grande parte a rapidas e drasticas mudangas na textura
musical.

As mudangas rapidas e drasticas de textura musical acontecidas neste trecho se relacionam
com o texto musicado. Isto porque aqui o poema coloca seguidamente varias imagens diferentes
sem estabelecer uma conexdo logica imediata entre elas: as “costureirinhas parecidas com
bailarinas”, “o vento como uma navalha”, “queimou Sol”. A passagem de uma sec¢do para outra
secdo deste grupo inclusive acontece quando no poema hé uma passagem de uma imagem para a
seguinte. Isto de certa forma confirma esta associagdo entre o texto fragmentado em varias
imagens e a musica fragmentada em vdrias pequenas se¢des. Quanto a esta caracteristica do texto
de justapor varias imagens diferentes, sem uma conexdo ldgica imediatamente evidente, este
dado se relaciona com as teorias expostas por Mario de Andrade no Prefdcio Interessantissimo
do livro Paulicéia Desvairada, teorias que foram tratadas no inicio desta analise.

O grupo de seg¢des B pode assim ser dividido: secdo Ba (compassos 32-39), secdo Bb
(compassos 40-44), secdo Bc (compassos 45-47).

A secdo Ba (compassos 32-39) se inicia com um fugato. Cabe entdo uma comparagdo entre
o fugato que inicia a secdo Ba e aquele que inicia a cangdo, na secdo A. Os dois fugatos tém
caracteristicas intervalares distintas. Os intervalos que mais aparecem no tema do fugato da se¢do
A sdo as segundas menores, ter¢as maiores, quartas justas, ter¢as menores € também sextas

menores. Particularmente ausente na se¢do A ¢ o intervalo de tritono entre notas consecutivas.

Tal intervalo na se¢do A sé aparece na parte do clarinete e, mesmo assim, apenas a partir do

compasso 27, quando as imitagdes entre as vozes que caracterizam a se¢do A ja se encerraram. Ja
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na se¢do Ba o tema do respectivo fugato envolve uma quantidade maior de intervalos pela propria
caracteristica do tema deste fugato de ser formado por uma linha composta® em que as duas
camadas da melodia realizam movimentos cromaticos em sentido oposto, fazendo que os saltos
aumentem de intervalo a intervalo. Os tritonos passam a ocorrer entre notas consecutivas e ha
varios tritonos no violoncelo (linha de baixo), que acompanha as imita¢des do tema do fugato da
secdo Ba com um desenho que inclui o tritono como intervalo inicial (ver compassos 34 a 36).
Isto certamente influencia na sensag¢do harménica do trecho.

A caracteristica intervalar de cada fugato ndo € o unico fator de contraste entre estes fugatos,

e talvez nem seja o fator mais importante. O tempo parece fluir mais rdpido na secdo Ba do que

na secdo A, talvez ja preparando a alternancia rapida de texturas que ocorrerd em seguida. Isto se
deve a trés razodes: a distancia entre as varias entradas do tema de cada fugato, a duracdo do tema
de cada fugato, e a extensao temporal em que a textura de polifonia imitativa se mantém.

Na se¢do A cada entrada do tema do fugato acontece a cada quatro e depois cinco
compassos. Ja na se¢do Ba o intervalo de tempo que ocorre entre cada entrada do tema ¢ de dois
compassos € depois de apenas um compasso. A propria extensdo do tema de cada fugato ¢
diferente, caso se considere como tema a melodia que, sendo tocada em um instrumento, ¢
imitada pelos outros instrumentos. Neste sentido, o tema do fugato da sec@o A engloba por volta
de doze compassos e ¢ formado por varios segmentos de dois compassos. Ja& o tema da secdo Ba
dura pouco mais do que um compasso. A diferenca entre as se¢des € ainda maior sob o ponto de
vista da extensdo temporal em que a textura imitativa se mantém. A polifonia imitativa se
mantém durante os primeiros vinte e seis compassos da secdo A. Na se¢do Ba este tipo de textura
se mantém intacto apenas durante quatro compassos.

Apesar destas diferencas entre os dois fugatos, é possivel perceber que o tema do fugato da
secdo Ba tem uma certa derivagdo do tema do fugato da secdo A. Isto porque no tema dos dois
fugatos aparecem linhas cromaticas nas camadas extremas da melodia. No fugato da secdo A se
destacava uma linha cromatica descendente, e, no tema do fugato da secdo Ba ocorre uma
expansdo — o extremo inferior da melodia cai cromaticamente e o extremo superior ascende

cromaticamente.

% O conceito de linha melédica composta ja foi explicado anteriormente ¢ ocorre “quando uma linha
melodica aparenta ter ao menos duas partes, uma em um registro mais agudo e a outra no registro mais
grave da linha melodica tnica” (STEIN; SPILLMAN, 1996, p. 149).
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Acima se afirmou que o tempo parece fluir mais rapido na se¢ao Ba do que na secdo A. Esta
caracteristica se mantém durante todo o grupo de se¢des B, devido as rapidas mudancas de
textura que acontecem, que serdo abordadas a seguir.

A secdo Ba (compassos 32-39) se inicia com um fugato, ou seja, com uma espécie de
polifonia imitativa. Portanto, com a simultaneidade de linhas melddicas em que um mesmo
desenho melddico passa de uma voz para outra. Entdo se trata da simultaneidade entre elementos
que tém em comum pelo menos o fato de serem linhas melddicas e de utilizarem em algum
momento o mesmo desenho meldodico, e deste modo se trata de uma simultaneidade entre
elementos que tém uma certa similaridade entre si. A se¢do Bb (compassos 40-44) tem
caracteristicas muito diferentes. Aqui a simultaneidade ocorre elementos bastante diversos entre
si, € nem todos eles podem ser considerados propriamente como linhas melodicas. Ao contrario
de um fugato, aqui a escrita de cada instrumento e da voz tem caracteristicas bastante proprias e
ndo se assemelha ao que ocorre em nenhum dos outros instrumentos. O proprio ritmo ¢ diferente
em cada uma das partes e isto d4 uma sensacdo de densidade ritmica: o violoncelo subdivide as
pulsagdes de seminima em quatro (semicolcheias), o violino subdivide as pulsa¢des de seminima
em dois, o clarinete subdivide o as pulsagdes de seminima tempo em trés, € a voz por vezes canta
notas longas que englobam mais de trés pulsacdes de seminima. Portanto, chegam a ocorrer
quatro tipos de duragdes diferentes ao mesmo tempo.

Assim, percebemos que a secdo Ba e a se¢do Bb sdo densas em simultaneidades, mas em
simultaneidades de naturezas opostas entre si. E a se¢do Bc se opde as duas segdes precedentes
por ter uma textura bastante rarefeita: Afora a voz falada, hd apenas o mi harménico pedal do
violino e do violoncelo, que perdura pela se¢do inteira, e a linha do clarinete feita de notas em
staccato e espagadas por grandes distancias no campo de tessitura.

Outro contraste entre as secdes deste grupo se refere a harmonia. O tema do fugato da secdo
Ba emprega o total cromatico ou quase (apenas na imitagao do clarinete uma nota ¢ omitida). Por
isso e pela propria constitui¢do deste tema, formado por linhas crométicas que se afastam, no
inicio da se¢do Ba ainda ha um pouco da sensagdo de um cromatismo escorregadio, de pouca
defini¢d@o tonal. J4 na se¢do Bb, ha uma clara polarizagdo de certas notas, que ocorre em grande
parte pelas notas pedais que aparecem no baixo (na camada mais grave dos desenhos do
violoncelo): primeiro o ré que perdura como pedal por trés compassos e depois o sol que perdura

por um compasso como nota pedal do baixo. Enquanto ocorre o pedal da nota ré a oscilagdo entre
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esta nota e sua nona menor ou sensivel superior aparece como um elemento importante na
melodia vocal. No caso da se¢do Bc, também hé uma nota pedal, o mi, e esta perdura por toda a
secdo. A baixa densidade da textura da se¢@o Bc contribui para a sua baixa densidade harmonica:
ha apenas cinco classes de alturas sendo tocadas, € no maximo duas classes de alturas
simultaneas, ja que o violino e o violoncelo tocam a mesma classe de altura.

Hé ainda um outro aspecto que diferencia as trés secdes deste grupo, que se refere a escrita
vocal: a se¢do Bb ¢é a unica na qual a linha vocal tem indicacdes precisas das notas a serem
cantadas, ainda que em canto falado (Sprechgesang). Nas secdes Ba e Bc a voz tem apenas a
indicagd@o do ritmo e uma vaga indicag@o dos locais que devem ser mais agudos ou graves. Ainda
que em todas as se¢des B a voz atue em estagios intermediarios entre fala e canto, a se¢do Bb
certamente ¢ destas trés secdes aquela que se encontra em um estagio mais proximo do canto e
mais distante da fala propriamente dita.

E interessante examinar ainda a parte do clarinete na secio Bc (compassos 45-47). No
compasso 45, que ¢é repetido no compasso seguinte, o clarinete toca exatamente a mesma melodia
que a voz cantou em seus primeiros compassos dentro desta musica, os compassos 14 e 15. As
unicas mudangas s@o que o intervalo entre cada nota foi aumentado em uma oitava, e o fato de as
notas aparecerem em staccato, embora as distancias ritmicas entre os ataques de cada nota sejam
as mesmas do que na versdo vocal dos compassos 14 e 15. Como nos compassos 14 e 15 a voz
estava cantando o segmento a do tema do fugato, que constitui o motivo inicial da pega, entdo se
percebe que a melodia tocada pelo clarinete nos compassos 45 e 46 ¢ uma variacdo do motivo
inicial desta cang@o. No caso da se¢do Bc, esta variagdo do motivo inicial, a0 mesmo tempo em
que mostra um forte parentesco motivico entre trechos aparentemente bastante diferentes,
funciona também como uma preparacdo para o inicio da secdo Al, que ocorrera logo a seguir no
compasso 48. Esta preparacdo envolve dois aspectos. Um deles € o préprio aspecto motivico: o
motivo inicial da cancdo iniciard logo em seguida a se¢do Al em uma outra versdo variada, e
entdo ja estd sendo trazido a memoria do ouvinte na secdo Bc. O outro aspecto envolve um outro
tipo de similaridade sonora, a saber, o fato de as notas que iniciam a se¢do Al (fa, fa sustenido,
14, 14 bemol) serem as mesmas notas tocadas pelo clarinete na se¢do Bc. Aqui estamos pensando
as notas como classes de alturas, ou seja, independentemente do registro ou da oitava em que

aparecem. De qualquer modo, o efeito preparatdrio da melodia do clarinete na se¢do Bc ¢
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reforcado pelo fato de ela ser seguida por uma grande pausa com fermata em todos os
instrumentos: o compasso 47 funciona como uma cesura que prepara a entrada da secdo Al.

Secdo Al (compassos 48-64) —

A secdo Al pode ser subdividida em duas, e mais uma vez esta divisdo ¢ gerada pela
modificacdo da textura instrumental. A subse¢do Ala ¢ um fugato e vai do compasso 48 ao 58.
Na subse¢do Alb (compassos 59 a 64) os instrumentos utilizam em geral uma textura de
paralelismos principalmente de acordes de quartas, e de maneira que os instrumentos tocam
sempre em bloco, com o mesmo ritmo um do outro. A voz entretanto ndo se inclui nestes
paralelismos, com melodia auténoma e ritmo proprio também. E possivel que aqui também haja
relacdo entre a mudanga de textura musical e as imagens veiculadas pelo texto, que um pouco
depois do inicio da secdo Alb deixa de falar do “Sao Bobo”, da “guarda civica”, para voltar-se
mais para o sentimento da persona poética: “Meu corago sente-se muito triste”.

Quanto ao fugato da se¢do Ala ele ¢ de certa forma uma variagdo do fugato da secdo A. Ha
algumas modificacdes ritmicas e, pela propria duracio curta deste fugato, apenas na voz o tema
completo aparece, com todos os segmentos. Afora a extensdo temporal mais curta em que a
textura imitativa de fugato se mantém, um outro fator contribui para que a sensagdo do fluxo
temporal seja aqui mais rapida do que na secdo A: as entradas do tema agora aparecem mais
proximas entre si, e cada vez mais proximas. Na secdo A cada entrada do tema do fugato ocorria
quatro ou cinco compassos depois da entrada precedente. Ja na secdo Al, a segunda entrada do
tema acontece trés compassos depois da primeira, a terceira entrada do tema ocorre dois
compassos depois da segunda, ¢ a quarta entrada do tema se d4 apenas um compasso depois da
terceira. Em fun¢@o desta aproximagd@o das entradas, perto do compasso 55 a polifonia se torna
bem densa.

Na subse¢@o Alb, a escrita em blocos dos instrumentos faz que a sensagdo de fluxo continuo
e horizontal do fugato seja substituida pelo ritmo marcado e vertical dos blocos. Nesta secdo Alb
os instrumentos realizam uma espécie de redugdo ou liquidagdo do tema do fugato inicial. Assim,
nos compassos 59 e 60 os instrumentos tocam os segmentos a ¢ b1 do tema. Depois disso, apenas
0 segmento a, ou seja, o motivo inicial do tema, € utilizado, e de maneira a no compasso 64 se
tornar quase um ostinato que gera a agitagdo que termina a se¢do Al, desembocando na segdo C.
Quanto a esta agitag@o, o fluxo de semicolcheias que ocorre no clarinete e nas notas repetidas das

cordas a partir do compasso 63 ¢ uma preparacdo para a secdo C, onde o fluxo de semicolcheias
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percorre toda a se¢do. Por outro lado, a maneira como o motivo inicial do tema ¢ trabalhado na
subsecdo Alb determina uma harmonia diferente do cromatismo escorregadio que caracteriza a
secdo A e mesmo a subsecdo Ala. Na se¢do A, a linha cromatica descendente que acontece na
camada inferior da melodia do tema gera um cromatismo escorregadio, sem defini¢do tonal. J4 na
subsecdo Alb, sempre que o violoncelo toca o motivo inicial da pega ele inicia este motivo com
as notas mi bemol e mi natural. Como o motivo inicial € tocado nesta subsecdo seguidamente,
varias vezes, isto faz que sobretudo o mi bemol seja sentido como uma nota mais apoiada
harmonicamente, e por isso o ouvinte ndo tem a sensa¢cdo de uma livre flutuagdo cromética, como
ocorria na se¢do A.

Se¢do C (compassos 65-84) -

Um aspecto marcante da secdo C ¢ a existéncia de um fluxo continuo de semicolcheias, que
so0 ¢ interrompido na grande pausa que termina o ultimo compasso da se¢do. A sensagdo de
movimento continuo e rapido gerada por este fluxo de semicolcheias ¢ reforgada por outros
movimentos ritmicos que se repetem em cada subse¢do, como o movimento dos pizzicatos do
violoncelo em colcheias continuas na subse¢do Ca (compassos 65-68), e o0 movimento continuo
de quidlteras de trés no clarinete na subsecdo Cb (compassos 69-72). A subdivisdo da se¢do C em
varias subse¢des serd examinada em breve. Por ora, € importante dizer que esta sensacdo de um
movimento rapido e continuo gerada pelo fluxo de semicolcheias e outros movimentos ritmicos ¢é
muito importante dentro da forma desta cang¢do. Isto porque este movimento continuo e rapido
faz que a secdo A2, com suas notas longas tocadas em unissonos e oitavas, seja sentida como um
expressivo contraste em relagdo a secdo anterior.

Outro aspecto interessante da secdo C € o aproveitamento do motivo inicial desta cangdo em
um contexto bastante diferente do fugato que inicia esta can¢do. No primeiro tempo do compasso
65 ¢ possivel perceber que o violino toca as mesmas notas executadas pelo violoncelo no inicio
da cang¢do, e que sdo as notas do primeiro motivo desta cangdo. No entanto, na se¢do C estas
notas sao tocadas em semicolcheias, €, 0 mesmo motivo que serviu para iniciar um fugato que
caminhava de maneira comedida em moderato, agora serve para gerar um rapido movimento
perpétuo de semicolcheias.

Assim como a se¢ao Al, esta secdo também pode ser subdividida em varias subse¢des, €, no
caso da se¢do C, curiosamente todas as subseg¢des tém quatro compassos de extensdo: as

subseg¢oes Ca (compassos 65- 68), Cb (compassos 69-72), Cal (compassos 73-76), Cbl
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(compassos 77-80) , Cc (compassos 81-84). A atuacdo de cada instrumento se modifica de acordo
com esta divisdo em subse¢des. Isto gera contrastes internos ndo apenas de sonoridade e textura
instrumental, como também de harmonia.

Deste modo, por exemplo, na parte do violoncelo, nas subse¢cdes Ca (compassos 65-68) e
Cal (compassos 73-76), € possivel perceber uma certa polarizacdo das notas que sdo a0 mesmo
tempo as mais graves dos respectivos desenhos e ocorrem na cabeg¢a do compasso, recebendo
portanto o acento métrico. Como cada desenho € repetido uma vez, entdo se afirma a polarizacao
momentanea destas notas. A partir dai se forma um ciclo de quartas na se¢des Ca (ré — sol) e Cal
(do — f4). Esta harmonia mais definida e direcionada das subse¢des Ca e Cal contrasta com a
sensac¢do harmonica da subse¢do Cb (compassos 69-72), que tende a um cromatismo flutuante e
atonal. Assim, na subse¢do Cb a parte do clarinete tende a dar a idéia de uma queda cromatica
constante. Isto por que em cada compasso a parte do clarinete tem o mesmo desenho melddico do
compasso anterior, s6 que meio tom abaixo. Esta sensagdo de uma harmonia sem um centro
definido € corroborada pela atuagdo das cordas nesta mesma subse¢do (compassos 69-72). Deste
modo, neste trecho, o violino e o violoncelo, juntos, tocam a cada compasso todas as notas de
uma escala de tons inteiros, € no compasso seguinte todas as notas da outra escala de tons
inteiros. Como so existem duas escalas de tons inteiros, pelo menos em termos de classes de
alturas utilizadas, entdo a cada dois compassos as cordas tocam o total cromatico. Além disto,
ndo ha recorréncia de notas na linha de baixo, formada pelas notas mais graves da parte do
violoncelo, refor¢ando ainda mais a sensag@o de indefini¢do tonal. Ainda em termos de harmonia,
as quintas paralelas do violoncelo que realizam queda cromatica na se¢@o Cb1 (compassos 77-80)
sdo sentidas como um caminho que leva ao inicio do compasso 81, no inicio da se¢do Cc, onde se
afirma uma certa polarizacdo da nota sol por causa da duracdo e recorréncia da quinta sol-ré
durante esta secdo. Na se¢do Cc (compassos 81-84) a unica nota que alterna com o sol na linha
de baixo € o 14 bemol, que funciona como uma espécie de sensivel superior ou napolitana de sol.
O fato de a ultima nota tocada na linha de baixo nesta se¢do ser um la bemol e ndo um sol,
contribui para que a pausa final desta secdo seja plena de expectativa, preparando o inicio da
secdo A2.

O emprego da voz nesta secdo ¢ uma espécie de canto falado. Embora ndo aparegam
indicacdes das notas para serem canto-faladas, tal como ocorre com o Sprechgesang do Pierrot

Lunaire de Schoenberg, o trecho se afasta de uma simples fala ritmica ndo apenas pela indicagdo
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aproximada de locais onde a fala deve ser mais aguda ou mais grave, como também pelo fato de
haver notas mais longas do que aquelas que ocorrem na fala cotidiana, o que gera uma espécie de
fala cantada, que se torna particularmente evidente no glissando que aparece no compasso 74.

Secdo A2 (compassos 85-97) —

A secdo A2 ¢ o climax da can¢do Paisagem N.I e, neste sentido, ¢ extremamente reveladora
de algumas das caracteristicas essenciais desta cangao.

Uma comparagdo entre esta se¢@o e as secdes A e Al ¢ frutifera. A curva melddica da linha
vocal no campo de tessitura € praticamente igual nestas trés secdes, havendo no maximo, como
diferenga, em Al e A2 uma énfase maior na nota mais aguda, repetida varias vezes. Apesar disto,
a sensacdo do ouvinte ¢ muito diferente em cada uma destas secdes, sobretudo na secdo A2. Isto
demonstra que ndo € o emprego da tessitura vocal que faz da se¢do A2 o climax da cang@o.

Do compasso 85 ao compasso 94 as figuras ritmicas do tema principal da cancdo aparecem
com valores dobrados daqueles que ocorreram na secdo A e Al. Isto € particularmente expressivo
pelo fato de a secdo imediatamente anterior ser caracterizada por um fluxo ininterrupto de notas
rapidas (semicolcheias) que vai do compasso 63 ao 84.

Outro aspecto muito importante para que a secdo A2 seja percebida como o climax da
cangdo se refere a textura instrumental. O inicio da secdo A2, do compasso 85 ao 90, € o inico
momento ‘da cang¢do inteira em que todos os instrumentos € a voz tocam em unissono ou oitava
gerando um contraste violento, principalmente em relagdo a densa polifonia dos fugatos das
secdes A e Al.

Por outro lado, € possivel observar durante a secdo A uma textura continua de polifonia
imitativa que percorre praticamente a se¢do inteira, com uma pequena modificagdo apenas no
compasso 27. Na se¢do Al, em contrapartida, hd uma importante mudanca de textura por volta da
metade da se¢do, em que a textura polifonica do fugato é substituida por uma textura em blocos
de acordes paralelos de quartas, o que certamente dd uma sensagdo mais vertical ¢ menos fluida
do que a polifonia do fugato. Ja na se¢do A2, € possivel se falar em quatro texturas instrumentais
diferentes que ocorrem em apenas uma secdo, e que ¢ inclusive menor do que as segdes A e Al.
A textura de unissono oitavado do inicio da se¢do A2 ¢ substituida no compasso 91 pelo
paralelismo de segunda maior entre voz e clarinete, entrecortado pelos acordes densos das cordas,
em que cada instrumento toca quatro notas. No compasso 95 a mudanga de textura ¢ maior e este

compasso realiza um corte violento com o que ocorrera anteriormente nesta se¢do. As texturas de
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tutti que ocorreram do inicio desta se¢do até o compasso 94 sdo substituidas por uma textura
bastante diferente: apenas uma nota longa do violoncelo apdia a melodia vocal. No compasso 96
ha uma ultima mudanga: ao apoio grave das notas do violoncelo se acrescentam um glissando de
harmonicos no violino e um trinado no clarinete.

Deste modo, o0 mesmo material melddico que era trabalhado em uma textura continua de
fugato na secdo A, ¢ agora realizado com uma dramdtica descontinuidade de texturas, sendo
realizado com quatro texturas diferentes em uma extensdo temporal até menor do que o fugato do
inicio da cangdo.

Estas mudancas rapidas e bruscas de textura ddo grande expressividade ao final da cangdo e
talvez valorizem o contraste que ha no texto entre a “inquieta alacridade* da invernia” e o “gosto
de lagrimas na boca” da persona poética.

Comentarios mais gerais sobre esta cang¢do sdo realizados no final deste capitulo, quando ela

¢ comparada com Anamorfose.

4.2 Anamorfose —

A can¢do Anamorfose de Achille Picchi se baseia em poema de Haroldo de Campos, que
estd reproduzido na proéxima pagina.

Um dos aspectos que chama a atengdo neste poema ¢ a economia do vocabuldrio
empregado: apenas sete palavras (sombra, divida, sem, na, hora, fora, de), entre as quais nao se
inclui nenhum adjetivo ¢ mesmo nenhum verbo, confirmando a afirmacdo de Augusto de
Campos: “Em muitos poemas concretos o proprio verbo pareceu dispensavel” (Campos;
Pignatari; Campos, 1975, p. 121) O poema trabalha o tempo inteiro com varias -possibilidades
de montagem das poucas palavras utilizadas, de maneira a gerar significados diversos. As
palavras sombra e duvida aparecem em todas as linhas horizontais do poema, sempre se
alternando uma e outra, a ndo ser na ultima linha horizontal de cada ‘estrofe’, onde as duas
palavras aparecem na mesma linha. Ao montar estas duas palavras com as outras palavras “na”,
“sem”, e com as expressoes “hora de”, e “fora de”, se percebe que o poema trabalha com a

oposicdo e a ambigiiidade entre as constru¢des que refor¢am a idéia de algo sombrio ou

" Alacridade ¢é “qualidade de alacre (alegre, jovial, animado, entusiasmado); vivacidade, jovialidade,
entusiasmo” (FERREIRA, 1994, p.26) .
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duvidoso, e aquelas que transmitem a idéia oposta. Assim, a palavra “na” e a expressdo “hora de”
reforcam a idéia de sombra e duvida: “hora de sombra”. “hora de duvida”, “na sombra”, “na
davida”. J& a palavra “sem” e a expressdo “fora de”, quando associadas as palavras “sombra” e
“davida”, transmitem a idéia de algo certo ou claro, evidente: “sem duvida”, “sem sombra”, “fora

de duavida”, “fora de sombra”. Abaixo segue a reproducdo do poema Anamorfose de Haroldo de

Campos.

davida
sombra
sem duvida
na sombra
na duvida

sem sombra
fora de duvida
hora de sombra
hora de duavida
fora de sombra
sem sombra de duvida
sombra
davida
sem sombra
na duavida
na sombra
sem duvida
hora de sombra
fora de duvida
fora de sombra
hora de duvida
sem duvida de sombra

sem duvida

sombra
na sombra

davida
na duvida

sem sombra

hora de duavida
fora de sombra

fora de duvida
hora de sombra
de sombra sem duvida

Na cang@o de Achille Picchi baseada neste poema, um dos aspectos que mais chama a
aten¢do ¢ a associagdo que o compositor realizou entre as palavras do poema e os motivos,
intervalos, e mesmo notas da linha vocal. Assim, na se¢do A (pagina 1 inteira e primeiro sistema
da pagina 2) desta cangdo a palavra “davida” sempre ¢ cantada através das notas fa-sol-fa, a
palavra “sombra” sempre ¢ cantada através das notas do sustenido e sol, e assim por diante: cada

palavra do texto ¢ sempre cantada pelas mesmas notas. Deste modo, aqui se verifica a aplicagdo

de um tipo de técnica de associar texto e musica que Stacey (1989, p. 22) chama de associagdo

arbitraria:
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Nesta forma de relagdo musica e texto podem estar associados ndo por uma
caracteristica de imitagdo, mas por forca de estarem consistentemente unidos
dentro de uma obra. Uma comparag@o pode ser feita entre este tipo de relagdo de
musica e texto e a relagdo dos sons das palavras com os seus referentes onde, na
maioria dos casos, ndo ha semelhan¢a entre a imagem sonora ¢ o objeto a que
ela se refere, mas uma associacdo se estabeleceu pelo uso continuo.

Em verdade, neste caso, como em outro ja analisado aqui ao se tratar sobre o segundo dos
Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado, talvez ndo haja uma associagdo arbitraria
absolutamente pura. Isto porque o compositor procura escolher elementos musicais que realizem
algum tipo de sugestdo ou imitagdo dos elementos do texto a que estdo associados. Em todo caso,
se trata sem duvida de uma recorréncia vinculada, ja que a recorréncia de determinado elemento
musical estd vinculada a recorréncia do elemento do texto a ele associado.

Uma das conseqiiéncias do uso desta associac@o arbitraria no caso de Anamorfose é que a
linha vocal realiza um jogo de motivos, intervalos e notas que é similar ao jogo de palavras que
ocorre no poema. Deste modo, os motivos, intervalos e notas da linha vocal sdo montados da
mesma maneira que as palavras sdo montadas no poema, e assim ha sentido em se falar que
ocorre um isomorfismo. Levando também em conta o Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa de
Aurélio Buarque de Hollanda (FERREIRA, 1975, p. 793), Gil Nuno Vaz define

Isomorfismo ¢ o fendmeno pelo qual duas ou mais substincias que tenham
composi¢@o quimica e estrutura analogas cristalizam em formas semelhantes e
podem dar cristais de mistura em varias propor¢des. O termo, aplicado aos
propdsitos analiticos deste estudo e na acepgdo genérica de fendmeno pelo qual
duas linguagens cristalizam obras de formas semelhantes (FERREIRA, 1975,
P.793), presta-se para designar os casos em que a interacdo ocorre ao nivel das
estruturas de construcdo do texto e da musica. O isomorfismo, caracterizado
assim como uma correspondéncia biunivoca entre os elementos de dois grupos
que preserva as operagdes de ambos, ocorre exclusivamente no dmbito sintatico,
no plano dos sintagmas, das formas, das estruturas. (VAZ, 2001, P. 176)

Por outro lado, ao comentar o uso destas associagdes em sua cangdo Anamorfose, Achille
Picchi diz

aqui eu usei a técnica dos elementos motivicos. A idéia da construgdo motivica
de uma segunda superior e uma segunda inferior é construtiva da peca. [...] Ao
mesmo tempo em que eu usei intervalos que sdo formadores, eu pensei também
em sensacdes. Quando vocé tem certeza € estavel, quando vocé tem incerteza ¢
um intervalo instdvel, ou seja, quarta aumentada, quinta diminuta. So
sugestoes.

4

E possivel examinar entdo estas associagdes. Este exame sera iniciado pela abordagem da

secdo A (primeira pagina e primeiro sistema da segunda pagina). Na sec¢do A, a palavra davida ¢
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sempre cantada com as notas fa — sol — fa. A palavra sombra ¢ sempre cantada com as notas do
sustenido — sol. Destas duas associagdes ja € possivel comentar que a silaba tonica das duas
palavras sempre corresponde a nota mais grave do respectivo motivo. Isto tem dois efeitos, e
estes dois efeitos estdo associados ao significado destas palavras, as mais importantes deste
poema. De um lado o acento da palavra coloca mais peso nas notas mais graves, valorizando a
escuriddo da sombra-duvida. De outro lado, isto pode gerar uma certa ambigiiidade na prosodia,
algo também préprio para representar os contornos pouco definidos da sombra-davida. Esta
ambigiiidade ocorre sobretudo quando a nota da silaba tonica € mais curta do que a nota da silaba
atona, contribuindo para que a nota mais acentuada musicalmente ndo corresponda ao acento da
prosodia verbal. Um momento em que esta ambigiliidade ganha for¢a ¢ na primeira apari¢do da
palavra “sombra”, no primeiro sistema da musica. Aqui ndo so a silaba tonica tem nota mais curta
do que a silaba atona, como também hd um crescendo indicado para os instrumentos, ¢ este
reforga a ambigiiidade da prosddia se for realizado também pela voz. E possivel que o emprego
deste artificio sutil, a ambigtiidade de prosédia contribuindo para a indefinicdo métrica da se¢ao
A, seja também um fruto da grande intimidade de Achille com a escrita vocal.

Ao trabalhar com as palavras sombra e divida, o poema tanto coloca momentos em que ha a
expressdo da incerteza plena, como também momentos onde, a partir da montagem de como as
palavras s@o colocadas, se expressa também o oposto da duvida: “sem divida/ sombra”, “fora de
davida/ sombra”, “sem sombra de duvida”. Ao realizar as outras associa¢des arbitrarias dos
motivos e das notas da linha vocal com as palavras do poema, o compositor também levou em
consideragdo o significado das palavras. Deste modo, as palavras que reforcam a idéia da sombra
e da davida foram colocadas em notas mais graves do que as notas associadas a sombra e a
duavida, e as palavras que geram uma idéia de certeza ou claridade pelo fato de negarem o
significado de sombra e duvida foram colocadas com notas mais agudas do que aquelas
associadas a sombra e a davida. Assim, a preposi¢ao “sem”, que “indica falta, privacdo, exclusao,
auséncia, condicdo exce¢do” (FERREIRA, 1995, p. 592), e portanto contribui para negar a idéia
de sombra/ davida é cantada com a nota si 3, mais aguda do que as notas da sombra e da duvida.
Ja a locucgdo prepositiva na (BECHARA, 1987, p. 158) € “equivalente [a soma d]a preposi¢do em
e do artigo definido a” (FERREIRA, 1995, p.449), sendo que, entre outros significados, a
preposicdo em “denota lugar onde, situagdo, em sentido préprio ou figurado” (BECHARA, 1987,

p. 291). Entdo a expressdo na contribui para reforcar a idéia de sombra e de duvida: na sombra,
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na duvida, e a palavra “na” ¢ sempre cantada pela nota si 2, portanto mais grave do que as
palavras sombra e davida.

As expressdes “fora de” e “hora de” também estdo vinculadas a notas especificas: 14
sustenido 3, do 4, si 3 no caso de “fora de”, e do sustenido 3, si 2 e d6 3 no caso de ‘“hora de”.
Quanto as expressoes “fora de” e “hora de” ha entre elas ao mesmo tempo uma semelhanca
fonética e uma diferenca semantica, e estas se refletem nos motivos e notas escolhidos pelo
compositor dentro da associag@o arbitraria que ele trabalha. Do ponto de vista fonético, a unica
diferenca entre estas expressdes € a consoante [f] da expressdo “fora de”. Do ponto de vista do
significado, enquanto a utilizacdo da expressao “hora de” aqui transmite a idéia de hora duvidosa,
hora sombria, a expressdo “fora de” contribui para negar as palavras que vem a seguir, no sentido
de que algo “fora de duvida”, € coisa sobre a qual se tem certeza, e “fora de sombra” ¢ um local
onde deve haver luz, claridade. Ao trabalhar esta semelhanga fonética que vem junto de uma
diferenga semantica, o compositor também coloca musicalmente diferencas e semelhangas. De
um lado, a expressdo “fora de”, por negar a sombra e a duvida estd associada a uma célula
motivica que aparece em notas mais agudas do que as palavras sombra e davida, e a expressao
“hora de” sempre aparece em notas mais graves do que as palavras davida e sombra*'. De outro
lado, o ritmo empregado para cantar as duas expressdes € igual, e a seqiiéncia de intervalos das
células motivicas associadas a cada uma destas expressdes € a mesma. Aqui, entretanto,
novamente ha contraste: a dire¢do dos intervalos ¢ oposta, de forma que os intervalo
descendentes se transformam em ascendentes e vice-versa.

J& se observou nesta andlise como a melodia da linha vocal ¢ em grande parte gerada por
uma espécie de associacdo arbitraria ou recorréncia vinculada com as palavras do poema. E esta
recorréncia vinculada faz que a linha vocal realize uma montagem de motivos, intervalos e notas,
similar 2 montagem de palavras que estrutura o poema. Ja se observou também algumas das
conseqliéncias da maneira como ocorrem estas recorréncias vinculadas, gerando ou uma
valorizagdo das notas graves da voz, ou uma certa ambigiiidade prosddica, apropriada para
representar os contornos indefinidos da sombra ou da davida. H4 ainda outra conseqiiéncia do
emprego das recorréncias vinculadas, tal como ele ¢ observado nesta can¢do. Ao escolher as
notas e intervalos associados as palavras do poema, provavelmente o compositor ja tinha em

mente também alguma idéia sobre o conteudo harmonico da pega. Ao comentar estas associagdes

*! Em verdade, a nota mais aguda associada a “hora de” é a nota mais grave associada a sombra.
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29 ¢

entre texto e musica, o compositor diz que pensou também em “sensagdes”, “sugestdes”. E estas
sensacdes englobam o aspecto harmonico, como a instabilidade do intervalo de quinta diminuta,
o que se percebe no depoimento a seguir. “Ao mesmo tempo em que eu usei intervalos que sdo
formadores, eu pensei também em sensagdes. Quando vocé tem certeza € estdvel, quando vocé
tem incerteza ¢ um intervalo instdvel, ou seja, quarta aumentada, quinta diminuta. Sao
sugestoes”.

Dentro da secdo A, ¢ limitado o numero de notas envolvidas em associa¢des arbitrarias.
Como todas as notas cantadas nesta se¢@o estdo envolvidas em alguma associag@o arbitraria com
alguma palavra do poema, entdo ¢ igualmente limitado o numero de notas ou classes de alturas
cantadas nesta se¢io’”. Na se¢dio A, as principais notas envolvidas em associa¢des arbitrarias com
palavras do poema sdo: o dé sustenido, o fa, o sol e o si, ¢ além disto também aparecem o la
sustenido/ si bemol e o do natural. Na secdo A inteira, que engloba a primeira pagina da cangio e
o primeiro sistema da pagina seguinte, a voz apenas executa estas seis classes de alturas. E ¢
possivel perceber que ha na melodia vocal esta hierarquia que coloca o do sustenido, o f4, o sol e
0 si como notas principais, ja que o do sustenido, o fa e o sol sdo as nicas notas associadas as
principais palavras do poema, sombra e duvida, e a nota si ocorre em todos os desenhos
melddicos associados as outras palavras do poema. Devido ao fato de se associarem, ou a
elementos do texto que aparecem mais, ou a mais elementos do texto, estas quatro notas
aparecem em quantidade bem maior do que as outras notas, que sd aparecem na linha vocal a
partir do ultimo sistema da primeira pagina. Além disso, as outras notas, 1a sustenido e do natural,
por vezes podem ser entendidas como ornamentos da nota si, ¢ no caso do dé natural, também
como nota de passagem entre o si ¢ o do sustenido.

Uma vez determinado qual o conjunto de notas executadas pela voz na secdo A, e qual o
subconjunto das notas mais importantes dentro deste conjunto, ¢ interessante comentar as
relagdes que se formam dentro deste ultimo subconjunto. Assim, € interessante observar que, ao
se tocar simultaneamente todas as notas cantadas na se¢do A aqui analisadas como sendo as mais
importantes (do sustenido, fa, sol, si), o acorde formado tera dois intervalos de tritono. Portanto,
este acorde terd varias possibilidades de resolu¢do dentro do sistema tonal. Afora isso, estas notas

principais podem ser combinadas de maneira a formar dois acordes de dominante com sétima e

*> A tnica nota cantada que nfio obedece a regra de recorréncias vinculadas entre palavras do poema e
notas musicais ¢ o dé do ultimo “sem” desta se¢do. Mesmo assim, esta nota também pertence ao conjunto
de notas cantadas anteriormente nesta secao.



179

décima primeira aumentada, com distancia de um tritono entre as suas fundamentais, sol e do
sustenido. Entdo, este grupo de notas ¢ propicio para a realizagdo de duas ambigiiidades
harménicas. De um lado hé a indefini¢do que resulta das varias resolugdes tonais possiveis para
os dois tritonos deste grupo de notas. De outro, hd a ambigiiidade quanto a fundamental do
acorde formado por este grupo de notas: sol ou dé sustenido. E interessante observar que este
acorde hipotético, formado pelas notas mais importantes cantadas na secdo A, realmente ocorre
na secdo A e depois na coda. Na secdo A este acorde pode ser observado no segundo sistema [da
primeira pagina], logo depois de onde estd indicado o nimero 5 na partitura. Neste local, o
clarinete toca o do sustenido, o violoncelo toca o sol, o violino toca a nota si € a cantora executa a
nota fa. Antes de se continuar este exame das ambigiiidades harmdnicas que ocorrem na se¢ao A
desta cang¢do, é necessario lembrar que a indefinicdo harmonica aqui de certa maneira representa
as indefini¢des sugeridas pelo texto. Assim, hd ndo apenas a indefini¢do que se verifica na
sombra e na divida, como também a prdpria ambigiiidade que aparece no poema em fungdo da
maneira como as palavras sdo colocadas, de modo a sempre deixar divida se a situagdo expressa
¢ de sombra e de duvida, ou esta fora de sombra e fora de davida.

No paragrafo anterior se verificou que o grupo das notas cantadas que mais se destacam na
secdo A (do sustenido, fa, sol, si) € propicio para a realizagdo de ambigiliidades harmonicas.
Entretanto, a harmonia deste trecho da pecga resulta da combinag¢do da melodia vocal, que tem
este potencial de ambigiiidade harmonica, com as partes instrumentais. No caso da se¢do A desta
can¢do, a harmonia do conjunto realmente explora algumas ambigiliidades potenciais da linha
vocal. Deste modo, a ambigtiidade que existe em um acorde formado pelas principais notas da
linha vocal quanto a sua fundamental ¢ explorada pelo resultado harmonico do trecho. Estas duas
fundamentais sd3o as notas do sustenido e sol, notas que tem papel preponderante dentro da
harmonia da se¢do A, como serd demonstrado a seguir. Ao se observar o primeiro sistema da
peca € possivel ver que as notas mais longas do violoncelo, que neste local representa a linha de
baixo da harmonia, sdo justamente o sol, o do sustenido, € novamente o sol. A outra nota tocada
pelo violoncelo ¢ justamente o ré, dominante de sol. Por outro lado, tanto o sol como o do
sustenido aqui s@o acompanhados por suas sétimas menores, presentes nas vozes superiores da
harmonia, de maneira que as sonoridades harménicas fiquem sempre mais proximas de acordes
de dominante do que de acordes de tonica, reforcando a idéia de uma indefini¢do tonal. No

segundo e no terceiro sistemas da peca, a oscilagdo entre o sol e o do sustenido continua. Se no
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primeiro sistema houve preponderancia da nota sol, no segundo sistema, a preponderancia é do
do6 sustenido. A primeira nota longa que ¢ a mais grave da textura instrumental quando tocada € o
doé sustenido do clarinete que inicia este sistema. Depois o violoncelo realiza desenho
descendente e se estabelece novamente como portador da linha de baixo tocando o sol sustenido,
dominante de d¢ sustenido. O clarinete inclusive toca pouco depois a sétima menor (fa sustenido)
de sol sustenido, lembrando um pouco uma sonoridade de dominante.. Depois disso, a oscilagao
entre sol e do6 sustenido ainda se verifica uma vez. No meio deste sistema, quando a voz canta
“fora de” ha uma breve sugestdo de um acorde de sol menor, formado pelas notas do clarinete e
do violino e pelas notas iniciais do arpejo apojatura do violoncelo. Pouco depois disso, quando se
canta “hora de sombra”, nas silabas aqui escritas em negrito realmente aparece um acorde de do
sustenido com sétima de maneira clara.

Assim, na primeira pagina desta canc¢do realmente se verifica dentro do resultado harménico
global a oscilagdo entre sol natural e dé sustenido como notas preponderantes, e estas notas sdo as
possiveis fundamentais dos acordes hipotéticos formados por todas as notas mais importantes da
melodia vocal na secdo A. Por outro lado, jamais se insinua uma resolugdo destes acordes
hipotéticos, que sdo dominantes dos centros tonais de fa sustenido e de do natural, e com isso a
ambigiliidade harmodnica realmente domina neste trecho. Vale notar que na grande maioria das
vezes que nesta se¢do o sol e o do sustenido se estabelecem como baixo e base da harmonia eles
vém acompanhados de suas sétimas menores, em uma sonoridade sempre mais proxima de
acordes de dominante do que de tonica, a ndo ser por uma efémera sugestdo de um sol menor que
ocorre no terceiro sistema.

Acima foi abordado o aspecto harmdnico da oscilagdo entre sol natural e do sustenido. Tal
oscila¢do, da maneira como aparece no inicio da musica na parte do violoncelo, também pode ser
considerada como uma espécie de derivagdo do motivo da “sombra”, que aparecera logo a seguir
na voz. Esta ndo ¢ o tinico exemplo de algum elemento da escrita instrumental que ¢ derivado do
aspecto motivico da linha vocal. Deste modo, os motivos associados as expressdes “hora de” e
“fora de” na linha vocal s@o formados por trés notas vizinhas da escala cromatica. E a utilizagdo
de trés notas vizinhas da escala cromatica aparece bastante nas partes instrumentais da secdo A,
principalmente a partir do local onde os motivos vocais mencionados acima aparecem pela
primeira vez, na metade do terceiro sistema da pecga. E o emprego de trés notas vizinhas da escala

cromatica dentro do acompanhamento instrumental nio se restringe ao uso horizontal melddico,
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ocorrendo também de maneira simultinea vertical, como um agregado harmoénico (mi, f4 natural,
fa sustenido) que aparece duas vezes no primeiro sistema da segunda pagina da cangao.

Se a micro-estrutura da linha vocal desta can¢do ¢ em grande parte determinada por uma
espécie de relagdo com o texto, a macro-estrutura também dialoga com o texto, mas de uma outra
maneira. No caso da micro-estrutura foi visto que o compositor realizou uma associagdo
arbitrdria entre as notas, intervalos e motivos da linha vocal com as palavras do poema, de
maneira que a montagem dos motivos, intervalos e notas da linha vocal corresponde
isomorficamente a maneira que a montagem das palavras no poema ¢ construida. J4 no caso da
macro-estrutura, da grande forma da cangdo, o que se percebe ¢ que ha uma espécie de
representagdo da oposi¢do que ha no poema entre algo dubio e sombrio (“divida”, “sombra”, “na
sombra”, “hora de duvida”) e algo “sem duvida”, “fora de sombra”, “sem sombra de duvida”.
Esta representagdo se percebe no contraste entre a se¢do A ¢ a se¢do B desta peca.

Uma possivel diagramagdo da forma desta musica seria A (primeira pagina da cangdo e
primeiro sistema da segunda pagina) — i (interludio instrumental - segundo e terceiro sistemas da
segunda pagina) — B (terceira pagina da can¢do) — Al (quarta pagina da can¢do e primeiro
compasso da pagina 5, ou seja, trecho anterior a primeira barra dupla da pagina 5) — coda
(andante da pagina 5). O aspecto mais marcante da forma desta cangdo € justamente o contraste
que ocorre entre a se¢do A e a secdo B, que como ja foi mencionado, representa de certa forma a
oposi¢do que ha no poema entre a “sombra”, a “duvida”, e expressdes que contradizem estas
palavras: “sem sombra de duvida”, fora de duvida”.

Deste modo, ha na se¢do A uma série de eclementos que transmitem a sensagdo de
indefini¢do e de ambigiiidade, e na secdo B muitas vezes sdo colocados elementos musicais que
transmitem a sensacdo de algo extremamente definido e nitido. Varios dos elementos que
transmitem a sensacdo de ambigiiidade na secdo A ja foram comentados quando se falou da
questdo das recorréncias vinculadas ou associagdes arbitrarias entre texto e musica. A questio de
como estas associac¢des arbitrarias sdo trabalhadas na se¢do B sera abordada em breve. Quanto ao
emprego de elementos musicais pouco definidos que se verifica na se¢do A, além dos aspectos ja
comentados anteriormente, que envolvem a questdo da harmonia e de uma certa ambigiiidade
prosodica, ha ainda a questdo da indefini¢@o ritmico-métrica.

Assim, na se¢do A ndo ha a indicagdo de féormula e de barra de compasso (apenas no

primeiro sistema hd a sugestdo de barras de compasso pontilhadas). Boa parte das notas dos
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instrumentos ndo tem figuras ritmicas que indiquem a sua durago precisa, e a localizagdo ritmica
da parte de cada instrumento ¢ dada principalmente pela posi¢ao das notas na partitura em relagdo
a parte dos outros instrumentos e da voz. Isto contribui para que haja um ritmo solto, em que nio
ha acentos métricos regulares e isécronos como em uma musica marcada e determinada pelas
barras de compasso. A ja comentada ambigiiidade prosddica verificada nesta se¢do, onde as vezes
os acentos da prosodia verbal ndo coincidem com os acentos musicais da linha vocal, contribui
para esta indefini¢do ritmico-métrica, relacionada aos significados da sombra e da duvida.
Diferentemente, na se¢do B a acentuag¢do métrica ¢ colocada de maneira nitida, “sem sombra
de duvida”. Desta maneira, h4 um compasso de 2/4 que perdura por toda a se¢do e ha uma
acentuacdo das semicolcheias (3+3+2) que ocorre em todos os compassos desta se¢do, e a propria
indicacdo do tempo desta se¢do inclui a palavra marcato. A questdo da prosddia também ¢
pensada em funcdo desta métrica nitida: pelo menos até o inicio do compasso 25. Neste trecho, as
silabas tonicas do poema sempre ocorrem na cabega de cada tempo, de maneira que ha uma plena
correspondéncia entre a acentuagdo das palavras (prosodia verbal) e os acentos métrico-musicais.
Do ponto de vista harmdnico também se verifica esta oposi¢cdo entre a indefini¢do da secdo
A e a defini¢do nitida da se¢@o B. Como ja foi visto anteriormente, na se¢do A havia uma certa
sensacdo de indefini¢do harmoénica que derivava da prdpria linha vocal e suas recorréncias
vinculadas, realizadas de modo a ter como conjunto de notas principais um grupo de notas
propicio para a ndo definicdo harmonica. E a harmonia realizada pela voz e por todos os
instrumentos realmente aproveitava este potencial de indefini¢do harmonica, explorando por
exemplo a ambigiiidade quanto a principal nota da secdo, oscilando entre o sol e o d6 sustenido
como notas mais importantes. No caso da se¢do A, isto se reflete em uma ambigtiidade quanto as
notas que poderiam ser fundamentais do referido acorde, e que sdo as notas preponderantes do
ponto de vista harmonico nesta se¢do: sol e do sustenido. Por outro lado, se este acorde, conforme
a sua fundamental, poderia resolver no centro tonal de do natural ou de fa sustenido, em nenhum
momento se insinua uma resolugdo em qualquer um destes centros tonais. Na secdo B ha alguns
elementos harmoénicos que realmente se opde a esta indefini¢do da secdo anterior, ainda que
algum elemento de ambigiiidade continue a ocorrer, como serd visto posteriormente. Ao se
observar simplesmente a linha de baixo da se¢do B, ¢ possivel perceber claramente que ha um do-
fa — sol, ou seja I-IV-V, tonica —subdominante — dominante. E quando ocorre a repeticdo deste

trecho, a sucessdo basica da defini¢do tonal ¢ de certa forma confirmada, ja que a tonica volta
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depois da fungdo de dominante. Aqui o elemento de ambigiiidade aparece nas notas do violino,
que tocam as sétimas menores de do e de fa, fazendo com que o d6 mantenha um pouco do sabor
de dominante e ndo seja percebido como uma tonica plena e estavel. Por outro lado, enquanto o
dé permanece no baixo, a voz continua a realizar as recorréncias vinculadas com as mesmas
notas da secdo A, e neste trecho canta apenas as notas aqui analisadas como mais importantes
dentro da linha vocal da se¢do A: dé sustenido, fa natural, sol natural, si natural. E estas notas
podem ser entendidas como um refor¢o da polarizagdo em do natural, j& que o sol natural, o si
natural e o fa natural juntos funcionam como a dominante com sétima de do natural e o do
sustenido pode ser entendido como uma espécie de sensivel superior de do natural, refor¢ando a
polarizacdo em do natural. De qualquer modo, a resolu¢do em uma sonoridade triddica de do
maior ou menor ndo chega a ocorrer. A maneira como as recorréncias vinculadas entre texto e
musica sdo trabalhadas na se¢do B sera comentada em mais detalhe no proximo paragrafo.
Entretanto, ja é possivel dizer que, da maneira que a melodia vocal ocorre nos compassos 23 e
24, ela coloca em grande destaque o tritono si bemol — mi natural. Este tritono tem como uma de
suas principais resolugdes possiveis o centro tonal de fa, que ¢ a nota que ocorre na linha de baixo
neste momento e cuja polarizacdo localizada ¢ enfatizada por este tritono executado pela voz.
Quanto a relagdo da linha vocal com a linha de baixo e a harmonia na se¢do B, ¢ ainda
interessante comentar que nos compassos 27 e 28 a linha vocal realmente contribui para que o sol
que ocorre no baixo seja entendido como dominante, 0 que na primeira vez em que a se¢ao ¢
executada contribui para que a volta do dé seja sentida como uma espécie de resolucdo e na
segunda vez em que a se¢do B ¢ tocada contribui para que a se¢do termine sem a sensacdo de
uma resolucao definida.

Quanto as associagdes arbitrarias ou recorréncias vinculadas entre texto e musica na secao
B, ¢ possivel comentar que até o compasso 22, enquanto o d6 permanece como baixo, as notas
associadas as palavras do poema sdo mantidas da mesma maneira do que na se¢do A. Entretanto,
os motivos melddico-intervalares que realizam estas associagdes arbitrarias sdo percebidos de
maneira diferente pelos ouvintes, ja que o ritmo empregado é diferente ¢ também a textura
instrumental ¢ diferente, no caso da se¢do B valorizando os acentos de uma métrica definida e
marcada. Assim como foi observado na can¢do Paisagem N I, aqui também o mesmo ou 0s
mesmos motivos podem ser aplicados em contextos extremamente diferentes entre si,

principalmente pela questdo do ritmo e da textura instrumental. O caréter ritmico da se¢do B faz
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que inclusive as figuras ritmicas estejam envolvidas nas associagdes arbitrarias entre texto e
musica, pelo menos até o compasso 25. Assim, neste trecho, a silaba “som” de sombra é sempre
uma colcheia que ocorre no inicio de algum tempo, a palavra duvida é sempre cantada com um
ritmo pontuado, as silabas “na” e “sem” ocorrem sempre como a ultima semicolcheia dos seus
respectivos tempos. Todas estas associagdes entre os ritmos e as palavras que ai ocorrem atuam
de maneira a compatibilizar a acentuagdo das palavras no poema (prosddia verbal) com a
acentuagdo métrico-musical, evitando as ambigiiidades prosddicas da secdo A e enfatizando o
carater ritmico, métrico, marcado, “fora de duvida”, desta se¢do B. E necesséario comentar que a
partir do compasso 23, embora as caracteristicas intervalares da maior parte dos motivos
envolvidos nas recorréncias vinculadas sejam mantidas, tais motivos aparecem transpostos.
Como ja foi visto no paragrafo anterior, isto permite que nos compassos 23 ¢ 24 a voz enfatize o
tritono si bemol — mi, que refor¢a a polarizagdo momentanea da nota fa, que nestes compassos
esta no baixo. O Unico motivo que é modificado também do ponto de vista intervalar ¢ o motivo
associado a “davida”.

Quanto ao interludio instrumental que ocorre no segundo e no terceiro sistemas da pagina 2,
entre a secdo A e a se¢do B, ele funciona como uma espécie de transi¢do entre estas duas secdes.
Assim, na se¢do A ndo hé indicagcdo de compasso e muitas notas ndo t€m uma indicagdo ritmica
precisa, contribuindo para uma certa indefini¢do métrica, e na secdo B ha ndo sé a indicag¢do de
compasso, como também um ritmo ostinato que coloca bastante em evidéncia a acentuagdo
métrica do compasso, tudo isso em um marcato. Ja o interlidio instrumental esta de certa forma
em um estadgio intermediario entre a secdo A e a se¢do B. Neste interludio ha a indicagdo de
formula de compasso, mas ha alteracdes na formula de compasso e ndo ha um ostinato rigido de
carater marcado como aquele que aparecerd na secdo B. Ha também uma certa ambigiiidade
métrica no compasso 14 entre o 3/4 indicado e que realmente soa assim para a parte do violino, e
0 6/8 que pode soar neste compasso nas partes do violino e do violoncelo. Por outro lado, neste
interlidio hd algumas referéncias ndo muito evidentes a elementos da se¢do A. Assim, no
compasso 16, o violoncelo toca 0 mesmo desenho ritmico que apareceu quando na se¢do anterior
se cantou “sem sombra de duvida”. Além disso, a nota sol e a nota d6 sustenido, que sdo as
notas de maior importdncia harmonica na se¢do precedente e que sdo as primeiras notas a
aparecerem no baixo (realizado pelo violoncelo) da segdo anterior, aqui aparecem como as

ultimas notas do baixo no interludio instrumental, nos compassos 16 ¢ 17. Entretanto, ai aparece
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também um elemento que ja prenuncia a proéxima se¢do, ja que o sol, ultima nota da linha de
baixo do interludio, ¢ tocado simultaneamente a um ré quinta acima, portanto em um tipo de
sonoridade (duas notas simultdneas tocando quinta justa na regido grave) que ndo aparece
nenhuma vez na se¢do precedente e que aparecera do principio ao fim da segdo B. E talvez um
tipo de sonoridade que tende a rimar mais com o carater marcado e resoluto da se¢do B do que
com o carater fluido e ambiguo da se¢do precedente. Como um outro elemento precursor da
préoxima secdo pode-se comentar que o do, que serd a primeira fundamental que aparece na se¢ao
B, e a mais importante nota polarizada que ocorre na secdo B, no interludio aparece no baixo de
maneira enfatica nos compassos 14 e 15.

Quanto a se¢do Al, a parte dos instrumentos ¢ basicamente igual a primeira pagina desta
cang¢do. A modificagdo que ha entre uma secdo e outra se deve a modifica¢do da ordem das notas
e motivos na linha vocal em fun¢do da mudanga da ordem das palavras no poema, ja que ai as
recorréncias vinculadas entre notas e palavras sdo mantidas rigorosamente. E a outra modificagdo
em Al ¢ o corte do final da se¢do A para dar lugar a coda, comentada a seguir.

A coda, marcada com a indicagdo andante e correspondendo aos cinco ultimos compassos
da peca, utiliza o compasso de 2/4, empregado na secdo B. Além disso, a melodia vocal ai
também utiliza as mesmas notas empregadas na se¢do B, com alteracdo apenas da ordem das
frases em fung¢do da alteragdo da ordem dos “versos” do poema, j& que a recorréncia vinculada

entre texto e musica aqui se verifica da mesma maneira que ocorreu na se¢do B. Entretanto, a

Qo

mudanga de andamento (andante em lugar do molto allegro, marcato da se¢do B) se soma
modifica¢do da textura instrumental para gerar um carater bastante diferente da coda em relagdo a
secdo B. O ritmo marcado em ostinato da se¢do B € aqui substituido nos instrumentos por
grandes pausas entrecortadas pelo acorde acentuado que aparece na ultima colcheia dos dois
primeiros compassos da coda. Este acorde inclusive pode gerar uma espécie de ambigiiidade
prosddica ao acentuar um tempo onde ocorrem as silabas atonas das palavras do poema, gerando
portanto uma divergéncia entre prosddia verbal e acentuagdo musical. Por outro lado, este acorde
também ¢ uma referéncia a se¢do A, ja que ¢ formado pelas notas mais importantes da linha vocal
da secdo A. Este ¢ o acorde que aqui foi anteriormente estudado como acorde hipotético para
mostrar o potencial de ambigiiidade harmdnica da linha vocal na secdo A. A pausa do terceiro

compasso da coda ¢ uma pausa de expectativa: pausa de todos os instrumentos e da voz, pausa
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precedida por salto vocal para nota aguda®™. A tltima frase da coda “sem sombra de duvida”
representa mais uma vez a ambigiiidade que ha no poema entre algo dubio ou sombrio (“na
davida”, em “hora de sombra”) e algo extremamente nitido e decidido (“fora de sombra”, “sem
davida”, “sem sombra de duvida”). Se de um lado, a polarizagdo da nota fa se estabelece pela
recorréncia desta nota, verificada no ultimo compasso da cang¢do, de outro lado o contexto
harmoénico anterior desta coda ndo leva a se ouvir esta nota como uma conclusio decisiva. Assim,
dentro do principal acorde que aparece nesta secdo, dd sustenido com sétima menor e décima
primeira aumentada, a nota fa é apenas a terca, ndo ¢ a fundamental, e este acorde jamais serviria
de resolug¢do em um contexto tonal. Deste modo, caso a ultima nota da voz fosse modificada para
do6 sustenido/ ré bemol e todos os instrumentos transpusessem a sua finalizagdo uma terca maior
abaixo, para enfatizar o do sustenido, a sensac¢do conclusiva seria mais forte, pois pelo menos a
musica terminaria com a nota fundamental do principal acorde da coda. Uma sensagdo mais
conclusiva seria igualmente obtida se as duas ultimas notas da voz e todas as notas seguintes dos
instrumentos fossem transpostas um tom acima, concluindo em fa sustenido, resolugdo tonal do

acorde de do sustenido com sétima menor quando este soa como dominante**.

4.3 Consideracdes Finais do Capitulo:

Uma vez realizada a analise das cangdes Paisagem N.I e Anamorfose de Achille Picchi ¢
possivel tecer observagdes gerais sobre as duas cangdes. O compositor afirma que estas duas
cangdes tiveram atitudes musicais diferentes, em funcdo das diferengas entre os poemas que
servem de base a elas. E interessante colocar as seguintes questdes: o que hd de comum e de
diferente entre estas obras, que sdo frutos do mesmo compositor ¢ do mesmo momento criativo

deste compositor, e, entretanto, segundo o prdprio Achille, refletem atitudes composicionais

* Esta tltima informacdo se liga ao que foi comentado sobre o recitativo do primeiro dos Trés Cantos de
Hilda Hilst de Almeida Prado e ao que serd comentado sobre a cangdo 4 Casa do Tempo Perdido , em que
o uso de uma termina¢do melddica marcantemente ascendente precedendo uma grande pausa pode se
associar a significados de expectativa ou davida, em fun¢@o da tensio fisiologica demandada do cantor, e
em uma certa similaridade com certas curvas entoativas da linguagem oral em que a terminacdo
fortemente ascendente se presta a expressar significado de duvida ou expectativa. O leitor pode confrontar
estes trechos desta pesquisa (paginas 24, 25, e também o item 5.2), nos quais nos baseamos em Tatit
(2002, ps. 21-22) e também no comentario de Valente (1999, ps. 110-111) sobre Tatit e Imberty.

* Esta realizagdo de um procedimento experimental, ou seja, verificar o que ocorreria se determinado
elemento da musica fosse modificado é inspirada em proposta de Cook (1992, ps. 343-354).
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diversas? E possivel perceber alguns elementos nos textos musicados que influenciem estas
atitudes composicionais diversas?

Um elemento que as une e a0 mesmo tempo as separa ¢ o pensamento motivico. Nas duas
pecas, ha motivos, sobretudo melodicos e intervalares, que s@o trabalhados no decorrer de cada
composicao, se constituindo em um importante elemento construtivo de cada cangao.

No caso de Paisagem N.I, o motivo inicial desta pega, que aparece nos dois primeiros
compassos da cangdo, ¢ utilizado em diversos momentos da can¢do e de diversas maneiras.
Dentro do proprio tema® do fugato inicial da secio A da pega, ao se observar a parte do
violoncelo, € possivel ver que a segunda menor que aparece no compasso 2 da cangdo ¢ utilizada
nos compassos 4 e 6, e se transforma em uma grande linha cromatica descendente, que continua
pelo resto do tema, englobando as notas da camada inferior da melodia do violoncelo até o inicio
do compasso 15. Durante o restante da can¢@o, o compositor trabalha o motivo inicial da peca
tanto de maneiras mais diretas e imediatamente reconheciveis, como também utiliza derivagoes
deste mesmo motivo para gerar materiais musicais contrastantes. As maneiras mais diretas
servem para demarcar as voltas do material musical da se¢do A (se¢des Al e A2) e também
aparecem citagdes esporadicas deste motivo em uma outra se¢do, como nos compassos 38 e 39.
As derivagdes deste motivo inicial ocorrem em diversos contextos ¢ servem a diversos
propositos. Assim, este motivo de quatro notas, em uma textura mais rarefeita, € com as suas
notas afastadas pelas distancias do campo de tessitura e pelas pausas que se formam pelo toque
em staccato, aparece no clarinete nos compassos 45 ¢ 46. Esta derivagdo do motivo inicial
funciona como um elemento de transi¢do, que comeca a trazer este motivo a memoria dos
ouvintes, preparando a sua reapari¢do mais evidente no inicio da se¢@o seguinte, nos compassos
48 ¢ 49. O mesmo motivo, que na se¢ao A serve de base para um fugato que caminha nos passos
medidos de um moderato, € com entradas do tema a cada quatro compassos, serve também para o
violino iniciar o rdpido movimento perpétuo de semicolcheias que caracteriza toda a secdo C da
obra, dos compassos 65 a 84. Derivagdes ainda mais indiretas deste motivo aparecem por
exemplo no tema do fugato da subsec¢do Ba. Ja se observou que dentro do fugato da segdo A, a
segunda menor descendente, caracteristica do segundo compasso da can¢do e do motivo inicial,

da origem uma grande linha cromatica descendente, que percorre todo o tema deste fugato. Por

* Aqui se esta considerando como tema do fugato toda a extensdo da melodia do violoncelo que é imitada
em seguida pelos outros instrumentos, indo, no caso do violoncelo, do inicio da cangdo até
aproximadamente o compasso 13.
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sua vez, o tema do fugato da se¢do Ba ¢ derivado desta idéia de uma grande linha cromatica
descendente, que no caso da se¢do Ba se transforma em duas linhas cromaticas, uma ascendente,
na camada superior da melodia do tema, e outra descendente, na camada inferior da melodia do
tema.

Em suma, o pensamento motivico € parte essencial da cangdo Paisagem N.1, servindo tanto
para demarcar as recorréncias do material musical da se¢do inicial, como também para gerar
materiais musicais contrastantes. Na can¢do Anamorfose N.I, o pensamento motivico também &
um elemento fundamental da construgdo da peca. A utilizagdo de um mesmo motivo intervalar-
melddico, que, devido ao uso do ritmo e da textura instrumental, é percebido de maneira bastante
contrastante, também ocorre nesta cang¢do. Em Paisagem N.I, um exemplo disto, entre varios
outros, ¢ a utilizagdo do motivo inicial da cang¢do, que de inicio serve de base para um fugato que
caminha em passos medidos, para posteriormente iniciar um rapido moto perpétuo que ocorre na
secdo C da cang@o. No caso de Anamorfose, a utilizagdo dos mesmos motivos em contexto
bastante diferente pela utilizagdo do ritmo e da textura instrumental aparece por exemplo na
secdo B, em que a linha vocal utiliza basicamente os mesmos motivos da se¢do inicial, mas em
um contexto bastante diferente, por causa dos fatores ja citados.

Se o tratamento motivico é um elemento comum entre estas duas can¢des de Achille Picchi,
a maneira como este ocorre em Anamorfose inclui caracteristicas proprias. Assim, na cangao
Anamorfose os motivos e notas estdo associados as palavras do poema em associagdes arbitrarias
ou recorréncias vinculadas. Em fung¢ao disto, ocorre também uma maneira diferente de trabalhar
os elementos motivicos, com as notas e intervalos sendo montados e encaixados da mesma
maneira que ocorre a montagem e o encaixe das palavras no poema. Assim, dentro da linha vocal
o trabalho motivico acontece também pelo re-encaixe dos mesmos elementos, das mesmas notas
e dos mesmos intervalos. E esta relacdo isomorfica entre a linha vocal da cangdo Anamorfose € o
poema que esta sendo cantado contribui para uma outra correspondéncia entre musica e poesia.
Deste modo, a linha vocal desta cancdo utiliza basicamente os mesmos intervalos durante a
cangdo inteira, o que se relaciona com o vocabulario enxuto do poema, constituido de apenas seis
palavras. Além disto, as palavras que mais aparecem no poema, “sombra” e “duvida”, t€m em
seus motivos associados por recorréncia vinculada os intervalos de segunda maior e tritono. E o
si, que ¢ a nota que mais se destaca nos motivos vinculados as outras palavras dentro da se¢do A,

forma com a nota inicial dos motivos associados as palavras sombra e duvida os mesmos
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intervalos de segunda maior e tritono, e também o intervalo de sétima menor. Mesmo este ultimo
intervalo, ndo ¢ um elemento completamente diverso dos outros dois, j& que representa a
inversdo do intervalo de segunda maior. Na secdo B as transposi¢des realizadas ndo afetam a
hegemonia destes intervalos.

Entdo, a ligacdo que foi verificada aqui entre o texto poético e a atitude composicional da
obra Anamorfose se refere a economia dos elementos, o vocabuldrio enxuto do texto poético
sendo musicado por um vocabuldrio intervalar igualmente enxuto na linha vocal. De outro lado,
esta ligagdo se estabelece também através da utilizacdo da associagdo arbitraria ou recorréncia
vinculada mais estrita entre texto e musica verificada nesta pesquisa.

J& no caso de Paisagem N.I, um dos aspectos percebidos no poema que influenciou no
resultado musical da pega é a variedade de imagens pocticas que se sucedem rapidamente, se
refletindo nas subitas mudangas de textura musical. Isto se verifica por exemplo no grupo de
secdoes B (compassos 32 a 47). Assim, ha o contraste entre a economia de um poema e a
variedade de outro, e isto influenciou na atitude composicional de cada peca. Caracteristicamente,
na se¢do inicial da can¢do Anamorfose a propria sensa¢do de ambigiliidade harmonica é gerada
dentro de um grupo restrito de notas onde had uma ndo definicio quanto a nota principal. Em
oposi¢do, o proprio tema do fugato da se¢do inicial da cangdo Paisagem N.I ja contém dentro de
si a utilizagdo do total cromadtico, realizada de maneira a gerar uma harmonia ndo definida
tonalmente. Entdo, o emprego de um mesmo elemento, no caso a ndo defini¢ao tonal harmonica
dentro da secdo inicial de cada can¢do, se verifica de uma maneira bastante diferente em cada
cang¢do. E esta maneira condiz com um aspecto dos poemas que servem de base a estas cancdes: a
economia de Anamorfose contrastando com a variedade de Paisagem N.I. Por outro lado, ¢
interessante comentar que o aspecto de ndo defini¢do tonal destas se¢des € aproveitado em ambas
as cangdes para gerar contraste harmonico quando aparecem trechos em que ocorre algum tipo de
definicdo e ou énfase harmonica.

Por outro lado, ¢ interessante ainda um comentério a respeito da can¢do Paisagem N.I: a
variedade de texturas instrumentais nesta pega contribui para que ela tenha um climax nitido que
ndo se deve ao emprego da tessitura vocal como fator preponderante, mas sim a utiliza¢do da
textura instrumental e das duragdes ritmicas. E inclusive a utilizagdo das texturas instrumentais ¢
fundamental para que a secdo A2, onde ocorre o climax da cangdo, seja percebida como algo

extremamente contrastante em relacdo a se¢@o A, a despeito da similaridade melddica entre estas
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duas se¢des. A melodia vocal ¢ bastante semelhante nestas se¢des, se diferenciando pelo emprego
das duragdes ritmicas. Assim, a curva da melodia vocal no campo de tessitura ¢ basicamente a
mesma nas duas se¢des. E, no entanto, a mesma curva melodica que era realizada em uma grande
textura continua de fugato na se¢do A, € percebida de maneira dramaticamente fragmentada na
secdo A2, devido ao emprego de quatro texturas instrumentais diferentes em uma curta extensao

de tempo.
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Capitulo 5 4 Casa do Tempo Perdido: A interface entre a analise e a composicio

A relag@o entre a andlise e a composi¢do ¢ dupla, é um didlogo. Nao apenas o compositor
analista aproveita em suas composi¢des as suas observagdes como analista, € o proprio convivio
com o repertdrio que a analise possibilita, como também o analista compositor, ao abordar as
obras de outros compositores, também se vale da sua experiéncia como compositor. A idéia deste
capitulo € mostrar os dois processos, que ocorrem simultaneamente quando um compositor
analisa pecas de outros compositores para depois aproveitar em sua propria obra o0s
procedimentos observados.

A obra A Casa do Tempo Perdido foi projetada e composta principalmente em 2007 (os
primeiros esbogos datam do ano anterior e a conclusdo final so veio a ocorrer no inicio de 2008).
Assim, quando esta obra foi planejada e composta ja havia sido realizada apenas uma parte das
analises que constituem esta pesquisa. Deste modo, € inevitavel que todos elementos retirados das
pecas analisadas que influenciaram a composi¢@o desta obra se refiram a cangdes que ja haviam
sido estudadas at¢é o momento da concep¢do e realizacdo de 4 Casa do Tempo Perdido.
Entretanto, neste capitulo também serdo feitas comparacdes entre o emprego de procedimentos
composicionais semelhantes em A Casa do Tempo Perdido e em outras cangdes aqui estudadas,
mesmo no caso daquelas pecas que foram analisadas depois da composicao desta obra.

A cangdo A Casa do Tempo Perdido é baseada em poema homonimo de Carlos Drummond
de Andrade (1996, p. 15) reproduzido a seguir:

Bati no portdo do tempo perdido, ninguém
[atendeu.

Bati segunda vez e outra mais e mais outra.

Resposta nenhuma.

A casa do tempo perdido esta coberta de hera

pela metade; a outra metade sdo cinzas.

Casa onde ndo mora ninguém, e eu batendo e
[chamando

pela dor de chamar e ndo ser escutado.

Simplesmente bater. O eco devolve

minha ansia de entreabrir esses pagos gelados.

A noite e o dia se confundem no esperar,

no bater e bater.

O tempo perdido certamente nao existe.
E o casardo vazio e condenado.
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Os titulos dos itens deste capitulo se referem as estratégias composicionais observadas nas

analises que foram aplicadas na composicio de A Casa do Tempo Perdido e vice-versa.

5.1 O ponto culminante vocal

A existéncia de um ponto culminante vocal que corresponda a um momento de grande
importancia estrutural e, muitas vezes, a0 momento de maxima intensidade expressiva da peca, ¢
comum em muitas cangdes, € ¢ elemento muito comum em minhas proprias composi¢des. Em
geral, a0 comegar a compor uma cangdo, eu ja defino em que local do texto ocorrera o ponto
culminante vocal. Por esta razdo, ao analisar as cang¢des de outros compositores, um dos
primeiros elementos que eu observo ¢ se ha um ponto culminante vocal, onde que ele ocorre, e se
¢ realmente um ponto de grande importancia estrutural e expressiva dentro da obra.

Ao analisar a can¢do Nua, de José Augusto Mannis, foi possivel verificar a existéncia de
um ponto culminante vocal, em um momento de grande intensidade expressiva e grande
importancia estrutural dentro da obra. Quanto a estratégia realizada para atingir este ponto
culminante, observa-se que durante toda a se¢do B desta peca (compassos 44 a 84) ocorre uma
expansao da tessitura vocal para o agudo. Além disso, constatou-se que associado a este processo
na grande estrutura da obra, também ha um caminho em dire¢d@o ao ponto culminante em um
trecho menor, por assim dizer na média estrutura da pega. Deste modo, no segmento onde a
ultima estrofe do poema € cantada (compassos 74 a 84), cada frase vocal tem um ponto
culminante mais agudo do que aquele da frase precedente, desta maneira preparando a chegada
ao grande ponto culminante da cang¢io*.

Na composi¢do da obra 4 Casa do Tempo Perdido, procurou-se aplicar uma estratégia
semelhante, talvez uma expansdo deste procedimento. O momento do poema escolhido para o
ponto culminante vocal da obra foi a ultima apari¢do do verbo “bater”, verbo este que ocorre
nada menos do que seis vezes durante o poema inteiro. E, assim como foi observado na cangao

Nua, de José Augusto Mannis, aqui também ha um caminho na grande estrutura ¢ um caminho na

% Para um exame mais detalhado desta passagem, o leitor pode confrontar o capitulo 2 desta dissertagéo,
paginas 88-90 e figuras 22-24.
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média estrutura que levam ao ponto culminante da pega. Assim, ao se olhar por toda a peca as

A Casa do Tempo Perdido - Diogo Lefévre
Parte da voz - caminho para o ponto culminante
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Fig. 43 - A Casa do Tempo Perdido (linha vocal) - Caminho para o ponto culminante a partir do compasso 52

notas mais agudas da voz até 0 momento em que ocorrem, verifica-se uma expansao para o agudo
durante a obra inteira, na grande estrutura: no compasso cinco ¢ atingido o si 3, no compasso 12 ¢
atingido um ré 4, no compasso 33 ¢ atingido um mi bemol 4, no compasso 91 ¢ atingido o mi 4 e,

por fim, no compasso 98 se atinge o fa 4, que é o ponto culminante vocal da obra.
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Quanto ao caminho que acontece na média estrutura, que pode ser observado nas figuras 43
e 44, ele se inicia no compasso 52 e ocorre simultaneamente a uma expansdo localizada da
tessitura vocal também no sentido contrario, com a formagdo de uma espécie de linha composta
de grande extensdo, que se expande para o grave e para o agudo. Assim as notas mais agudas da
melodia se expandem da seguinte maneira: no compasso 53 ¢ atingido o si bemol 3, no compasso
66 ¢ atingido o si natural 3, no compasso 69 ¢ atingido o d6 4, no compasso 82 ¢ atingido o ré 4,
no compasso 91 ¢ atingido o mi 4 e, por fim, no compasso 98 ¢ atingido o f4 4. Quanto as notas
da camada mais grave da melodia, no compasso 52 € atingido o fa sustenido 3, na anacruse do
compasso 65 ¢ atingido o fa natural 3 no compasso 69 ¢ atingido o mi 3, na anacruse do

compasso 91 ¢ atingido o ré sustenido 3, e, por fim, no compasso 97 ¢ atingido o ré natural 3.

A Casa do Tempo Perdido - Diogo Lefévre

Representacio esquematica do caminho para o ponto culminante
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Fig. 44 - A Casa doTempo Perdido — esquema do caminho ao ponto culminante a partir do compasso 52.

Uma conseqiiéncia desta expansdo da linha cromatica nos dois sentidos, para o agudo e para
o grave, ¢ que os saltos que levam as notas mais agudas vao se tornando cada vez maiores. Deste
modo, foi possivel trabalhar de maneira diferente com o elemento motivico representado pelos
saltos para o agudo, que no inicio da cangdo ocorriam sempre em sextas menores, € talvez
representem uma espécie de recorréncia vinculada entre este salto e o “bater” mencionado no
poema, como se explicard melhor no item 5.6. Assim, este processo de ampliar os saltos ndo ¢
apenas uma estratégia para atingir o ponto culminante. Além disso, este procedimento também
serve para modificar um motivo musical que ¢ utilizado em uma recorréncia vinculada com o

texto, de maneira a flexibiliza-lo e impedir que ele se torne redundante.
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Ao comparar este procedimento com outros aplicados pelos compositores abordados, foi
possivel observar cangdes em que procedimentos diferentes foram empregados. Aqui serdo
mencionados dois exemplos: uma obra em que o ponto culminante foi atingido através de uma
estratégia completamente diferente, e uma outra peca, em que a musica chega ao seu climax nao
através do ponto culminante, mas principalmente através da textura instrumental e do emprego
das durag¢des ritmicas.

Na cangdo Com Som Sem Som, de Eduardo Guimaraes Alvares, ha na linha vocal uma nota
culminante evidente, o ré 5, cantado varias vezes entre os compassos 64 ¢ 73. Nesta obra, ha o
oposto de um caminho gradativo para se atingir a nota culminante. Isto soa bastante apropriado
para esta cancdo, ja que ela trabalha principalmente com impactos, contrastes violentos que
mantém viva a tensdo. Assim sendo, a nota mais aguda cantada pela voz antes do ponto
culminante ¢ simplesmente a primeira nota vocal da obra, um fa 4, portanto uma sexta abaixo do
ré 5 culminante. Deste modo, quando a soprano atinge o ré 5, no compasso 64, o ouvinte tem
quase a sensagdo de uma voz nova, muito diferente de todas as apari¢cdes vocais até este ponto.
Mantendo este principio de trabalhar com grandes impactos, na ultima vez que a nota culminante
¢ cantada, ela é seguida por um enorme salto de duas oitavas, conduzindo ao ré 3, nota mais
grave da tessitura vocal desta peca.

Na cang@o Paisagem n. 1, de Achille Picchi, ha um climax claro, que ocorre na secdo A2, na
ultima pagina da cangdo, a partir do compasso 85. Embora neste trecho a nota mais aguda da
tessitura desta peca também aparega, apenas isto ndo caracterizaria este momento como o climax
da obra, ja que esta nota, o mi 4, ¢ cantada nas duas outras se¢des A, e varias vezes em cada uma
destas se¢des. O que faz que a se¢do A2 (compassos 85-97) seja percebida como climax da
cancdo ¢ a textura instrumental e a utilizagdo das duragdes ritmicas. Nesta se¢c@o, o tema ¢ feito
de inicio em um unissono oitavado que envolve a voz e todos os instrumentos. Depois, o tema ¢
realizado pela voz e pelo clarinete em segundas maiores paralelas, enquanto as cordas tocam
acordes densos, em geral com quatro notas em cada instrumento. Estas texturas contrastam com
tudo o que ocorreu até aqui nesta cangdo, sobretudo com a polifonia imitativa dos fugatos das
secoes A e Al. A intensificacdo gerada por esta mudanga na textura instrumental ¢ associada ao
uso das duragdes ritmicas. Contribuindo para a grandiosidade deste momento, o inicio da se¢do
A2, aqui as figuras ritmicas do tema aparecem com o dobro da durag@o que tiveram na se¢do A e

na se¢do Al. Além disso, no resto da se¢do A2 ainda ocorrem mais duas mudangas de textura
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instrumental, contribuindo para que esta se¢ao, no qual a curva melddica vocal ¢ extremamente
similar aquela da secdo A, seja percebida de maneira dramaticamente fragmentada, com quatro

texturas instrumentais diferentes.

5.2 A entoaciio e a pausa interna

Houve um aspecto analisado dentro do primeiro dos 7rés Cantos de Hilda Hilst de Almeida
Prado que influenciou a concepgdo e a composi¢do de A Casa do Tempo Perdido. Assim, no caso
do Canto I da obra de Almeida Prado, o aspecto que serd agora novamente abordado foi
verificado na se¢do B (compassos 16 a 21, confrontar ps. 24-25 desta dissertacdo). Nesta secdo, ¢
cantada a estrofe entre parénteses no poema “(Antes importa saber/ Se o que mais vale é sentir/ E
sentindo ndo vos ver.)”, em que a persona poética se questiona se vale sentir o desejo pelo
interlocutor, apesar de ndo vé-lo. A caracteristica interrogativa desta estrofe se relaciona com a
musica composta para ela de varias maneiras. Além da cor harmdnica mais dissonante, o
compositor colocou pausas longas entre cada um dos versos desta estrofe, sendo que eles
pertencem a um mesmo periodo, e nenhum destes versos faz sentido dito isoladamente. Afora
1sso, 0 verso “Se o que mais vale ¢ sentir” recebe marcante terminagdo melddica ascendente e €
seguido por um acorde ff, e com alta concentracdo de notas muito graves. E preciso lembrar mais
uma vez que a associagdo entre terminagdo melddica ascendente e entoagdo interrogativa €
mencionada sobretudo por Tatit (2002). Tatit chama as terminagdes melddicas entoativas de
tonemas (se baseando no Manual de Entonacion Espariola de Tomas, 1966) e diz que a
manutencdo da freqiiéncia aguda ou a ascensdo melddica para o agudo no final das frases verbais,
pela propria tensdo do esforco fisioldgico representado pelas notas mais agudas, sugere sempre
uma certa expectativa: “outras frases devem vir em seguida a titulo de complementagao, resposta
ou mesmo como prolonga¢do das incertezas ou das tensdes emotivas de toda sorte”. (TATIT,
2002, ps. 21-22)

No capitulo 1 desta dissertagdo (ps. 24-25) ¢ feita uma breve discussdo quanto a questdo dos
tonemas e sua aplicacdo. Nao se retomara agora esta discussao, mas vale dizer que dentro da obra
citada de Tatit (2002) a questdo dos tonemas e da entoacdo ¢é aplicada de maneira pertinente e

feliz na analise de cang¢des da musica popular brasileira de varios periodos.
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Na primeira se¢do de A Casa do Tempo Perdido (compassos 1 a 15) houve a intengdo de
também se aplicar uma espécie de entoa¢do suspensiva para valorizar as pausas internas do
poema, que sdo extremamente expressivas. O texto desta primeira secdo de 4 Casa do Tempo
Perdido ¢: “Bati no portdo do tempo perdido, ninguém atendeu./ Bati segunda vez e outra mais e
mais outra./ Resposta nenhuma.” Assim como se verificou no trecho analisado da obra de
Almeida Prado, a idéia aqui foi colocar notas agudas, atingidas por saltos, antes de longas pausas,
para com isso valorizar as pausas internas do poema, e seu sentido de questdes ndo resolvidas,
pendentes. Entretanto, hé diferengas entre a pega de Almeida Prado e o trecho de 4 Casa do
Tempo Perdido referido neste paragrafo. Na cang¢do de Almeida Prado, o grande salto ascendente
que ocorre no final do verso “Se o que mais vale ¢ sentir” se aproxima mais da curva entoativa da
leitura poética em voz alta deste trecho. JA em A Casa do Tempo Perdido, as melodias
ascendentes em que se cantam as frases “Bati no portdao do tempo perdido,” e “Bati segunda vez e

b

outra mais e mais outra.” se afastam um pouco mais da curva entoativa da declamagdo deste
trecho, sobretudo por manter a nota aguda até o final de cada frase. Porém, mesmo assim tal
curva melddica se relaciona com uma outra curva entoativa, € esta por sua vez se relaciona
diretamente com a imagem expressa pelo poema neste trecho. Assim, a curva melodica destas
frases tem alguma semelhanga com a curva entoativa que seria realizada por alguém ao bater em

desespero em uma casa na qual precisa entrar, mas ninguém responde, ¢ chamasse repetidas

o falante terminasse as suas frases em notas agudas com crescendo, como as referidas frases da
cang¢do do autor desta pesquisa.

De qualquer modo, € possivel perceber que tanto na passagem analisada do Canto I de
Almeida Prado, quanto no trecho abordado de 4 Casa do Tempo Perdido, a nota aguda e forte
seguida de abundante pausa propicia uma valoriza¢do expressiva das pausas internas de cada
poema. Em ambos os casos, também, ocorre uma énfase na pausa mais significativa do trecho,
que ¢ antecedida pela nota mais aguda cantada dentro dos segmentos aqui estudados. Na obra de
Almeida Prado ¢ a pausa da duvida de “Se o que mais vale ¢ sentir”. Em 4 Casa do Tempo
Perdido ¢ a pausa que vem depois de bater segunda vez e outra mais e mais outra.

Nesta ultima obra, é possivel inclusive verificar tanto no poema, como na cangdo, uma certa
progressao entre as pausas que aparecem neste trecho. Assim, dentro do primeiro verso do poema

h4 uma pausa menor do que aquela realizada entre o segundo e o terceiro versos deste texto, € as
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suspensdes realizadas pela musica nestes locais acentuam esta intensificagdo. No caso do poema,
a primeira pausa referida ocorre dentro de um verso (o primeiro), e € representada apenas por
uma virgula, e demonstra a expectativa da persona poética depois de ela ter batido apenas uma
vez no portdo do tempo perdido: “Bati no portdo do tempo perdido, ninguém atendeu”. Ja a
segunda pausa referida estd colocada entre dois versos, € representada por um ponto final, e
demonstra a expectativa da persona poética depois de ela ter batido nada menos do que quatro

b

vezes no portdo do tempo perdido: “Bati segunda vez e outra mais e mais outra.” No caso da
musica, esta mesma intensificacdo se verifica na comparacdo entre as pausas que representam
aquelas do poema, a primeira e a segunda pausa do poema correspondendo respectivamente as
suspensdes que ocorrem nos compassos 5-6 e 13-14 da linha vocal da can¢do. Assim, a segunda
destas pausas da musica (compassos 13-14) é mais longa, e aparece depois de uma nota mais
aguda e mais longa do que a primeira pausa. Além disso, ela acontece no final de uma grande
frase, que é mais extensa tanto do ponto de vista temporal, como do ponto de vista da tessitura
vocal do que a frase da outra pausa referida.

E interessante colocar que as pausas internas sdo um importante aspecto expressivo da
leitura poética, como mostra Alfredo Bosi (1977, ps. 100-107). Dentro deste trecho da obra de
Bosi sdo abordados varios exemplos que mostram a importancia expressiva da pausa na leitura
poética. Por exemplo, ao se referir a uma pausa em um poema de Cruz e Souza, Bosi (1977,
p.101) diz: “A leitura em voz alta, prolongando, por um segundo que seja, a durag@o do siléncio,
dara a este toda a sua for¢a de antecipacdo”. A relacdo entre a expressividade da pausa e a curva
entoativa do trecho que a precede também € mencionada por Bosi (1977, pg.106, grifo nosso):

A curva melddica também expira depois de se revezaram os tons altos e
os tons baixos pelas silabas do poema. No entanto, o siléncio que
acompanha a expressdo modulada ndo € um siléncio vazio. A pausa deixa
ressoar a tonalidade afetiva do periodo: o que continua vivo na
consciéncia do outro ¢ o sentido mais fundo que a entoacdo despertou. A
certeza, a divida, a negag@o, a pergunta, o desafio, a admiracdo, a ironia...
— modos da relagdo do eu com o préximo — sobrevivem ao corpo musical
de cada enunciado.

Vale dizer que na se¢do A da cangdo A Casa do Tempo Perdido (compassos 1-15) ha
também uma aplicag¢@o consciente de outro processo verificado na analise dos Trés Cantos de
Hilda Hilst. Ao analisar o Canto II desta obra de Almeida Prado, foi constatado que na segdo A',

como na se¢do A, o piano amplia os gestos vocais, preparando ou sucedendo as curvas melodicas
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cantadas com curvas ampliadas na mesma direc@o, e se mantendo na regido aguda quando a voz
insiste em permanecer no seu registro agudo. Um répido exame da partitura de A Casa do Tempo
Perdido, do compasso 1 ao 13, mostra que neste trecho o mesmo procedimento foi empregado,

intensificando a expressividade da linha vocal.

5.3 Aproveitamento de um tipo de diccio falada

Hé um outro elemento, retirado de uma obra analisada nesta pesquisa, que foi aplicado na
composi¢do de 4 Casa do Tempo Perdido: ¢ o aproveitamento de um tipo de dic¢do falada em
um contexto diferente do habitual, colocando tal dic¢do na musica pelas suas possibilidades
expressivo-musicais. Isto foi observado na cangdo A Inalteravel Presenga, de José Augusto
Mannis. Nesta obra, a linha vocal se baseia em uma dic¢do de locucdo esportiva. Por um lado,
esta dic¢do € apropriada para musicar os versos e periodos longos do poema, pelo fato de ser
formada por frases de muitas notas: varias notas curtas que desembocam em uma longa. De outro
lado, esta dic¢do, da maneira como é empregada nesta cangdo, favorece a expressividade da linha
vocal da obra, por gerar a soma de uma direcionalidade ritmica com uma direcionalidade
melddica. A direcionalidade ritmica resulta das frases constituidas por um impulso, formado por
varias notas curtas, que conduz a um ponto de chegada, representado por uma nota longa. Ja a
direcionalidade melddica se deve ao fato de estas varias notas curtas realizarem caminhos
cromaticos, ascendentes e descendentes, cujos pontos extremos se atingem a cada frase em uma
nota longa. E esta nota longa ¢ a mesma que representa o ponto de chegada do impulso ritmico
mencionado acima, gerando a soma das duas direcionalidades, a ritmica e a melddica.

Na cancdo 4 Casa do Tempo Perdido foi utilizada uma diccdo de determinadas rezas ou
falas de pastor, em um contexto diferente do habitual. Esta diccdo ¢ constituida de uma nota
apenas que se repete, por vezes sendo prolongada, e aparece nos seguintes trechos: compassos
18-23 e compassos 101-110. Por ser formada por muitas repeti¢des de uma nota sé, esta dicgao é

aqui utilizada para representar a “casa do tempo perdido”: algo fixo, imutavel, impassivel.
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5.4 Similaridades sonoras como ligacio entre trechos contrastantes

E um recurso técnico que foi detectado algumas vezes nos Trés Cantos de Hilda Hilst de
Almeida Prado. Quando, no primeiro dos trés cantos de Almeida Prado, hd a passagem
contrastante da secdo B para a se¢do Ca, nos compassos 21 e 22, a ultima nota cantada pela voz
na secdo B ¢ um mi bemol, e a primeira nota tocada pelo piano na se¢do Ca ¢ também um mi
bemol. Assim se estabelece uma conexdo sonora entre trechos extremamente contrastantes entre
si, em que a descontinuidade do recitativo da secdo B se opde aos arpejos fluentes da se¢do Ca.
O mesmo recurso aparece outras vezes na mesma obra, como por exemplo, no terceiro canto, nos
compassos 45-46. Neste local, um outro recitativo, de textura violentamente contrastante em
relacdo a se¢do anterior, se inicia no compasso 46 com um arpejo no piano, cuja parte inicial
emprega notas que foram tocadas no compasso precedente.

Na composicdo A Casa do Tempo Perdido tal recurso foi utilizado para introduzir o trecho
mais densamente polifonico da obra. Este se inicia no compasso 45 (un poco piu mosso) com a
mao direita tocando as notas si e si bemol, sendo que tais notas foram tocadas trés vezes pela mao
direita nos trés compassos precedentes, as duas ultimas vezes inclusive no mesmo registro em
que se inicia a nova se¢ao.

Posteriormente, 0 mesmo procedimento foi detectado também na cangdo Paisagem N.1, de
Achille Picchi, entre o final do grupo de secdes B e o inicio da se¢do Al. No compasso 45, com
repeticdo no compasso 46, o clarinete toca, em notas reais, os sons fa, fa sustenido, 14 e 14 bemol,
e assim encerra o grupo de se¢des B. Nos compassos 48 ¢ 49 a voz inicia a se¢do Al cantando as
mesmas notas, ainda que em oitavas diferentes. Na verdade, aqui hd ndo apenas a similaridade
sonora, que resulta da utilizacdo das mesmas notas ou classes de alturas, mas também um elo
motivico. Isto por que o clarinete, nos compassos 45 e 46, toca uma variagdo do motivo inicial
desta pe¢a, o0 mesmo que inicia a se¢do Al. Desta maneira, o clarinete, ao terminar o grupo de
se¢oes B tocando uma variacdo mais distante do motivo inicial, em que as notas s@o tocadas em
stacatto e distribuidas em varias oitavas, comeca a trazer este motivo a memoria dos ouvintes,
preparando o inicio da se¢do Al, onde este motivo é tocado de maneira mais proxima da sua

versdo original.
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5.5 Omissiao de uma nota que recebera énfase e/ou polarizacio na se¢do seguinte

Se o procedimento analisado acima favorecia a conexao entre segdes contrastantes, o recurso
analisado a seguir ajuda a valorizar a oposi¢do entre as secdes, € curiosamente aparece em um
local também abordado no item anterior. Na andlise do primeiro dos 7rés Cantos de Hilda Hilst,
de Almeida Prado, foi observado que a se¢do Ca (compassos 22 a 29) é fortemente contrastante
em relagdo as secdes que a precedem. E, afora a modificacdo da textura instrumental, e outras
diferencas marcantes que a secdo Ca estabelece com a se¢do precedente, hd um elemento menos
evidente que contribui para a sensa¢do de novidade sonora. Este elemento, mais oculto, ¢ o fato
de que a nota ré, centro tonal em torno do qual a se¢do Ca gravita’’, esteve completamente
ausente da musica desde o compasso 6, portanto mais de quinze compassos antes do inicio da
secdo Ca.

Este procedimento de evitar determinada nota em uma se¢do, quando tal nota tera grande
énfase dentro da se¢do seguinte, foi aproveitado intencionalmente na composi¢do de A Casa do
Tempo Perdido. Nesta peca, a secdo B, que vai do compasso 17 ao 24, polariza intensamente a
nota 14, por forca de ser a Uinica nota cantada durante esta se¢do inteira. Antes desta secdo, a nota
14 era a unica do total cromatico que ainda ndo havia sido utilizada pela voz. Além disso, com
exce¢do do compasso inicial, esta nota também ndo havia recebido énfase especial na parte do
piano antes da se¢@o B. Isto por que, no trecho inicial da obra, a nota 14 ndo aparece como nota
longa nos registros extremos da parte pianistica, algo que acontece por exemplo com o mi bemol

€ 0 si no compasso 5, € com o si bemol no compasso 9.

5.6 Aplicacoes da técnica das associacdes arbitrarias ou recorréncias vinculadas

Esta técnica de relacionar texto e musica ndo foi aplicada em A4 Casa do Tempo Perdido a
partir de sua verificagdo em outras obras estudadas nesta pesquisa. Entretanto, aqui ¢ realizada
uma observagdo de como a técnica das associagdes arbitrarias, ou recorréncias vinculadas entre

texto e musica, ¢ aplicada diferentemente em trés cangdes abordadas nesta dissertacdo, incluindo

47 Como ja foi visto anteriormente, na se¢do Ca se estabelece a tonalidade de ré maior, pela utilizagdo dos
arpejos da dominante com sétima e da tonica desta tonalidade, dentro do ostinato do piano.
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A Casa do Tempo Perdido. A técnica da associag@o arbitraria entre texto e musica € assim
definida por Stacey (1989, p. 22):

Nesta forma de relagdo musica e texto podem estar associados ndo por
uma caracteristica de imitagdo, mas por forga de estarem
consistentemente unidos dentro de uma obra. Uma comparagdo pode ser
estabelecida entre este tipo de relagdo de musica e texto e a relacdo dos
sons das palavras com os seus referentes, onde, na maioria dos casos, ndo
ha semelhanga entre a imagem sonora e o objeto a que ela se refere, mas
uma associagdo se estabeleceu pelo uso continuo.

Ao se falar aqui em associag¢do arbitraria, esta se pensando na associa¢do especifica de
determinado elemento musical com algum elemento do texto. Nao se descarta aqui a
possibilidade de haver entre o elemento musical e o elemento do texto a ele associado alguma
espécie de semelhanga. Entretanto, considerou-se que houve uma associagao arbitraria, quando a
recorréncia de determinado elemento musical, dentro de uma obra, estava vinculada a recorréncia
do elemento do texto a ele associado. Por isso, muitas vezes aqui também se emprega o termo
recorréncia vinculada™.

No caso da cangdo Anamorfose de Achille Picchi ocorre o exemplo mais estrito de uma
associagdo arbitraria entre musica e texto detectada nesta pesquisa. Na se¢do A desta canglo,
cada palavra do poema ¢ cantada todas as vezes com as mesmas notas. Por exemplo, a palavra
sombra ¢ sempre cantada com as notas do sustenido e sol e a palavra divida ¢ cantada todas as
vezes pelas notas fa, sol e f&. Como o poema trabalha com poucas palavras, realizando uma
espécie de jogo de palavras que conforme a sua combinagdo e sua ordem adquirem um
significado diferente, esta associagdo arbitraria estabelecida por Achille gera uma associagdo
entre 0s motivos e as notas empregados na linha vocal similar a associagdo que as palavras do

poema realizam entre si. Aqui h4 sentido em se falar em isomorfismo®: as notas e intervalos da

* Esta além do escopo deste trabalho tragar um histérico do uso das recorréncias vinculadas entre musica
e texto. Entretanto, considera-se que um importante exemplo de utilizagdo da recorréncia vinculada entre
musica e texto € o Leitmotiv de Wagner. E Almeida Prado (25/08/2006) afirmou espontaneamente que o
Leitmotiv “as vezes existe naturalmente, como o caso da ‘Papoula’, que ¢ um Leifmotiv” . E € o caso da
“Papoula”, do segundo dos Trés Cantos de Hilda Hilst, que constitui uma das recorréncias vinculadas que
serdo examinadas a seguir.
* Aqui se emprega a definigdo deste conceito realizada por Gil Nuno Vaz (2001, p. 176):
Isomorfismo ¢ o fendmeno pelo qual duas ou mais substancias que tenham
composi¢do quimica e estrutura cristalina analogas cristalizam em formas
semelhantes e podem dar cristais de mistura em varias propor¢des. O termo,
aplicado aos propositos analiticos deste estudo e na acepcdo genérica de
fendmeno pelo qual duas linguagens cristalizam obras de formas semelhantes
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linha vocal sdo montados entre si da mesma maneira que as palavras sdo montadas entre si no
poema. Convém lembrar que o compositor disse que aqui ele também pensou em sensagdes €
assim, a indefini¢cdo da sombra ¢é associada a quinta diminuta e também ao fato de a silaba tonica
ser cantada por uma nota mais grave do que a silaba tonica, por vezes gerando uma ambigiiidade
na prosodia que contribui para a ambigiiidade métrica do trecho, conforme ja foi visto no capitulo
4. Na secdo B alguns elementos desta associagdo sdo mantidos pelo menos em suas
caracteristicas intervalares.

No caso do segundo dos 7rés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado, ha uma associacdo
entre as palavras iniciais do poema “Grande papoula iluminando de amarelo e ouro” e o material
musical da secdo A. Assim, a reiteracdo deste material musical na se¢do Al corresponde ao
momento em que as palavras iniciais voltam a ocorrer. Neste caso ndo houve a proposta de
realizar uma associagdo tao determinada e rigorosa como no caso da can¢do de Achille, ja que
aqui ndo havia a proposta de estruturar a can¢do do mesmo modo que o poema se estrutura,
palavra por palavra. Deste modo, ha na se¢do A2 ainda uma outra recorréncia do material musical
da secdo A que ndo corresponde a uma volta da imagem inicial do poema (“grande papoula
iluminando de amarelo e ouro”). Por outro lado, esta associacdo entre o material musical da se¢do
A e sua primeira recorréncia com a “grande papoula iluminando de amarelo e ouro” serve para
realizar uma outra associagdo, representando musicalmente o contraste que se estabelece no
poema entre a ‘“grande papoula iluminando[...] esta morte de mim” e a “grande papoula
iluminando [...] por que € vida, querer cantar [...]” . Desta maneira, quando o poema fala de
morte, os desenhos musicais associados a papoula sdo seguidos de inicio por um desenho
melodico descendente e depois por uma utiliza¢do dos registros mais graves da voz e do piano, e
quando o poema fala de vida, a voz insiste em cantar na regido aguda por varias frases e o piano a
acompanha com brilhantes arpejos que sempre voltam para o registro agudo. Assim, percebe-se
que a associagdo arbitraria entre a “grande papoula iluminando de amarelo € ouro” e o material
musical da se¢do A serviu para realizar uma outra associag@o entre texto e musica, que valoriza

uma oposicao de idéias que ha no texto através de uma oposi¢@o de timbres e registros musicais.

(FERREIRA, 1975, p. 793), presta-se para designar os casos em que a interagdo
ocorre ao nivel das estruturas de constru¢do do texto e da musica. O
isomorfismo, caracterizado assim como uma correspondéncia biunivoca entre os
elementos de dois grupos que preserva as operagdes de ambos, ocorre
exclusivamente no dmbito sintdtico, no plano dos sintagmas, das formas, das
estruturas.
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Na peca A Casa do Tempo Perdido havia ja no projeto da musica uma associag@o entre trés
elementos recorrentes contidos no poema e certos elementos motivicos musicais. Entretanto, tal
associagdo teve de ser flexibilizada na realizagdo da composi¢do para permitir o adequado
desenvolvimento musical e expressivo da pega. Os trés elementos recorrentes detectados no
poema foram: 1- o bater no tempo perdido, o desejo da persona poética de entrar na casa do
tempo perdido, de voltar ao passado; 2- a resposta nenhuma, a frustragcdo do desejo expresso pelo
bater no tempo perdido; 3- a descri¢do da casa do tempo perdido, “coberta de hera e de cinzas,
[...], lugar onde ndo mora ninguém, casardo vazio e condenado”. O elemento recorrente 1 do
poema foi associado a desenhos vocais ascendentes, com a predominancia do intervalo de sexta
menor ascendente. O elemento recorrente 2 do poema, com a sua idéia de frustracdo do elemento
1, foi associado ao fato de as linhas ascendentes que caracterizam o elemento 1 serem
interrompidas na sua nota mais aguda e seguidas de abundante pausa, que por sua vez ¢ seguida
por desenho vocal descendente. Ja o elemento 3, a descricdo da casa do tempo perdido foi
associada ao canto em notas repetidas. O aspecto fixo destas notas que se repetem muitas vezes
representa de certa forma o carater impassivel da casa do tempo perdido, associada a verbos que
ndo exprimem movimento: A casa estd coberta, casa onde ndo mora, cuja metade sdo cinzas, o
tempo perdido ndo existe, € o casardo. Como estes elementos detectados no poema ocorrem
varias vezes e ndo sdo elementos tdo nucleares como as palavras do poema Anamorfose, se a
musica realizasse esta associac¢@o arbitraria de maneira muito estrita e rigorosa isto impediria o
adequado desenvolvimento musical. Por isso, os desenhos ascendentes associados a idéia do
bater no tempo perdido tiveram seus intervalos internos modificados no trecho que leva ao ponto
culminante, desde o compasso 52. A ja comentada estratégia de atingir o ponto culminante
através de uma linha melddica composta ampliada em que a cada momento as notas inferiores se
tornam mais graves € as notas superiores se tornam mais agudas serviu assim para flexibilizar e
desenvolver este motivo, fazendo que os saltos que levam as notas mais agudas da melodia
deixassem de estar fixamente associados ao intervalo de sexta menor, permitindo a realizacdo de
uma progressdo que leva ao ponto culminante de maneira que ndo s6 as notas mais agudas se
tornam cada vez mais agudas, como também os saltos que levam a elas a cada vez sdo ampliados.

Por outro lado, o elemento associado a descricdo da casa do tempo perdido, as notas
repetidas que aparecem na voz, pode se manter de maneira mais reconhecivel, ja que as

descrigdes do tempo perdido que foram associadas a este elemento musical ndo sdo tantas.
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Assim, quando no final do poema se diz “O tempo perdido certamente ndo existe./ E o casardo

vazio e condenado.” foi possivel compor uma se¢do que tem uma reconhecivel similaridade com
~ 50 r . \ © A . .

a se¢do B”", também associada a descri¢do da casa do tempo perdido, sem que isto represente

uma redundancia excessiva.

5.7 Consideracdes Finais do Capitulo

Através deste capitulo foi possivel dar um exemplo de interacdo entre analise e composigao,
mostrando que as duas atividades podem ser complementares € o estudo de uma pode servir a
pratica da outra.

Assim, a analise permite ao compositor, além de descobrir outros procedimentos
composicionais, também confrontar os seus proprios procedimentos com aqueles de outros
compositores, através disto inclusive adquirindo uma consciéncia maior de seus proprios recursos
técnicos. E em todos estes casos € possivel perceber a relagao entre os procedimentos técnicos € o
resultado expressivo- musical.

Por outro lado, a atividade da composi¢ao naturalmente influencia o analista a questionar se
aqueles procedimentos que ele aplica como compositor aparecem nas obras analisadas, e, caso
ndo aparegam, quais outros recursos sdo utilizados e o por que das escolhas técnicas e musicais

realizadas nas obras analisadas.

> A segdo B ocorre quando se canta o texto: “A casa do tempo perdido esta coberta de hera/ pela metade;
a outra metade sdo cinzas”.
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Conclusiao

Depois de todo o percurso analitico e também pratico realizado, € possivel fazer as
consideracdes finais. Quais sdo os fatores comuns e diferentes entre as can¢des abordadas?

Segundo Gil Nuno Vaz (2001, p. 91), “o canto implica o uso da voz como fator delimitador,
de modo que a realizagdo da cangdo ¢ condicionada pelos recursos vocais”. Assim sendo, a
utilizag@o estratégica destes recursos como ferramenta composicional se verificou em muitas
obras aqui estudadas. Por exemplo, o emprego de um ponto culminante vocal como um momento
de grande, por vezes de maxima intensidade expressiva e importancia estrutural, aparece em
varias cangdes abordadas. Entretanto, como foi mostrado no capitulo 5, e também nas outras
analises realizadas, as estratégias empregadas para atingir o ponto culminante s3o bastante
diversificadas. H4 cangdes em que o ponto culminante se atinge gradualmente, através de uma
longa preparagdo, de um longo caminho, como foi mostrado em Nua de José Augusto Mannis e
na composicdo A Casa do Tempo Perdido, realizada durante esta pesquisa. Em outras obras, a
estratégia utilizada € outra: o ponto culminante ¢ nota muito mais aguda do que todas as outras
notas ja utilizadas, resultando em um forte impacto sobre os ouvintes, como acontece na cangao
Com Som Sem Som de Eduardo Guimardes Alvares. Em A Inalterdvel Presenca de José Augusto
Mannis também ha uma sensacdo de impacto, devida ao fato de antes de se atingir o ponto
culminante haver uma longa linha cromatica descendente, fazendo que na frase que antecede o
ponto culminante se atinja a nota mais grave, a dinamica mais suave, a menor densidade ritmica
da cangdo. Ha cangdes em que o ponto culminante ocorre logo antes do término da peca, como
em A Mosca (uma abordagem critica), tendo importancia no desenlace cadencial da pega. No
caso dos Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado, o ponto culminante da obra inteira
ocorre na ultima nota, representando o momento em que o texto veicula uma imagem de grande
luminosidade e de expressivo significado dentro do respectivo texto: “amanhece”.

Se o emprego de um ponto culminante vocal nitido ¢ um importante recurso para a
composicdo da Canglo, seria um enorme empobrecimento acreditar que se trata de um recurso
obrigatério. Na cancdo Paisagem N. I, de Achille Picchi, hd um climax nitido que se atinge
principalmente pela utilizagdo da textura instrumental. O fato de este momento também utilizar a

nota mais aguda da tessitura vocal dentro da peca ndo é o fator determinante, pois tal nota ja

havia sido atingida varias vezes, e em momentos de intensidade dindmica bem menor.
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Tampouco a presenca de um climax nitido € algo que se deva ter como algo obrigatdrio ou
necessario. Em sua can¢do Relogio, José Augusto Mannis utiliza o ndo climax, a ndo
direcionalidade na dinamica, para expressar a idéia da eterna passagem do tempo do reldgio, das
coisas que vao e vem, e a propria linguagem econdmica e pendular do poema de Oswald de
Andrade. Deste modo, em toda esta can¢do a voz canta apenas duas notas que se alternam em
uma repeticdo pendular, o que se associa a escrita instrumental, também feita de varios elementos
pendulares e sem uma direcionalidade de grande escala que construa um caminho em direcio a
algum climax.

Uma outra utilizagdo dos recursos vocais que foi observada em vérias cangdes como um
elemento importante se relaciona com o fato de a voz ser ela a0 mesmo tempo instrumento da
musica e da fala’'. Desta maneira, em varias cangdes abordadas se percebeu o aproveitamento de
algum traco da voz falada dentro do contexto musical. Em muitos casos, ha um uso direto,
explicito da voz falada, como no caso de Noigandres 4/I ¢ Relogio de José Augusto Mannis, em
que hé bastante uso da voz falada apenas com indicag¢do de ritmo. No caso de Paisagem N.I de
Achille Picchi, ha o uso da voz falada com ritmo e do Sprechgesang. E interessante mencionar
que as vezes nesta can¢do, mesmo em trechos em que ndo ha uma indica¢do da nota que deveria
ser o ponto de partida da entoagdo, como ocorre no Pierrot Lunaire de Schoenberg, ha uma
espécie de canto falado ou talvez de fala cantada, ja que ha notas mais longas do que a duragédo
usual das silabas da voz falada, e dentro das indicagdes aproximadas da altura onde deveria
ocorrer a fala, aparece um glissando, de uma maneira que seria inimagindvel em uma fala
cotidiana.

Hé também relagdes menos evidentes entre fala e canto que merecem meng¢do. Ainda que a
fala explicita apare¢a apenas em um pequeno trecho da cancdo 4 Mosca (Uma Abordagem
Critica) de Eduardo Guimardes Alvares, na maior parte dessa obra a voz cantada soa bastante
proxima de uma voz falada, j4 que suas notas sdo curtas, como curtas sdo as silabas da fala
cotidiana. Esta semelhanga entre fala e canto soa apropriada para a teméatica do poema, pois esse
poema trata de um ser prosaico que “ndo se presta a nenhuma figura, mesmo tosca”, a mosca.

Quando a voz realiza notas mais longas e portanto se afasta mais da voz falada utilizando uma

> As discussdes sobre as relagdes entre canto e fala aparecem em varios autores, como Andrade (1965) e
Tatit (2002).
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sonoridade mais cantabile, isto se torna um recurso expressivo e inclusive se relaciona com o
poema, ja que € no momento em que.o texto fala de lirismo, do voo “que se enrosca na lira”.

Uma outra relagdo entre fala e canto aparece na cangdo A4 Inalterdvel Presen¢a de José
Augusto Mannis. Aqui a linha vocal é baseada em uma dic¢do de locucdo esportiva, embora isto
ndo seja tdo evidente para todos os ouvintes. A idéia de aproveitar um tipo de voz falada em um
contexto diferente aparece também na composi¢do A Casa do Tempo Perdido, em que hd o
aproveitamento do que poderia ser uma fala de pastor ou uma reza, uma fala entoada que
permanece sempre na mesma nota, para representar o carater permanentemente impassivel da
casa do tempo perdido a que o poema se refere.

Ainda hd uma outra questdo que envolve a relagdo entre fala e canto que foi abordada em
alguns momentos desta pesquisa, embora o assunto permita abordagens mais extensas. E a
questdo da influéncia ou do uso das entoagdes da voz falada dentro da melodia vocal. Dentro
desta pesquisa este item foi abordado na analise do recitativo do primeiro dos Trés Cantos de
Hilda Hilst de Almeida Prado. Apesar de s6 se abordar esta questdo em um pequeno trecho de
uma das obras analisadas, este trecho analisado foi aproveitado dentro da composi¢do de 4 Casa
do Tempo Perdido, como se pode ler no capitulo 5. Em verdade, nos parece que a questdo da
influéncia das entoacdes dentro da can¢do dita erudita € algo que apenas pincelamos e que
merece um estudo mais aprofundado. Dentro da obra de Tatit (2002) a questdo da presenga da
entoacdo falada dentro da linha melddica da cangdo ¢é analisada de maneira brilhante em varias
cangdes populares, e Tatit associa a presenga da entoa¢do dentro da melddica cantada como um
recurso que permite o efeito de naturalidade (ver TATIT, 2002, p. 20). Nem sempre a musica
erudita busca este mesmo efeito de naturalidade, mas o compositor Eduardo Guimares Alvares
afirma na entrevista realizada nesta pesquisa que no Brasil “todos escutam muita musica popular,
que ¢ gravada com o microfone perto da boca, e muitos cantores quase falam o texto, por
exemplo cantores de MPB, Jodo Gilberto, e para mim sdo referenciais” e que, em parte devido a
esta e a outras influéncias, ele “gosta que [em suas cangdes] o texto fique perto da fala”. Por
outro lado, a questdo das entoagdes ndo € apenas muito importante para a cangdo popular. Bosi
(1977, ps. 93-100) menciona a importancia da entoagdo para a leitura poética, chegando a mostrar
um caso extremo em que

A mudanga, ainda que ligeira de altura na curva melodica pode modificar o
sentido. A leitura poética atualiza também esse trago labil da entoagdo. E o que
se passa no verso que fecha o Poema do Nadador de Jorge de Lima. [...] [Neste
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poema ha um refrdo que diz “Nada, nadador!”. Em todas as apari¢des deste
refrdo o “nada” se refere ao verbo nadar, com excegdo da ultima: “Se néo o que
restara de ti?/ Nada, nadador.”] O significado da palavra nada (verbo nadar, ou
pronome indefinido negativo) resulta da inflexdo da voz que muda quando se 1€
o ultimo verso. E um caso extremo em que ¢ o modo de entoar que define a
“objetividade” semantica da palavra. (BOSI, 1977, ps. 99-100)

Uma questdo que fica pendente para a continuacdo desta pesquisa ou para a realizagdo de
outras ¢: se questdo da curva entoativa da voz falada é tdo importante para a cang¢do popular, e tdo
importante para a leitura poética, até onde vai a importincia desta questdo para a cangdo
“erudita”, que também ¢ cangdo e que em geral se baseia em textos poéticos? Pode a questdo das
entoagdes ser utilizada como ferramenta de analise, ¢ mesmo como técnica de composi¢do? Nos
parece que este pode ser mais um recurso de andlise e composi¢@o da cangdo erudita, embora ndo
creiamos que ele deva ser aplicado como norma, como se toda a cangdo devesse ser fiel a curva
entoativa que o poema musicado teria quando declamado. Quanto a aplicagdo da questdo das
entoagdes na composicao, nos parece que ela pode se dar tanto de maneira cientifica, através de
um estudo mais aprofundado sobre a questdo, como também de maneira consciente, porém
intuitiva. Esta ultima possibilidade por exemplo ocorreria se o compositor aplicasse o sistema
defendido por Mario de Andrade de composi¢do de cangdes com especial atencdo a curva
entoativa do poema escolhido; “O sistema ideal de compor cangdes eruditas sera portanto o
compositor escolhido um texto, aprendé-lo de cor e repeti-lo muitas e muitas vezes, até que esse
texto se dilua, por assim dizer, num esqueleto ritmico-sonoro” (ANDRADE, 1965, p. 48).
Entretanto, mesmo neste caso, queremos enfatizar que isto ¢ apenas um possivel sistema de se
compor cangdes, ¢ ndo acreditamos que possa ser aplicado como norma de composi¢do e muito
menos de critica musical.

Outro aspecto comum a todas as cangdes aqui estudadas é que elas foram criadas a partir de
textos pocticos. E tais textos ndo foram tratados como meros pretextos. Sempre havia a intengédo
de dialogar, valorizar determinados aspectos, de certa maneira interpretar os poemas que eram
pontos de partida para sua criacao.

Um aspecto interessante de ser mencionado ¢é a relacdo que se verificou entre o desejo de
expressar ou representar musicalmente as imagens poéticas e a busca de elementos musicais
especificos, sobretudo texturas. Segundo Bosi (1977, p. 88) “subsiste, assim, como processo
fundante de toda linguagem poética a trama de imagem, pensamento e som”.E ao expressar,

recriar, interpretar musicalmente os textos poéticos em cangdes, 0s compositores muitas vezes se
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inspiraram em imagens dos poemas para buscar texturas sonoras, harmonias, timbres. Esta busca
ja se percebe mesmo nas entrevistas de Eduardo Guimaraes Alvares e Almeida Prado. Assim,
Eduardo Guimaraes Alvares fala a respeito de compositores que lhe influenciaram:

E eu descobri também que as cangdes para varios compositores, principalmente
Debussy, eram um universo de experimentacdo. Quer dizer, sdo formas
pequenas, textos pequenos, € 0 texto garante que vocé tenha bastante imaginacio
ao criar essas texturas, esses encadeamentos as vezes insdlitos. E tanto Debussy
quanto Mussorgsky usaram a cang@o como um laboratdrio”. (grifo nosso)

A idéia da utilizagdo das imagens de um texto poético como inspiragdo para a criagdo de
texturas musicais aparece nitidamente na entrevista de Almeida Prado. Este diz que uma das
etapas fundamentais no seu processo de composi¢do de cancdes ¢

situar o poema naquilo que ele tem de pictérico, de descritivo. Entdo, se é um
poema que fala de mar, de agua, de oceano, eu tenho que ter clima de oceano, de
mar. E se eu vou pensar em Santos que tem agua do mar, ou se eu vou pensar em
um mar europeu ou em um mar noérdico, do pdlo Norte ou do poélo Sul, ou em
um mar Marciano, se é que tem, eu tenho que ficar procurando que dgua eu vou
colocar como textura na cancdo, [...] Eu sou um compositor descritivo, neste
sentido romantico e eu procuro, nas cangdes sobretudo, o que Schubert foi o
primeiro a fazer: o piano cria uma paisagem sonora do texto. (grifo nosso)

Assim sendo, em cangdes de todos os compositores analisados € possivel perceber o
emprego de determinados elementos musicais, sobretudo texturas, de certa maneira inspirados
por alguma imagem do texto. No caso de Mannis um exemplo a lembrar € a can¢do Nua, escrita
pianistica original pensada em duas faixas estreitas do campo de tessitura que ¢ pensado como
uma espécie de representacdo da nuvem de que fala o poema, e também a maneira como esta
linha do piano se relaciona com a linha vocal, por vezes envolvendo-a, ao representar a imagem
da nuvem envolvendo a Lua Este pensamento descritivo leva nesta cang@o a criagdo de uma
textura polifonica em que cada instrumento tem um papel e uma escrita especifica, diferente dos
outros.

No caso de Achille Picchi, verificamos por exemplo o grupo de secdes B da cangdo
Paisagem N I, em que a sobreposi¢do de imagens do texto leva o compositor a realizar este
trecho da musica com rapidas mudangas de textura instrumental. Também ¢ possivel mencionar o
caso de Anamorfose em que para representar a sombra ¢ a divida a que o poema se refere, a
primeira se¢do da pega é composta sem formula de compasso e muitas vezes reforcando esta
ambigiiidade métrica com uma espécie de ambigiiidade prosddica, colocando muitas vezes as
silabas tonicas das palavras em notas mais graves e mais curtas do que as silabas atonas. Os

proprios motivos que se associam a cada uma das palavras do poema buscam representar as
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imagens transmitidas pelo poema. O proprio contraste formal que a secdo B, de ritmo marcado e
métrico, estabelece em relagdo a se¢do A € uma representacdo de uma outra imagem do texto:
“sem sombra de duvida”.

No caso de Eduardo Guimardes Alvares, um exemplo de textura inspirada em imagem do
texto € o canon que abre a cang@o com as cordas com surdinas e tocando sul ponticello e por
vezes o clarinete tocando em frullato para representar o som do voo de um inseto.

No caso de Almeida Prado os exemplos s@3o numerosos, mas podemos lembrar os grandes
contrastes de textura, ritmo, cor harmonica, registro instrumental e vocal que aparecem entre as
secdes do segundo dos Trés Cantos de Hilda Hilst. Podemos lembrar, no Canto III, a
ambigiiidade harmdnica com que o compositor descreve “a memoria de tatos, o sentir rarefeito”,
em um trecho onde todas as seis notas utilizadas na linha de baixo pertencem a uma escala de
tons inteiros, e todas as notas da linha de baixo aparecem quase em igual quantidade. Também ¢
possivel lembrar o “amanhecer” do final deste canto, onde o uso do ponto culminante vocal da
obra inteira se associa a um acorde pleno de mi maior de uma maneira que ndo ocorria desde o
término da primeira cangdo, e que € preparado pelo intenso uso das ressonancias da nota mi.

Os poemas foram ponto de partida para a criagdo das cangdes analisadas. Acreditamos que
um mesmo poema pode ser musicado de infinitas maneiras e que duas maneiras bastante
diferentes de abordar um mesmo poema podem ser igualmente validas. Entretanto, cada poema,
antes mesmo de ser musicado, ja coloca para o compositor desafios especificos.

O proprio projeto do CD Poesia Paulista, onde cada compositor teve de musicar poemas de
estilos bastante diferentes entre si, colocou os compositores em contato com desafios diversos
para cada poema.

Diz Alfredo Bosi (1977, pg. 67) que “a frase resulta de um processo de significagdo cuja
esséncia ¢ a predicacdo e cujo suporte € a corrente de sons. Uma corrente cujo modo de ser no
tempo se perfaz entre dois limites igualmente evitados: a atomizagao e a infinitude”. E o modo de
ser no tempo da corrente de sons, constituida pelo fraseado de cada poema, de alguma maneira
influencia a versdo musical daquele poema. Deste modo, no caso dos textos musicados por José
Augusto Mannis, o fraseado do poema A Inalteravel Presenca, de Afranio Zuccolotto, ¢ aquele
baseado em unidades maiores. Assim, este poema ¢ formado por versos e periodos longos, que
contrastam muito com a linguagem enxuta de poemas como Relogio, de Oswald de Andrade, e

Hambre, de Décio Pignatari. Por esta razdo, a diccdo de locucdo empregada em A [nalterdvel
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Presenga, dicgdo esta que ¢ feita de muitas notas rapidas que conduzem a uma nota longa, é
talvez mais apropriada para musicar o poema de Afranio Zuccolotto do que os outros poemas
musicados por Mannis no CD Poesia Paulista. Esta associagdo entre o fraseado do poema e a
dic¢do empregada em sua versdo musical se verifica pelo fato de as notas longas, que ocorrem
depois de varias notas curtas na linha vocal da can¢do, em muitos casos corresponderem a ultima
silaba tonica dos diversos periodos do poema.

Ao se comparar as cangdes Paisagem N.I € Anamorfose de Achille Picchi, € possivel
perceber como o compositor reagiu a poemas de caracteristicas bastante diferentes entre si. Em
ambos os casos, € possivel perceber um pensamento motivico por parte do compositor.
Entretanto, se em Paisagem N.I ha alguns momentos em fugato, nos quais se verifica a
sobreposi¢do de longas linhas melddicas horizontais, no caso de Anamorfose os motivos, ou até
melhor, as células motivicas, que servem de base para a construgdo da peca sdo curtos, feitos de
trés, duas, quase que de uma nota apenas. Este uso de motivos nucleares, curtos de certa forma
reflete a linguagem do poema, construido a partir de pequenas unidades da linguagem, as
palavras e sua montagem, ao invés das oracdes e periodos utilizados na linguagem discursiva
tradicional.

Verificou-se uma grande variedade quanto a construgdo formal das cang¢des abordadas.

No caso dos Trés Cantos de Hilda Hilst de Almeida Prado se verificou um marcante
contraste entre as secdes de cada canto, que € contrabalangado pela recorréncia da se¢do inicial
de cada canto.

Nas cang¢des de Mannis se verificou a existéncia de certos processos unificadores que se
mantém durante toda a extensdo de cada cang¢do, mesmo quando ha uma aparente fragmentagao
do discurso em muitas se¢des contrastantes. Este € o caso de A Inalteravel Presenca em que a
linha melddica é sempre formada de linhas escalares cromaticas formadas por muitas notas curtas
que se dirigem a uma nota mais longa e mais intensa, apesar da constante alternancia entre os
momentos rapidos, agitados, ascendentes e fortes, € os momentos suaves, lentos, descendentes e
suaves.

No caso das can¢des de Eduardo Guimardes Alvares ¢ interessante relembrar o caso de Com
Som Sem Som, onde hé a existéncia de um motivo unificador que utilizado melddica, ritmica e
harmonicamente, percorre praticamente todos os inimeros blocos violentamente contrastantes

que se sucedem durante toda a cangdo. Ao compararmos Rifo € Mosca (Uma Abordagem Critica)
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¢ possivel perceber no caso de Rito que a forma da musica enfatiza bastante o um verso
extremamente expressivo do poema, € no caso de Mosca é possivel perceber que o marcante
contraste de textura que ocorre entre a primeira ¢ a segunda se¢do da peca foi concebido de
maneira autonoma em relagdo ao texto, nao correspondendo a um contraste equivalente do texto,
0 mostra uma certa autonomia entre as linguagens envolvidas.

No caso das cangdes de Achille Picchi aqui abordadas € possivel perceber o pensamento
motivico como um elemento construtivo essencial. Entretanto, o tratamento e a escolha dos
motivos constitutivos de cada pega decorre da especificidade de cada texto poético escolhido.

Gostariamos, para concluir, dizer que a aplicagdo de estratégias observadas em obras de
outros autores em uma composicdo propria se mostrou procedimento fértil, permitindo ao
pesquisador se deparar em seu trabalho de compositor com problemas semelhantes aos

observados nas analises do restante da pesquisa.
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Canto III
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Lento o = c. 48, com alguma flexibilidade.

A Casa do Tempo Perdido

para voz média e piano.
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*1 - Se o cantor/a tiver absoluta seguranca para cantar o trecho entre parénteses sem o auxilio do piano, entdo o piano deve ficar em siléncio neste trecho,

ndo tocando nenhuma nota.
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continuando a repetir o desenho de tré€s notas que aparece trés vezes seguidas logo antes da pausa.

*2 - O pianista deve silenciar ao mesmo tempo do que a voz. Se necessario pode deixar de executar algumas das wltimas notas ou acrescentar algumas notas,

ndo tocando nenhuma nota.

*3 - Se o cantor/a tiver absoluta segurancga para cantar o trecho entre parénteses sem o auxilio do piano, entdo o piano deve ficar em siléncio neste trecho,




a colcheia deste compasso ¢ igual a

A Casa do Tempo Perdido

un poco piu lento (J =c.42)
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*4 - O resultado disso € que ao cantar "esta coberta de hera pela metade" todas as silabas sublinhadas tem a mesma durago. Pensando matematicamente,
nos compassos 18 e 19 o andamento ¢ de 42 seminimas por minuto (numero do metrénomo), no compasso 20 o andamento é de 126 colcheias por minuto,
e do compasso 21 ao 24 o andamento ¢ de 42 seminimas por minuto, ou seja 84 colcheias por minuto, o que equivale a 28 seminimas pontuadas por minuto.
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*5 - Os compassos de 71 a 76 sdo uma transposicdo (segunda maior abaixo) quase exata dos compassos de 45 a 50,
s6 que com a indicac@o un poco agitato e o andamento um pouco mais rapido.
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*6 - Até o fim do compasso 81 a méo esquerda ¢ a voz principal, mas a mio direita também deve ter sonoridade bastante intensa.

*7 - O ré agudo do piano na clave de sol deve ocorrer a0 mesmo tempo que o ré da voz. Para tanto o pianista pode retirar algumas notas
da méo esquerda, ou entdo acrescentar algumas notas neste desenho da méo esquerda, continuando a repetir as seis primeiras notas deste compasso
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*8 - O inicio do compasso 92 no piano sempre deve corresponder a0 momento em que a voz atinge o mi agudo, mesmo que as notas do compasso anterior da voz nio se encaixem
exatamente com o piano e que seja necessario para o pianista tirar ou acrescentar algumas notas no compasso anterior. Caso o pianista precise acrescentar algumas notas, ele deve manter o desenho padrao
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*9 - Quando comega um novo crescendo depois do término de um outro crescendo ¢ necessario partir de uma intensidade um pouco menor

que a atingida no término do crescendo anterior.
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ENTREVISTAS REALIZADAS
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Entrevista com o compositor José Antonio de Almeida Prado realizada em 25/08/2006

Diogo Lefévre - Antes de musicar um poema vocé se prepara de alguma maneira? Ou
seja, analisa, decora, declama o poema? Faz algum projeto da musica?

Almeida Prado — Esta talvez seja a mais importante pergunta da entrevista. Quando
vocé se depara com um texto, seja um poema, seja um libreto de cantata ou de dpera, vocé
se depara com um texto que ndo ¢ seu. Eu ndo sou poeta, mas eu ja criei alguns poemas, e
quando eu escrevi musica a partir deles, eles ja estavam musicados. Porque ao criar o
poema eu ja tinha a musica de certa maneira implicita. Mas quando eu pego um poema que
ndo ¢ meu, eu ndo escrevi e nem pensei nele, eu primeiro tenho que tomar contato com ele
lendo varias vezes, dentro de mim, ndo falando. Depois eu tenho que situar o poema
naquilo que ele tem de pictorico, de descritivo. Assim, se € um poema que fala de mar, de
agua, de oceano, eu tenho que ter clima de oceano, de mar. E se eu vou pensar em Santos
que tem agua do mar, ou se eu vou pensar num mar europeu ou num mar nérdico, do pélo
Norte ou do polo Sul, ou num mar marciano, se é que tem, eu fico procurando que agua eu
vou colocar como textura na cangdo. Por que uma cangdo que fala de mar e que vocé vai
fazer um coral atonal, que ndo tem nada de mar, muitos compositores fazem isto, mas isto
ndo ¢ Almeida Prado. Eu sou um compositor descritivo, neste sentido romantico, e eu
procuro, nas cangdes sobretudo, o que Schubert foi o primeiro a fazer: o piano cria uma
paisagem sonora do texto. Se ¢ um poema sobre um riacho, que o Schubert fez n'4 Bela
Moleira, vocé tem o piano imitando um riacho. Se € sobre um vulcdo, o piano ¢ um vulcéo.
Se € sobre um oceano em tempestade, o piano tem que ser um oceano em tempestade. Eu
ndo vou fazer o anti-clima, que até pode funcionar, ¢ também uma maneira teatral de vocé
usar aquilo que vai contra o poema, mas eu nao uso isso, pelo menos até hoje eu nao usei.
Eu me sinto bem quando eu descrevo, no piano ou na orquestra, a paisagem que o texto vai
cantar.

D. L. - Algum dos seus varios mestres falava em aula sobre assuntos especificos da
musica vocal e da cang¢do? Enquanto professor de composi¢do, vocé abordava estes
assuntos?

A. P. — Ao musicar um texto, Camargo Guarnieri dava muita importancia a

articulagdo, para que o portugués ficasse claro. Entdo se o poema dizia "eu gosto de vocé",
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vocé€ tinha que encontrar ta-/ta-ta-ta-ta-/ta [Almeida Prado fala com o mesmo ritmo,
acentuagdo e entoagdo que ele usou para dizer o referido verso], e ndo eeeuuuuu ...
gostodééee... vocé. Isto ele era contra. Ele dizia assim: talvez nalgum momento de uma
cangdo voce precise usar o anti-ritmo, a anti-versificacdo do poema para um efeito especial
cOdmico ou bizarro, mas a cang¢do deve ter o ritmo do proprio poema, da propria palavra.
Vocé vai vestir sonoramente o que se tem na leitura oral do poema. Eu fiz muitas cangdes
sob orientacdo do Guarnieri preocupado com o verso, com a rima. Primeiro ele dava trovas
folcldricas sem a melodia, para que eu musicasse aquelas trovas: modinha, ou por exemplo
um arrasta-pé, moda da viola ou uma embolada. Depois ele me dava Manuel Bandeira, que
realmente tem uma rima ndo tdo explicita, mas ele tem aquela coisa do brasileiro, do
portugués fluente, e ¢ sempre muito curto geralmente. Nao é como Carlos Drummond de
Andrade, que tem versos compridos, dificeis de vocé musicar. Manuel é mais simples. Nem
por isso ¢ menos profundo, mas é mais simples. Depois, em Paris, a Nadia Boulanger me
ensinou a ficar declamando o texto e decorar, como se eu fosse um ator que precisa decorar
o texto para um teatro. Isso eu fiz em francés. Eu musiquei muita coisa em francés, e eu
musiquei bem por causa da déclamation. Certas coisas em francés que ¢ u [u com o som a
meio caminho do i] eu ndo podia botar uma nota muito aguda que ficava esganigcado. Em
portugués também vocé tem isso: observar certos pontos que eu chamo de apoios, pontos
em que vocé ndo pode quebrar a beleza da voz com coisas assim espremidas. Ter muita
atencdo nisso, saber musicar uma can¢do. Messiaen também me ensinou muito esta
questdo, ao analisar o Pelléas et Mélisande de Debussy, o Tristdo e Isolda de Wagner,
Verdi, as cangdes de Debussy. Nas aulas de Messiaen eu estudei muito isso. E Villa-Lobos,
que € um mestre da cancdo, no sentido de que as /4 Serestas sdo uma obra-prima de clareza
de texto. E o cantar brasileiro, ndo é o cantar portugués de Portugal. Entio quando ele fala
coracdo, saudades, a minha mao, ¢ som de 20, ndo é aum, maum, aquela coisa forgada, tipo
opera, que se faz em Portugal as vezes e que ¢ artificial. Villa-Lobos ¢ natural. E neste
sentido a obra do Guarnieri também ¢ um exemplo de um grande cancioneiro. Ele tem
tantas can¢des maravilhosas e vocé sempre entende o texto que o Camargo Guarnieri pde
nas cang¢gdes. Osvaldo Lacerda também, sabe muito bem musicar a can¢do. E tem

compositores que, por exemplo, ficam fazendo verrrrrrrde. E um efeito, mas verde ndo pede
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rrrrrr. A ndo ser que seja tupi-guarani, ou para imitar um bicho, mas ndo pede naturalmente
para vocé ficar kikikikiki. Para que? E ridiculo, mas, tudo bem.

D. L. - Eu queria que vocé falasse um pouco sobre a sua relagdo artistica com a Hilda
Hilst. Eu sei que vocés eram amigos. Vocé tem muitas obras baseadas em textos dela.

A. P. - A minha relacdo com a Hilda Hilst é muito longa. Eu comecei a ler Hilda Hilst
em 1960, quando eu tinha 17 anos. Naquela época, eu ja estava comec¢ando a estudar com
Camargo Guarnieri e eu vinha para Sdo Paulo, fazia a viagem de Santos para Sdo Paulo,
toda semana. E eu lia muitos poemas da Hilda que saiam no Suplemento Literario do jornal
O Estado de Sdo Paulo da época. Em geral, toda semana era publicado um poema novo
dela no jornal. Eu achava de uma beleza, de uma profundidade, de uma finura, achava que
aquilo era o Shakespeare brasileiro, era o Camdes. Eu achava que ela era muito maior que
Manuel Bandeira e Drummond e todos os outros. Eu achava isso, e ainda acho. Foi quando
eu mandei uma carta de Santos, da reda¢do dO Estado de Sdao Paulo, aos cuidados dO
Estado para ela. Uma carta longa, com a qual ela ficou encantada, pois viu que um menino,
adolescente de dezessete anos, tinha um pensamento tdo profundo sobre a poesia dela, de
quem I¢€ e conhece. E entdo ela me convidou para tomar ché na casa dela em Sao Paulo. Ela
morava na Avenida Doutor Arnaldo, em uma casa bonita. Eu fui e fiquei conhecendo o
namorado dela da época que era o Ricardo Penteado. Era um rapaz muito bonito, alto, que
era poeta também e que era o caso dela na época, morava com ela. Naquela ocasido, ela me
deu alguns poemas das Trovas de Muito Amor para um Amado Senhor. Sdo trovas a
maneira de Camdes, no portugués antigo, € que para musicar ¢ uma colher no mel, sai
sozinho as vezes. E o Gilberto Mendes, que eu ainda ndo conhecia pessoalmente, apesar de
ser de Santos, ja tinha feito para madrigal, para coral, algumas das trovas e eu ja tinha
ouvido, nos concertos de Santos. Ai eu compus 4 Minha Voz é Nobre, que ¢ uma das
trovas, para canto (soprano) e piano, € que tem uma harmonia de quartas, uma coisa muito
bonita até. O Camargo Guarnieri gostou ¢ ai eu convidei a Hilda para ir ao estidio do
Guarnieri na rua Pamplona, onde Anna Maria Kieffer, que até hoje canta, é grande cantora,
estreou a cang¢do naquele estidio, sendo acompanhada por mim ao piano. A Hilda gostou
muito, mas eu tenho impressdo que ela pensava que eu ia fazer algo no estilo medieval, ou
da renascenga, e eu fiz uma coisa contemporanea. Depois disso, eu musiquei mais algumas

das trovas, e ai ela tinha saido de circuito porque havia lido os textos de Nikos Kazantzakis



337

e tinha tido uma experiéncia mistica de Deus muito forte, resolvendo em seguida deixar a
agitada vida de socialite que ela levava: festas, inauguragdes e discotecas, para morar numa
fazenda que ela comprou em Campinas. Esta fazenda agora ¢ a sede da fundag¢do Hilda
Hilst. Ela morreu 1a. E 14 ela ficou s6 escrevendo, principalmente teatro e romance, nem
tanto poesia. E eu perdi o contato com ela. Entdo, em 1969, eu li n’O Estado de Sao Paulo
Pequenos Funerais Cantantes, que sao trovinhas, a Carlos Maria de Aradjo, um poeta que
morreu num acidente de avido no Rio de Janeiro. E eu disse: que coisa linda! Naquela
semana saiu no jornal a chamada para o concurso Guanabara, que era para compositor de
qualquer idade e para compor o que quisesse, inclusive cantata. E eu fiz uma cantata. Ficou
uma beleza e eu ganhei o primeiro prémio. Depois disso, eu vim do Rio de Janeiro com o
prémio, que era um dinheiro maravilhoso, e minha mae falou: "esse dinheiro vocé ndo vai
fazer nada, voc€ ndo vai comprar apartamento, vocé€ vai se investir na Europa. Vocé vai se
dar uma bolsa de estudos". Eu obedeci minha mae, gragas a Deus, e entdo o Dante Casarini,
que era marido da Hilda naquela ocasido, veio na rua Tabapud, em Sdo Paulo, onde eu
morava, com uma carta escrita pela Hilda: "Meu anjo, meu amor, meu primo querido, que
bom que vocé ganhou o prémio! Seja feliz! Ai estdo varios textos de teatro. Quem sabe vire
opera? Boa viagem!". Eu fui para Paris e ndo vi mais a Hilda. Quando eu voltei de Paris eu
fui morar em Cubatdo, e depois eu me mudei para Campinas, tendo entdo visitado a Hilda
na chécara dela. Eu estava morando em Campinas e fiquei sempre em contato com ela, mas
até hoje ndo fiz a dpera. Daria Opera, mas ndo fiz. Mas musiquei outros textos dela. E a
peca importante que eu compus com texto da Hilda, depois dos Pequenos Funerais
Cantantes, foi uma cantata chamada Cantares do sem nome e de partidas. Nao é que o
titulo é sem nome, é que se refere a Deus, aquele que ndo se pode denominar. E dedicada a
filha do Pinotti, Mirella, que tinha falecido num acidente de carro com dezenove anos, uma
tragédia. Eu tive uma experiéncia mistica com a alma da Mirella, que eu tenho isso, eu acho
que vocé morre mas vocé fica em algum lugar. Vocé ndo fica no nada, nio existe o nada.
Eu estava indo para o Shopping Iguatemi de Campinas, e ela disse para mim: "Tio, musique
A Pastora, que vocé vai ser muito feliz". Eu ndo entendi que era ela, achei que eu havia
apenas delirado. Quando eu chego em casa, tinha um envelope do Concurso de Girona [na
Espanha], dizendo que a composi¢do para participar desta competi¢do deveria ser uma

cantata para soprano e cordas. Em seguida, eu abri a biblia e dentro estava um poema da
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Hilda Hilst, escrito no dia da morte da Mirella, in memoriam Mirella Pinotti: A Pastora. E
eu fiz esta cangdo, para canto e piano, usando mi, ré, la: Mirella. Como o Schumann fazia.
Depois de fazer a primeira cangdo, eu liguei para a Hilda, ela ficou arrepiada ¢ me disse:
"entdo faga um triptico". E eu perguntei a respeito dos textos para completar o triptico e ela
me respondeu que os outros poemas estavam no livro dos Cantares. Eu fiz uma cantata
triptica, mandei para o concurso e ganhei, com duzentos concorrentes internacionais, o
primeiro prémio. Depois disso eu musiquei uma peca para coral, Duas Bucdlicas, que foi
encomenda da Funarte [Fundacdo Nacional de Arte], e também os 7rés Cantos de Hilda
Hilst, encomendados pelo baritono Renato Mismetti e pelo pianista Maximiliano de Brito.
Eles, Mismetti e Brito, pediram que eu compusesse cangdes a partir de textos de Hilda
Hilst, e inclusive determinaram quais os poemas a serem musicados. Enfim, os 7rés Cantos
ficaram muito bonitos, Hilda ja estava muito doente, quando ela ficou sabendo que os 7rés
Cantos tinham estreado em Bayreuth ela disse: "Porra, na terra do Wagner, caralho! Que
maravilha! Ja estou imortalizada!". Mas ela ndo chegou a ouvir, por que quando eu voltei
da Europa ela estava muito doente, ja tinha tido isquemia cerebral, estava se comunicando
mal, e acabou acontecendo que eu ndo a vi mais. Eu ja morava em Sao Paulo. E vocé vé
entdo que a Hilda percorreu muito a minha vida de compositor. Ela ¢ minha prima, ela ¢
Hilda Almeida Prado Hilst, eu tinha parentesco com ela. Por parte de pai, que era Almeida
Prado Hilst.

D. L. - Vocé ja comentou um pouco sobre esta questdo, mas eu queria agora que vocé
falasse como foi a génese especifica dos Trés Cantos de Hilda Hilst, como surgiu essa obra.
Vocé disse que os trés poemas ja estavam escolhidos...

A.P. - Foram eles que escolheram.

D. L. - Mas a seqiiéncia dos poemas dentro do ciclo ja estava escolhida?

A. P. - Estava. Eles ja pediram com a ordem determinada. Ao ler os poemas eu vi que
a primeira pega precisava de um titulo. "Se ndo vos vejo" € a primeira frase do poema e
entdo ficou sendo o titulo deste canto. A caracteristica deste primeiro canto ¢ este gesto
relampago que € um risco, e este intervalo aqui em sincopa que vai se transformando em
terca maior, menor, ele vai caminhando cromaticamente com um baixo bem lento para dar
a harmonia. Vocé vé que ndo ¢ uma coisa tdo moderna, ¢ tradicional, até poderia ser em

Schubert ou Schumann. A se¢do B é um recitativo normal, mas ao invés dos acordes
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associados a este género, eu utilizo acordes atonais. Entretanto, o gesto ¢ de um recitativo.
Quando entra a se¢do C, vocé repara que ¢ uma espécie de ondulagdo meio minimalista,
apesar de as notas mudarem. E como uma rede, que vai e vem, um embalar. Diz o poema:
"Sao coisas do amor, senhor,/ Desordenadas, antigas./ E s@o coisas que se inventam/ P'ra se
cantar a cantiga." Entdo ¢ uma cantiga, uma coisa descritiva. Depois deste trecho, ha
novamente o gesto do comeco, e no fundo esta peca ¢ um ABCA, que ¢ uma forma que eu
chamo de Lied-sanduiche, sanduiche misto. Em vez de ser sé presunto, também tem queijo
e ovo, que ¢ a forma que vocé pode fazer ABCDA, mas eu ndo considero um rondo isto, é
um Lied. Messiaen também sempre dizia forma-sanduiche. Na segunda cang¢do, eu tinha
que gerar um contraste violento com a primeira, que ¢ bem calma, e o poema expressa a
imagem de uma "Grande papoula". A papoula entdo se torna imensa: ¢ este gesto e esta
cintilagdo, na verdade sdo pinturas [0 compositor se refere ao inicio desta peca]. Esta parte
aqui [o compositor se refere a secdo B deste Canto que vai do ultimo sistema da pagina 4
do Anexo A até o final da pagina 5] tem uma textura orquestral, de paralelismo, lembra
Brahms, a escrita pianistica de Brahms, empregada por ele em muitas cangdes. Até que,
quando volta a papoula de novo [pagina 6 do Anexo A], é uma varia¢do ¢ uma aumentagao.
E aquilo que o Messiaen chama de "personagem que cresce". Ai vocé tem esta outra idéia
[o compositor se refere a se¢do C, que vai do compasso 50 ao 72] que € uma espécie de
canoa no rio [a mao esquerda do piano], e isto [as escalas descendentes da mao direita] € a
agua do rio, que vai para o mar. Depois volta a papoula super aumentada, super
desenvolvida [na secdo A2, pagina 9 do Anexo A]. E termina com um gesto abrindo agudo-
grave. E com este repouso nesse arco de ré # transtonal maior. Podia ser mi bemol, mas eu
pus ré#. Por que eu pus ré sustenido? Por que vai sair no mi [principal centro tonal do
Canto III] . Por que ré ¢ a sensivel de mi. Quer dizer, a sensivel de mi maior € ré, s6 que eu
uso como se fosse uma dominante, ndo uma sensivel, que vai para a tonica em mi. No
Canto III, eu uso um elemento ritmico em tempo ternario, que ¢ da balada antiga de certa
maneira. "Ha tanto a te dizer agora!" ¢ aonde aparece o pai: "pai amanhece". A Hilda
sempre me contou da sua frustragdo de ndo ter convivido com o pai, que era um poeta
muito bom, mas era louco. Louco mesmo, louco de internar. Ela tinha um misto de paixao
erdtica pelo pai, misturada com uma grande admiragdo e com a frustragdo de ndo té-lo

perto. No final, quando ela diz: "amanhece", ¢ como se eu dissesse: pai, acabou o
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sofrimento. Vocé vai para o céu, vocé vai morrer. Amanhece é por que vocé vai ficar
lacido. E eu fico aqui, neste jardim. E uma beleza de poema. E este Canto III ¢ todo
transtonal, quer dizer, é todo em torno de mi. E eu fiz os sinos aqui [na pagina 11 do Anexo
A]. Depois tem esta barcarola, que ¢ 18/8 [do compasso 33 ao 36]. Imagine, um compasso
composto de 6, € quase uma blasfémia, 6 ja é composto ... € o composto de 6 ¢ 18. Uma
coisa curiosa. E os acordes sdo sempre os mesmos, mas variando um pouquinho entre eles.
Quando chega aqui [do compasso 37 ao 45], existe este pedal de sol maior, com estas
dissonancias. E entdo ele se estabiliza um pouco. E ai tem o recitativo [a partir do compasso
46], que ¢ muito dramatico. Por fim, como um amanhecer ¢ o A de novo, e vai levar ao
esplendor do Sol. Do Sol libertagdo, que vai libertar o pai para ele ndo ficar mais louco.
Que ele ¢ lucido, feliz. Quer dizer, isto foi a minha maneira de encontrar a paisagem para
estes poemas. Eu ndo sei se eu escolheria estes para musicar. Foram eles que escolheram, e
nesta ordem.

D. L. - Como ¢ que foi o convite para compor os Trés Cantos de Hilda Hilst?

A. P. - O convite surgiu por que estes meus amigos, o pianista Maximiliano de Britto e
o cantor Renato Mismetti, moram a muitos anos na Alemanha, em Bremen, e eles fizeram
uma fundagdo. Nesta fundag¢do, chamada Apolo, os miliondrios alemées, para ter isengdes
fiscais, ddo uma quantia por més para eles realizarem concertos, encomendas. E algo que
acontece muito nos Estados Unidos e na Europa. E eles fizeram varios concertos tematicos,
inclusive sobre o Amazonas: convidaram Marlos Nobre, Edino Krieger. E naquele ano a
tematica era Hilda Hilst e Carlos Drummond de Andrade. Foi o que eles quiseram. Ai o
Edino Krieger fez um ciclo de cang¢des sobre poemas de Carlos Drummond de Andrade, a
Kilza Setti fez cangdes sobre textos do mesmo poeta, eu fiz os Trés Cantos de Hilda Hilst.
E entdo teve um compositor alemdo que musicou poemas de Drummond. Enfim, no
concerto eles alternavam composigdes feitas com textos de Hilda e de Drummond. Este
programa foi estreado no teatro barroco de Bayreuth, ndo o teatro de Wagner, o de antes de
Wagner, em um concerto da fundagdo. Eles pagaram passagem, hotel, eu ganhei dois mil
ddlares para compor, uma quantia formidavel! Depois houve um concerto em Berlim, ¢
entdo eu voltei para o Brasil por que eu tinha um curso para dar ainda aqui e eles ainda
fizeram o mesmo programa em Praga e em outros locais. No ano seguinte, eles queriam que

eu musicasse poemas de Heinrich Heine em alemao. Eu ndo falo alemao. E eu ndo posso
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musicar uma coisa que eu ndo vivencio. Para botar musica embaixo? Eu nio posso fazer.
Francés eu faria. Por que eu penso em francés. Mas ai o Ronaldo Miranda fez no meu lugar
e foi para 14 também no festival. Entdo esta ¢ a génese deste evento de Bayreuth.

D. L. - Agora eu vou perguntar a respeito de alguns aspectos que eu observei na
analise dos Trés Cantos de Hilst, para saber se eles foram intencionais ou ndo. Na primeira
peca a nota mais aguda do canto ¢ o f4 3 e a ultima nota cantada é o si bemol 2. No
segundo canto a nota mais aguda da tessitura vocal € o sol 3, sendo o f&# 3 a nota mais
aguda que dura uma quantidade razoavel de tempo, e a nota final é um ré# 3. Na ultima
cang¢do a nota vocal mais aguda € justamente a ultima, que € o sol # 3...

A. P. - Que ele pode fazer um mi. Vocé ndo vé que tem uma op¢ao? No caso ele fez
sol, mas pode ser mi. Mas ndo pode ser sol embaixo, por que eu quero o esforgo do sol.

D. L. - Entdo, os pontos culminantes ¢ os pontos finais da linha vocal em cada can¢do
foram pensados antes da composi¢ao?

A. P. - Nao foram pensados. Ao compor foi nascendo a coisa, foi caminhando. Eu nédo
penso isso antes.

D. L. - Nao tem uma estratégia neste sentido?

A. P. - Nio, nesse sentido ndo. Eu fago séries atonais, meus modos de acordes, as
vezes uma permutacdo ritmica. Isto eu chamo de palheta pré-composi¢do. Que eu posso ou
ndo usar. As vezes eu tenho sete paginas de idéias e para compor eu vou criar outras. Eu
ndo sou escravo disso. Mas isso me ati¢a, me incita a comegar a compor. Da um ponto de
apoio para mim, € nem sempre eu vou querer apoio. Entdo, ¢ muito relativo. Quer dizer, eu
tenho que ter o materialzinho e as vezes aquele material eu vou dispensar.

D. L. — A linha de baixo da se¢do A do Canto I usa as doze notas do total cromatico.
Houve um projeto neste sentido?

A. P. — Isto ndo foi proposital. Aconteceu assim por que eu queria um caminhar
cromatico, mas nio serial, e acabei usando o total cromatico, mas isso ndo foi consciente.

D. L. - Inclusive a ultima nota do total cromatico que vocé usa € aquela que encerra a
linha de baixo da se¢@o A, que é o mi bemol.

A. P. - Isso vai ser o que eu chamo de uma perfei¢cdo interior, que o compositor tem,

mesmo que ele ndo queira. Uma organizagdo interior dele que flui, mesmo que ndo seja



342

consciente. Que ¢ o resultado de anos de técnica, de anos de obras e que no fundo ¢ o estilo
dele, acaba ficando um estilo.

D. L. - Eu percebo que quando volta a secdo A do Canto I, ao contrario deste baixo
cromatico ...

A. P. - Nao, ndo, ¢ um arpejo tonal.

D. L. - Voceé fica no si bemol. Isto ndo ¢ tdo objetivo, mas ¢ como se ao dizer "E em

tudo vos faz presente" a persona poética estivesse resolvendo o conflito anterior de ndo ver

A. P. - Isso € verdade, ai eu fiz uma resolug@o de repouso. Eu usei o si bemol. Por que
como tem muito si bemol antes, ficou sendo si bemol.

D. L. — Na se¢do A do Canto I, a linha vocal ndo usa trés notas: do, si e si bemol. E a
secdo B se inicia justamente com as notas dd e si na linha vocal. Houve alguma estratégia a
este respeito?

A. P. - Ai, também, veio naturalmente. Na obra Carta de Jerusalém [composta em
1973], quando vocé vai analisar o final, que ¢ a Ressurrei¢do, tem, se eu ndo me engano,
duas notas que eu tirei da série. Eu usei dez notas da série. Essas duas notas foram omitidas
para gerar uma novidade. Aqui, inconscientemente eu usei esse processo, mas nao foi
intencional.

D. L. - O ostinato que inicia a se¢do C do Canto I [no compasso 22] emprega onze
notas do total cromatico, omitindo apenas o si bemol, que é o centro tonal onde esta pega se
encerra. Por outro lado, este ostinato estabelece claramente o centro tonal de ré maior pelo
emprego da dominante com sétima e da tonica desta tonalidade. Entretanto, este ostinato se
inicia justamente com quatro notas que ndo pertencem a escala de ré maior: mi bemol, do,
la bemol,fa. Estes aspectos geram ao mesmo tempo uma sensacdo de estabilidade e de
movimento ...

A. P. — Este ¢ um ostinato harménico, e as notas que ndo pertencem a escala de ré
maior constituem as triades alteradas. Eu chamo de harmonia peregrina. Em ré maior eu
opero livremente os graus. Mas, Diogo, tudo o que vocé esta falando é correto, mas nao foi
estabelecido ao compor. E uma organizacio natural do meu estilo atual. Eu acabo fazendo

assim. Isso antes era consciente. Depois acabou ficando natural. E para voc€, que ndo
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compoOs esta cangdo, ¢ mais claro do que para mim. Por que analisando vocé descobre, de
fora para dentro.

D. L. - A partir do ultimo compasso da pagina 2 do Canto I vocé tem uma transi¢ao
para a parte final, por que vocé ja ndo tem mais o ostinato e had dois ciclos de quartas
ascendentes na parte do piano, um na mao direita e outro na mao esquerda...

A. P. - Af eu pensei em quartas mesmo, este trecho ¢ uma ascensdo para atingir o
inicio da secdo Al.

D. L. - No Canto II, a frase "Meu canto esta partido" é a mais grave de todos os trés
cantos, por que usa a nota mais grave da tessitura vocal desta obra (si bemol 1), e a nota
mais aguda desta frase (mi 2) é o ponto culminante de frase menos agudo em todos os trés
cantos.

A. P. - Isso também ndo foi proposital, apareceu.

D. L. - Aqui também tem uma pausa, que é a unica pausa total, piano e canto, que
ocorre nos trés cantos.

A. L. - Eu tirei para limpar as ressonancias do pedal do piano.

D. L. — No Canto II, a partir do compasso 25 vocé tem os baixos realizando
dissonancias de sétima maior € nona menor com a fundamental dos acordes principais deste
trecho. Isso € uma preparagao para a volta da secdo A, onde vocé tem uma harmonia repleta
de dissonéncias de sétima maior e nona menor?

A. P. - Eu nio me lembro agora, mas eu acho que é. E um caminhar para. E antes eu
usei muitos paralelismos de tergas, quintas e sextas, que soa similar a escrita pianistica de
muitas can¢ées de Brahms.

D. L. - Outra coisa que eu observei ¢ que quando vocé volta a "Papoula" hd uma
diferenga em relagdo a primeira vez. Na primeira vez, quando o poema fala "Esta morte de
mim", a voz faz uma frase descendente e o piano logo depois cai para o si bemol -2. Ja na
segunda vez em que aparece a "Grande Papoula”, o poema fala de vida e a voz se mantém
longo tempo na regido aguda com vdrias frases ascendentes e o piano fica no agudo
também. Vocé quis contrastar a morte e a vida?

A. P. - Ai eu quero isso. Exatamente. A "Papoula" cresce. E um desenvolvimento.
Agora, [a partir do compasso 50 do Canto II,] quando chega o rio, o rio € um repouso. Eu

estou remando. Isso € o remo. E um remo lento, um remo suave, mas as aguas vao ficando
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turbulentas. E muito expressivo. O poema diz "Descem do rio que vejo umas hastes/ De
trigo. Um menino passeia o seu cavalo e olha o rio/ E ri dentro do capinzal: Trigo perdido
em dire¢do ao mar!" é a eucaristia, ¢ a inocéncia, o menino pode ser a infincia dela. E uma
espécie de metafora, neste trecho tudo sdo metaforas.

D. L. - J& houve épocas em que a referencialidade, o fato de a musica se referir a algo
que seja, por assim dizer, exterior a sua estrutura interna, foi bastante utilizada pelos
compositores, como no caso de um Leitmotiv de Wagner, em que determinada idéia
musical é associada a um elemento dramdatico como uma idéia, um personagem, um
acontecimento. Ja houve épocas em que a referencialidade era vista como algo que tiraria a
pureza da musica. Como vocé pensa a questdo da referencialidade em musica, em geral e
no caso da sua propria obra?

A. P. - O Leitmotiv de Wagner ¢ uma coisa genial, para o proprio Wagner. Vocé pode
usar também na musica contemporanea. Entretanto, ha o perigo de vocé ficar muito preso a
tocar uma mesma melodia sempre que vocé fala uma determinada palavra, por exemplo, “o
amor”, e isto se tornar algo muito previsivel, dbvio. As vezes, existe naturalmente, como ¢
o caso da "Papoula", no segundo dos Trés Cantos de Hilda Hilst, que ¢ um Leitmotiv. S6
que eu trabalho o Leitmotiv em crescendo, ndo ¢ estatico. O Wagner trabalha o Leitmotiv
estatico, na Tetralogia [O Anel dos Nibelungos]. Por que? Por que ¢ uma obra que tem vinte
horas, em quatro Operas, e € tanta gente, tantos deuses, tantos anéis, tantas sereias que, se
ndo for muito simples e nitido, vocé se perde naquele labirinto da obra. Mas quando ele faz
o Parsifal, ele trabalha variando o Leitmotiv, para ndo ficar tdo explicito, ja ¢ um passo a
mais do Wagner. E no caso dos 7Trés Cantos de Hilda Hilst , eu acho que o Leitmotiv é
muito presente no Canto II.

D. L. - Agora eu vou pedir para vocé falar sobre a "harmonia peregrina" e o seu uso
nos Trés Cantos de Hilda Hilst.

A. P. — A "harmonia peregrina" ¢ uma utilizagdo da escala tonal, em que os seus graus
sdo alterados livremente conforme a necessidade de cor. Se eu por exemplo pego um dé
maior. Eu comego uma obra em d6 maior, eu considero o dé maior tanto d6-ré-mi-fa-sol-la-
si-d6 sem alteragdo, como eu posso considerar este d6 maior modal: dd-ré-mi-fa#-sol-1a-si
bemol-dd, eu posso ainda considerar d6 maior- ré bemol maior- ré maior- mi menor- fa

menor- fa# menor-sol maior- 14 maior- si maior- do. Vocé tem uma escala de do6 com os
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graus alterados. Por isso que eu chamo de peregrina, por que ela vai andando. Mas eu estou
pensando ainda na tonalidade de d6. Por que de certa maneira a musica vai terminar em do.
Comega e termina em dod. E vai ter uma dominante ou ndo alterada como um repouso. Na
verdade ¢ tonal. S6 que ¢ um tonal cromatico, ndo tdo direto. Vocé pensa que foi para ré
bemol, mas ndo foi, estd em dd, segundo grau abaixado. E vocé ja encontra isso nas
napolitanas, empregadas por Bach, Mozart, Beethoven. Eu ampliei um pouco, eu
napolitanizei tudo. Para acontecer uma grande variedade de timbre, mas sendo tonal,
triadico. Quer dizer, para isso eu ndo usaria acordes de quartas sobrepostas. Por que em
uma harmonia de quartas vocé ja sai do tonal. Quando se ouve dd-fa-si, ré-sol-do, ndo se
pede mais a resolu¢do em do maior, isso ja é atonal. Quando Hindemith descobre isso, ele
ja fica livre da triade. E a anti-triade. No meu caso, eu uso a triade e eu altero elementos, e
esse nome de "harmonia peregrina" foi dado pela musicéloga Maria Lucia Pascoal da
UNICAMP. Prokofiev, mais do que outros compositores, foi o primeiro a usar este recurso
da "harmonia peregrina" para ndo fazer musica atonal. [Para exemplificar a sua afirmagao,
Almeida Prado cantarola o trecho inicial de Pedro e o Lobo de Prokofiev e diz:] mi bemol
menor. Ele ndo estd no mi bemol, ele estd no terceiro grau alterado. Entdo ele foi o pai
disso tudo.

D. L. — Vocé se baseou em alguma técnica especifica de composicao para criar os 7rés
Cantos de Hilda Hilst?

A. P. - Nio, na verdade eu empreguei a minha técnica atual, que ¢ uma sintese de
tudo: do serialismo, do piano expansivo, da harmonia expandida, da "harmonia peregrina",
do uso livre de contraponto. E uma sintese, é tudo. E multimidia. E aldeia global. E como
eu faco agora. Eu estou livre para fazer o que eu quiser. Entretanto, vocé encontra uma
unidade. Por que vocé sente que cada um dos trés cantos tem a ver com o outro e foi o
mesmo compositor que oS criou.

D. L. — No caso do Canto II vocg utiliza o total cromatico ja no primeiro compasso...

A. P. — E verdade. Por que neste local talvez eu tenha pensado mesmo em um
complexo dodecafonico, mas ndo serial, para que ficasse atonal. As vezes vocé acaba
usando naturalmente certos recursos técnicos. Messiaen dizia que ele havia criado, quando
era muito jovem, os seus modos de transposi¢des limitadas, de uma maneira artificial: aqui

tem uma nota, depois tem que entrar outra para ter a limitacdo das transposi¢des. Depois de
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tal maneira ele usou aqueles modos, que eles se tornaram espontaneos para ele. Messiaen
era capaz de improvisar ao orgdo, sem pensar em nenhum modo, € inconscientemente
empregar algum dos seus modos. Da mesma maneira, ao criar as Cartas Celestes eu
pesquisei os harmonicos com régua, artificialmente, e quando eu fui fazer a segunda Cartas
Celestes, depois de oito, nove anos, eu ndo precisei ficar com régua, naturalmente ja saiu
em uma linguagem transtonal, por que eu ja tinha incorporado o espectro dentro de mim.
No caso das cangdes também. E o estilo de cada compositor. Quando vocé compde agora
vocé ndo tem que pensar naqueles hai-kais' que vocé ja fez antes, ja sai natural. Vocé ja
tem a sua linguagem. Coisa que vocé ndo tinha quando era muito menino, estava
procurando. Agora vocg ja tem.

D. L. — No caso dos Trés Cantos de Hilda Hilst, voc€ chegou a assistir algum ensaio
antes da estréia da obra?

A. P. - Nao. Eu mandei a partitura, eles digitalizaram, eu nem vi. E quando eu cheguei
em Bayreuth eu ndo assisti a nenhum ensaio, eu s6 vi eles executando a minha pega no
concerto de estréia. Eu fiquei muito emocionado. E eles ndo queriam mandar a gravagao
para mim, por que ela ndo esta perfeita. Eu disse pelo amor de Deus, eu quero dar em aula,
quero mostrar para aluno. Eu tenho que ter uma fotografia disso. Ai eles mandaram e o
Marcelo Spinola fez o disquinho que vocé tem, que ndo é para se comercializar, mas ¢ para
eu ter. Vocé vé como foi 1til para vocé? Como sera util para um cantor que for cantar. E
uma referéncia. Essa gravacdo ¢ a do concerto. E ndo estd bem gravado? E ndo estd bem
cantado?

D. L. — Eu gostaria que vocé falasse um pouco sobre as influéncias que vocé mesmo
sente em sua obra vocal e mais especificamente no seu cancioneiro.

A. P. — Uma influéncia consciente e direta € Villa-Lobos, na maneira clara de ele usar
a voz. Eu sinto um pouco menos a influéncia do Camargo Guarnieri. O Guarnieri ndo faz
tanto a paisagem sonora, o que Villa-Lobos faz. O Guarnieri ambienta a can¢do de maneira
mais neutra. Sinto também uma influéncia de Boulez, quando utilizo estes momentos de
pontilhismo, que me remetem a Le Marteau sans Maitre ¢ a alguma coisa de Stockhausen
também. Eu tenho impressdo que uma influéncia importante também ¢ o Schubert, pelo

fato de ele empregar o piano descrevendo a paisagem. E também Brahms, que em suas

! Almeida Prado se referia a obra As Trés Borboletas, do autor desta pesquisa.
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cangdes faz muito certo tipo de densidade vocal. A gente tem que se apoiar em alguma
coisa. Acaba se apoiando, nem que voc€ ndo queira.

D. L. — Obrigado pela entrevista.
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Entrevista com o compositor José Augusto Mannis, realizada em 26 de fevereiro de
2007:

Diogo Lefévre - Antes de musicar um poema, vocé se prepara de alguma maneira?
Analisa, decora, declama o poema? Faz algum projeto da musica? Toma como partida
alguma técnica de composi¢ao musical?

José Augusto Mannis — Sim, ha uma preparag@o, mas ndo por um método sistematico
tipo : fazer isso e aquilo e aquilo. No caso das Cangdes do album Poesia Paulista em cada
poema que musiquei o processo aconteceu de um jeito. Primeiro procurei ver com qual
poema de um determinado autor eu estabeleco um didlogo: eu falo com ele, ele fala
comigo. Esse ¢ um dos principais critérios para escolher o poema. Precisa ter esse eco
sendo nao adianta, ¢ melhor entdo vocé mudar de poema. Quando estava lendo Oswald de
Andrade e bati os olhos no Reldgio eu falei: é isto! Ele me chamou. Eu sabia que tinha
alguma coisa ali, mas eu ndo sabia o que era. Quando eu tenho este chamado, esta
identificagdo, e eu ndo sei o que ¢, eu tenho que ver do que se trata. Entdo passo a conviver
com o poema. Tenho que viver com ele o dia-a-dia, normal, sem neuras, sem a ansiedade
de ter que fazer algo. Como se vocé estd com uma pessoa e vocé fala: estou indo a padaria,
vamos comigo, eu vou comprar um leite, um pao, dai a gente volta e vé como faz essa
entrevista aqui. E, de repente, enquanto a gente estd comprando o pao aparece uma idéia, e
eu falo assim: olha, esta mistura aqui € como composi¢do quando vocé€ faz uma articulagio
fechada, e surge alguma coisa. Entdo, isso surgiu dos acidentes. Por que? Por que vem do
convivio. Quando vocé convive com uma coisa vocé e ela estdo numa situacdo dinamica.
Ela fica rodando em torno de si para vocé, mostrando todas suas facetas por todos os
angulos, e vocé igualmente para ela. A cada momento vocé a observa por um lado
diferente. E tem horas em que estamos diante de um lado certo do prisma. Do mesmo jeito
que eu estava lendo ao acaso o livro e o poema bateu para mim, com o poema eu vou fazer
a mesma coisa, mas com método. Entdo eu vou pensando, pensando, e uma hora surge uma
idéia interessante e eu falo: bateu! Este angulo de observagdo do poema me instigou, me
interessou. No caso do Relogio foi o ritmo, o péndulo. Entretanto, a no¢do do péndulo

surgiu de uma convivéncia informal. Para trabalhar isto internamente eu preciso desligar a
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cabeca da vontade de fazer, como se eu estivesse meditando e esvaziasse o pensamento. Ai
a criagdo vem sozinha. Vocé nem precisa ficar preocupado com a chegada.

D. L. — Dentro da sua formagao, algum dos seus professores de composi¢do abordava
assuntos especificos relacionados a musica vocal, cang¢do, relagdo texto/musica?

J.A.M. — Nao.

D. L. — Como foi o convite para a participagdo no CD Poesia Paulista? Quanto a
escolha dos poemas, além do fato de estes textos deverem representar “quatro momentos da
criagdo poética paulista do século XX [como esta escrito no encarte do CD] havia algum
outro tipo de determinacdo? Vocé escolheu os poemas?

J. A. M. — Cada compositor tinha que escolher um dos poetas de cada uma das quatro
fases selecionadas. Me lembro que o Dante Pignatari me consultou, falando assim: “os
poetas sdo estes aqui, com quais vocé se identifica?” Eu imediatamente escolhi o Oswald,
por que eu sou meio oswaldiano. Tenho uma afinidade com ele. Quanto ao Décio Pignatari,
eu me identifiquei com Noigandres 4. Li com tempo os poemas antes de escolher
definitivamente. O Dante nos deixou livres. Ele deu os nomes dos poetas incluidos no
projeto, entdo tinhamos um universo de doze poetas. Entre os poemas nds podiamos
escolher o que quiséssemos. Teve, portanto, liberdade e restri¢do, como € normal em cada
projeto.

D. L. — Durante o processo de composi¢do houve alguma espécie de consulta ou
conversa com a cantora ¢ os instrumentistas? Depois da composi¢do, vocé participou dos
ensaios?

J. A. M. — Eu participei dos ensaios. Antes de escrever eu consultava os
instrumentistas sobre a musica na medida em que escrevia. Mandava as partituras e
acompanhava os ensaios. No caso de 4 Inalteravel Presenga, eu entreguei na ultima hora e
os intérpretes assustaram, por que a notagdo ¢ muito complicada. Ai os instrumentistas
falaram “poxa, mas vocé traz isso na ultima hora!”. Eu fiquei quieto. Ai a Katia Guedes
falou assim “ndo, mas ¢ simples, é colla voce, vocés fazem tudo junto comigo”. Entdo se
eles olhassem para a cantora bastariam eles tocarem junto com ela. O gesto era esse. Na
peca sobre poema do Arnaldo Antunes, Nua, eu escrevi umas coisas também muito
complicadas para o clarinete e o Nivaldo Orsi negociou comigo uma certa flexibilidade, e

nés chegamos a um acordo, de modo que cada um cedeu um pouco. Houve sim uma
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interacdo com os intérpretes. A Katia foi consultada sobretudo por causa da tessitura. O
problema ¢ que ela tem uma tessitura muito ampla, e por isso algumas cangdes sdo muito
dificeis para outras cantoras.

D. L. — Aquele si bemol 4 “com voz de crianga” em A Inalterdavel Presenga...

J. A. M. — Mas ele tem um timbre inesquecivel!

D. L. — Agora eu vou relatar alguns aspectos percebidos na andlise para que vocé
comente, acrescente, refute e diga se estes aspectos foram intencionais ou ndo. Em 4
Inalteravel Presen¢a hd uma dramaticidade que se deve a varios fatores. O uso de uma
tessitura ampla de quase duas oitavas com um claro ponto culminante no si 4 em que se fala
de “morte”...

J. A. M. — O si que fala de morte é o ponto culminante? E verdade? E como a épera
Wozzeck de Alban Berg. Isto ¢ uma coisa totalmente inconsciente. A Marie [personagem da
opera] morre na nota si que € o grito de morte.

D. L. — ... O uso de uma tessitura ampla de quase duas oitavas com um claro ponto
culminante no si em que se fala de “morte”, sendo que a se¢do deste ponto culminante ¢
antecedida por uma se¢do lenta com notas longas em que a voz canta a sua nota mais grave
(d6 3) em pianissimo, a0 mesmo tempo em que as cordas ndo tocam mais do que um
sussurro com o arco em ponticello. Ha a alternincia entre os momentos agitados em
andamento rapido em que se usam fusas nas cordas com outros em andamento lento em que
se usam colcheias e figuras de maior duragdo. Além disso, ha a direcionalidade ritmico-
melddica das frases, por exemplo no caso das frases agitadas, ha o uso de vdrias notas
rapidas que desembocam em uma nota longa e aguda, em geral precedida por fragmentos
de escala cromética ascendente. H4 algumas questdes. E pertinente associar estes elementos
de “dramaticidade” musical ao conteido do poema, que € o Unico dos quatro poemas
musicados por vocé neste CD em que ha claramente um “eu” que fala para um “tu”, e ha a
mengdo direta a estados emotivos como “temo e choro”? O momento do ponto culminante,
bem como a alternancia entre e os momentos agitados e calmos, e a localizagdo deles no
poema, ja faziam parte do projeto pré-composicional, ou estes aspectos se definiram
durante a composi¢ao?

J. A. M. — Tem muita coisa nesta pergunta. A idéia que eu achei para musicar este

poema ¢ um pouco a do recitativo. D4 para ver que € uma coisa de fala. E eu achei que um
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estilo de recitativo contemporaneo seria a voz de locugio de futebol, ou a de rodeio. E essa
a voz que ela faz nessa cang¢@o. Vai falando, vai falando, falando, pega, pegooooouuu [fala
com voz de locugdo]. Este é o principio. Uma vez ouvi o Hermeto Pascoal harmonizando
um locutor de futebol e percebi o quanto aquela locugdo corriqueira era musica. E a
maneira que eu tinha de ler internamente o poema era com estes pontos de liberagdo:
Dagadagadagadagaaaaaaaa. Por isso que tem essa coisa cromdtica e esses saltos. Os
saltos finais quando hd uma articulagdo ou quando acontece algo de especial. De todas as
cangdes que eu fiz para este CD, esta A Inalterdvel Presenga é a composi¢ao mais linear, ¢
quase uma leitura do comego ao fim. A linha vocal seguiu a minha leitura do texto, e sobe
ou desce conforme para mim o poema estava subindo ou descendo. S6 neste ponto que
houve um agudo pianissimo: “Minha infancia estd em ti,/ na tua face a minha adolescéncia/
e o meu destino em teus olhos.” E este ndo ¢ um agudo de intensidade, mas ¢ um agudo de
fragilidade. E um equilibrio instavel, como se vocé equilibrasse uma bola na lamina de uma
faca. Qualquer qiiinquagésimo de milimetro que vocé mexa a bola cai. De resto foi como se
eu estivesse lendo o poema, a maneira como eu o estava sentindo. E eu sigo o principio do
arsis e tesis, da respiracdo. Foi isto que me guiou. E vocé disse que as cordas estdo fazendo
um ruido, um som sujo ...

D. L. — Um som surdo, um sussurro, onde o texto fala: “noutra presenca.”

J. A. M. — Por que a “presenga” é o sopro. O som que as cordas fazem é um sopro. E
uma representacdo. Se alguém estd desmaiado, vocé vai saber que a pessoa esta viva
através do alento, da respiragdo daquela pessoa. Entdo, esta respiragdo ¢ a presenca. O som
que as cordas fazem neste ponto € um som de respiragdo.

D. L. — Ao ler o poema vocé ja pensou onde fazer o ponto culminante?

J. A. M. — No processo sim. Esta pega eu fui montando do jeito que ela é. Foi uma
leitura quase que intuitiva. O ponto culminante ¢ 0 momento em que o poema fala de morte
e depois as cordas ndo tocam mais. As cordas levam adiante, e depois a pessoa ndo pode
mais... quer dizer, chegou na morte.

D. L. — E o que ¢ esse efeito Doppler que esté escrito na partitura, na parte da voz?

J. A. M. — Doppler ¢ quando um carro passa correndo do seu lado [imita o som de um

carro que passa correndo]. Ele glissa de um semi-tom. Vocé ja viu quando alguém esta
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buzinando na rua e passa correndo por vocé? Esse € o efeito Doppler, que da a idéia de
movimento. Este efeito é descrito e calculado nos livros de fisica.

D. L. — Na can¢do A Inalteravel Presenca a parte vocal nao ¢ facil, exigindo que a
soprano execute um si bemol 4 em pp. Antes de compor esta pega vocé€ ja tinha ouvido
alguma gravagdo da Katia Guedes cantando? .

J. A. M. — N3o. Eu a consultei sobre os limites de sua tessitura. Se ndo, eu nio teria
escrito 1sso.

D. L. — Em Noigandres 4 II ¢ possivel perceber uma direcionalidade no emprego da
tessitura vocal, ja que a voz, depois de atingir a sua nota mais aguda nesta cancdo, passa
boa parte da musica executando notas cada vez mais graves. E possivel perceber um
caminho semelhante na parte do clarinete. Ha o fato de a tessitura das notas longas do
clarinete acompanhar de perto a evolugdo da tessitura da voz, ja que os dois instrumentos
estdo sempre proximos, misturando os seus timbres. Ha também uma evolugdo no sentido
de retirar elementos. Assim, o primeiro elemento “motivico” do clarinete, uma espécie de
arpejo, depois da primeira entrada do piano s6 aparece em uma versdo condensada de duas
notas. O uso de sons em frullato no clarinete...

J. A. M. — Ja tem muita coisa nesta questdo... Quando houve a estréia das cangdes
deste CD, o Décio Pignatari estava presente. E eu fiquei muito feliz com o que ele me
disse: “eu sO vi clarinete e voz na sua cancdo, € na minha pe¢a tem trés personagens:
hombre, hambre e hembra. Eu falei: por que ele s6 pds clarinete e voz?” Por que na verdade
o que faz o piano? O piano estd enquadrando, ele ¢ uma moldura. Ele sé dé4 os limites do
comentario, a transi¢cdo. O piano so dissipa energia e esta num plano totalmente diferente
dos outros instrumentos. A voz e o clarinete estdo juntos, mas sdo apenas dois. Depois,
quando o Décio Pignatari ouviu o ensaio, ele falou: “quando a voz canta junto do clarinete
aparece um terceiro som” e eu falei “6 isso mesmo”! E esta a idéia: na hora em que a nota
da voz se aproxima da nota do clarinete surge um terceiro som, que em fisica ¢ chamado de
som diferencial. Vocé€ ouve a voz, o clarinete, ¢ um som grave diferencial. E eu trabalhei
com o clarinete e a voz em intervalos pequenos pensando em modular o som diferencial.
Quanto mais a nota executada pela voz se aproxima do som tocado pelo clarinete, mais
grave se torna o som diferencial. E quanto mais a nota executada pela voz se distancia do

som do tocado pelo clarinete, mais o som diferencial se torna agudo. Entdo, o glissando do
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som diferencial é provocado pela jungdo dos sons da voz e do clarinete. Por isso eu
recomendo que a voz, quando vai executar esta pe¢a, fique colada ao clarinete. Por que se
as duas fontes sonoras estiverem juntas, toda a audiéncia vai ouvir o som diferencial, o
terceiro, que surge sozinho. Este é um aspecto desta cancdo. Ha também a questdo dos sons
em frullato, tocados pelo clarinete. O frullato ¢ uma metafora da letra ‘r’ no poema: rrrrrrr.
Hombre, hambre, hembra. O erre existe em todas as palavras. E necessaria uma explicagdo.
Para mim, foi um grande desafio musicar um poema concreto. Eu fiquei muito apreensivo,
demorei muito para definir qualquer coisa. Entdo, eu refleti: o que é a poesia concreta? E
aquela cujo enunciado estd no proprio suporte da poesia. Ou seja, o suporte da poesia ndo é
s0 suporte, ele faz parte da poética.

Esta é a diferenca de um poema normal impresso, € a poesia concreta. Se eu pegar um
poema do Olavo Bilac, eu posso ler em um livro, em um jornal, ou em um computador, ou
ainda em um caderno manuscrito, eu posso ler de qualquer jeito, por que o poema em si, ele
ndo depende do suporte. A poesia concreta ¢ altamente dependente do suporte, por que o
suporte faz parte da poética. A operacdo com o suporte faz parte da linguagem. E isso para
mim era um desafio, por que um dos suportes da poesia concreta ¢ o som, quer dizer, um
dos suportes da poesia € o som. Um ¢ o papel, o outro sdo os tipos das letras, € um terceiro
¢ o som de quando vocé 1€ aquela palavra. A sonoridade ¢ integrante da poesia concreta. E
eu pensei: além da disposicdo do hombre hembra hambre ter os trigramas (eu estou falando
dos trigramas do I-ching, componentes dos hexagramas), que articulavam entre si com os
espacos em branco, a forca de gravidade de cada trigrama ¢ a fonética. A forca de
gravidade € o que permanece, e a for¢a centripeta ¢ a que distancia, e se refere aquilo que
varia. Entdo existe um equilibrio entre variagdo e permanéncia. As vogais variam e as
consoantes permanecem. Entdo, “m”: boca chiusa, mmm; e rrrrrr, sdo dois elementos
acusticos. Quer dizer, um ¢ filtragem, a boca chiusa. Eu estou cantando aaaaammmmm. E
outro € o frullato, que eu tenho numa nota oorrrrrrrr. Eu também posso juntar dois sons de
altura proxima, e fazer aparecer um batimento, que também pode ser considerado um tipo
de frullato. Quer dizer, é similar, ¢ uma irregularidade sistematica. Entdo os sons em
frullato vém do ‘1’ [erre], e as notas cantadas em boca chiusa vem do ‘m’ [eme]. Eu pensei
em trabalhar nessa cang@o os elementos acusticos que a leitura concreta do poema de Décio

Pignatari tem. Este foi o meu material de trabalho. Quanto ao universo acustico com o qual
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o Décio trabalhou, eu ndo faria uma musica que soasse de forma redundante com a leitura
do poema, mas busquei criar uma cangdo a partir do material sonoro comum. Desta maneira
enxerguei uma solucdo para o desafio de musicar um poema concreto, e fiquei aliviado. Eu
podia fazer as notas cantadas em boca chiusa, os sons tocados em frullato. Eu podia
aproximar o clarinete da voz e fazer os batimentos. Eu tinha os trés elementos, eu tinha
tudo. Em seguida, eu me perguntei: como ¢ que isto se organiza no tempo? Eu entdo refleti
que outra caracteristica da poesia concreta ¢ o fato de a representagdo dela no papel fazer
parte da poética. Além disso, a possibilidade de ler o mesmo poema em dire¢des diferentes
(vertical, horizontal, transversal) também faz parte da poética. Entdo eu conclui que eu
precisava fazer um percurso variante, por que a leitura da poesia ¢ variante. Porém, na
musica ¢ impossivel fazer as variantes simultaneas. Na dimens@o visual isto é possivel:
vocé consegue enxergar uma linha que vai da esquerda para a direita, e, a0 mesmo tempo,
uma linha que vai de cima para baixo. Em musica ndo ha esta possibilidade, e vocé precisa
fazer em duas partes. Por isso a can¢do tem duas partes: a primeira é o poema lido em um
sentido vertical, de cima para baixo, e a segunda parte ¢ uma leitura no sentido horizontal.
Na primeira s6 tem a voz e o piano. Por que? Porque ¢ uma leitura vertical, cléssica. E a
segunda ¢ a leitura diferente, e entdo entra o clarinete junto da voz.

D. L. — E possivel perceber que as entradas do piano funcionam como delimitadores
formais nesta pega.

J. A. M. — Isso! Mas o piano também funciona nesta peca como condutor, por que ele
dissipa energia. Quer dizer, o soprano e o clarinete condensam muita energia, € quem
dissipa é o piano. E quase como as aletas que existem em um transistor. Qualquer coisa que
tem calor, tem laminas para fora, para dissipar energia, sendo o objeto queima ou estoura.
Pois entdo, o piano pega a situagdo daquele jeito, nomomento em que entra em agdo, ¢
dissolve. E também ¢é uma espécie de comentério, como uma voz em off sobre o que esta
acontecendo ou sobre a paisagem que esta em torno dele. Mas ¢ uma outra dimensio
separada da voz e do clarinete. E delimitador, vocé tem razdo, tem esta funcdo.

D. L. - E possivel perceber alguns elementos de ligagio entre as duas pecas. Assim, o
arpejo inicial do clarinete em Noigandres 4 Il inicia um tom abaixo e termina um tom

acima do acorde final do piano em Noigandres 4 1. Além disso, se este arpejo do clarinete
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fosse transposto um tom acima ou abaixo todas as notas do arpejo estariam contidas no
acorde final do piano de Noigandres 4 I.

J. A. M. — No momento da entrevista me esqueci, mas lembrei depois que a sequencia
de acordes da primeira parte foi mantida na segunda parte como uma baliza formal.

D. L. - Vale notar que Noigandres 4 II também termina com este acorde e que em
Noigandres 4 I o mesmo acorde tem grande importancia estrutural por ocorrer com a
dinamica mais intensa da peca, e também por que tal acorde representa a sobreposi¢do das
trés diades da frase inicial do piano.

J. A. M. — Ah, ¢ verdade! As seqiiéncias de acordes nos dois movimentos t€ém relagdo
por que eu acho que no segundo movimento eu transpus, eu copiei um pouco da primeira
parte. Na minha interpretagdo deste poema, em sua leitura vertical [realizada no primeiro
movimento desta can¢do] ha uma progressao do primeiro ao ultimo trigrama, que caminha
de uma certa ingenuidade e alegria para algo duro e amargo. Entdo, os acordes do primeiro
movimento seguem esta progressdo. Assim, o primeiro trigrama (“hombre hambre
hembra”), representa a fome, entre 0 homem e a mulher. O segundo (“hombre hambre
hembra ) representa a fome junto a mulher (hembra). No ultimo trigrama, (“hombre
hembra  hambre”) homem se junta a mulher e sobra apenas a palavra “hambre”, fome.
Para mim isto é dramatico. Os acordes representam esses contextos na primeira leitura.
Ambos 0s movimentos terminam com o mesmo acorde por que o poema chega no mesmo
lugar, mas por outro percurso. Ou seja, a leitura horizontal e a leitura vertical do poema,
realizadas respectivamente no primeiro € no segundo movimento desta cangdo, terminam
no mesmo ponto.

D. L. — Na cang¢do Relogio, o poema, feito de muitos elementos que se repetem, gera
uma musica com uma forma mais circular do que as outras pegas deste CD. A voz sé tem
duas notas cantadas (mi bemol e 14) que correspondem as palavras “vao” e “vém”. Todas as
outras silabas sdo faladas. Em boa parte da peca as notas cantadas ocorrem em periodos de
7 colcheias. Os instrumentos também tém freqlientemente uma escrita pendular. O
violoncelo faz algo semelhante usando duas notas com periodos de 13 colcheias entre elas.
O piano so toca duas diades (si bemol — 14 ; mi -mi bemol) que se alternam durante toda a
composicdo. A quase auséncia de frases melodicas no sentido tradicional traz algumas

conseqiiéncias: uma delas € que quando tais frases aparecem (depois da introdugdo isto s
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volta a ocorrer no compasso 25, quando entra o clarone) elas ¢ que constituem a informagao
nova...

J. A. M. — O clarone na verdade ¢ um sopro, que atravessa a can¢do e tem a mesma
fun¢@o que o piano em Noigandres. O clarone ¢ um suporte que segura todo o resto. O resto
o que ¢? Nao ¢ nada mais do que uma peca: ela ndo tem melodia, ela tem um processo, que
¢ como se eu estivesse olhando um mobile de Calder. Os ritmos sdo sempre diferentes,
nunca batem. E igual a um caleidoscopio, que ndo para de virar. Essa é a idéia a de um
relogio, com muitos péndulos, um em cima do outro, e o péndulo manco representado pelo
piano, como um metronomo quebrado.

D. L. — O local da can¢do onde ha um maior intervalo ritmico entre as notas cantadas,
e onde os instrumentos silenciam [antes do compasso 25], gera uma espécie de cadéncia
que prepara uma informacgdo nova, que seria a entrada do clarone. Momentos em que
ocorrem ataques simultdneos entre os instrumentos, € entre os instrumentos € a voz
(sobretudo em suas notas cantadas) também geram uma informagao nova localizada.

J. A. M. — E verdade. Mas as notas dos instrumentos caem juntas naturalmente por
que dentro do proprio ciclo da obra ha conjungdes entre os péndulos nas quais os ataques
coincidem. E evidente que eu ndo deixei de prestar atengdio e controlar onde as notas dos
instrumentos iam caindo na determinacdo das pulsagdes dos péndulos. Mas isto que Vocé
colocou faz parte da seqiiéncia natural da peca, e ndo de uma ag¢do intencional fora do
planejamento formal inicial para que num determinado momento as notas se encontrassem.

D. L. - No caso de Nua, eu percebi ...

J. A. M. - Nua é Free Jazz. E uma mistura de Free Jazz bouleziano com Ligeti.

D. L. - Eu percebi que nesta can¢do ha um ponto culminante bastante evidente na
linha vocal, o ré 5 que ocorre nos compassos 83-85. E justamente neste momento a escrita
instrumental comeca a se tornar mais densa. Estes aspectos fizeram parte de algum
planejamento pré-composicional?

J. A. M. — Esta peca foi composta quase em uma escrita improvisada. Eu pensei no
Arnaldo Antunes. e tentei trabalhar sobre o poema dele. Eu tentei, eu tentei. Eu andei,
andei, rodei, convivi com este poema, escrevi coisas que eu mesmo nao gostei. Até que eu
encontrei um caminho para compor esta can¢do. O que ela estd falando neste poema nao

tem nada a ver com o Boulez, com a sintaxe propria do Boulez, mas para mim ha uma
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sonoridade que € propria, com todos aqueles saltos que ele escreve em Le Soleil des Eaux,
no Le Marteau sans Maitre, em Improvisations sur Mallarmé. Tudo isso tem uma cor e
uma imagem na minha cabeca, e eu representei um pouco disso. SO que a minha maneira.
Porém, eu ndo faria um Le Marteau sans Maitre aqui, ou algo com uma cor de uma escola.
Eu ndo poderia fazer este poema classificado assim. Eu precisava criar uma forma nova
para ele. Entdo surgiu a idéia de pegar esta voz bouleziana e tratd-la quase como um objeto
sonoro do Schaeffer, que eu gravei e agora eu vou ver o que eu faco com ela.

D. L. — Vocé comegou a composi¢ao pela voz?

J. A. M. — Mais ou menos. Eu imaginei assim, como é que esta voz vai viver? Entdo
eu criei um tapete para a voz. Este tapete eu fiz no piano, com trés dedos de cada mio. E o
tempo todo este piano tem um movimento em que uma mao tem a ver com a outra e ¢
sempre assim, a gente sempre considera o elemento como o mesmo, mas ele nunca ¢ igual.
Como as nuvens: todas as nuvens, quando vocé olha, vocé chama de nuvem, mas ndo tem
uma nuvem que seja igual a outra. E a propria maneira deste “tarara re tro” [cantarola
imitando a parte do piano nesta musica]. Eu pensei: isto ¢ a minha nuvem.

D. L. — Quanto a harmonia eu percebo que, embora nenhuma das pecas seja
propriamente tonal, em todas elas ha algum tipo de polarizacdo, énfase, hierarquia, fazendo
que algumas notas do total cromatico ...

J. A. M. — Sim, ¢ que a gente esta trabalhando com o som, ndo ¢?

D. L. — ... do total cromatico sejam mais importantes do que as outras. Em Nua, por
exemplo vocé€ tem no piano um eixo de ré- mi bemol, que percorre a cangdo inteira, e as
vezes sdo tocadas as notas vizinhas também, vai para o do sustenido ...

J. A. M. - Vai. De vez em quando voce precisa de um ar.

D. L. — Mas o piano estd sempre em torno de ré — mi bemol. E o clarinete, por
exemplo, usa estas notas e também o sol sustenido — 14, mas o ré e o mi bemol centralizam
a musica.

J. A. M. - O clarinete e as cordas estdo pontuando e se pulverizando em torno da
nuvem. Sdo os personagens que as vezes estdo dentro da nuvem, as vezes estdo fora. Tem
esta coisa, que pode ser um passaro, pode ser um raio de luz, pode ser um raio do luar.
Alguma coisa sempre esta na nuvem, passa pela nuvem. E os instrumentos ao mesmo

tempo estdo fazendo um comentario, por que se vocé estd numa montanha, e vocé€ sobe,
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desce, olha de longe, vocé esta fazendo um comentario da montanha com o seu olhar. E a
mesma coisa se pode dizer dos instrumentos dentro desta cang@o. Logico que a cantora ¢ a
lua.

D. L. — Mesmo em 4 Inalteravel Presenga que ¢ uma peca bem cromatica, eu percebo
que algumas notas sd@o mais importantes estruturalmente do que as outras. O proprio si
bemol e o mi bemol, j& que a primeira escala cromatica comeca no si bemol. Teve algum
plano neste sentido?

J. A. M. — Nao, ndo teve plano. Isso foi quase feito como Free Jazz. Foi no calor, no
choftre.

D. L. — Nao teve nenhum plano harménico, alguma coisa assim?

J. A. M. — Nao. Teve apenas a minha audi¢@o interna. Eu ndo fiz um planejamento
estrutural. Mas eu delimitei a cor que eu queria, pois esta cor ja fazia parte da minha idéia.
E eu tinha na cabecga as intervengdes das cordas em cima da nuvem. Eu ndo formulei uma
familia de acordes para isto, mas eu sabia o que pretendia. Entdo, durante a composi¢do da
obra, quando surgia algo que estava fora da minha idéia, eu imediatamente detectava. E
como quando voc€ ouve uma orquestra e percebe que algum instrumentista esta fora de
sintonia. Vocé em seguida verifica quem era. Foi com este tipo de percep¢do que eu
compus esta peca.

D. L. — Dois dos autores dos poemas que vocé musicou neste CD sdo poetas vivos.
Vocé disse que o Décio Pignatari teve chance de ouvir a can¢do baseada em um poema
dele. Como foi a reacdo do Arnaldo Antunes, vocé chegou a mostrar a can¢do Nua para
ele?

J. A. M. — Nio. Nao tive a oportunidade.

D. L. - E o Décio Pignatari, como foi a reagdo dele? Vocé disse que ele gostou...

J. A. M. — Gostou muito, veio falar comigo no SESC Ipiranga [onde ocorreu o
concerto de estréia das cangdes do CD Poesia Paulista]. E o fato de ele ter compreendido a
minha leitura do seu poema me da a sensacdo de que eu realizei este projeto com sucesso.

D. L. —Vocé percebe alguma influéncia consciente no caso destas cangdes?

J. A. M. — Em tudo o que a gente faz tem alguma influéncia. O tempo todo. Alids,
quando a gente faz arte, na criagdo, o seu inconsciente se expressa o tempo todo. Agora, ha

um momento na criagdo que eu considero importante, ¢ ai que se chega um pouco no
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sublime, que ¢ quando as suas musicas param de ser somente as suas vivéncias e as suas
memorias e vocé consegue se abrir para passar uma energia maior. Mas mesmo ai vocé€ nao
estd sozinho. Nao ¢ vocé apenas o criador, hd mais coisas em volta que passam por voceé.

D. L. — E, por fim, a0 vocé compor uma musica para um texto, vocé esta lidando de
alguma forma com uma outra linguagem que tem um significado diferente ...

J. A. M. — Totalmente.

D. L. — ...E ai entra um pouco a questdo da semantica, da referencialidade. Assim,
houve momentos da historia da musica, mesmo no século XX, em que os compositores
buscaram que a musica expressasse sO a ela mesma. E houve momentos da histéria da
musica em que aconteceu o contrario. Se vocé pensar nos madrigais ...

J. A. M. — O tempo todo acontece o contrario. Schubert, em seus Lieder, descreve a
paisagem com o piano. Vocé ja percebeu isso? A ponte com o rio, o som da agua. E
descritivo. Schumann inventou o teatro musical. A relagdo de imaginario entre teatro e
musica para mim vem de Schumann. Por que essa preocupacdo em fazer musica pura? Nem
o diamante ¢ uma coisa pura. Na polifonia flamenga havia muitas brincadeiras: as vozes se
cruzavam onde estavam as conjungdes entre os astros. Aquela cangdo do mercado de
Janecquin é como uma paisagem sonora. E Murray Schafer. Ndo ¢ musica pura.

D. L. — Obrigado pela entrevista
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Entrevista com o compositor Eduardo Guimaries Alvares realizada em 13/12/2007>

Diogo Lefévre — Segundo texto de Dante Pignatari que consta no encarte do CD, foi vocé
que deu o impulso inicial para a realizacdo do CD Poesia Paulista. Conte a origem desse
projeto e como que vocé contribuiu para a sua concepgao.

Eduardo Guimaries Alvares — [...] A proposta surgiu assim da necessidade de chegar em
Sdo Paulo, pois antes eu morava em Belo Horizonte, e fazer um trabalho. Foi um periodo
dificil, eu estava desempregado e demorei a escrever as cangdes, mas no final acabou sendo
um resultado muito bom. Havia uma possibilidade de desdobrar o projeto: me lembro que o
Décio Pignatari esteve no concerto de lancamento aqui em Sdo Paulo, e falou: “mas esse ¢
um projeto que pode se desdobrar, por que agora vocés abordaram a Poesia Paulista, o
proximo projeto pode ser Poesia Mineira, depois Poesia do Sul. Entdo no Nordeste é cheio
de poetas fantasticos...”, mas infelizmente o projeto ficou s6 em um.

D. L. — Comente cada uma das suas can¢des do CD Poesia Paulista, mencionando o que
levou vocé a escolher os poemas musicados, e dizendo também se a criagdo musical teve
algum tipo de planejamento estrutural ou se baseou na utilizacdo de alguma técnica
especifica de composi¢do. Se depois do comentario de cada cangdo for pertinente, eu farei
alguma pergunta envolvendo aspectos ja observados na analise daquela pega.

E.G.A. — Na verdade eu ndo escolhi todos os poemas. O Dante meio que tomou a frente do
projeto, e ele, sendo filho do Décio Pignatari, conhecia mais sobre as geracdes dos poetas
paulistas. Eu conhecia algumas coisas, mas ndo de todas as geragdes.

D.L. — Mas nem os poemas foi vocé que escolheu?

E.G.A. — Ndo. Eu ndo achei ruim, sabe? Alids eu estou com uma outra proposta assim. A
Adélia Issa esta querendo fazer um ciclo de cangdes. Eu estou pedindo para que ela sugira
os poemas. Por que eu gosto de trabalhar as vezes com uma coisa que me ¢ proposta, ¢
dificil, e tem que fazer. Eu acho que gosto de me confrontar com isso, algo que me tire do
meu mundo de opgdes pessoais. Dos poemas que o Dante escolheu, talvez eu tenha optado

pelo Cocktail do Luis Aranha. Nao estou bem lembrado depois de tantos anos, mas acho

? Devido a problemas de gravagdo nesta primeira entrevista, o compositor gentilmente respondeu novamente
(em 22/02/2008) as perguntas cujas respostas ndo haviam sido gravadas. O inicio desta primeira questio e o
fim da resposta sobre a questdo que se refere aos ostinatos se perderam, e por isso tais perguntas sdo repetidas
na entrevista seguinte.
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que havia uma opg¢éao para escolher entre alguns poemas que o Dante selecionou. Talvez eu
tenha escolhido alguma coisa, mas por exemplo, A Mosca, foi ele que escolheu, por que eu
nem conhecia a poesia do Nelson Ascher. O titulo original do projeto era mais ou menos
assim: Esta¢do Paulista: Quatro Paradas da Poesia. Eu ndo sei se ele deu a op¢do, eu ndo
me lembro exatamente, mas ele chegou mais ou menos com um autor de cada geracdo. Ele
estruturou: Modernismo, Geragao de 45, Concretismo ¢ Pés-Concretismo. Cada compositor
ia ficar com um autor desses periodos. Foi uma op¢ao meio definida talvez junto com o pai
dele, ou por ele mesmo. Do Luis Aranha eu me lembro que ele me deu um livrinho, com
anotagdes do Décio, com todos os poemas, e ai eu escolhi Cocktail. A Mosca foi o Dante
quem escolheu. E eu achei fantastico, eu achei A Mosca um dos poemas mais bonitos, mais
bem feitos que eu ja vi. Do Augusto de Campos eu ja conhecia varias coisas, € eu optei pelo
poema Tensdo, que deu origem a cangdo Com Som Sem Som. O outro poema foi sugerido
pelo Dante, e ¢ do Geraldo Vidigal, da geragdo de 45, quando eles se voltam um pouquinho
contra 0 modernismo e retomam um pouco da questdo parnasiana, mas, enfim, neo-
parnasiana. Tem um pouco de humor negro quando no final ele escreve: “Beija a crianga
que adoras/ E que é preciso afogar”. Acho que o Dante escolheu também os poemas
pensando em cada um dos compositores. Ai, eu comecei a trabalhar pelo poema do Vidigal,
que me pareceu mais simples, pois eu estava meio parado na minha atividade de
compositor. Fazia alguns anos que eu ndo estava conseguindo escrever quase nada. Para
vocé ter uma idéia da dificuldade que eu estava, nesse periodo eu recebi uma encomenda do
IRCAM, do Ensemble Intecontemporain, e eu nao pude terminar. E era pago! Entdo, foi um
periodo realmente muito dificil para mim. Foi um periodo no qual eu estava trabalhando na
area administrativa, era presidente de uma fundag@o que administrava o Palacio das Artes
em Belo Horizonte. Eu estava cheio de sonhos e ideais quando trabalhei 14, pretendia abrir
espaco para as novas manifestacdes artisticas contemporaneas, para a musica nova. Isso
consumia todo o meu tempo. E, infelizmente eu perdi assim ... sabe quando vocé perde o
jeitdo da coisa? Para mim aconteceu isso em relagdo a composi¢ao, e ai veio uma proposta
dessa, maravilhosa. Eu me lembro até que o empresario do Ensemble, que me fez a
proposta, falava muito bem portugués “brasileiro”, ligou para mim desesperadamente e
disse: “olha, ja saiu no mundo inteiro o seu nome na programag¢do do Ensemble

Intercontemporain”, e eu falei “desculpa, mas eu ndo estou conseguindo fazer nada”. Eu
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estava num periodo realmente muito dificil, com problemas administrativos, com pressdes
politicas fortissimas e tudo mais. Eu me enchi com tudo isso, parei com esse trabalho 14 em
Belo Horizonte, vim para Sdo Paulo e continuei nessa seca “‘composicional”. Foi uma coisa
muito traumatizante ndo poder atuar ou modificar um meio artistico tdo conservador,
provinciano, e ser queimado injustamente, politicamente falando. Foi um momento que eu
quase parei com a musica. Nao pela musica em si, que eu continuei adorando, mas pelas
coisas dificeis que eu tinha vivido com pessoas do meio musical, pelos festivais que eu
organizava, pelo desgaste de trabalhar com musicos, me deu uma certa aversdao a musico, a
trabalhar com musico. O meio musical me encheu o saco, para falar a verdade. Mas a
musica em si, ndo. Eu ndo tinha nada contra a musica e precisava muito compor. Foi um
periodo assim dificil e quando eu cheguei aqui em Sao Paulo e tive que escrever para esse
projeto, demorei mais de um ano para escrever essas quatro can¢des, uma coisa que eu faria
hoje em vinte dias, eu faria em um més se fosse necessario. Por isso eu comecei este
trabalho pela cangdo com o poema do Vidigal [Rifo], que era o texto mais direto, e tinha
este humor negro. Esta cang¢do, segundo o poeta Augusto de Campos, tem algo do estilo de
Erik Satie. Eu parti de uma idéia simples e retomei um certo clima tonal com poucos
acordes. E a peca mais tradicional que tem no CD. Se eu fosse refazer esta peca aqui eu
faria de uma outra forma. Por que o poema ¢ interessante. Mas, eu vou te falar, das quatro
cangdes, esta aqui ¢ a que eu menos gosto pela dificuldade que foi retomar o processo da
composicao.

D.L. — Nessa can¢do a harmonia foi o seu ponto de partida?

E.G.A. — Foi: meia duzia de acordes.

D.L. — Embora nessa cangdo [Rito] a nota vocal mais aguda seja atingida mais de uma vez,
a frase na qual a voz fica em uma regido mais aguda é “- De hora em hora, Deus melhora
...” e ¢ um ponto importante porque logo depois ha uma grande pausa. Além disso, essa
musica acaba com a nota mais grave da tessitura vocal dessa cang@o. Ao ler o poema e
comegar a compor vocé ja tinha em mente o local do texto em que ocorreriam os pontos
culminantes agudo e grave?

E.G.A. — Nio. Nesta cang¢do, pelo que me lembro, eu tentei comegar do zero, entdo escolhi
alguns acordes, pouca coisa, € comecei a trabalhar. E o texto foi sugerindo estas linhas. Eu

acho que eu ndo compus esta pega em uma unica tentativa. Eu dei uma olhada no poema e
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ai devo ter feito varios esbogos da cangdo. Sabe, foi dificil, depois de sei 1a quantos meses
saiu isto aqui. Ao compor uma can¢do eu ndo fago um planejamento do ponto culminante,
da nota mais aguda e da nota mais grave. E dificil retomar o que foi que vocé fez depois de
dez anos, de tanto tempo... Mas eu ndo planejei um ponto culminante a priori. Por outro
lado, “- De hora em hora, Deus melhora ...” ¢ o maximo desta poesia, parece um dito
popular, assim, como um dito popular qualquer, tipo “Deus escreve certo por linhas tortas”.
E no poema estd: “-De hora em hora, Deus melhora/ Beija a criangca que adoras e que ¢
preciso afogar”. Eu achei que aquilo valeria como um ponto culminante, uma virgula
enorme, que ¢ um compasso inteiro de siléncio, e a frase que fecha o poema, mas nio
planejei isto a priori. Acredito que ndo.

D.L. — Agora fale de alguma das outras cangdes, comente o que vocé lembra sobre o
processo de composigao.

E.G.A. — A segunda que eu fiz foi Com Som Sem Som, que o Augusto de Campos chama
de Tensdo. Nesse periodo ele estava langando o livro Musica de Invengdo, e eu trabalhava
na Radio Cultura FM, onde eu e o Dante fizemos um programa sobre os artigos do livro. E
eu ja havia trabalhado este poema em Belo Horizonte com um grupo de improvisagio
vocal, com o qual realizei um trabalho muito importante pesquisando possibilidades
expressivas da voz. Eu peguei os meus alunos mais interessados na questdo musica&teatro,
que estavam comeg¢ando a estudar musica, e formei um grupo, que se chamava Oficina de
Improvisacdo Vocal. E a base desta oficina era a voz. Os membros do grupo ndo eram
cantores, ninguém tinha uma voz excepcional, ndo era um coral. E a gente trabalhou em
cima de propostas principalmente da Poesia Concreta, estudamos um pouco o movimento
Dadaista e Futurista com relagdo a Poesia Visual. E a gente comecou a fazer um trabalho de
criagdo, a escola tinha uma area que se chamava Criagdo Musical, onde trabalhavamos com
pessoas leigas, era um trabalho de pré-composi¢do, mas mais no sentido de estimular a
pessoa a se conhecer, a criar o seu proprio universo ¢ conhecer suas possibilidades
criativas. Nessa oficina ja tinhamos trabalhado o poema 7Tensdo [que deu origem a cancdo
Com Som Sem Som]. O poema tem uma estrutura geométrica, € eu acho que a partir desta
estrutura do poema eu criei uma estrutura ritmica. Eu nem sei se eu vou lembrar exatamente
o que foi que eu fiz nesta cang¢do. Mas eu me lembro que eu parti desta proporgao de sete

colcheias, na qual eu fago uma permutagdo ritmica deslocando a colcheia entre as
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seminimas de um compasso de 7/8 [ver a parte do clarinete nos compassos de 1 a 4 de Com
Som Sem Som]. E foi deste resultado que nasceu esta peca, deste comego na parte do
clarinete. As silabas deste poema formam dois quadrados, que estdo unidos por um tnico
ponto em que estd justamente a palavra “tensdo”. E ele € todo feito com silabas que tém
uma terminag@o nasal, e em portugués soa tudo igual, terminando com m, com n, ou com
til. Em portugués ndo ha esta diferenca que teria no italiano e em outras linguas. Em
italiano e em outros idiomas a sonoridade ¢ completamente diferente se voc€ terminar uma
palavra com m, com n, ou com til, que nem tem no idioma italiano. No portugués nao, ¢
tudo igual: a sonoridade nasal ¢ igual em toda a terminag¢do com m, n, ou til. O poema
Tensdo tem esta sonoridade, que muita gente ja explorou ao musicar este poema, como
Gilberto Mendes e outros compositores. O Augusto de Campos, que € musico também, ja
trabalhou sobre esta questdo, ele também fez uma versdo, que tem em um CD que
acompanha o livro de poesias e é meio eletroacustica. Além da ja mencionada permutagao
ritmica na qual uma colcheia vai deslocando a sua posicdo entre as seminimas que
aparecem em um compasso de 7/8, eu me baseei em algumas notas e intervalos, que
também aparecem no inicio da cang¢@o, no clarinete: fa-mi, segunda menor; mi-ré, segunda
maior; ré- si, terca menor. Entdo ¢ segunda menor, segunda maior, e terga menor, tudo isto
dentro de um tritono.

D.L. — E uma triade diminuta com a quarta justa no meio.

E.G.A. —Eu pensei nos intervalos. Segunda menor, segunda maior, e a terca menor dentro
de um tritono. E o restante da cang¢do foi praticamente todo gerado a partir deste inicio. E
eu trabalhei também com a idéia das ressonancias, justamente por que tem esse som de
“poum” (nasal) , que me lembra talvez um pouco um sino ou alguma coisa metalica, € o
piano ¢ usado neste sentido, de recriar um pouquinho esta sonoridade nasal do texto. E eu
tomei certas liberdades aqui, que eu acho que o Augusto de Campos ndo gostou muito. Ha
uma hora em que todos falam “Meu Deus do Céu!”, depois de uma gritaria infernal, como
se todos estivessem meio descontrolados e depois caissem em si.

D.L. — Na cangdo Com Som Sem Som vocé coloca, dentro de um vocalize, um ré natural 5,
que ¢ a nota mais aguda pedida para a voz em todas as suas quatro can¢des do CD Poesia
Paulista. Por outro lado, dentro das suas cangdes compostas para esse CD, a nota mais

aguda em um trecho onde a voz pronuncia um texto ¢ um la 4, portanto uma quarta abaixo
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do ré culminante. Vocé teve uma preocupacdo de ndo usar o texto no registro mais agudo
da voz, por causa da inteligibilidade ou alguma outra razao?

E.G.A. — Tive. Isto ¢ uma coisa de cantor. A gente, quando ja teve alguma experiéncia
como cantor, sabe que a tessitura ¢ muito importante para o texto. E o portugués mantém a
sua sonoridade em uma tessitura relativamente limitada. Quer dizer, ndo aquele portugués
que vocé ouve em Opera, onde a voz tem que soar tdo forte para poder competir com quatro
trombones e uma orquestra inteira, onde o cantor utiliza um sotaque quase italiano, por que
a dic¢do tem que ser exagerada, fica tdo forte, que o portugués as vezes perde as suas
caracteristicas acusticas. O r ¢ tdo exagerado, o nasal ja ¢ meio encoberto, vocé ndo vai
falar avido e jogar direto para o nariz, vocé fala aviao, vocé tem que dar uma contornada
nessa questdo porque o portugués tem uma estrutura sonora nasal que funciona como o
francés, eu acho também. Na época em que eu estudei canto, uma das minhas paixdes foi a
opera Pelléas et Meélisande de Debussy, onde ele retoma esta questdo na lingua francesa, e
onde ele toma muito cuidado com a tessitura, e evita usar os extremos justamente por que
ele achava que a lingua francesa ¢ uma lingua de petites bruits [pequenos barulhos]
caracteristicos. Eu estudei muito o Debussy nesta questdo, e vi que ele usava uma espécie
de recitativo e o arioso. E o portugués também tem esta caracteristica. E o mais interessante
do portugués ¢ o seguinte: como todos escutam muita musica popular, que ¢ gravada com o
microfone perto da boca, muitos cantores quase falam o texto, por exemplo cantores de
MPB, Jodo Gilberto, ¢ para mim sdo referenciais, quando vocé vai ouvir uma cantora lirica
interpretando uma cangdo de Villa-Lobos “o amorrrr”, vocé estranha um pouco as vezes.
Um excesso de voz... E uma coisa complicada para se resolver, porque quando vocé
escreve uma cang¢do orquestral em portugués, € claro que vocé€ tem que pedir para o cantor
exagerar na dic¢do. Como um ator: uma camera que focaliza um olhar num ator de cinema,
ela pega o detalhe muito de perto, mas, no palco de um teatro grande, o ator vai fazer um
gesto enorme, exagerado, para que a platéia perceba. E eu acho que acontece a mesma coisa
com a dicgdo. Entdo, eu nasci escutando musica popular, e essa postura do cantor popular
quanto a dicgdo para mim ¢ uma referéncia, me parece fundamental que a sonoridade da
lingua deva ser um elemento levado em consideragdo no ato da composi¢do. No maximo,
na musica popular, vocé encontra uma Angela Maria, que também tinha um “erre” que

talvez era bastante rolante assim, mas, enfim, era reconhecivel como portugués cotidiano,
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era uma dicg¢do da época. Um cantor, por exemplo, mais operistico seria talvez Francisco
Alves, esses mais antigos que cantavam opereta e cantavam em circo, € entdo tinham que
mandar bala mesmo na dicgdo bem contrastante. Voltando ao que eu falava anteriormente,
quando estudei a musica vocal de Debussy, e 1li sobre sua preocupacdo de manter as
caracteristicas acusticas do francés, eu pensei: o franc€s tem uma estrutura nasal, que nio
tem a ver diretamente com a do portugués, mas € nasal, e isto ¢ um problema de técnica
vocal, e o portugués também ¢ nasal. Ao escrever as minhas cangdes, eu tive a preocupacao
de levar isso em consideracdo. Por outro lado, li aquele famoso documento de 1937 do
Mario de Andrade, as Normas para a Boa Pronuncia da Lingua Nacional Cantada no
Canto Erudito, ditadas pelo I Congresso da Lingua Nacional Cantada, onde ele fala que o
“r” tem que ser rrra, rrrrry, € eu falei, cruzes! ndo € possivel cantar assim. Nao é possivel,
por que esse “r”, é uma coisa de Portugal inclusive, e vocé pode encontrar ele no Sul e em
Sdo Paulo. Mas, se vocé falar um “r” por exemplo, em Minas ou no Nordeste, ou no Norte,
o pessoal ja vai achar que vocé€ ¢ um estrangeiro. Entdo, no Brasil existem cores locais na
fala. No sotaque que eu aprendi em Belo Horizonte, que é o sotaque que me sobrou no
c

meio desta confusdo, porque eu morei em tudo quanto é lugar, o “r” é meio gutural ... eu

acho que ¢ influéncia do Rio de Janeiro. Para mim, esta questdo de achar uma diccdo

familiar é muito importante, pois ela é parte integrante do meu pensamento ao compor. Foi

a musica vocal de Debussy que me estimulou a estudar um pouco esta questdo. Pela minha
experiéncia como cantor, eu sabia que, além de uma determinada nota, que ¢ chamada nota
de cobertura, as vogais ja perdiam um pouco da sua cor caracteristica que encontramos na
fala, e a dicgdo tinha que ganhar um pouco mais de énfase. O que eu estou dizendo ndo ¢
que ndo se deva fazer isto, por que de repente o compositor quer escrever uma cancao
alucinada, pde o texto 14 em cima e soa muito bem. Como tem no CD. O Zé Augusto [José
Augusto Mannis] pde a Katia cantando o texto em uma nota agudissima. E ela fez até muito
bem. Quando eu vi isso eu falei, mas isso ¢ impossivel. Ela cantou e eu falei: “parabéns!”
Eu n3o conhego uma outra cantora que faria um negocio desse. Nao sei se vocé lembra,
uma parte que ela fala um texto muito agudo.

D.L. — H4 duas cangdes em que ela fala utilizando um registro muito agudo. Em A4
Inalteravel Presenga ha um si bemol 4 em pp com texto, e em Nua ela fala o “nua” de

“desnua” em um ré 5.
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E.G.A. — Entdo ela é uma heroina. E vocé ainda entende. Mas, no caso das minhas cang¢des,
eu gosto que o texto fique perto da fala. Eu gosto de melodia, mas, em geral, eu tenho
trabalhado assim: eu deixo o recitativo na voz, ¢ faco a melodia no instrumento. E,
eventualmente, a voz também faz a melodia. Mas, engragado, eu ndo imagino um texto
cantado dentro da forma de uma melodia mais convencional, talvez por que eu nio trabalhe
com poemas ou textos escritos dentro de uma rima muito tradicional, e as vezes até utilize
textos sem rima. Vocé€ pode ver que as minhas cangdes estdo mais perto do recitativo e do
arioso do que da melodia, da aria. Entdo, neste caso aqui, eu escrevi um vocalise mesmo
nesta passagem super aguda, por que esta ¢ a intengdo na cangdo Com Som Sem Som.

D.L. — E quanto ao momento de Com Som Sem Som em que os instrumentistas falam, e
vocé coloca outras palavras no meio (“Meu Deus do céu”), isto surgiu como? Vocé teve
vontade de fazer uma brincadeira?

E.G.A. — E uma peca meio transgressora, no sentido de que o instrumentista tem que
participar, tem que gritar. E também porque o texto do Augusto ¢ ludico, sdo silabas soltas
que vocé pode montar como um mobile, vocé pode organizar do jeito que vocé€ quiser. Os
outros textos ndo tinham esta possibilidade, a ndo ser o Cocktail, que é um texto meio em
prosa, do comeco do Modernismo, que eu também fago umas brincadeirinhas, mas aqui
[em Com Com Sem Som] eu me senti a vontade para decompor, recompor, ¢ enfim dizer
que a manifesta¢io vocal ndo precisa vir so da cantora, pode vir dos outros também. E mais
uma intengdo teatral do que musical. Entdo eles todos participam vocalmente falando, e
cantando, e fazendo vibrato com os dedos no gogd, que foi mais neste sentido de
brincadeira, de um elemento cénico. Eu acho que esta cangdo aqui estd mais proxima do
trabalho que eu fazia com aquele grupo em Belo Horizonte, de algo Iudico, da brincadeira.
A gente trabalhou em cima de uma técnica de montagem e desmontagem do Eisenstein,
originada do Meyerhold. O Eisenstein trabalhou com teatro, além de ser cineasta. E caiu na
minha mao um livrinho, escrito pelo Arlindo Teixeira, que pertencia a série Encanto
Radical, colecdo que tinha a biografia de varios autores, inclusive do Eisenstein. E ele
trabalhava no teatro com uma técnica que se chama Montagem de Atragdes. Ele dizia que
uma pega longa, por exemplo como Romeu e Julieta, vocé ndo precisava encenar a pega
toda, vocé€ precisava achar os nds dramaticos, as “atracdes”. Por que estes nos dramaticos ¢

que criavam o impacto da pe¢a. E dentro da proposta dele, do Teatro Comunista, do
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Proletkult, ele queria pegar s6 os nés dramaticos da pega, ele ndo queria por exemplo os
longos monodlogos, que é o mais bonito em Shakespeare, onde eles ficam falando, como se
o personagem estivesse pensando e divagando “Ser ou ndo ser” “Oh, Julieta...”, enfim, esse
¢ o momento bonito do teatro em Shakespeare, que para Eisenstein nio interessava. Ele s
queria pegar os nos dramaticos da peca: tem Romeu, tem Julieta, eles se gostam, mas tem
um empecilho: as familias. Ele dramatizava estes nés dentro de uma linguagem mais
popular, circense. Isto me chamou a atencdo. Eu pensei, eu posso fazer uma musica s com
estas atragdes, s6 com fortes impactos. Vocé vé que ela é toda em blocos. Entdo, o que vem
agora? Essa ¢ uma estrutura que mantém o interesse do ouvinte: qual serd a proxima
surpresa? Como na opera O Castelo do Barba-Azul de Bartok, em que ha sete portas. A
tensdo ¢ mantida com a expectativa do que esta por tras da proxima porta que sera aberta. A
primeira vocé abre ja tem sangue, ja tem alguma coisa misteriosa. A tensdo aumenta cada
vez mais, até¢ que no final ela fica apavorada e diz: “na ultima porta devem estar as outras
esposas que vocé matou, todas”. Ai aparecem realmente as trés esposas de Barba-Azul, que
vocé ndo sabe se estdo mortas, se sdo fantasmas, ou se estido vivas. Mas entdo, como vocé
pode criar este tipo de expectativa? Isso é uma coisa que eu aprendi trabalhando com o
teatro, ¢ o Eisenstein foi muito importante neste sentido. Ele tem um texto importante que
se chama Montagens de Atragdes. Ele queria fazer um teatro dirigido ao publico em geral, e
ele criava impactos, ele usava filmes. Por exemplo, tinha um personagem que fugia em uma
situa¢do e entrava em um avido, e tinha mil peripécias e depois ele caia do avido, e caia
dentro de um carro na porta do teatro onde estava se representando aquela peca. Naquele
momento acendia-se a luz e o ator que representava aquele personagem entrava pela
platéia. Para a época, por volta de 1923, era uma coisa muito ousada. Vocé ver um filme 14
com um ator, e, de repente, acendia a luz do teatro, como se interrompesse a acdo, ¢ aquele
mesmo ator entrava pela platéia. Entdo, estas Montagens de Atragdes, que depois ele
desenvolveu no seu projeto de montagem cinematografica, me atrairam bastante. Tem
gente que acha que ¢ um processo meio autoritario, no caso do Eisenstein, de vocé dirigir as
imagens, o sentido das imagens. Mas por outro lado, também cria um impacto fantastico, e
¢ uma linguagem que aproxima as pessoas. O leigo pode ndo entender nada de Com Som

Sem Som, mas a montagem de como as coisas sdo feitas o estimula, ou pelo absurdo, ou
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pelo grotesco, ou pelo riso. E vocé estabelece um contato com a platéia que ndo ¢
intelectual, mas que é pelo jogo e pela brincadeira em si.

D.L. — Vamos falar agora de alguma outra cangao.

E.G.A. — A ultima cang@o que eu escrevi foi Cocktail, e a terceira cangdo que eu compus
foi A Mosca, que ¢ um poema fantastico, sé que faltou uma palavra do poema aqui. O texto
do poema ndo ¢é exatamente o texto que estd gravado. Acho que na hora de passar a limpo
eu cometi um equivoco, faltaram umas palavras aqui. O tempo estava tdo escasso, € na
correria para entregar a partitura eu cometi este erro. Mas eu gostei bastante do resultado
desta peca. Tem um pequeno canon aqui, que € um pouco bartokiano ou ligetiano, sdo
compositores muito proximos, eu acho. Ele é construido com tons, semitons, tercas
menores.

D.L. — Parece que ele é baseado em um acorde diminuto. E por que vocé sempre esta
subindo e circulando em torno das notas de um acorde diminuto.

E.G.A. — Exatamente. Vocé tem um acorde diminuto por baixo. E ai, dentro da minha
cabeca, aqui cria uma imagem, um pouco mais visual, ligada ao poema, que seria um
barulho de mosquito ou de mosca. Coisas da minha cabeca. E ai este canon também
aparece no piano. Depois eu interrompo este tipo de textura e ai entra um ostinato [a partir
do compasso 14], que eu acho a parte mais interessante da cangdo, baseado em um outro
trabalho que eu também fiz, um estudo para marimba e vibrafone. Depois eu vi também
que ¢ uma idéia que estd no livro do Messiaen [Technique de mon Langage Musical], que é
a relagdo entre ritmos defasados. Este elemento eu aproveitei do estudo da Missa de
Guillaume de Machaut, da diferenca que existe entre a Talea e o Color, quer dizer, uma
melodia que tem cinco notas, e uma Talea que tem oito. Vocé tem que multiplicar cinco
vezes oito para saber quando as duas notas iniciais vdo se encontrar novamente. Nessas
cangdes eu trabalhei muito com textura instrumental usando isso que o Messiaen chama de
Pedal Ritmico, pedal melodico e pedal ritmico, que eu fiz intuitivamente e depois eu vi que
ele trabalhava em cima disso. E provavelmente ele deve ter tirado da mesma fonte, por que
estudou a musica religiosa francesa medieval, que teve um boom no final do século XIX,
todos estudavam o modalismo e assuntos correlatos. Na cang¢ao, tem este ostinato aqui com
estas ressonancias do piano, e o clarinete d4 um apoio para a cantora ndo se perder no meio

deste turbilhdo de notas. E tem uma transformac¢ao gradual, até que chega no acorde final.
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D.L. — Ao compor o ostinato que se inicia no compasso 14, vocé pensou em descrever uma
aranha, ou ndo?

E.G.A. — Aranha ... para voc€ sugeriu essa imagem, de uma teia?

D.L. — Nao, s6 por que é¢ bem no momento em que o poema fala de aranha.

E.G.A. —Acho que ndo pensei em teia ou aranha. Em seguida aparece no piano um
elemento que serviu de base para outros trabalhos, onde ha o modo doérico, apesar de ndo
aparecer o sexto grau para se saber que ¢ o doérico: um acorde menor com sétima menor,
que eu vou transpondo por ter¢as menores, até fechar de novo na entrada. A seguir os
acordes passam a caminhar em movimento contrario. Isso aqui era para dar uma
estabilizada nesta loucura. Na primeira canc¢do, Cocktail, eu imaginei Mario de Andrade,
naquela época da semana de 22, com o Luis Aranha e os outros modernistas. E a influéncia
que a poesia francesa, do Cendrars teve sobre esse grupo, o espontaneismo, eles estavam
fascinados por essa coisa do automatismo da escrita, com imagens jogadas. Entdo eu
musiquei esse poema de uma maneira que me lembrava a musica da época, se € que ¢
possivel dizer isso, uma recriacdo imagindria de um restaurantezinho com uma pequena
orquestra tocando num canto. Eu imaginei também que os versos seriam falados: “Cadeira/
Gargon”, por que as imagens sdo descontinuas, ¢ como se varias pessoas estivessem
falando. “Bar / Restaurant/ Hotel/ A cadeira guincha/ Gargon”. E depois eu transformei esta
cangdo em uma pega orquestral. A Unica coisa que sobrou da voz foi a hora em que ocorre
o texto falado: “gargon/ Cocktail para um”. S6 isso que sobrou da voz na versdo para
orquestra.

D.L. — Vocé mudou toda a parte vocal?

E.G.A. — Nao. Eu deixei s6 a parte instrumental. O texto ndo aparece.

D.L. - Como se fosse uma pega para orquestra?

E.G.A. — Exatamente. Eu modifiquei algumas coisas na versdo para orquestra. Esses
trechos em recitativo na cangdo sdo uma solugdo provisoria, para falar a verdade. Uma
solugdo provisoria por que eu ndo sabia o que fazer aqui nessa parte: “E frio estimulante
[...]” Aqui eu fiz na versdo orquestral, dentro da minha cabe¢a, uma musica que comega um
tango, passa por um bolero e vira um chorinho. Tudo isso em apenas quatro compassos. E
que eu refiz a cangdo, e resolvi reescrever os trechos onde havia estes recitativos aqui, € eu

achei que ficou melhor. Depois eu orquestrei e tirei a voz, coloquei a melodia vocal nos
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instrumentos da orquestra. No final tem um climax aqui, “Sentimental”, que dentro da
minha cabega ¢ uma coisa meio Hollywood, Broadway. Encerrando num clima assim meio
¢brio, meio tonto, depois de tanta excitacdo...

D.L. — H4 nesta cangdo alguns momentos que acabam destacando mais o texto, ou
chamando atengdo para o texto. Por exemplo, tem o ponto culminante em “Sentimental”...
E.G.A. — E uma harmonia mais tradicional e definida também.

D.L. - Em seguida vocé€ d4d um grande corte na textura, por que vocé interrompe este ritmo
meio de Jazz, fica um tempo parado e dai ela canta de novo, ou seja, de alguma forma da
um destaque nesta palavra.

E.G.A. — E meio decepcionante o final. Depois de um gran finale “Sentimentaaaal” ai... a
idéia € meio neste sentido: puxa, bebi demais, estou passando mal entdo tem aquela coisa
meio de bébado arrependido... Quando vocé bebe muito primeiro vocé vai ao auge, ¢ o dia
seguinte é dor de cabega na certa ...

D.L. — Tem também aquele momento em que os instrumentos silenciam e os
instrumentistas falam “COCKTAIL PARA UM!”, o que acaba de certa forma grifando esse
trecho do poema. Esses momentos, em que através da sua composi¢do vocé da um destaque
em certos elementos do texto, ja& eram planejados no inicio do processo criativo com a
intengdo de enfatizar determinadas idéias ou palavras?

E.G.A. — Em termos de pré-planejamento? Nao, ndo teve. Isso ai € por que o proprio
poema do Luiz Aranha me sugeria tantas imagens, que é quase uma coisa surrealista, por
que ele escreve automaticamente, sem nenhuma censura. Ele vai descrevendo uma
paisagem. Onde o poema diz “A cadeira guincha” tem o frullato no clarinete, que quando
os intérpretes viram na partitura, falaram assim “Eduardo, o que € esse negdcio aqui?
Piiii”. Eu falei “gente, olha no texto ‘A cadeira guincha’”. “Ah! Agora eu estou
entendendo”. Entdo, eventualmente tem umas piadinhas assim, um humor naive, pelo
proprio descompromisso que o Aranha tinha aqui como poeta também. Vocé pode ver que
¢ um texto que propde: “Simultaneismo/ Espontaneidade”, esse era o grande barato da
época, “Rapidez”, livre associa¢@o de idéias. Isto ja tem a ver com o Surrealismo, onde se
propunha essa técnica da escrita automatica. No final tem essa coisa meio brasileira “Vinde

encher o copo do coracdo com o meu cocktail sentimental”, coisa de bébado que fica
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sentimental, como o Drummond em um poema: “essa lua, esse conhaque deixam a gente
comovido como o diabo”, ou algo assim. Enfim, é o poema piada dos modernistas.

D.L. — Vocé assistiu aos ensaios das suas can¢des do CD Poesia Paulista? Como foi a sua
relagdo com os intérpretes? Vocé perguntou alguma coisa para eles durante a composi¢ao?
E.G.A. — Eu acho que eu ndo estava presente nos primeiros ensaios, em que eles leram as
pecas. Quando eu pude ir aos ensaios, porque eu trabalhava na Radio Cultura nessa época e
estava bastante atarefado, pois eu tinha dois empregos 14, eles ja estavam dentro do estudio.
Eles tiveram pequenas duvidas e eu esclareci, algumas questdes de andamento pelo que me
lembro. Mas eu s6 pude ir quando ja estava na hora de gravar. Gosto que o intérprete tenha
seu espaco para fazer sua leitura do que escrevi. Eu acho que o intérprete recria a peca, ele
pode sugerir coisas novas que eu ndo havia pensado detalhadamente. Se for uma coisa que
estd completamente fora do que eu imaginei, ai eu falo com ele e, com jeito, peco para
corrigir. Mas, em geral, eu acho que a re-criagdo pode ser feita sem ter muito contato com o
compositor, eu aproveito tudo isso. De repente, o intérprete pode sugerir coisas que eu nao
pensei, e que podem ficar muito melhores do que aquelas propostas por mim. Eu ndo tenho
essa postura de “eu fiz e tem que ser exatamente do jeito que imaginei ou escrevi’. Essa
coisa para mim ndo existe. Para mim é sempre um processo experimental, de trocas, de
aprendizado, mesmo que eu esteja fazendo uma cangdo super tradicional em dé maior.

D.L. — Varias de suas obras ja gravadas sdo musicas vocais, baseadas em textos poéticos. A
musica vocal ocupa um papel central dentro da sua obra? A que se deve este interesse?
E.G.A. — Por tudo o que eu te contei desde o comeco da entrevista sobre a minha
experiéncia como cantor, que ¢ uma experiéncia teatral. Além disso, a postura ludica ¢
muito importante para mim. Nao propriamente ser engragado, mas, mesmo quando vocé
ndo esta fazendo uma pega que utiliza o humor, ha o aspecto ludico de brincar com as
formas, de descobrir, de sugerir imagens e situagcdes com as minhas pecas. Vocé comega a
trabalhar dentro de uma estrutura muito racional e de repente a sua imagina¢do sugere
estruturas que vocé nem sonhou. E as vezes, como eu tenho necessidade de trabalhar com
imagens muito concretas, eu tenho dificuldade de partir de elementos abstratos para
comecar uma composi¢cdo, 0S poemas me sugerem imagens, me sugerem ambientes.
Mesmo que eu ndo faga uma coisa descritiva, o texto, o ritmo do texto, alguma imagem, me

sugerem alguma textura musical. E também por que eu gosto muito de literatura brasileira.
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Eu ndo sou um grande conhecedor. Mas eu fico muito interessado com aquilo que eu pego
para ler, me debrugo sobre a obra de um autor por meses, leio durante muito tempo. Por
exemplo, agora a minha paixdo ¢ Jodo Cabral de Melo Neto. Entdo, eu compro tudo o que
tem daquele autor, eu fico um ano estudando. Pode ser que eu nem faga nenhuma
composicdo com o trabalho dele, mas eu achei tdo interessante a trajetoria dele, gostei de
sua poesia, me interesso pelo seu processo de criagdo artistica. E isso aconteceu também
por acaso, porque eu fui chamado para fazer a trilha sonora de um documentario sobre a
vida dele. E eu conhecia Morte e Vida Severina, de quando eu era mais novo, eu ja
conhecia aquele disco famoso do Chico Buarque, eu conhecia também um poema fantastico
que ele tinha em um ciclo de cang¢des do Ficarelli: Tecendo a Manhd. E como a poesia dele
trata justamente da questdo da criagdo, me dediquei ao seu estudo. O Jodo Cabral é meio
contra essa estoria da inspiragdo, ele acha que é um trabalho duro o processo de criar o
poema, ele se propde a criar um poema como um engenheiro planeja seu trabalho. Mas ele
admite que de vez em quando a inspiracdo intervém. Ele falou, “quando a inspiragdo faz
alguma mal-criagdo, e eu acho que aquilo ficou bom, eu sou cinico o suficiente para
aproveitar”. Porém, ele gosta de trabalhar racionalmente com os elementos da poesia.

D.L. — Em todas as suas cangdes do CD Poesia Paulista aparece algum tipo de ostinato.
Vocé considera que este ¢ um elemento proprio do seu estilo? Ha alguma razdo que leve
vocé a empregar os ostinatos?

E.G.A. - Eu considero o ostinato uma forma muito forte e reconhecivel de estrutura
musical para qualquer pessoa. Tanto que na musica popular o ostinato ¢ fundamental. Eu
acho que é uma preocupacdo de empregar um elemento que tenha alguma ligagdo com a
cultura popular. Nao que eu queira fazer musica popular, ndo € isso, mas ha em mim o
desejo de ter alguma relagdo com essas formas de comunicacgdo proprias dos estilos de arte
populares. [aqui acaba o lado da fita cassete e o restante desta resposta se perdeu. Por este
motivo, esta questdo foi colocada e respondida novamente na entrevista do dia 22/02/2008].
D.L. - Vocé diz em artigo publicado recentemente na revista Concerto (ALVARES, 2007)
que “a musica, assim como as artes visuais, ¢ manifestagdo essencialmente nio verbal”.
Entretanto, vocé mesmo se interessa bastante por compor cangdes baseadas em textos
poéticos, € a musica vocal associada a textos verbais ¢ um fenomeno que vem de tempos

imemoriais. E, tanto na composi¢do como na teorizagao, as relagdes entre texto e musica ja
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foram pensadas das mais diversas maneiras possiveis. Ha, por exemplo, desde casos em que
se pensa em associagdes especificas de elementos musicais com o texto, como no caso dos
madrigais ou do Leitmotiv de Wagner, at¢ momentos em que se busca uma autonomia
maior entre as linguagens. Assim, por exemplo, Stravinsky menciona que vé muito mais
parentesco entre a forma musical e a matematica do que entre a forma musical e a literatura
(CRAFT; STRAVINSKY, 1984, pg. 13). As vezes ha até opinides contraditérias, como por
exemplo o Schoenberg que, em um artigo® diz que ndio reparava no texto de alguns Lieder
de Schubert e, ao conhecer estes textos, isto nao acrescentou nada a sua compreensao destes
Lieder. Em outro artigo, Schoenberg (1985, ps. 145-147) diz que cangdes, oratérios e
operas ndo existiriam se ndo fossem para intensificar a emog¢do, o significado do texto.
Quando vocé compdem as suas obras vocais, que relagdes entre texto e musica vocé
procura realizar? Ha algum tipo de relagdo entre texto e musica que vocé procura evitar?

E. G. A. — Nao, para falar a verdade eu ndo tenho nenhum preconceito. Quando eu falo que
a musica ¢ uma linguagem ndo verbal, ¢ por que eu acho que a linguagem, falada, escrita,
ela tem uma estrutura racional, que estrutura o nosso proprio pensamento, a nossa propria
forma de digerir, de entender o mundo. Eu vim de uma geragdo em que tudo tinha que ser
explicado racionalmente: ‘por que vocé botou esta nota aqui’, € na partitura vinha um texto,
uma bula, para explicar por que foi dé e ndao dé sustenido. Por isso eu tenho um pouco de
birra desta relacdo, de vocé ter que fazer uma coisa conceitual e estar sempre se
justificando, filosofica e politicamente. Antes existe uma questdo que ¢ uma necessidade,
que vem desde que a gente ¢ crianga, uma necessidade que vocé tem de criar, de se

expressar. Primeiro, antes de tudo € uma necessidade fundamental, primeva. No entanto eu

Durante momento em que o gravador estava desligado o entrevistado pode ler uma citagdo retirada deste
artigo:

Eu fiquei ha um par de anos profundamente envergonhado ao me dar conta que
eu ndo tinha a minima idéia do que verdadeiramente se passava nos poemas
usados por Schubert em alguns de seus Lieder, que eu conhecia muito bem.
Quando entretanto eu li estes poemas revelou-se para mim que através disto eu
ndo havia ganhado nada para a compreensdo destes Lieder, que isto [a leitura dos
poemas] ndo me obrigava a alterar em nada a minha compreensdo do discurso
musical. Pelo contrario: mostrou-se para mim que eu, sem conhecer o poema
havia compreendido talvez até mais profundamente o conteudo, o verdadeiro
conteudo, do que se eu tivesse me prendido a superficie representada pelos
pensamentos verbais. (SCHOENBERG, 1976, PS. 4-5; 1985, P. 144)
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ndo estou me referindo a postura do compositor que compde para si mesmo, para 0 seu
proprio deleite. Nao, eu componho uma coisa que eu quero que seja ouvida, compreendida
e mesmo criticada. Enfim, é uma tentativa pelo menos de se comunicar alguma coisa. Na
verdade, o texto, nas minhas can¢des, ndo estrutura muito a forma musical, a melodia. Eu
acho que acontecem discursos paralelos. Existe uma idéia geradora musical e um texto em
cima. Eventualmente, tem horas que esta idéia, que gerou um ritmo, um motivo, alguma
coisa assim, eu trabalho de uma forma mais tradicional, eu fago um plano geral e o texto cai
em cima de para-quedas, tem horas em que existe um intercAmbio maior com o texto, como
por exemplo, eu disse que em Cocktail ha um frullato de clarinete que ilustra a parte onde o
poema fala “a cadeira guincha”, ou entdo o canon na Mosca que dentro da minha
imaginacdo sugere um zumbido de um inseto. Entdo eventualmente existem algumas
relagdes assim, mas eu acho que, em geral, a musica tem um discurso paralelo ao texto,
pelo menos na sua geracdo. Depois, vocé associa. Como o texto é muito mais forte, se vocé
estd escutando uma textura musical e alguém canta “vento”, vocé acha que aquela textura ¢
o proprio vento. Se alguém canta “gafanhotos no deserto”, vocé imagina uma nuvem de
gafanhotos. Ent3o o texto tem esse poder atrativo de uma palavra jogada fechar o sentido
daquela textura sonora, daquele monte de sons que a tua cabega que nao estd entendendo.
Mas, na hora da criagio, eu ndo sei se eu procuro criar estas imagens. As vezes sim, mas s
vezes ndo. Por exemplo, eu ndo vejo qual a relagdo que existe entre a estrutura musical que
originou a cangdo Com Som Sem Som e o texto, a ndo ser a estrutura
matematica/geométrica do oito, dos dois quadrados que tem o encontro em “tensdo”, a
partir da qual eu criei uma estrutura musical paralela, que para mim tinha a ver com aquela
estrutura matematica do poema, que ¢ muito simples, geométrica, simétrica, de certa forma.
Assim, por exemplo, na opera Pelléas et Mélisande de Debussy eu constatei que existe uma
relagdo muito grande entre o texto e a musica, quer dizer, ele ilustra diversas expressdes ou
palavras do texto com um significado preciso na musica. Quando o Golaud encontra a
Mélisande, ele fala “O que ¢ aquilo que esta brilhando no fundo da dgua?” e ela fala “E a
coroa que ele me deu”, e nesse momento vocé escuta uma fanfarra real nas trompas, muito
sutil, como ¢ o estilo de Debussy. Em outro momento Pelléas canta: “Que barulho € esse?”
e ai a orquestra faz uns acordes com umas apojaturas, e ele deduz que “Sao os portdes do

paldcio que estdo se fechando”. Na realidade portdes ndo entoam apojaturas, as apojaturas



376

ou qualquer outro efeito sonoro proximo daquele enunciado do texto vira um barulho de
portdo fechando. Entdo existe esta sugestdo musical, e eu acho que eu aprendi isso muito
com Debussy: vocé ficar a meio caminho do que ¢ uma sugestdo e o que ¢ uma descrigdo
sonora do que o texto esta dizendo. Mas como o texto tem essa capacidade de aglutinar o
sentido, € claro que a musica sai perdendo. Como no exemplo que eu mencionei: quando
vocé esta escutando uma textura musical, e ouve a palavra “vento”, imediatamente aquela
textura se transforma no proprio vento, em carne € 0sso.

D.L. — Como vocé afirmou, a opera Pelléas et Mélisande de Debussy marcou muito a sua
formacgao musical e influenciou vocé como compositor de musica vocal. Ha alguma outra
obra que também foi bastante importante na sua formag¢do, uma obra com a qual vocé
aprendeu muitas coisas?

E.G.A. — Eu vou te falar a verdade: eu ndo apreciava muito a musica de Debussy. Eu tinha
dificuldade, achava uma musica bonita, estranha, que tinha o seu mistério, mas eu nao
compreendia muito bem aquela musica. E me propus a estuda-la. Havia na ECA-USP
[faculdade onde Eduardo Alvares se formou bacharel em composi¢do] uma discoteca
interessantissima. Levei tudo que encontrei de Debussy para casa, tudo que havia de
partituras, gravagoes, e fiquei escutando por meses. Claro que eu fiz isso com dezenas de
compositores, e, de repente, com Debussy ficou alguma coisa que marcou a minha
formacgdo. Eu comecei a ler sobre Debussy, eu vi as preocupacdes dele, e, justamente nos
textos do Senhor Colcheia, do Monsieur Croche, me interessei quando ele fala das relagdes
plasticas que ele via entre a musica e as outras artes, a capacidade de a musica sugerir
coisas com poucas notas, e entdo aquele universo foi se revelando para mim. E a primeira
vez que eu escutei a opera Pelléas et Mélisande, que ¢ uma obra longa demais, eu ndo
gostei muito. Mas com o tempo eu fui compreendendo e admirando aquela musica. Essa
obra foi para ele um laboratorio, que o ocupou durante quase dez anos, onde ele estruturou
sua linguagem musical tendo como cantochdo o texto do Maeterlinck. O texto foi o unico
ponto de apoio que Debussy tinha, para ndo se perder totalmente enquanto absorvia, filtrava
e estudava a musica de outros compositores, como Wagner, Massenet, Mussorgsky, e ao
mesmo tempo buscava a musica que ele queria criar. Entdo, eu entendi que aquela era uma
Opera laboratorio: ele estava trabalhando com elementos de um idioma antigo, sem criar

ainda um outro novo, com tudo que ja existia, mas dando um carater completamente novo
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aqueles acordes, aqueles encadeamentos, a escala de tons inteiros, que nao era invengao
dele, ja existia desde Glinka, de Liszt e de outros, ele estava dando um sentido novo e
estrutural aquilo. A partir desta constatagdo, eu conclui que esta opera ¢ uma aula de
composi¢cdo, um trajeto para criagdo de uma nova linguagem musical pessoal. Neste
sentido, esta 6pera me marcou profundamente. Através de Pelléas et Mélisande cheguei a
Mussorgsky, que também me fascinou na época, eu li tudo que pude dele, tirei xerox de
todas as cang¢des, pois era impossivel comprar os originais. E eu descobri também que as
cangdes, para varios compositores, principalmente Debussy, eram um universo de
experimentagdo. Sdo formas pequenas, textos pequenos, € o texto garante que vocé tenha
bastante imaginacdo ao criar essas texturas, esses encadeamentos as vezes insolitos. E tanto
Debussy como Mussorgsky usaram a can¢do como um laboratdrio. Na opera Boris
Godunov de Mussorgsky, em sua versdo original, ndo na versdo facilitada do Rimsky-
Korsakov, vocé encontra partes modais bastante estranhas. E na época justamente saiu a
primeira gravagdo da versdo original de Boris Godunov, que era considerada deficiente na
orquestracdo e por isso todos regentes usavam a versdo do Rimsky-Korsakov. E, na
verdade, vocé ja escuta 14 uma orquestracdo muito proxima a determinadas passagens da
musica do Debussy. E também por que sempre me atraiu muito o universo da musica
francesa, mais do que a musica germanica, por exemplo, que era o forte das nossas aulas
com o Willy Corréa de Oliveira, tudo era Mahler, era Schoenberg... Entdo, eu senti uma
falta imensa de estudar esta musica francesa, por que eu conhecia muito bem o universo das
artes plasticas, e houve na Franga uma grande efervescéncia das artes plasticas no comego
do século XX e no final do século XIX. Até os pintores espanhois, Picasso, Mir6 e Dali,
foram revelados em Paris. Em Paris, os artistas viviam um momento magico, onde estavam
acontecendo mudangas fundamentais para a arte contemporanea. O meu interesse pela
musica moderna comegou quando conheci outro compositor francés: Erik Satie, onde ja
percebi uma coisa nova e brincalhona que me interessou. Depois eu cheguei em Stravinsky.
E de Stravinsky eu cheguei a origem, a fonte de onde veio Stravinsky, pois para mim, sua
musica teve um pouco da influéncia do pensamento e da musica de Debussy, como ele
mesmo reconhece. E ai cheguei aos outros compositores daquele momento. Através de
Debussy, eu cheguei a Webern, pela textura, pela delicadeza, pela questao timbristica. Para

mim, quando Debussy fala de musica de cores, ele estd falando em Klangfabermelodie
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[melodia de timbres, ou melodia da cor do som], muito antes de Schoenberg. Debussy fala
de Musique des Coulers, de uma forma mais poética, mais descompromissada, menos
tedrica do que Schoenberg. E Debussy que abriu este caminho para a percepgdo do timbre
como parametro que estrutura o discurso musical. Nesse sentido, o Pelléas et Mélisande foi
a obra que eu estudei a fundo, em todos os seus aspectos. Interessei-me também por outros
autores como, por exemplo, Monteverdi, a questdo do madrigal polifénico e depois a
monodia. A Renascenca € uma coisa que me fascina também, assim como a Idade Média. A
Idade Média me interessou muito, e neste sentido eu li os escritos de Zarlino. E uma escuta
musical completamente diferente da nossa, ¢ uma escuta intervalar, ndo ¢ uma escuta
harmdnica vertical ainda. Mas na verdade eu ndo conhego todo o repertdrio, eu me ative a
algumas coisas que me interessavam, como o moteto isorritmico, que tem a ver com a
estruturagdo da musica baseada nas Taleas. No Wozzeck do Alban Berg ha uma relagio
texto-musica diferente daquela empregada por Debussy em Pelleds et Mélisande. O uso do
Leitmotiv, que nem ¢ uma inven¢do de Wagner, mas que voc€ ja tem autos medievais como
no Jeux de Daniel, e em Berlioz também, que criou o que ele chamava de “Idéia Fixa”, que
era uma espécie de tema recorrente ciclico na obra dele, e isto tudo me fascinou. Agora, na
hora de compor, eu ndo tenho uma ideologia antes do fazer. Como diz o Jodo Cabral de
Melo Neto, eu sou suficientemente cinico para aproveitar uma sugestdo, se eu acho que ela
funciona: ndo importa se ela ¢ racional, intuitiva, ou de um insight. Eu sou um homem
faber mesmo, eu trabalho escutando, experimentando, se é no piano, ¢ tocando até achar
uma solugdo. E sempre procurando estruturar. Mas é quando termina o trabalho que as
vezes vejo que eu estabeleci relagdes bastante interessantes, bastante sofisticadas na
organiza¢do. Mas ndo que eu parta do principio de que a musica precisa ser complexa e
racionalmente organizada. Eu ndo parto de nenhum pressuposto, eu parto de uma
experiéncia em si, por que foi assim que eu aprendi.

D.L. — Muito obrigado pela entrevista.
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Entrevista com o compositor Eduardo Guimaries Alvares realizada em 22/02/2008

Diogo Lefévre — Antes de musicar um poema, vocé se prepara de alguma maneira?
Analisa, decora ou declama o poema? Faz algum projeto da musica? Toma como ponto de
partida alguma técnica de composi¢do musical?

Eduardo Guimaries Alvares — A primeira coisa que eu faco ¢ ler o poema algumas vezes.
Primeiro, eu analiso um pouco a estrutura do poema, as imagens que o poema me sugere, €
a partir disso eu ja& vou meio que planejando como vai ser o desenvolvimento do trabalho
musical, em cima mais ou menos da estrutura do poema. Nao uma estrutura ritmica
definida, ou de estrofes, ndo ¢ nada disso. Mas, assim, as imagens fortes do poema e o
caminho que eu tenho que fazer para passar de uma imagem a outra. Depois, 0 meu canto ¢
todo silabico, uma nota para cada silaba, eu penso muito na questdo da fala, de manter um
certo parentesco com a fala. Entdo, a partir da estrutura do poema eu vou criando algumas
frases, mas muitas vezes eu crio o acompanhamento antes de vir a linha vocal. Criar uma
cangdo para mim as vezes ¢ um discurso paralelo. Uma obra que me chama a atengéo ¢ a
primeira cang¢do que Ravel escreveu dos Trois Poemes de Stéphane Mallarmé para quarteto
de cordas, piano, duas flautas e dois clarinetes [além da voz]. Ele comega a cangdo com
uma espécie de murmurio que as cordas fazem através de arpejos, glissandos de
harmonicos. E no final desta secdo, a cantora fecha o sentido daquele murmurio quando ela
fala “jet d’eau”, quer dizer, chafariz, uma coisa assim. Essa é uma can¢do que eu gosto
muito, por que eu acho uma coisa extremamente refinada. Alias, eu adoro cang¢do francesa,
muito mais do que outras, alemas e tudo. A minha fascinagdo por Debussy e Ravel, mais
esses dois do que os outros franceses, estd justamente nisso, 0 acompanhamento musical
nem sempre esta muito ligado ao texto, mas parece que € uma espécie de discurso paralelo
de criar uma imagem e sugerir ou evocar uma imagem que as vezes aparece um minutinho
no texto. Entdo, quando eu vou fazer a cang@o, eu imagino as vezes ... ndo que o poema
diretamente vai me sugerir uma textura musical, ou qualquer coisa especifica técnica, mas,
as vezes, eu tenho uma idéia musical, eu tenho o poema, e eu fago um discurso paralelo.

D. L. — Dentro de sua formacdo, algum de seus professores de composi¢do abordava

assuntos especificos relacionados a musica vocal, cancdo, relagdo texto-musica?
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E. G. A. — Willy Corréa de Oliveira foi o Unico que tinha uma relagdo mais forte com a
literatura que me chamou a atengdo. Entretanto, mesmo no caso do Willy, eu ndo me
lembro de ele ter analisado algum ciclo de cangdes, ou de ele ter falado de sua propria obra
em relagdo a esta questdo. Mesmo assim, o Willy sempre teve essa relagdo mais proxima
com a literatura, pois a praia dele, o repertorio que ele dominava a fundo e sempre abordava
nas suas aulas, era o Século XIX, o final do Século XIX, onde sempre existiu muito essa
influéncia literdria na musica. Entdo, ele foi o Unico que falou um pouco sobre esses
assuntos. O Gilberto Mendes raramente falava de questdes técnicas. O Gilberto gostava de
contar estérias, de falar sobre a experiéncia de vida dele, sobre o Festival de Musica Nova,
sobre as pessoas que ele conheceu. Enfim, ¢ uma figura que falava mais sobre a vivéncia
dele. Ele analisou o Concerto para Piano dele, mas ndo era uma obra vocal. Sobre Beba
Coca-Cola eu acho que ele falou alguma coisa, mas ¢ um poema quase geométrico, a
propria geometria do poema do Décio Pignatari sugeriu aquela estrutura meio martelada
das notas, um acorde estatico. Enfim, o Willy foi o que mais me chamou a atengdo nesse
sentido. O outro compositor com o qual eu estudei foi o Dante Grela, um sujeito que tinha
um pouco de pavor das questdes ligadas a Semiologia. Ele falava que isso era um... uma
expressdo argentina que eu ndo me lembro, ele falava que isso era uma espécie de
xingamento. Ele era bem diferente do Willy. E, de todos os professores que eu tive, foi com
ele que eu aprendi a organizar melhor o material musical. Quer dizer, fazer uma preparacao
antes de atacar a composi¢do. Isto principalmente por que ele vinha de uma vertente muito
radical do Serialismo. Mas o trabalho dele era muito baseado em Messiaen, na didatica de
Messiaen. Entdo, foi um professor que me ensinou a trabalhar com o material, a ter
consciéncia das minhas intengdes na hora de compor. Tive aulas com outros compositores,
mas nenhum, que eu me lembre, falou muito dessa questdo do texto. A minha ligagdo com
a cancdo veio desta experiéncia que aconteceu na minha vida como cantor. Através desta
experiéncia eu tive contato com o mundo da Opera, que ¢é ligado a uma questio teatral, a
um gesto dramatico mais intenso, € com o mundo mais refinado do Lied e dos ciclos de
cangdes. Uma pega que realmente despertou o meu interesse para a cangdo em um trabalho
diferente, que ndo se trata simplesmente de pensar em uma bela melodia que ¢ adaptada a
um texto, foi o Pelléas et Mélisande de Debussy. Eu dediquei alguns anos a essa obra,

analisando, trabalhando, lendo sobre ela. E a partir dai eu cheguei as outras cangdes de
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Debussy. Ele sempre foi um compositor que me chamou muito a atengao pelo trabalho que
ele fazia com as cangdes, quer dizer, o texto sugeria para ele algumas estruturas musicais,
acho que ele usava a composicdo das cangdes como laboratdrio, e depois ele transferia as
suas invengdes musicais neste campo para a musica instrumental. Entdo, o Pelléas et
Meélisande, que ocupou de oito a dez anos da vida dele, é o grande trabalho que ele fez meio
que abandonando tudo que cle sabia, entre aspas, do conservatorio, ¢ a partir dai ele
comegou a estruturar a linguagem de sua musica, tendo o texto do Maeterlinck como
referéncia de sugestdes de imagens sonoras. Eu acho que o grande trabalho de construgao
da linguagem pessoal dele ¢ o Pelléas et Mélisande. A minha relagdo com a cangdo foi
mais por minha conta mesmo, e com professores de canto. Neste sentido, a Martha Herr foi
uma pessoa importante para mim, mais do que os meus professores de composicao.

D. L. - Vocé teve a experiéncia de estudar canto e até¢ de atuar como cantor. Conte um
pouco sobre esta experiéncia ¢ a maneira como ela influenciou o seu trabalho de
compositor.

E.G.A - Eu venho de uma familia onde minha mae e as quatro irmas dela eram pianistas e
tocavam acordeom e violdo. A casa do meu avo era uma casa extremamente musical. Havia
uma sala de musica na casa dele, onde tinha um piano e uma quantidade fantastica de LPs,
com todos os estilos. Foi ali que comecou a minha aventura musical. E entdo a gente
sentava ali naquela sala e minhas tias tocavam vérios repertorios, quer dizer, minha mae
pegava ai a época dos boleros e tangos ¢ minha tia mais nova ja pegou o comego do Rock
dos anos cinqiienta, sessenta. Cantdvamos direto em casa, era uma cantoria infernal, e foi
onde eu aprendi a cantar, aprendi a afinar, s6 ndo aprendi a ler musica, o que foi uma pena,
eu acho que ai elas vacilaram com a gente, por que eu fui aprender musica no
conservatorio, o que era muito chato, a didatica era horrorosa. Entdo, a pratica musical veio
antes que o estudo sistematico. E ai, 1a pelos dez, onze anos a gente foi aprender a tocar
piano no conservatorio e era uma coisa muito tradicional, apesar de que o conservatdrio de
la [Uberlandia-MG, cidade onde o compositor nasceu], por exemplo, ja introduzia o
Mikrokosmos de Béla Bartok no programa do curso de piano. Depois disso, quando chegou
na minha adolescéncia, eu tive um problema vocal de mudanca tardia. Entdo eu comecei a
ter um problema vocal, um pouco de faringite, e resolvi fazer um pouco de técnica vocal.

Eu comecei com uma professora 14 em Uberlandia, que era uma pessoa muito intuitiva, mas
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muito legal. Depois eu fui para Belo Horizonte, fiz umas aulas 14, com um professor nada
agradavel, que eu ndo me lembro do nome. E depois eu vim para Sdo Paulo e comecei a ter
aula com a Martha Herr, que logo também foi embora para os Estados Unidos. Ela me
passou todo um conhecimento sobre a interpretacdo da cang@o, sua experiéncia era rica,
pois ja tinha cantado fora do Brasil. Eu lembro que a gente trabalhou Stravinsky, trabalhou
coisas interessantes, como Scarlatti. Quando ela foi embora, ai eu tive aula com a dona
Leila Farah, que foi a pessoa que realmente me deu uma boa formagao sobre técnica vocal.
Fiz alguns recitais. Tive que decidir entre a composicdo e o canto. Nao foi dificil, primeiro
por que eu ndo gosto de palco, eu gosto de ensaiar, gosto de trabalhar. Nao que eu seja
timido para o palco, mas é que eu ndo vejo muito sentido, eu nunca me senti confortavel no
palco. Aprendi a subir no palco, aprendi a cantar e tudo. Quando cantava, fiz recitais: em
Uberlandia eu tive a oportunidade de ser acompanhado por uma grande pianista, e a gente
fez Mahler, Manuel De Falla, Villa-Lobos, um monte de cangdes brasileiras, Ravel,
Debussy. Tudo o que eu queria cantar a gente realizava nesses recitais. Entdo, era uma
coisa fantastica, quer dizer, mesmo que eu ndo fosse um cantor profissional, eu vi quais
eram os problemas, por exemplo, de como vocé resolve o problema do nasal em portugués,
o problema de tessitura, o problema de cobertura. Todos os problemas, eu aprendi fazendo.
Alguns cantores falam: ‘sua musica ¢ dificil, mas vocé escreve bem para voz’, € por que eu
sei onde estd o problema. E a gente que veio de uma geragdo de serialismo, de grandes
intervalos, dodecafonismo, sabe que tem gente que ndo sabe o tanto que ¢ dificil de resolver
estas questdes. Eu fui fazer a primeira cangdo dodecafonica que o Alban Berg escreveu, que
alids ndo € para baritono, € para soprano, mas era um recital didatico e eu transpus a cang¢ao
uma terga abaixo para poder cantar. E muito dificil de vocé cantar, exige um trabalho
profissional mesmo. Nao é uma questdo de solfejo ou de ritmo, € uma questdo técnica
mesmo: vocé igualar aqueles intervalos, vocé atinge um intervalo e demora um ter¢o de
segundo para ajustar a nota. Enfim, esses problemas todos eu aprendi na pratica, foi a
grande escola. E ai eu fiz alguns festivais de férias, cantei em conjuntos, cantei com o meu
irmio [0 pianista Paulo Alvares]: fizemos muito Charles Ives e varias outras coisas muito
interessantes. E ai resolvi participar de um concurso que se chamava Jovens Solistas. Aqui
em Sao Paulo, foi a Martha Herr que me preparou. Era uma peca de Stravinsky. Cheguei 14,

o maestro Eleazar de Carvalho falou ‘escuta, essa peg¢a ndo € para orquestra. Vocé€ cantou
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bem, mas vocé ndo vai passar’. Entdo ele me reprovou aqui, mas me disse ‘olha, eu vou
fazer esse teste daqui a alguns meses em Porto Alegre. Entdo vocé vai 14, escolhe uma peca
de orquestra’, eu era iniciante ¢ cometi essa burrada, acho que eu nio li o regulamento. Mas
entdo eu fui fazer o concurso em Porto Alegre, passei, e 14 eu cantei um ciclo de cangdes de
Mabhler com o Eleazar de Carvalho regendo a OSPA [Orquestra Sinfonica de Porto Alegre].
Ele gostou, eu tenho uma dedicatdria dele na partitura. E ali foi o apice e o fim da minha
carreira como cantor, por que eu vi que o palco ndo era para mim.

D. L. - Segundo texto de Dante Pignatari que aparece no encarte do CD, foi vocé que deu o
impulso inicial para a realizagdo do CD Poesia Paulista. Conte a origem do CD e como que
vocé contribuiu para a concepgdo do projeto.

E. G. A. — Pelo que me lembro, eu estava saindo de Belo Horizonte e voltando a morar em
Sdo Paulo. O Dante Pignatari estava chegando da Espanha. E nds estavamos
desempregados, sem saber o que ia acontecer na vida. Ai, apareceu este projeto na
Secretaria de Cultura, e o regulamento dizia 1a que vocé podia se inscrever com um projeto
musical, teatral, ndo me lembro exatamente. Acho que sé teve uma edi¢do deste projeto,
por que eu nunca mais ouvi falar dele. Ele se chamava LINC [Lei de Incentivo a Cultura].
Eu propus ao Dante que a gente apresentasse um projeto, e, como ele era daqui de Sao
Paulo, era mais facil que ele apresentasse o projeto, por que eu estava chegando, e parece
que o programa exigia que fosse alguém de Sdo Paulo, o projeto era ligado a Secretaria de
Cultura do Estado de Sdo Paulo. Entdo, nds propusemos esse projeto e no convite original
os compositores seriam o José Augusto Mannis, o Florivaldo [F1I6 Menezes] e eu. O Fl6
queria participar do projeto, mas ele queria introduzir tratamento eletroacustico e a gente
ndo tinha verba para fazer isso. Entdo ele ndo quis participar, € a gente convidou o Achille
Picchi. O Dante meio que foi o produtor do projeto. Como eu ja falei anteriormente, foi um
periodo dificil, eu e o José Augusto demoramos um pouco a escrever as cangdes. A cantora
que participaria do projeto seria a Claudia Riccitelli, mas como todos os processos
atrasaram, por questdes de agenda ela ndo pode mais participar. Por isso nds chamamos a
Katia Guedes, que era muito amiga do Dante, eles ja tinham feito trabalhos em conjunto na
Alemanha, ele me mostrou uma fita, eu gostei muito do trabalho dela, e ela possuia um
conhecimento grande de musica contemporanea, tinha bastante afinidade com o repertorio

contemporaneo. Enfim, o projeto comecou assim, nés chamamos os instrumentistas, havia
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o Laboratério da USP [LAMI] que possuia um estidio, o que facilitou bastante o nosso
trabalho, o estidio estava até meio em construcdo, ainda ndo estava nem terminado, acho
que foi o primeiro trabalho realizado naquele estudio.

D. L. — Em todas as suas cangdes do CD Poesia Paulista aparece algum tipo de ostinato.
Vocé considera que este ¢ um elemento proprio do seu estilo? Vocé vé alguma razdo que te
leve a empregar os ostinatos?

E. G. A. — O meu interesse em trabalhar com o ostinato decorre do fato de ele ser uma
estrutura bdsica reconhecida como uma organiza¢do musical pela maioria das pessoas,
mesmo por aquelas que sdo leigas em assuntos musicais. A musica popular € impregnada
de ostinatos, e quando eu falo popular, eu digo também as musicas folcldricas de diferentes
culturas. Eu tenho este interesse de trabalhar com o ostinato também por que é uma
estrutura dramaticamente forte, e talvez por que os autores que eu gosto muito utilizam
bastante o ostinato. Entdo ¢ um elemento que esta sempre presente nas minhas pegas, e esta
ligado a uma necessidade de comunicagio. E uma estrutura basica, até primitiva, e pode ser
extremamente redundante, qualquer cang¢do popular ou folclérica em geral € baseada em
um ostinato. Entretanto, é como se eu tivesse um prazer de estar inserido nesta linguagem
tdo banal, tdo universal que ¢ a estrutura musical do ostinato.

D. L. — Muito obrigado pela entrevista.
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Questionario feito a Eduardo Guimaries Alvares, respondido por e-mail em

31/05/2008

D.L. - Na entrevista realizada no dia 13/12/2007 vocé mencionou que a leitura do texto
Montagem de Atragdes de Eisenstein e a aplicagdo da respectiva técnica em seu trabalho
com o grupo vocal de Belo Horizonte foram influentes na composi¢do da cangao Com Som
Sem Som. Conforme o que se 1€ neste texto, e também conforme o que vocé falou sobre
esta técnica (Montagem de Atragdes) na entrevista do dia 13/12, ha a idéia de analisar,
planejar, selecionar elementos para obter impacto emocional no publico. Ao analisar o
poema Tensdo de Augusto de Campos um elemento que pode ter influenciado a
composic¢do ¢ a leitura da linha transversal que une o inicio, o0 meio e o fim do poema “com
som/ ten sdo/ sem som”. Houve realmente a idéia planejada de aproveitar a tensdo entre o
“com som” e o0 “sem som” para realizar os fortes contrastes de dindmica, ritmo, textura,
tessitura, entre os blocos? Houve algum projeto geral dos blocos, sua sucessdo, seu
agrupamento em secdes maiores?

E.G.A. - O poema e sua forma visual sugeriram a composi¢do da cangdo em blocos que se
sucedem. Cada bloco seria uma possibilidade de leitura que fiz do poema. Nao me lembro
se houve um planejamento geral, anterior & composi¢@o, de como seriam as sucessdes dos
blocos pois ndo encontrei mais os esbocos da cangdo. Mas acho que a cangdo vai
acumulando tensdo a cada bloco apresentado. Cada bloco apresenta praticamente o0 mesmo
material melddico e ritmico em diferentes sobreposi¢des, com ligeiras modificagdes ou
variagdes. A forma em bloco do poema, dois quadrados unidos por um ponto em comum
[na palavra “tensdo”], me lembro bem, foi uma forma geométrica que sugeriu muito da
musica que escrevi. Essa geometria sonora angulosa que tentei manter na cangdo veio da
leitura do poema nas suas mais diversas possibilidades. Os fortes contrastes tem sim um
pouco da idéia de montagem de atragdes, aqui no caso da cangdo, de montagens de
elementos meldodicos € musicais bem definidos, auditivamente reconheciveis a uma
primeira audigdo imediata, permutados de modo a criar uma dindmica na construgdo da
peca como se da com as silabas no poema. O poema foi lido em todas as dire¢des além de
também formar palavras non-sense que indicariam uma fragmentag@o do sentido gramatical

tradicional na formacdo de palavras reconheciveis. Como puro valor sonoro. Assim
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também como tentei criar uma forma sonora instrumental, como as ressonancias no piano,
que recriasse o nasal vocal das silabas. Tem-tam-tom sdo silabas que também me sugeriram
o ressoar de algo metalico, como sinos, pela sua relagdo com as onomatopéias do portugués
cotidiano. Sobre o impacto dramatico da constru¢do sonora da cangdo, penso que trai um
pouco a intengdo original do Augusto ou talvez ouvi uma tensdo que estava por tras da
placidez grafica do poema. A inteng@o foi criar um maximo de tensdo com os elementos
simples do poema. Nesse sentido sim, acho que me vali da montagem de atragdes, de fortes
contrastes e “personagens sonoros’” bem reconheciveis para criar um méaximo de variedade
sonora e vocal na minha releitura do poema.

D.L. - Uma caracteristica deste e de outros poemas concretos ¢ a possibilidade de uma
leitura-visualizagdo simultanea ou quase simultanea em varios sentidos, vertical, horizontal,
transversal. Ao colocar todos os instrumentistas falando (trechos dos compassos 68-71 e do
compasso 75-78) palavras diversas retiradas do poema, a0 mesmo tempo € em ritmos
diferentes, ha a idéia de passar esta sensag¢do de simultaneidade? Quando ha sobreposicdes
ritmicas e métricas como aquelas que ocorrem entre os compassos 60-63 e entre o0s
compassos 87-90 (logo antes da cadenza do clarinete) ha também o desejo de representar
esta simultaneidade propria do poema?

E.G.A. - Nio s6 a simultaneidade mas também um sentido comico do caos formado pelos
blocos que se sucedem cada vez mais tensos até que a cadenza final do clarinete dilui tudo
a forma original, silabas soltas que vao perdendo o sentido gramatical das palavras até o
siléncio. A intengcdo também ¢ teatral ao usar a voz falada e sussurada em contraposi¢do a
cantora, que em principio seria a Unica a usar a voz, se fosse uma cancgao tradicional.

D.L. - Se pensarmos o espaco dentro deste poema como uma espécie de metafora ou
representagdo do tempo, um dos elementos caracteristicos do poema Tensdo € justamente o
ritmo, a pulsagdo que se forma entre os pares de silabas. Dentro da cangdo Com Som Sem
Som o ritmo também ¢ um elemento muito importante. Vocé v€ uma relagdo entre estes
dois fatos?

E.G.A. - Sim eu tentei realizar a “matematica ritmica” que esta no poema. Partindo da
disposicdo simétrica e placida das silabas até chegar ao caos/carnaval produzido pelo
movimento giratério das palavras/silabas em torno do eixo TENSAO, até chegar ao

exagero de interferir com um “Meu Deus do Céu!”. Expressao popular tipica mineira diante
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de uma confusdo incontrolavel, aqui com o sentido de produzir o riso, que acho que néo
agradou nem um pouco ao poeta. Um dia vou rever esta liberdade e talvez trocar por uma
Meo Sao Tom-Tom, que ainda continua sendo uma liberdade, mas pelo menos neste caso

eu uso todos os elementos do poema.
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Entrevista com o compositor Achille Picchi realizada no dia 11/02/2008

Diogo Lefévre — Antes de musicar um poema, vocé se prepara de alguma maneira?
Analisa, decora ou declama o poema? Faz algum projeto da musica? Toma como ponto de
partida alguma técnica de composi¢do musical?

Achille Picchi — A pergunta ¢ ampla. Eu sou um compositor que escreve muito para
voz, eu tenho uma obra extensa para voz. E eu tenho ja definido de algum tempo trés linhas
especificas, eu ndo diria de composi¢ao, mas de ideario de escrita musical para voz. Um € o
absolutamente tonal que recupera tradicdes e gostos musicais brasileiros, como por
exemplo a modinha, o lundu, ou cang¢des tradicionais sobre textos folcldricos, coisas deste
tipo. Entdo, eu trabalho nesta dire¢do especificamente com esta técnica e com esta idéia, é
uma coisa deliberada. Tem outra linha, que é a musica absolutamente contemporanea para
voz, que ¢ experimental. E tem a intermediaria, que inclui o maior nimero de composicdes,
que ¢ um trabalho nd3o especificamente experimental, embora envolva alguma
experimentagdo vocal, e ndo totalmente nio tonal. Eu ndo abro méo das trés coisas, ¢ a
escolha da linha de composigdo para cada cang@o vai ao sabor do texto a ser musicado. Eu
ndo fago nenhum projeto anterior a composi¢do musical durante a leitura do texto. Eu leio
muita poesia, até escrevo muita poesia. Como eu fiz cursos varios sobre isso, entdo eu
também conheco bem a maneira como se escreve um poema. Eu gosto da idéia da
literatura. Eu vou primeiro pelo gosto pessoal, tenho poetas de gosto pessoal, depois eu vou
pela leitura. Eu sempre digo, eu sempre comento com a Martha Herr e com outros cantores,
ha poesias que tém musica escrita, quando eu leio o texto numa poesia, eu vejo a musica
acontecer ali, eu sinto que existe musica ali dentro. Ha poetas que eu dificilmente consigo
ouvir a musica da poesia. Jorge de Lima é um deles, muito dificil. Fernando Pessoa ¢
muito dificil, as vezes ndo tem. Outros s3o absolutamente musicais: Mario Quintana,
Manuel Bandeira, Cecilia Meireles. Vocé 1€ o texto e a musica ja esta escorrendo 14. Entdo,
eu tenho um caminho interessante. A primeira coisa ¢ ler o poema muitas vezes, muitas
vezes. Eventualmente, se ¢ um texto simples, eu ja componho a partir de uma primeira
leitura. Eu acho que da para musicar e eu comego a fazer a experimenta¢do na linha que
provavelmente aquele texto vai se dar melhor, o texto ¢ que me diz. Em outros casos, nao:

eu leio, faco a escansdo daquele poema, procuro ver como ¢ possivel o texto se
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fundamentar. Entio ndo hd uma especificidade. As vezes, eu penso assim: houve um
momento da minha vida em que eu estava trabalhando muito com modinhas, gravei varios
discos de modinha. Estava, inclusive, trabalhando historicamente sobre ela. Entdo eu
procurava textos especificos, coisas especialmente brasileiras, e também portuguesas, que
estavam ligadas a modinha. Neste caso ocorreu o contrario: eu procurei o texto que se
adequasse a minha idéia, ndo s6 musical, mas a minha idéia de ambiente musical, eu fui
atras disso. Outras vezes ndo, eu estou trabalhando com um poema por alguma razdo, por
que eu estou sempre com algum na méao, e a musica aparece, € ai eu resolvo escrever uma
composicdo a partir daquele poema. Eu tive muito contato com vdarios poetas brasileiros,
também estudei com alguns, como Mdrio Chamie, por exemplo. E 0 Mario Chamie ¢ um
autor que eu leio muito. Ele é um poeta de leitura dificil. Ele inventou um movimento
poético, a Poesia-Praxis, e trabalha as ligagdes verbais de uma maneira muito diferente, e
ai, as vezes, aparece a musica. Entdo, algum dia eu estou lendo o Mario Chamie, ndo estava
com a cabeca voltada para a composi¢do, mas aparece um poema que me interessa e eu
penso: ‘mas isso precisa ser musicado’!!! Depois eu fico com a idéia de musicar aquele
poema na cabeca, ¢ comeco a trabalhar em cima dele. Entdo, ¢ um método que ndo ¢
sistematico, mas também ndo ¢ aleatorio. Na verdade, dentro da minha atividade de
compositor, eu sempre procuro texto, eu sempre trabalho com texto.

D. L. — Dentro de sua formagdo, algum de seus professores de composicdo abordava
assuntos especificos relacionados a musica vocal, a cangdo, a interagdo entre texto e
musica?

Achille — Nao. Eu ndo estudei composi¢do sistematicamente com ninguém, a ndo ser
com Camargo Guarnieri. E o Guarnieri ¢ um compositor que tem uma obra vocal
importantissima, tem uma ligagdo forte com a composi¢do de musica a partir de textos, mas
curiosamente eu nunca trabalhei essa questdo com ele. Eu sempre trabalhei tecnicamente
com o Guarnieri. Foram um pouco mais de cinco anos de trabalho muito sistematico, muito
dificil, por que ele ndo era um mestre facil. Foi muito técnico o trabalho com ele, muito
ligado a processos composicionais e a discussdes sobre estética, por que ele era muito
ligado ao nacionalismo e depois ao nacionalismo estendido, ¢ eu sempre esbarrava um
pouco para fora daquela maneira de pensar, por que eu gostava da experimentagdo. Muita

gente brigou com o Guarnieri e deixou de estudar com ele por essa razdo, ele era muito
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radical nas suas posi¢cdes. Mais radical para os alunos do que para ele proprio. Mas eu
nunca trabalhei nada efetivamente vocal com ele. Depois, eu ndo fui aluno, mas eu fui
muito amigo, inclusive amigo pessoal, e convivi muito com o Cldudio Santoro. Mas
também com ele eu ndo conversei sobre esse assunto, ndo me lembro de ter tido sequer um
bate-papo a respeito dessa questdo. Eu conversei muito com ele a respeito de outros
assuntos ligados a composi¢ao, inclusive sobre as minhas composi¢des. O primeiro contato
que eu tive com o Santoro foi quando ele ouviu a minha Sonata para Piano »n° 2. Entdo, o
contato com esses dois grandes foi bastante técnico até, e estético. Mas, especificamente a
respeito de musica vocal, nunca falei com nenhum dos dois.

D.L. —Vocé ¢ bacharel em letras e dedica-se também a poesia, tendo escrito cinco
livros, conforme consta no encarte do CD Poesia Paulista...

Achille — Seis. Agora ja escrevi seis livros.

D. L. - De que maneira isto influencia a maneira como vocé aborda um poema para
musicar?

Achille — Eu falei um pouco sobre essa questdo, mas a verdade ¢ que o gosto que eu
tenho tanto pelo estudo da poesia, quanto pela escrita da poesia, naturalmente influencia a
minha leitura da poesia. E isto, pelo fato de eu ser um compositor, faz toda a diferenca.
Como eu falei, eu busco a musica interna da poesia na leitura. Poemas parnasianos, poemas
mais antigos, eu falo alto, eu declamo. E eu busco a oratoria, ndo busco sé a declamagio
normal. Entao, faz toda a diferenca.

D. L. - Como foi o convite para participar do CD Poesia Paulista? Os poemas que
vocé musicou ja estavam determinados, ou vocé pode escolhé-los?

Achille — Eu escolhi os poemas. O Dante Pignatari coordenou o projeto. Ele me ligou,
e disse que participava do projeto o Eduardo Guimardes Alvares, que eu ndo conhecia
como compositor, eu s6 conhecia o irmdo dele, o pianista Paulo Alvares; e também
participava o José Augusto Mannis, que eu conhecia muito bem, era meu colega na
UNICAMP, mas eu também ndo conhecia a obra dele. Entdo foi bastante curioso, por que
eu fiquei muito surpreso ao verificar que sdo dois Otimos compositores, duas Otimas
pessoas. O Dante me convidou e falou: “olha, o projeto é este: musicar poetas paulistas.
Vocé pode escolher quem vocé quiser”. Ainda me lembro que o Dante falou “vocé tem uma

tese sobre o Mério de Andrade, se vocé quiser vocé pode musicar s6 poemas do Mario”.
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Mas ai eu pude escolher os quatro poemas que estdo no CD, e pude entrar em contato,
porque conheci na estréia de um livro, o Mario da Silva Brito, que eu ndo conhecia. E
fiquei encantado com o poeta, e coloquei o poema que esta no CD, Areia na Ampulheta.

D. L. — Comente cada uma das suas cangdes do CD Poesia Paulista, dizendo inclusive
o por que da escolha especifica de cada poema, se a composi¢do teve algum tipo de
planejamento estrutural ou se baseou na utilizagdo de alguma técnica especifica de
composi¢do. Depois do comentario de cada cangdo, eu farei alguma pergunta envolvendo
aspectos ja observados na analise, caso haja alguma questdo pertinente a ser colocada.

Achille — Alguns aspectos das composi¢des foram planejados. Eu planejei, por
exemplo, a divisdo instrumental das cangdes, por que o Dante havia me adiantado a
formagdo instrumental e vocal a ser empregada no CD. E, inicialmente, a cantora ia ser a
Claudia Ricciteli, e ndo a Katia Guedes, que efetivamente gravou o CD. E, como eu sou um
musico que trabalha muito com voz, eu tomo esse cuidado quando eu escrevo para voz.
Quer dizer, o fato de vocé escrever para uma voz, ndo so6 por que vocé conhece, mas que
vocé sabe a tessitura, influencia na maneira que vocé escreve. Eu pretendo escrever de
maneira adequada para a voz que vai interpretar a minha cang@o. Quer dizer, ndo ¢ uma
questdo de range: qual a nota mais grave e qual a mais aguda que a cantora consegue
executar, ndo, ¢ o que ¢ mais funcional para aquela voz. Assim, a Claudia Ricciteli, agora
mudou, mas era um soprano com um centro muito forte, um /irico spinto. Entdo eu
carreguei um pouco no centro, um pouco mais do que no agudo, e sem coloratura. E isso,
quando foi a Katia, que € um soprano lirico ligeiro, influenciou tremendamente na maneira
de ela interpretar, por que ela teve que mudar a propria voz para poder fazer isso nessas
cangdes, € em algumas outras do Eduardo e também do Mannis. Por que a Katia tem uma
voz muito aguda, muito diafana, ¢ menor, ¢ diferente. Entdo, deu um enorme trabalho para
ela, embora seja uma grande intérprete. Mas isso foi planejado, para quem que eu ia
escrever, naquele momento era a Claudia Ricciteli, ¢ como que eu ia dividir
instrumentalmente. Por exemplo, eu planejei a cangdo sobre texto do Mario de Andrade
para este quarteto, sem piano: voz e trés instrumentos. E planejei Areia na Ampulheta para
dois instrumentos e voz. E também pensei de antemao a ordem das composi¢des no ciclo,
embora o Dante Pignatari tenha colocado as cangdes em outra ordem no disco, ele dispos as

cangdes na seqiiéncia que ele achou adequada em fungdo do texto. Isso eu ndo sabia, mas
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acho que ndo fez diferenga. Eu primeiro escrevi Circulo, sobre poema do Régis Bonvicino,
que eu acho um grande poeta, ¢ um autor ndo muito freqiientado, mas ¢ um grande poeta.
E, outra informagdo: sé a pega sobre poema do Mario de Andrade eu pensei como
polifonia, usei inclusive fugato. As outras pecas ndo, elas sdo homofonicas. Eu pensei em
Anamorfose, sobre poema do Haroldo de Campos, mais experimental do que as outras
pecas, em funcdo do texto do Haroldo, da atitude que o texto do Haroldo tem. Entdo vocé
v€ que a atitude composicional vai de acordo com o texto, como eu falei antes. A cangdo
sobre poema do Haroldo € muito mais experimental, e muito menos regular, sistematica, do
que a cang¢do sobre poema de Mario de Andrade, que ¢ um fugato. E alids essa ¢ a ironia do
poema do Mario, por que aquele ¢ um texto muito irdnico, e, ao fazer um fugato com
aquele texto, eu sutilmente pretendi passar essa idéia.

D. L. — No caso de Anamorfose, ha uma associagdo entre as silabas do poema e as
notas da linha vocal. Por exemplo, na primeira parte a palavra “duvida” é sempre cantada
através das notas fa — sol — fa...

Achille — Aqui eu usei a técnica dos elementos motivicos. A idéia da construg@o
motivica de uma segunda superior ¢ uma segunda inferior ¢ construtiva da pega. Vocé vé
que inclusive os clusters dedilhados executados pelos instrumentos estdo ligadoss a esta
formagdo motivica de trés notas.

D. L. — ...“Duvida” ¢ sempre cantada com as notas fa — sol — fa, “sombra” é sempre
cantada com as notas do sustenido — sol, “sem” é quase sempre o si 3...

Achille — Ao mesmo tempo em que eu usei intervalos que sdo formadores, eu pensei
também em sensagdes. Quando vocé tem certeza ¢ estavel, quando vocé tem incerteza ¢ um
intervalo instavel, ou seja, quarta aumentada, quinta diminuta. Sao sugestdes.

D. L. — No caso de Areia na Ampulheta, os Gnicos versos em que vocé utiliza a voz
cantada sdo “Anoite¢o/ amanhecendo./ Amanhego/ anoitecendo.” Vocé ja tinha
determinado isto ao planejar a composi¢ao?

Achille — Nao, eu pensei ao longo da composi¢do. Eu comecei a ler o texto e imaginei
estes momentos como mais musicais € 0os outros como mais Sprechgesang [canto falado].
Se bem que eu ndo uso Sprechgesang, aqui é voz falada mesmo, falada com altura
indeterminada. Mas isso realmente aconteceu ao longo da composi¢do. A peca comega com

voz falada, por que os desenhos dos instrumentos, o violino € o piano, sio muito intensos
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para esta figuragdo de voz. Entdo o que aconteceu ai foi realmente uma recitagio. E um
recitativo.

D.L. — Na can¢@o Paisagem N.I, sobre poema de Mario de Andrade, hd vérios
fugatos, e também varios momentos em que se utiliza a voz falada. Vocé chegou a fazer um
projeto antes de compor a peca, determinando os momentos em que ocorreriam os fugatos e
também quais os momentos que seriam cantados e falados?

Achille — Nao. Nesta pe¢a ndo houve um projeto no texto, houve um projeto musical.
Em seguida eu fiz a adequagdo, que € coisa que o compositor faz. Depois eu percebi que
daria para fazer um fugato, e ao mesmo tempo daria para fazer uma parte interna nao
polifonica, e eu fiz um ABA. Neste momento eu realmente comecei a trabalhar. Por que
muitas das vezes que eu fago cangdes que ndo sdo experimentais, que estdo neste meio
termo, eu trabalho e penso motivicamente. Eu imagino a primeira idéia, extraio dessa idéia
varias maneiras de realizd-la musicalmente. Ao longo do trabalho vao aparecendo as
possibilidades. No caso desta can¢do, houve realmente um plano de explorar a
possibilidade de fazer um stretfo no final. Um stretto em que de novo ironicamente eu
convirjo todas as vozes e fago em unissono, quando deveria ser o contrario, ou pelo menos
diferente.

D.L. — Voc¢ assistiu aos ensaios das suas cangdes do CD Poesia Paulista? Como foi a
sua relacdo com os intérpretes? Vocé perguntou alguma coisa para eles durante a
composi¢ao?

Achille — Eu ndo assisti aos ensaios. Na verdade, s6 depois que j& estava gravado o
master ¢ que o Dante falou comigo. Mas eu ndo assisti nem as leituras, nem as
interpretacdes. Katia me ligou, eu ndo me lembro exatamente quando foi, se no comego ou
no meio, para pedir algumas orienta¢des por telefone: ‘Como que eu fago isso? Como que
eu fago aquilo? Vocé acha que estd bom fazer assim?’. Quer dizer, eu nunca cheguei a
ouvir nada antes da grava¢do. Ouvi apenas o resultado final. E acho que ¢ uma das
melhores interpretacdes que ja fizeram das minhas obras. E realmente fantastico. Todos os
musicos estdo muito bem nesta gravagao.

D. L. - Vocé tem uma ampla atuagdo profissional, que além da atividade de

compositor inclui também a de pianista, com destaque para o trabalho em musica de
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camera, sobretudo como acompanhador de cantores, ¢ incluindo também a atividade de
regente, com um trabalho muito ligado a voz...

Achille — Opera.

D.L. - De que maneira isto influi no seu trabalho de compositor e mais
especificamente no seu trabalho como compositor de cangdes?

Achille — Influi totalmente. Eu penso diferentemente de escrever simplesmente para
Voz, eu escrevo para uma voz. Se ndo ha uma intérprete ja determinada para uma cangio
que eu estou compondo, eu as vezes tenho em mente uma intérprete ideal para aquela
composicdo. Eu trabalho com especificidades vocais dentro da voz. Quando vocé escreve
para voz de camera, ndo ¢ simplesmente uma linha que vai ser cantada por uma voz aguda,
média ou grave. Ha aqueles problemas internos no rendimento de certas regides, 0s
problemas de certas passagens onde o rendimento melhora ou piora, ¢ ha também algumas
coisas de brilho, de interesse timbrico. Eu conheco voz muito bem. Além do fato de ter
estudado canto, eu trabalhei com muitas vozes diferentes. Quando eu escrevo musica vocal,
eu geralmente ndo determino um intérprete especifico. Entretanto, eu ja tive a experiéncia
de certos cantores e cantoras olharem uma musica minha, verem que poderiam cantar, € no
entanto dizerem: ‘essa musica ndo ¢ para a minha voz’. Por que perceberam que ndo estava
bem escrito para a regido dela, para a maneira como ela produziria melhor, e deram para
um outro tipo de soprano mesmo, que tivesse outro rendimento. A Martha Herr, e também a
Marcia Guimardes ja observaram isso. Eu escrevo para soprano, € na partitura esta escrito
voz, ou entdo soprano, ndo faco nenhuma especificagdo. Mas aquela peca Marcia pode
cantar melhor do que Martha, que pode cantar melhor do que Katia. Eu tenho essa
preocupagdo, de escrever para uma voz especifica.

D.L. - Vocé se interessa bastante por compor musica baseada em textos literarios, e a
musica vocal associada a textos verbais ¢ um fendmeno que vem de tempos imemoriais. E,
tanto na composicdo como na teorizagdo, as relagdes entre texto e musica ja foram
pensadas das maneiras mais diversas possiveis. De um lado, Hugo Wolf, em seus recitais
sempre lia e comentava os poemas de suas cangdes antes que elas fossem interpretadas
(NEWMAN apud STEIN; SPILLMAN, 1996), de outro lado Stravinsky diz que “do
momento que a Cangdo assume como seu oficio a expressdo do significado do discurso

[verbal], ela deixa o reino da musica e ndo tem mais nada em comum com ele”
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(STRAVINSKY, 1970, ps. 42-43). Houve desde casos em que se pensou em associa¢des
especificas de elementos musicais com o texto, como no caso dos madrigais ou do
Leitmotiv de Wagner, at¢ momentos em que se buscou uma autonomia maior entre as
linguagens. Assim, por exemplo, Stravinsky questiona se “ndo ¢ pedir o impossivel para a
musica, quando esperamos que ela expresse sentimentos, traduza situagdes dramaticas, ou
mesmo imite a natureza?” (STRAVINSKY, 1970, P. 77). As vezes ha até opinides
contraditorias, como por exemplo o caso de Schoenberg (1976, ps. 4-5; 1985, p. 144) que,
em um texto dele®, diz que ndo reparava no texto de alguns Lieder de Schubert e, ao
conhecer aqueles textos, isto ndo acrescentou em nada a sua compreensdo sobre aqueles
Lieder. Em outro texto, Schoenberg (1985, p. 145-147) lamenta que “tenham sido
compostas cangdes, balés, Operas e oratorios nos quais a grande facanha do compositor
consiste em uma estrita aversdo a tudo aquilo que o seu texto diz”, e afirma que “cangdes,
oratdrios e Operas ndo existiriam se a musica ndo tivesse sido acrescentada para intensificar
a expressdo de seus textos”. Quando vocé compde as suas obras vocais, que relagdes entre
texto e musica vocé procura realizar? Ha algum tipo de relagdo texto-musica que vocé
procura evitar?

Achille — Eu preciso dizer que as opinides do Schoenberg para mim sdo muito
importantes, e muitas vezes sdo muito radicais. Como essa no caso, elas sdo as vezes
baseadas numa idéia modernista de desconstru¢do. E ai, na minha opinido, talvez o
Schoenberg perca um pouco a nog¢do do classicismo, no qual a palavra ndo era o apoio da

musica, € nem a musica expressava o ambiente, elas eram uma coisa so, ¢ funcionavam

* Durante momento em que o gravador estava desligado o entrevistado pode ler uma citagio retirada

deste texto:
Eu fiquei ha um par de anos profundamente envergonhado ao me dar
conta que eu ndo tinha a minima idéia do que verdadeiramente se passava
nos poemas usados por Schubert em alguns de seus Lieder, que eu
conhecia muito bem. Quando entretanto eu li estes poemas revelou-se
para mim que através disto eu ndo havia ganhado nada para a
compreensdo destes Lieder, que isto [a leitura dos poemas] ndo me
obrigava a alterar em nada a minha compreensdo do discurso musical.
Pelo contrario: mostrou-se para mim que eu, sem conhecer o poema, havia
compreendido talvez até mais profundamente o conteido, o verdadeiro
contetido, do que se cu tivesse me prendido a superficie representada
pelos pensamentos verbais. (SCHOENBERG, 1976, ps. 4-5; 1985, p.144)
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como uma espécie de contexto musical. Quer dizer, ¢ o caso, por exemplo, das dperas, em
que vocé tinha pequenos textos para uma grande quantidade de musica: Bellini, ¢ mesmo
Donizetti, ou entdo em algumas cangdes de Mozart, Beethoven, nas quais os textos eram
pastorais, € a musica era quase dramatica, o que tinha que ver era a interse¢cdo da musica
com o texto, e ndo propriamente o suporte. Quem mudou isso foi o Schubert e, mais ainda,
na minha opinido pessoal, foi o Schumann, que é o meu modelo. Quer dizer, o que o
Schumann fez foi psicologizar o texto. E, a partir dai, ele criou metaforas musicais,
algumas das quais se mantém até hoje: texto placido, musica sem movimento; grande
intensidade, muito nimero de intervalos, enfim, dentro da tonalidade. E o Schumann foi um
dos criadores, se ndo foi o criador, de uma série de outros elementos metaforicos musicais.
Entdo, eu fico no meio termo. Eu tenho realmente uma ligagdo com o significado do texto.
Mas eu tenho mais liga¢do, algumas vezes, com o significado do texto ndo como
significacdo propriamente dita, ou seja, a referencialidade do texto, nem a verticalidade da
referéncia do texto, mas a significagio ambiental do texto. As vezes, um texto poético,
como se sabe, ndo se dirige a realidade, ele se dirige a uma percepgao especial da realidade,
entdo eu fico um pouco nesta percep¢do. Muito mais, as vezes, nesta questdo do que
propriamente o que o texto quis dizer. Nao tem uma relacdo direta. Por outro lado, a outra
pergunta ¢ mais interessante: o que eu procuro evitar. Tem, sim, coisas que eu procuro
evitar. Principalmente a obviedade. Eu fujo da obviedade. Quando textos dizem coisas que
eu posso representar musicalmente dentro da tradigdo, eu procuro evitar. Na relagdo entre
musica e texto eu fujo completamente da obviedade.

D. L. — Enquanto compositor de musica vocal, vocé gostaria de mencionar alguma
obra que te marcou muito e te influenciou, uma obra com a qual vocé tenha aprendido
muitas coisas?

Achille — Ha trés obras em especial. E naturalmente sdo trés obras classicas:
Winterreise de Schubert, o Liederkreis op. 24 de Schumann, que para mim & provavelmente
uma das obras primas desta nova visdo da psicologia de texto e musica, e também da
maneira como o piano age em funcdo do que o texto representa, ndo o que ele quer dizer, e
naturalmente o Dichterliebe op.48 do Schumann. Estes trés sdo modelos essenciais, sdo
coisas que estdo no alto. Depois ha também obras brasileiras fundamentais. Por exemplo, o

Camargo Guarnieri tem meia duzia de cangdes, as Quatro Cangdes do Francisco Mignone
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sdo exemplares, fantasticas, embora com dificuldades de escrita e problemas. Ha obras de
Villa-Lobos que também sdo exemplares, como a Cangdo de Cristal e as Serestas, que eu
estou estudando no meu doutorado. Deste ponto de vista da can¢do de camera, eu tenho
estes pontos de apoio. Mas estas trés obras, que eu executei um milhdo de vezes, sdo
realmente fundamentais, foram fundamentais para mim, e ainda sdo.

D.L. — Muito obrigado pela entrevista.
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