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Os XX anos de implantagao do PPG em Musica do IA-UNESP é contemplado com esse novo
volume da edicdo comemorativa contendo parte da producdo intelectual de discentes,
egressos e docentes do Programa, de 2019 a 2023. Integraram essa edicdo docentes e
discentes do programa com producao destacada.
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APRESENTACAO

O Il volume da coletdnea do Programa de Pds-Graduacdo em Mdusica do IA-UNESP,
comemorando os XX anos de implantacdo do Programa, além de trazer textos de discentes
contempla artigos produzidos pelos préprios docentes do Programa.

Acompanhando os critérios adotados no 12 volume da coletanea, inicialmente foram
transcritos os artigos produzidos pelos docentes, seguidos de textos de discentes que
contaram com a colaboracdo de seus orientadores para a feitura dos artigos, o que tem sido
bem valorizado tanto pela CAPES como pelos érgaos de fomento.

Conforme consta no release curricular dos autores, foram privilegiadas as trés linha de
pesquisa do programa, a saber: a- Musica, Epistemologia e Cultura; b- Composi¢cdo, Cogni¢cGo
e Estruturacdo Musical; c- Performance.

Todos os textos aqui relatados sdo inéditos e podem ser considerados como producgao
destacada tanto dos docentes como dos discentes. Temos a consciéncia que ndo haveria
momento mais oportuno para a realizacdo dessa edicdo comemorativa, pois o trabalho aqui
exposto evidencia de forma clara e objetiva a trajetdria do nosso trabalho realizado no
guadriénio que se encerra em 2024,

Muito nos honra o texto produzido pelo Prof. Dr. Marcos José Cruz Mesquita
articulando questdes significativas da cognicdo musical, na linha de pesquisa Composicdo,
Cognicdo e Estruturacdo musical. Sua incessante atuacdo nesse campo (e as inumeras
premiacOes recebidas nesta area) impacta sobremaneira o nosso programa, ja que contempla
uma modalidade de investigacdo que integra diversos campos de conhecimento sob uma ética
inter e transdisciplinar, o que tem promovido avangos consideraveis em nossa area.

O texto da Prof. Dr. Danieli Verénica Longo Benedetti que atua em duas linhas de
pesquisa do PPG, a primeira - Musica, Epistemologia e Cultura, na especialidade Estética e
Musicologia Historica; a segunda - Perfomance, na especialidade Praticas Instrumentais, traz
um texto produzido no ano de 2023, resultado da sua atuac¢do na disciplina “Sociedades
Musicais Francesas do inicio do séc. XX: um laboratdrio para as prdticas interpretativas e a
pesquisa musicoldgica”. O texto contou com a participacao de trés discentes que cursaram
sua disciplina: a mestranda Ana Carolina Gouveia, a pds-graduada Lorraine G. de Oliveira e a
doutoranda Liz Helena Minadeo. Trabalhos desta natureza tém se intensificado em nosso
programa, seja na elaboracdo de textos cientificos, ou realizando praticas artisticas e técnicas
nos cursos de graduacdo e em trabalhos de extensdo. Ha que se observar a competéncia
performatica desta docente, considerando sua especializacdo no ensino de piano em sua
passagem pela Ecole Normale de Musique de Paris e Conservatoire National de Strasbourg na
Franca.

O texto do orientador Prof. Dr. Mauricio De Bonis com o discente Raphael de Lima
Puccini, na linha de pesquisa Composicao, Cognicao e Estruturacdao Musical, traz uma analise
profunda da obra Rapsddia Hungara n. 14 de Franz Liszt, para piano e sua versdao para
orquestra, considerando-se que nao se trata de uma simples transposicao da obra original
para piano, mas o resultado de um projeto composicional distinto. Neste texto observa-se o
cuidado dos autores no sentido de pensar questdes que envolvem o ensino da composi¢do
musical e o quanto a andlise musical pode apontar solucdes possiveis para o melhor
entendimento do contexto musical deste repertério. H4 que se mencionar a atuacao



multifacetada do Prof. Dr. Mauricio de Bonis que atua ndao sé na composi¢ao, como na
docéncia e na performance e sua dedicacdo ao programa, enquanto membro oficial da
Comissdo de Reavaliacdo e Remodelacdo do Processo Seletivo do PPG em Musica.

A pesquisa do doutorando e mestre Felipe A. Mello, ligado a linha de pesquisa
Performance, orientado pelo Prof. Dr. Nahim Marun em coorientacdo com o Prof. Dr. Arthur
Rinaldi, esta voltada para escrita musical e o repertdrio para piano do compositor brasileiro
Liduino Pitombeira, fomentando elementos que orbitam entre o universo da analise musical
do compositor e sua obra, estimulando pressupostos que ecoam nas praticas interpretativas.
Seu trabalho tem um impacto cultural e histérico relevante, considerando-se que o discente
investiga a producdo musical de um compositor brasileiro importante em nosso cenario.

O texto de Rubén Ricardo Zuniga Rojas — instrumentista, diretor artistico, entre outros
atributos —, em conjunto com o Prof. Dr. Arthur Rinaldi, vem mais uma vez demonstrar o
guanto o PPG de Musica do IA-UNESP tem privilegiado a producdo de textos de mestrandos e
doutorandos nas disciplinas que sdo ministradas pelos docentes. Mesmo sendo orientado
pelo Prof. Dr. Eduardo Gianesella na linha de pesquisa ligada a Performance, a realizacdo
conjunta deste artigo com um docente da linha de pesquisa Composigcdo, Cogni¢cGo Musical e
Estruturac@o Musical, retrata a importancia que o discente atribui a andalise de uma obra do
repertério contemporaneo, capaz de influenciar em muito a interpretacdo desse material
composicional, considerando-se o fato de que o Prof. Dr. Arthur Rinaldi atua como
pesquisador do repertério musical dos séculos XX e XXI e realiza um estudo critico das
diferentes abordagens de analise musical e suas relagées com o discurso musical e a
linguagem verbal, com diversas publicacdes voltadas para essas questoes.

O texto do doutorando Adriano Felicio da Costa, orientando da Prof. Dr. Sonia Regina
Albano de Lima, esta ligado a linha de pesquisa Musica, Epistemologia e Cultura, na
especialidade educacdo musical. O artigo retrata de que forma as tecnologias digitais de
informagao e comunicagdo (TDICs) podem complementar de forma benéfica as agdes de um
educador musical em contexto escolar, principalmente, na educagdo basica. O discente traz
exemplos de aplicagdo desse material tecnoldégico empregado em suas aulas e como sua
atuacdo enquanto Coordenador do Curso de Licenciatura em Musica da Universidade de
Sorocaba e Professor de Musica no Conservatdério de Tatui e no Conservatdrio de Salto-SP
auxiliou-o na propagacao desse material.

Apesar de se tratar de uma edigdo comemorativa, os textos aqui produzidos revelam
a diversidade dos trabalhos realizados tanto pelos docentes como pelos discentes de nosso
programa e a devida adequacado as linhas de pesquisa e missdo instituidas. Desejamos a todos
uma 6tima leitura.

Prof. Dr. Sonia R. Albano de Lima &
Prof. Dr. Nahim Marun

Prof. Dr. Eduardo F. Gianesella
setembro de 2023



SEGMENTAGAO E TEMPORALIDADES MUSICAIS

Ph. Dr. Marcos Mesquita
IA-UNESP

Como, decerto, mostra-se em reflexdo mais
precisa, que as transformag¢bes que uma
situagdo parece sofrer no decorrer do tempo
ndo sdo transformacbes da coisa em si, mas
apenas o desenvolvimento de meu ponto de
vista sobre ela [...] (KAFKA, 1922/2000, p.
472).

Consideragoes prévias

Partindo de uma discussdo sobre os conceitos de segmentacdo (teoria musical) e de
temporalidade (psicologia e sociologia), o texto aborda as implicacdes e ramificacGes destes
conceitos para a cognicao musical, propondo, também, uma taxonomia de estratégias de
projecdo do material sonoro no tempo que possa ser aplicada a reflexGes analiticas e
interpretativas.

Segmentacdo e temporalidade: duas palavras com uma multiplicidade de usos e
sentidos. Sem duvida, muito recorrentes em pesquisas sobre cogni¢do musical. Obviamente,
este texto ndo pretende e nem poderia esgotar os assuntos relacionados a elas. Meu objetivo
é apresentar um recorte relacionado a minhas reflexdes e pesquisas.

Minhas pesquisas comegaram de maneira absolutamente prdtica, tanto na
composi¢dao como na interpretagao musical; depois, no decorrer de meu amadurecimento
pessoal e profissional, propus-me pesquisas e reflexdes nas areas de teorias musicais, filosofia,
estética e cognicao.

Compositores e intérpretes tém um interesse particular em tempo e sua percepgao,
pois, seja |a quais forem seus estilos composicional e interpretativo, eles sempre pensam
temporalmente sua pratica artistica. Nas palavras do compositor Roger Sessions, “musica é
movimento controlado do som no tempo” (SESSIONS, 1971, p. 42). Meu interesse pela
segmentacao veio como consequéncia de meu envolvimento com o tempo, pois a musica
apresenta, em muitos estilos, uma justaposi¢ao de eventos sonoros, algo que, como veremos,
é praticado e estudado pela musica ha muitos séculos.

A segmentacdo apresenta um vasto campo de pesquisa em teoria e cogni¢cao musical.
Talvez porque nosso cérebro apresente, entre muitas outras, trés caracteristicas biogenéticas
gue o induzem a segmentacao e que devem ser destacadas aqui. A primeira diz que nds
percebemos o mundo em “fatias” de duragdes: “[...] o limite da formacdo subjetiva de

! Todas as traducdes foram feitas pelo autor do texto.



agrupamentos para a maioria dos seres humanos se situa entre 2 e 3 segundos” (POPPEL,
2000, p. 64). Esta constatacdo ndo deve fazer supor que experienciemos o mundo em
fragmentos de 2-3 segundos. Além desta espécie de tique-taque cerebral, temos a segunda
caracteristica que, devido ao assunto tratado aqui, vou relacionar a meméria auditiva. Ela:

[...] cumpre ambas as importantes funcdes de integrar, no tempo, a informacao
acustica que chega e deixa-la disponivel por alguns segundos. Informacdo acustica
so pode ser transmitida no decorrer do tempo, por isso, é necessdria a integracao
temporal para se reconhecer elementos conexos na informagao continua do fluxo
acustico (KOELSCH; SCHROGER, 2008, p. 395).

Ou seja, aqueles fragmentos de 2-3 segundos sdo integrados em um continuo
perceptivo — é deste continuo que temos consciéncia na maior parte de nossas vivéncias em
vigilia. A terceira e Ultima caracteristica se refere a hierarquia de nossa vivéncia temporal que
€ marcada pelos seguintes fendmenos elementares: “Vivéncia da simultaneidade em oposicado
a ndo-simultaneidade, vivéncia da sucessdo ou da ordenacdo temporal, vivéncia do presente
ou do agora e a vivéncia da duracdo” (POPPEL, 2000, p. 20). Todos estes fendmenos
elementares estdo relacionados, como se percebe, a segunda caracteristica que diz respeito
a integracdo de eventos sucessivos.

Estas constatagdes da neurociéncia nos mostram que ha uma interagao entre nossa
biogenética perceptiva e nossa maneira tradicional de compor e escutar musica. Mas atencao:
ndo quero dizer com isso que somente a maneira tradicional ocidental de compor musica seja
cognitivamente correta! Os milhares de tradicGes musicais ao redor do planeta, bem como
transformacdes estilistico-musicais em um determinado contexto cultural, mostram-nos que
a (con)vivéncia cultural também desempenha um papel imprescindivel na dinamica da
cognicdo musical, fazendo com que nés transformemos e expandamos nossa escuta musical
no decorrer da vida. Geralmente este processo de aprendizado e vivéncia cultural é chamado
de enculturagéo em antropologia, sociologia, psicologia e cogni¢ao musical. O conceito de
enculturacao, embora fascinante, ndo serd aprofundado aqui, mas sera o pano de fundo dos
assuntos tratados. Cito uma defini¢do sucinta do termo: “Enculturagdao musical é o processo
pelo qual individuos adquirem conhecimento cultural especifico sobre a estrutura da musica
a qual eles sdo expostos nas experiéncias do dia-a-dia, como escuta de radio, canto e dan¢a”
(HANNON; TRAINOR, 2007, p. 466). Resumindo: ao escutar musica, estabelecemos inter-
relagdes multiestratificadas entre aspectos endégenos — por exemplo, a nossa anatomia
perceptiva, nossos processos cognitivo-cerebrais e nossa vivéncia musical pessoal — e
aspectos exégenos — entre outros, o meio ambiente cultural em que vivemos e as
caracteristicas sistematicas dos tipos de musica aos quais estamos habituados. Afinal, a
integracdo ou segregacao de elementos sonoros “sera o resultado da interagdo de um ndmero
de fatores, possivelmente concorrentes, e das sensibilidades particulares do ouvinte
individual” (STAINSBY; CROSS, 2016, p. 73). Nestas perspectivas, quero considerar a
segmentacdo e temporalidades musicais?.

2 VVou me restringir a exemplos da assim chamada musica de concerto ocidental. Estou convicto, entretanto,
que as observagdes que se seguem podem ser transpostas a outros estilos musicais.



Segmentacdao em musica

Eu poderia retornar a Idade Média para comecar a discutir a questdo da segmentacao
a partir da notacdo neumadatica — o neuma era um simbolo grafico que representava um
pequeno conjunto de tons a serem cantados (JEFFERY, 2017). Menciono isso para dar uma
pequena no¢do da longa tradicdo tedrico-pratica a respeito da segmentacdo em musica. Vou
me contentar, entretanto, a retornar ao recente ano de 1806 para citar a classificacdo de
secionamento do compositor e tedrico Jérome-Joseph de Momigny. Ele escreveu:

A Proposi¢do harmonica é composta por dois acordes; o Hemistiquio é composto
por dois, trés ou quatro Proposicdes musicais (este nimero ndo é compulsério);
dois Hemistiquios compdem um Verso; dois Versos, ou trés e, as vezes, um
numero maior, compdem um Periodo. Varios Periodos compéem uma peca
(MOMIGNY, 1806, p. 145-146; italicos e maiusculas no original).

Abstraindo o vocabulario especifico usado por Momigny, quero enfatizar que ele parte
do menor elemento (proposicao), agrupando-o em conjuntos cada vez maiores, até chegar a
peca inteira. Tal procedimento se origina, certamente, em outras areas de estudo, a gramatica
e a sintaxe. Seja como for, esta foi — e, de certa maneira, ainda é — a estratégia mais adotada
em analise musical para tratar a segmentacdo (MESQUITA, 2016): partir de elementos
discretos e agrupa-los em configuracbes mais e mais extensas. Entre muitos outros autores
do século XIX que fizeram abordagens semelhantes a de Momigny, podemos citar Adolph
Bernhard Marx (1837) e Johann Christian Lobe (1844).

J4 na segunda metade do século XX, o semidlogo Nicholas Ruwet e os criadores da
teoria gerativa da musica tonal3, Fred Lerdahl e Ray Jackendoff, “descobriram” estratégias
analiticas semelhantes aquela de Momigny para fundamentar suas argumentagdes.

Para ilustrar rapidamente seus métodos, vou comentar dois esquemas analiticos. O
primeiro (Ex. 1), de Ruwet (1966, p. 77), apresenta a Geisslerlied* (Cancdo do flagelador)
horizontalmente, da esquerda para a direita, e relaciona os trechos semelhantes
verticalmente, ou seja, € um esquema tabelar. Percebemos que a cangao inteira é constituida
por uma sucessao de trechos curtos que sdo repetidos em uma determinada ordem. Tais
trechos sdo designados por letras minusculas e agrupados em sec¢Ges designadas por letras
mailsculas®:

3 Em inglés, GTTM, generative theory of tonal music.
4 Para escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=Wb6FkRNxjnk
5 A ordem de apresentacdo das se¢des é: A-B-A’-B.
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Exemplo 1: Analise de Geisslerlied segundo Ruwet (1966, p. 77).

O segundo esquema (Ex. 2), de Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 16), apresenta a primeira
parte do Scherzo da Sonata, op. 2, n2 2, de Ludwig van Beethoven®. Os motivos da melodia e
do acompanhamento também s3do designados por letras minusculas, mas os autores os
relacionam em uma arvore sintatica (parse tree ou syntactic tree), recurso grafico usado tanto
na gramatica gerativa como na linguistica computacional:
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Exemplo 2: Andlise da primeira se¢do do Scherzo da Sonata para piano, op. 2, n2 2, de
Beethoven, segundo Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 16).

Tais analises foram baseadas em procedimentos estruturalistas, ou seja, ndo tiveram
uma base experimental com participantes humanos. Mas devo enfatizar que elas tém sua
validade e, mais importante que isso, influenciaram as pesquisas sobre segmentacao em
cognicdao musical, especialmente a publicacdo de Lerdahl e Jackendoff, os quais, usando
critérios da teoria da Gestalt (DELIEGE, 1987), deram um verniz psicocientifico ao estudo da
segmentacdo em musica. Em tais procedimentos estruturalistas, pequenos grupos de notas

6 Para escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=EullVulRt3Q>.
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sdo relacionados entre si, seja por algum grau de semelhanga em um parametro, por exemplo,
contorno melddico, estrutura ritmica ou sucessao intervalar, seja por algum grau de diferenca
ou contraste em qualquer um destes parametros.

E este conceito de parametro que vou aprofundar para discutirmos, na secdo 3, a
guestdo das temporalidades musicais. Vou considerar o termo parametro em sua acepcao
mais geral: “elemento varidvel (caracteristica ou dado) que entra na elaboracdo de um
conjunto, o qual constitui um todo” (HOUAISS et al., 2001). Considerando-se uma melodia
isoladamente, podemos dizer que ela é constituida por diferentes parametros. Por razdes de
concisdo, vou mencionar somente o parametro ritmico — as duracGes das notas — e o
parametro intervalar — as distancias de altura entre as notas. Frequentemente, hd, em
musica, a ocorréncia simultdnea de estabilidade em um parametro e mudanga em outro. O
compositor Arnold Schoenberg chamou a atencdo sobre esta caracteristica da musica, quando
definiu variacdo como “mudanca de um numero de caracteristicas de uma unidade, enquanto
preservacdo de outras” (SCHOENBERG, 1948/2010, p. 287). Vou chamar tal caracteristica de
aspecto multiparamétrico da musica. Para exemplificar isso, vou retornar a melodia do
exemplo 2. Os analistas enumeraram seis ocorréncias do motivo “a”. Todas elas apresentam
a mesma estrutura ritmica, quatro semicolcheias e uma seminima. Mas, enquanto este
aspecto ritmico é recorrente, podemos assinalar variacbes no parametro intervalar.
Considerando a primeira ocorréncia como modelo ( inicio na nota La 5)” temos, nas proximas
ocorréncias.

22) inicio em DO#°, consequentemente, outra estrutura intervalar;

32) inicio em D6#*, o mesmo motivo da 22 ocorréncia, mas uma oitava abaixo;
43) inicio em Sol#°, consequentemente, outra estrutura intervalar;

52) inicio em Sol#*, o mesmo motivo da 42 ocorréncia, mas uma oitava abaixo;
62) inicio em Ré*, consequentemente, outra estrutura intervalar.

Deve-se mencionar que as mudangas na estrutura intervalar do motivo ndao sao
decididas arbitrariamente pelo compositor, mas estdo relacionadas a fundamentos do sistema
musical europeu: a tonalidade (L& maior), a escala (escala de La maior) e a harmonizag¢ao da
melodia com acordes, ou fungdes harmodnicas, do campo tonal de La maior. Tais elementos
de fundo, conhecidos por todos aqueles que sdo enculturados em musica tonal tradicional,
garantem a estabilidade, a continuidade e a compreensibilidade da percep¢do melddica —
gualidades sempre condicionadas por um determinado contexto cultural e, mais
especificamente, por um determinado estilo musical.

O aspecto multiparamétrico da musica traz dificuldades para as pesquisas
experimentais em cognicao musical e é neste contexto que devemos entender a declaragao
de Diana Deutsch:

[...] a evidéncia mostra que decisGes de agrupamento nao sao tomadas por um
sistema Unico, internamente coerente, mas, antes, por um numero de diferentes

7 L44 = 440Hz.
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subsistemas que, em algum estagio, atuam independentemente uns dos outros e
podem chegar a conclusdes inconsistentes (DEUTSCH, 2013, p. 184).

Podemos mencionar trés teorias sobre a atuacdo destes “diferentes subsistemas” no
processo perceptivo. A teoria modular argumenta que as informacgdes captadas
separadamente sdo integradas em um estagio posterior do processamento perceptivo; outra
teoria sugere que propriedades de um padriao podem reforcar a percepcdo em outro:
“ouvintes sdo mais habeis em detectar desvios em altura quando o padrao ritmico realcou a
posicdao temporal da nota alterada” (PRINCE; PFORDRESHER, 2012, p. 185); uma terceira
teoria alega que as relacdes entre os parametros ndo sdo fixas, mas flexiveis, e podem mudar
conforme a caracteristica do estimulo, propondo o termo saliéncia dimensional: “uma
dimensdo [parametro] com mais alta saliéncia contribui mais intensamente para a
representacdo mental do estimulo, proporcionando uma estrutura (i.e., esquema) no qual se
decodifica informacdo de dimensdes adicionais” (PRINCE; PFORDRESHER, 2012, p. 185). Na
melodia de Beethoven (Ex. 2), o parametro saliente seria, sem duvida, a estrutura ritmica do
motivo “a”, pois, devido a sua recorréncia, ela conduz a percepcao da melodia e,
simultaneamente, amortece o impacto das variacdes ocorridas no parametro intervalar.

Temporalidades musicais

Para abordar as temporalidades musicais, devemos discutir sucintamente questdes de
antropologia cultural e sociologia (MESQUITA, 2017). O tempo cronométrico, tal como o
conhecemos hoje, ndo é somente uma invenc¢ao da cultura europeia, mas a consequéncia de
uma construcdo conceitual que se desenvolveu no decorrer de séculos, influenciou todas as
vivéncias temporais do Ocidente e determina, atualmente, a vida de quase toda a
humanidade: trata-se do tempo linear.

Em consequéncia de observa¢des e interpretagbes de fenbmenos naturais, por
exemplo, a repeticdo dia/noite, as fases da Lua ou as esta¢des do ano, a humanidade criou o
conceito de um sistema cosmogonico que espelhava a mesma ordenagdo temporal destes
fendmenos. O aspecto temporal deste sistema se chama tempo ciclico.

Para rastrearmos as origens do conceito de tempo linear, na opinidao de Gerald James
Whitrow, devemos retornar a primeira escatologia religiosa conhecida. Ela foi propagada por
Zaratustra (Zoroastro) no século VI a.C. e influenciou posteriormente o judaismo, o
cristianismo e o islamismo:

[...] na hora da morte, Deus julga o homem e isso decide seu destino quando o

mundo finalmente voltasse ao mesmo estado de perfeicao de quando ele deixou

as maos do Criador. Nofinal, a gléria imortal seria a recompensa daquele que fosse

devotado a Verdade, enquanto que os seguidores da Mentira seriam condenados
‘

a “uma longa era de escuriddo, comida podre e gritos de aflicdo” (WHITROW,
1988, p. 34; maiusculas no original).



13

Esta concepcdo teleoldgica do tempo influenciou definitivamente o desenvolvimento
da mentalidade euro-ocidental e, devido a longos processos de colonizagdo, de vastas parcelas
da populacdao em outros continentes. Mais ou menos a partir daquele ponto no tempo, século
VI a.C,, os judeus viam a histéria como a revelacdo gradual do propésito divino. Mais tarde,
como os cristdos atribuiam uma dimensao universal a sua crenca, eles viam, na crucificacdo
de Cristo, um acontecimento irrepetivel. Isso levou a conclusdo de que o “tempo deve ser
linear e n3o ciclico. Esta visdo de tempo essencialmente histdrica, com sua énfase particular
na ndo-repetibilidade de eventos, é a esséncia mesma da Cristandade” (WHITROW, 1988, p.
57).

Temos que levar em consideracdo, entretanto, que o conceito de tempo linear nao
suplantou, ou substituiu, aquele do tempo ciclico. Hoje, decerto, nossas vivéncias temporais
sd0 uma mistura de ambos os conceitos, talvez com predominio de vivéncias lineares®. A
vivéncia temporal do ser humano revela-se, além disso, uma inter-relacdo, nem sempre
pacifica, entre caracteristicas humanas inerentes — recordem-se, neste contexto, os
fendbmenos elementares da vivéncia temporal mencionados na secdo 1, especialmente a
vivéncia da sucessdo ou da ordenag¢do temporal — e conceitos aprendidos na cultura de
origem do individuo:

[...] o ser humano isolado decerto ndo inventa o conceito de tempo por seu
proprio esforco. Aprende-se, desde a infancia, tanto o conceito como, inseparavel
dele, a instituicdo social do tempo [...] Cada crianga conhece [...] logo cedo o
“tempo” como simbolo para uma instituicdo social cuja coag¢do externa
[Fremdzwang] a crianca logo comeca a sofrer (ELIAS, 1988, p. xviii).

Complementando estas constatagdes de Elias, podemos dizer que a:

Atuacgdo social esta sempre ligada a tempo e estruturas temporais: é causada por
eventos precedentes e tem, como condicao prévia, a presentificagdo do futuro.
Cada interagdao pressupde uma sincronizagao de tempo e consciéncia temporal
dos parceiros de atuacgdo. Por isso, os limites do tempo ndo sdo superficies
espaciais, mas limites da capacidade de atuagcdao (BERNART, 2003, p. 442; italicos
no original).

Como Elias e Bernart nos advertem, os conceitos de tempo de uma dada sociedade
permeiam as praticas individuais e coletivas de seus membros. Tenho a convic¢dao que tais
conceitos também estdo infiltrados nas praticas musicais, praticas estas com suas inUmeras
nuances derivadas de interagdes culturais e ramificagcdes estilisticas diversificadas.

8 Muitos autores mencionam, além dos conceitos de tempo ciclico e linear, o conceito de presente perpétuo
(ACHTNER et al., 1998; FILICE, 2009), mas penso que este conceito esta mais préximo da teologia, do misticismo
e da metafisica do que do assunto tratado neste capitulo. Lembrando que, em outro contexto, a expressao
“presente perpétuo” foi apropriada por alguns tedricos do Pés-Modernismo (ELIAS, 2016).
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Por um lado, o conceito de tempo ciclico apresenta, simboliza, a nocdo de repeticao
derivada, como mencionado acima, de observacdes e interpretacdes de fenbmenos naturais
— ndo uma repeticdo mecanica, idéntica, mas variada em maior ou menor grau. Cada ciclo
dia/noite tem sempre 24 horas, mas apresenta diferencas ou variacdes em inumeros
parametros: luminosidade, temperatura, pressdo atmosférica etc. Por outro lado, o conceito
de tempo linear apresenta, simboliza, a nocdo de ndo-repetibilidade. Analogamente,
podemos constatar estas duas no¢des em musica.

Repeticdo literal em musica e, até certo ponto, repeticao variada podem ser associadas
ao conceito de tempo ciclico, pois elas criam elos com algo que foi escutado no passado —
recente ou distante®. Escrevi “até certo ponto” porque, se a variacdo apresentada for muito
diferente do modelo original, o ouvinte dificilmente sera capaz de reconhecer a variacdo como
recorréncia do modelo original. A capacidade mnemoénica do ouvinte de perceber, com maior
ou menor competéncia, estes elos em musicas de seu contexto cultural, induz-no a “fechar
um ciclo” em um processo cognitivo, estabelecendo uma relacdo entre o que estd escutando
agora e o que ele se lembra de ter escutado anteriormente.

Contrastes de diversos graus podem ser associados ao conceito de tempo linear, pois
eles cortam — ndo completamente, enfatizo — a conexdo com os eventos sonoros que
estavam sendo ouvidos até a ocorréncia do evento contrastante e, por assim dizer, trazem o
ouvinte para o presente ou fazem-no imaginar o que ocorrera no futuro préoximo em
consequéncia do contraste apresentado.

Obviamente, as fronteiras entre repeticdo e contraste ndo sdo tdo faceis de serem
medidas em musica, pois, como vimos acima, por ser uma arte multiparamétrica, a musica
pode apresentar, simultaneamente, repeticdo em um parametro e contraste em outro. Ao
fruir musica, portanto, o ouvinte verdadeiramente atento esta vivenciando, paradoxalmente,
o mesmo e o diferente ao mesmo tempo. No plano duracional-cognitivo, esta:

1) vivenciando o fluxo sonoro do/no presente com diferentes graus de repeticdo e
contraste;

2) estabelecendo relagbes entre o que escuta no presente e os eventos sonoros do
passado recente ou distante, dos quais ele consegue se recordar;

3) criando, em certa medida, expectativas em relacdo aos eventos sonoros que
poderdo ocorrer no futuro préximo ou distante (MEYER, 1956; HURON, 2006).

As inumeras possibilidades neste contexto criam vivéncias cognitivas ambiguas ou
multifacetadas que sdo tremendamente dificeis de serem constatadas e medidas em simples
testes psicométricos que, muitas vezes, sdo concebidos para direcionar a percep¢do para
somente um parametro.

O que discuti até agora nesta secdao foi, preponderantemente, o aspecto
microtemporal da musica, ou seja, as relagdes entre pequenos trechos que se encadeiam
sucessivamente. Para complementar esta discussao, quero mencionar quatro estratégias de
projecdo do material sonoro no tempo (MESQUITA, 2010). Tais estratégias moldam aquilo que
é chamado tradicionalmente de forma musical e influenciam a vivéncia da musica no decorrer

9 A nogBes de passado ou futuro recente e distante em musica devem ser pensadas sempre em relacdo a
contextos especificos: as Seis bagatelas, op. 9, de Anton Webern, duram cerca de quatro minutos e meio,
enquanto que a Sinfonia n? 3, de Gustav Mahler, dura cerca de uma hora e quarenta minutos
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de uma duracdo mais extensa, geralmente determinada pelo compositor'®. Enfatizo que a
maioria das obras musicais apresenta todas estas estratégias em maior ou menor grau, mas,
por razdes de clareza de exposicdo, selecionei trechos e pegas que representam
exemplarmente cada uma delas.

A primeira estratégia, provavelmente a mais difundida, é a justaposi¢do: cada frase ou
secdo musical chega a alguma espécie de “pontuacdo”, seguindo-se, entdo, outra frase ou
secdo. Com certa frequéncia, estes trechos sdo separados por uma pequena cesura. Existem
varios recursos composicionais para “camuflar” a justaposicao (MESQUITA, 2016). Um bom
caso de justaposicdo é mostrado no exemplo 3*L. Os finais dos trechos sdo assinalados por
linhas verticais nos compassos 12 e 22. Repare-se que:

1) o estilo de apresentagdo do material tematico é predominantemente homofonico,
ou seja, melodia principal com acompanhamento;

2) cada trecho é separado por cesuras, especificamente, pausas de seminima;

3) cada trecho é finalizado com uma pontuacdo, chamada, no estudo de harmonia
musical, de cadéncia conclusiva perfeita.
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Exemplo 3: Wolfgang Amadeus Mozart. Sonata para piano, KV 332, 12 movimento,
compassos 1-24

A segunda estratégia é a sobreposi¢do. Claro, qualquer musica composta por mais do
gue uma melodia sem qualquer acompanhamento apresenta algum tipo de sobreposicao.
Mas, como o exemplo 3 demonstra, a homofonia, caracterizada pela melodia com
acompanhamento, direciona a ateng¢ao do ouvinte para a primeira. Inicio, desdobramento e
final da melodia apresentam uma estrutura duracional univoca e o acompanhamento
geralmente confirma tal estruturacgdo. A sobreposi¢do a qual me refiro é, por exemplo, aquela
gue ocorre na musica polifénica, na qual uma ou diferentes melodias sdao apresentadas

10 “Geralmente” porque ha pegas musicais cujo andamento n3o é especificado pelo compositor. No século XX,
ha tendéncias composicionais que deixam a duragdo de trechos ou mesmo da peca inteira a critério do(s)
intérprete(s).

11 para escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=lozekFVaTgg
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defasadamente, ou seja, apresentam inicios e finais em momentos distintos do tempo. No
exemplo 4, assinalei as quatro ocorréncias do tema no inicio de uma fuga de Johann Sebastian
Bach'?. Repare-se que, apds a apresentacdo do tema, cada voz prossegue seu fluxo melddico,
fazendo com que, a partir do compasso 6, tenhamos quatro melodias sobrepostas:
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Exemplo 4: Johann Sebastian Bach. Fuga n2 5, BWV 874b,

Cravo bem temperado, vol. 2, compassos 1-8.

A terceira estratégia é o continuo. Obviamente, toda musica apresenta algum grau de
continuidade em um ou vdérios parametros, lembrando que um estilo musical é caracterizado
por inumeros procedimentos composicionais que estabelecem padrdes especificos de
continuidade. Na fuga de Bach (Ex. 4), a repeticdo do tema em diferentes vozes estabelece
um padrao de continuidade. O trecho de Mozart (Ex. 3), apesar de ser mais diversificado
tematicamente, apresenta varias recorréncias motivicas e harmonicas que estabelecem outro
tipo de padrdo de continuidade. Em alguns estilos musicais, entretanto, a continuidade é
levada ao extremo. Vdarias obras do Minimalismo musical, uma tendéncia que surgiu nos anos
1960 com os compositores Terry Riley, Steve Reich e Philip Glass, apresentam procedimentos
de variagdo tao graduais, que podem passar despercebidos do ouvinte leigo ou menos
habituado a este estilo. Steve Reich estava atento a isso, quando declarou:

Eu estou interessado em processos perceptiveis. Eu quero ser apto a escutar o
processo acontecendo durante toda a musica apresentada. Para facilitar a escuta
detalhada atenta, um processo musical deveria acontecer gradualmente ao
extremo (REICH, 1969/2002, p. 34; italico do autor).t?

A quarta estratégia é a distribuicéo pontilhista. A expressao “musica pontilhista” foi
cunhada por Herbert Eimert no comec¢o dos anos 1950 “e foi empregada primeiramente para
o estudo de piano Mode de valeurs et d’intensités [1949] de Olivier Messiaen” (DIBELIUS,
1984, p. 94). Esta peca, bem como a redescoberta da e a abordagem estruturalista a obra de
Anton Webern, estimularam muitos compositores europeus nos anos 1950 a busca de uma

12 para escutar: <https://www.youtube.com/watch?v=0BE_F3NPqZM>.

13 por razdes de direito autoral, ndo vou mostrar nenhuma partitura dos compositores minimalistas citados.
Como exemplo desta estratégia de projecdo, recomendo a audicio de Variations, de Steve Reich:
<https://www.youtube.com/watch?v=Sgjwiadzelw>.
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musica liberada da expressao intensificada do Romantismo tardio ou do Expressionismo de
Arnold Schoenberg e Alban Berg. A resposta foi a instituicdo do tom isolado — o ponto —
como unico elemento que poderia estabelecer novas relacdes estruturais, relacdes que
seriam validas por si sds e que ndo despertariam nenhuma associacdo extramusical, fossem
elas de natureza descritiva ou evocativa'*. A principal caracteristica desta estratégia é a
apresentacao de motivos muito curtos, geralmente separados por pausas, procedimento este
gue pode prejudicar a percep¢dao de uma continuidade sonora, tal como a conhecemos em
estilos tonais tradicionais®'.

Obviamente, o ouvinte eclético que estd habituado a escutar musicas que apresentam
as quatro estratégias de projecdo do material sonoro no tempo sugeridas aqui ndo terd
dificuldade em ajustar sua percepcao para cada uma destas estratégias. O principal a ser
relevado aqui é exatamente esta questdo do ajuste, pois, mesmo que ndo estejamos
totalmente conscientes dele, ele ocorre em consequéncia:

1) de nossas caracteristicas cognitivas biogenéticas;
2) de nossos habitos auditivos;

3) do processo de enculturacdo vivenciado por cada um de nés, incluindo, obviamente,
eventuais treinamentos musicais (in)formais;

4) de caracteristicas intrinsecas e extrinsecas de cada obra musical que escutamos.

Para concluir esta secdo, eu gostaria de sugerir uma definicio de temporalidade
musical: “enquanto a musica institui seu proprio tempo, temporalidade é a vivéncia cognitivo-
duracional, para o ouvinte atento, dos eventos sonoros estabelecidos pela musica”
(MESQUITA, 2020). Ou seja:

1) a musica, em minha opinido, ndo ocorre no decorrer do tempo, mas institui eventos
sonoros (MESQUITA, 2013) que sdao moldados, entre outros, pelos procedimentos
composicionais discutidos nas se¢des 2 e 3 deste capitulo;

2) estou considerando a temporalidade como um aspecto experiencial, por parte de
um ouvinte atento, de eventos sonoros que estabelecem duragdes discretas e inter-relagdes
musicais multiparamétricas entre si;

3) como somos bilhGes de seres humanos, com nossas respectivas histdrias culturais,
psicoldgicas, familiares etc., existem tantas temporalidades como seres humanos, levando-se
em consideragdao, obviamente, que existem interse¢des mais ou menos amplas entre
individuos que compartilham horizontes culturais similares.

14 A dessemantizacdo em musica é um tema controverso e foi discutido por mim em outros textos (MESQUITA
2010 e 2017).

15 Novamente, por razdes de direito autoral, ndo vou mostrar nenhum trecho de partitura. Como exemplo desta
estratégia de projecdo, recomendo a audicio do Quarteto, op. 22, de Anton Webern:
<https://www.youtube.com/watch?v=oF-dk5ieDDg>.
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Consideragoes finais

Varios aspectos da segmentacdo, praticados pela composicdo musical e discutidos
pelas teorias musicais hd varios séculos, foram testados e comprovados experimentalmente
por pesquisas em cognicdo musical — a partir da década de 1990, também com o auxilio de
varias tecnologias de imageamento cerebral. Um problema com o qual ainda nos
defrontamos, é que a maioria destas pesquisas ainda se baseia em pecas ou padrdes da musica
tonal tradicional europeia (HENRICH et al., 2010). Com isso, quero dizer que ha grandes
lacunas para serem devidamente exploradas por pesquisadores com interesses mais
diversificados.

O conceito de parametro abre perspectivas importantes para a pesquisa em cognicao,
pois mostra que os eventos sonoros podem ser analisados, medidos, sob diferentes angulos e
gue os graus de repeticdo ou contraste destes eventos podem ser relativizados. Tal
relativizacdo é extremamente benéfica para a pesquisa: o desenho de qualquer experimento
em musica sé tem a ganhar com o devido conhecimento dos parametros que estdo em acao
em um dado teste e, caso necessario, deve-se tentar desativar, o quanto for possivel, um
determinado parametro, para se chegar a resultados mais coerentes com o objetivo que se
guer alcangar.

As estratégias de projecao do material sonoro no tempo sdo elementos indispensaveis
para pesquisas que envolvam trechos musicais/sonoros mais extensos, pois diferentes
estratégias causam diferentes rea¢Ges cognitivas — sempre lembrando que tais reaces estdo
indissoluvelmente relacionadas ao processo de enculturacdo de cada individuo.

Um dos aspectos mais fascinantes da musica é sua vivéncia cognitivo-duracional por
parte do ouvinte, o que eu chamei de temporalidade. Como todo ouvinte é um ser dinamico,
em constante transformacao, arrisco afirmar que um dos maiores prazeres em escutar musica
reside em usufruir, a cada audi¢ao, de novas nuances devidas a percepc¢ao diferenciada de
algum ou alguns dos varios parametros que constituem seus inimeros eventos sonoros. Esta
percepgao diferenciada nos mostra que transformamos nosso ponto de vista sobre a musica
e, quem sabe, sobre nés mesmos.
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ESTREIA, REPERCUSSAO E QUESTOES INTERPRETATIVAS RELACIONADAS A TRES TiTULOS
DA LITERATURA PIANISTICA FRANCESA APRESENTADOS NOS SALOES DA SOCIETE
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O presente artigo tem como objetivo refletir sobre trés titulos da literatura pianistica
francesa apresentados nos saldes da Société Nationale de Musique-SNM e da Société Musicale
Indépendante-SMI. Somam-se assim, as questdes relacionadas a estreia e a sua repercussao,
guestdes interpretativas levantadas para as pecas Jeux d’eau de Maurice Ravel (1875-1937),
a Gymnopédie n.3 de Erik Satie (1866-1925) e o Estudo n.1 - “Pour les cing doigts, d’aprés
Monsieur Czerny” de Claude Debussy (1862-1918).

As Sociedades Musicais Francesas criadas entre o final do séc. XIX e inicio do séc. XX
constituiram um importante instrumento agregador e de luta pela criacdo da musica
contemporanea francesa. Esses agrupamentos foram responsaveis pela estreia de obras
referencias de compositores como Claude Debussy, Maurice Ravel, Gabriel Fauré, Arnold
Schoenberg, Heitor Villa-Lobos e tantos outros. A criacdo dessas associagdes representou uma
real oportunidade para uma gerag¢do de jovens compositores tornarem-se visiveis, tendo suas
composicGes executadas, uma vez que as associacdes musicais existentes divulgavam apenas
“os nomes de Beethoven, Mozart, Haydn e Mendelssohn” (Saint-Saéns, 1880), oferecendo
ainda um espago sem precedente aos varios intérpretes, responsaveis por uma quantidade
incalculdvel de execugdes e estreias. A certeza de terem suas obras executadas significou para
esses musicos uma motivagdo concreta de trabalho e, possivelmente, muitas das obras
apresentadas por essas associagdes nao existiriam se estas ndo tivessem sido criadas.

O presente artigo é resultado de reflexdes trazidas durante a realizagao da disciplina
“Sociedades Musicais Francesas do inicio do século XX: um laboratério para as praticas
interpretativas e a pesquisa musicoldgica”, credenciada no Programa de Pés-Graduagdo em
Musica da UNESP, na area da performance, sob a responsabilidade da Profa. Dra. Danieli
Longo Benedetti no primeiro semestre de 2023. O artigo traz assim questdes relacionadas a
trés composicdes apresentadas em duas dessas associagdes musicais, que pretendemos
discutir aqui. Sao elas: a conservadora Société Nationale de Musique-SNM (1871-1998), cujo
objetivo principal foi o de apoiar os compositores franceses e encorajar o despertar de um
pensamento musical liberto de todo tipo de influéncia vinda da tradi¢cao germanica; e a Société
Musicale Indépendente-SMI (1910-1935), criada por membros dissidentes da SNM, entre os
quais, Maurice Ravel, Charles Koechlin e Florent Schmitt, descontentes do modo de
funcionamento desta, e na qual o principal objetivo foi o de divulgar a musica contemporanea
sem distin¢cdo de escola e nacionalidade. As trés composi¢des aqui trazidas fazem parte da
literatura pianistica francesa. Em ordem cronoldgica de estreia, sao elas: Jeux d’eau de
Maurice Ravel (1875-1937), a Gymnopédie n.3 de Erik Satie (1866-1925) e o Estudo n.1 - “Pour
les cinq doigts, d’aprés Monsieur Czerny” de Claude Debussy (1862-1918). Todas as tradugdes
do idioma francés contidas neste artigo sdo das autoras.
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Jeux d’eau (1901) para piano solo, composta por Maurice Ravel, foi dedicada ao
compositor e mestre Gabriel Fauré (1845-1924). Teve sua primeira audicdo publica em
concerto organizado pela Société Nationale de Musique-SNM, na Sala Pleyel em Paris, em 5
de abril de 1902, pelo pianista espanhol Ricardo Vifies (1875-1943)%,

A peca foi parcialmente inspirada em Jeux d’eau a la Villa d’Este de Franz Liszt (1811-
1886) e traz impresso a partitura a epigrafe Dieu fluvial riant de I'eau qui le chatouille?’, do
poeta simbolista francés Henri de Régnier (1864-1936).

Segundo Cristina Buga, existem algumas similaridades entre as duas obras que vao
além da temdtica em Liszt e Ravel: “Uma atrativa virtuosidade e um sedoso brilho do som; a
linha melédica integrada com figuracdes e o polegar no comando dos elementos quase
melddicos; a mesma importancia de envolvimento do nivel das maos; o uso do pedal como
elemento ativo da performance” (BUGA, 2011: p.53).

Suas consideracbes baseiam-se nas conversas entre o pianista polonés Vlado
Perlemuter (1904-2002), considerado um dos maiores intérpretes de Ravel, e Héléne Jourdan-
Morhange (1888-1961), violinista responsavel por muitas das estreias de obras de Ravel e
pertencente ao seu circulo de amizades — ambos, autores do livro Ravel according Ravel
(PERLEMUTER, MORHANGE, 1988).

O musicdlogo Arbie Orenstein declara que Jeux d'eau esta “firmemente estabelecida
como um marco importante na literatura do piano” e “com sua mescla Unica de virtuosismo
lisztiniano, bitonalidade, pentatonicismo e impressionismo, marca uma eminente conquista
cuja importancia é de longo alcance” (ORENSTEIN, 1991: p.154).

Em seu esboco autobiografico, Maurice Ravel expressa sua intengdo ao compor o Jeux
d’eau:

Os Jeux d'eau, publicado em 1901, estd na origem de todas as novidades para
piano que as pessoas queriam ver na minha obra. Esta peca, inspirada no som da
agua e nos sons musicais produzidos por jatos de dgua, cascatas e rios, baseia-se
em dois motivos como a primeira parte de uma sonata, sem, no entanto, estar
sujeita ao nivel tonal cldssico. (ORENSTEIN, 1993, p.44)

Renato Calza, menciona Casini, critico musical e historiador, sobre “o virtuosismo
exigido do pianista [na obra em questao] que confere um valor libertador” e “a nitidez das
figuragGes, predominantemente composta de arpejos e cadéncias, incluindo a admiravel que
termina com o glissando em La na extremidade inferior do teclado, exigem uma sonoridade
forte e uma pronuncia muito rapida sildbica, tipica dos cravistas (CALZA, 1999: p. 3 e 16). Traz
ainda a seguinte declara¢do do pianista Ricardo Vifies, responsavel pela estreia da peca:

Os Jeux D’eau sao o triunfo dos timbres médio-agudos do teclado, de sonoridades
precisas — por vezes quase cravistas — que, no entanto, geram iridescéncia
harmonica gracas ao uso do pedal abafador nas passagens no registro agudo,

16 programa complete do concerto https://dezede.org/evenements/id/68523/
In: JARDIN, Etienne. Société nationale de musique (1871-1939). Dezéde [en ligne]. dezede.org/dossiers/id/467/
17 Deus dos rios rindo da dgua que |he faz ccegas.
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visando ndo dar a clareza das notas, mas as impressodes fluidas da vibracdo no ar
(CALZA, 1999: p.3).

Calza também faz referéncia a necessidade de se tocar com comandos rdpidos dos
dedos a fim de obter uma resposta clara do som.

A nitidez das figuracOes, predominantemente composta de arpejos e cadéncias,
incluindo a admiravel que termina com o glissando em L4 na extremidade inferior
do teclado, exigem uma sonoridade forte e uma pronuncia muito rdpida silabica,
tipica dos cravistas (CALZA, In: CASINI, 1989, p. 16).

Segundo testemunho de Vlado Perlemuter, Ravel pretendia que o tema inicial fosse
executado com um toque fluido, ndo muito articulado, “souple et lié 18”, que o pianista, ja
aluno de Ravel, sugere tentando manter a mao “leve, mas com os dedos proximos das teclas”.

(PERLEMUTER, MOHRANGE, 1970, p. 11).

Jeux D’eau é uma obra completa e inovadora. Nela Ravel nos fornece todos os
elementos para a execucdo e a interpretacdo e oferece ao pianista todas as possibilidades de
desenvolvimento técnico. A composicdo explora toda a extensdo do teclado, usando duas ou
mais oitavas em sequéncia, acordes, arpejos, notas duplas, sequéncia de escalas, movimentos
ascendentes e descendentes, glissando; com andamento rapido (para produzir os efeitos
sonoros da agua). Composta em um Unico movimento e poucos momentos de descanso.
Apenas a fermata com acordes em clusters alternados entre as maos (cp.48) permite-nos essa
sensacdo. As indicacOes de dindmica se estendem do pp ao fff. O intérprete deve buscar a
necessaria leveza do toque, a fim de despertar a imaginacdo e a escuta do movimento das
aguas em todas as suas formas.

O uso do polegar nas melodias e em mudangas ou resolugdes harmonicas é solicitado
no decorrer de toda a pega. Assim, o pianista deve estar atento ao resultado almejado. Todos
os elementos usados por Ravel estdo claramente inseridos na partitura e sdo indicadores para
o intérprete no sentido de uma maior percepgao e assimilagdo da proposta do compositor.

A técnica de Jeux d’eau estd diretamente vinculada a Liszt, mas possui intercorréncias
diversas e exige do pianista um preparo muito diferente do utilizado para resolver os
problemas da musica do periodo romantico. O pianista francés Henri Gil-Marchex (1894-1970)
fala sobre a admirdvel clareza da composi¢ao de Ravel, em que cada sinal tem sua exata e
prépria importancia; por outro lado, a interpretacdo poética é extremamente sutil: “Esta
musica deve ser tocada com o coracdo através de uma clareza intelectual; esse ultimo,
controlando uma possivel indisciplina do primeiro” (GIL-MARCHEX, 1926: p.1090). E
acrescenta:

Jeux d’eau foi um marco criador do inicio do século XX e fomentou a estética
musical do impressionismo. Esse trabalho comprovou ser o inicio de uma nova
abordagem pianistica, que estava destinada a restaurar para a virtuosidade todo
o brilho perdido e para reviver muitas combinag¢des engenhosas que se tornaram
exclusivamente mondtonas. (GIL-MARCHEX, 1926, p. 1087)

18 Flexivel e ligado.
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a mon cher Maftre Gabriel Fauré

b
' Jeux dEau
Dieu fluvial riant de leauw gqui le chatouille.

Henri dv Rignier

Edited and revised by

Rafael Joseffy
Maurice Ravel

Allegretto (a5 = 144)

PP dolcissimo

Piano
una corda

Exemplo 1 — Maurice Ravel, Jeux d’eau, cp. 1-4. New York: Schirmer, 1907.

Segundo a critica especializada, o sexto concerto organizado pela Sociedade Musical
Independente-SMI *°, realizado na Salle Gaveau em Paris em 16 de janeiro de 1911, foi “uma
das solenidades musicais mais notaveis da temporada, pela originalidade do programa com
pecas de vanguarda” (MUSIQUE, 1911: p. 7). No programa, repertério majoritariamente
composto para instrumentos de teclado solo (piano e 6érgdo) e cameristico. Dentre as
contribuicdes de nomes importantes da musica francesa, uma em especial teve grande
atencao da critica, porém de maneira ambigua e polarizada: a Gymnopédie n.3 de Erik Satie.

O compositor, que nesse periodo ja era reconhecido, trouxe ao publico através da
interpretacdo de Maurice Ravel, trés de suas composicdes para piano solo: Le fils des étoiles -
Preludio (1891), Trois Sarabandes — n2 02 (1887), e Trois Gymnopédies — n2 03 (1888). Todas
as pecas do programa ja eram conhecidas da critica e do publico, motivo pelo qual se tornou
o cerne dos comentdrios e impressGes que surgiriam naquela noite. Para alguns as pecas
trazidas por Satie ndo contribuiam com a busca por novas sonoridades:

[...] as pecas para piano de Erik Satie, esse "brilhante precursor", parafraseando o
programa biografico, ndo aliviam meu cansaco auditivo... M. Ravel interpretou,
com uma convicgao que respeito sem entender, as obras do Sr. Satie; sé descobri
sucessdes harmonicas e procedimentos conhecidos [...]. (LA MUSIQUE, 1911: p. 3)

19 https://dezede.org/evenements/?oeuvre=|525| &dates 0=1911&dates 1=1911

In: CORNEJO, Manuel; BENEDETTI LONGO, Danieli. Société musicale indépendante (1910-1935). Dezéde [en ligne].
dezede.org/dossiers/id/466/
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Outros, no entanto, puderam apreciar as contribuicdes do compositor como pedras
essenciais no caminho da vanguarda que se organizava, uma vez que Satie ndo apenas foi um
dos primeiros a usar as texturas e ideias que viriam a serem exploradas e desenvolvidas anos
depois por outros compositores, mas também por influenciar na formacdo do estilo de nomes
representativos da musica francesa, contemporaneos e posteriores a ele (GROUT e PALISCA,
2007: p. 688):

[...] Mas é da temporada de 1911 que devo tratar hoje, e ndo da temporada de
1910 a atracdo mais rara: refiro-me as trés pecas para piano de Erik Satie (Segunda
sarabanda, preludio de filho das estrelas, terceira gymnopedia). [...] Satie é o mais
significativo e o mais direto dos precursores de Debussy, de Ravel, de toda a
pequena pléiade, triunfante apesar de todos os ataques, de nossos mais ousados
compositores. [...] escreveu uma série de obras, muito imperfeitas sem duvida no
desenvolvimento e na estrutura, mas que ndo so revelam grande engenho para
inventar voltas melddicas e harmonicas, idénticos aos que constituem o idioma
musical de hoje, mas também e, sobretudo, uma extraordinaria sensibilidade de
ouvido, gracas a qual um perfeito sentimento artistico ndo deixa de presidir a
elaboracdo das mais estranhas raridades sonoras [...] (CALVOCORESSI, 1911:
p. 305-306).

N3o se sabe ao certo qual a verdadeira origem do termo “gymnopédie”, adotado pelo
compositor para intitular o conjunto de trés pecas, mas especula-se que haja alguma relacao
com o antigo festival grego Gymnopadia, dedicado ao Deus Apolo, no qual jovens nus
dancavam ao som da flauta e da lira (CARNEIRO, 2021). O que podemos perceber ao certo é
gue de modo geral, o ciclo possui um carater estatico e meditativo, no qual a estrutura musical
se divide em trés camadas: um baixo que marca a entrada de cada compasso e se sustenta
por toda sua unidade, um bloco harmonico que surge precisamente no segundo tempo de
cada compasso, e uma sugestiva melodia com inicio no quinto compasso de cada uma das
pecas, conforme destaca o exemplo 2:
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Exemplo 2- Erik Satie, Gymnopédie n.3, cp. 1-5. Paris: Ed. Baudoux, 1896.

Cada uma dessas camadas exige um tratamento timbristico especial no que diz
respeito a pesquisa do toque ao piano, de maneira que elas possam coexistir como unidade
mantendo suas singularidades devidamente respeitadas e balanceadas. O baixo solicita ser
tocado em profundidade e abandonado sem o movimento de alavanca, o que seria natural se
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levarmos em consideracdo o deslocamento da mao para o préximo evento em um curto
espaco de tempo. Paralelo a isso, o bloco harménico deve pousar em uma forma consistente,
gue faca soar todas as notas ao mesmo tempo com precisao e serenidade, utilizando o toque
a partir da tecla, conforme ilustra o exemplo 3:

N
=T Pk
L

Exemplo 3 - Erik Satie, Gymnopédie n.3, cp. 6-10. Paris: Ed. Baudoux, 1896.

A melodia, por sua vez, exige que seu carater lirico seja exprimido e paire livremente
sobre as outras camadas que a sustentam, o que torna necessario um toque de falange inteira
gue possa tecer o discurso através de um legato expressivo, como demonstrado pelo exemplo
4.

6
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J # 450 %
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Exemplo 4 - Erik Satie, Gymnopédie n.3, cp. 6-10. Paris: Ed. Baudoux, 1896.
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Mesmo com todas essas especificidades, a pesquisa ao instrumento ainda trata apenas
de aspectos técnicos da performance que vao proporcionar as ferramentas para construir uma
interpretacdo artistica coerente. Porém a imprevisibilidade das frases, que se apresentam sem
padrao de tamanho, bem como o andamento arrastado, abre margem para uma proposta de
liberdade ritmica, e uma apreensdo sobre o que vira a seguir, como mostram os exemplos 5 e
6:
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Exemplo 6- Erik Satie, Gymnopédie n.3, cp. 49-55. Paris: Ed. Baudoux, 1896.

Todas essas especificidades inspiram um carater meditativo, citado
anteriormente, que se caracterizam por um estado de presenga onde o ouvinte esta aberto
ao sensorial, sem expectativa do que vird, e sem a real nogao do tempo. Cabe assim ao
intérprete criar essa atmosfera. Além disso, o uso de dissonancias como aspecto timbristico é
mais um grande ponto da obra a ser explorado, elas ndo devem aparecer em destaque como
uma resolucdo de tensdo ou direcionamento meldédico, mas sim, integrar a peca como parte
da textura que esta sendo construida, conforme ilustra o exemplo 7:
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Exemplo 7- Erik Satie, Gymnopédie n.3, cp. 6-8. Paris: Ed. Baudoux, 1896.

O primeiro contato com a obra de Erik Satie, em particular a Gymnopedie n.3, pode ser
superficialmente subestimado pela aparente simplicidade do material proposto, no que diz
respeito ao texto musical, desafios técnicos ou por sua estrutura. Nesse sentido, os aspectos
levantados tém como objetivo sugerir ao intérprete um olhar para as perspectivas aqui
apontadas.

A Ultima composicdo aqui trazida a discussdo é o primeiro dos Douze Etudes (1915) de
Claude Debussy, “Pour les cing doigts, d’aprés Monsieur Czerny”, apresentado em concerto da
Sociedade Musical Independente-SMI, realizado na Salle des Agriculteurs, no dia 28 de
outubro de 1926, em programa inteiramente dedicado ao compositor?°.

A colecdo de estudos de Debussy figura como uma das obras mais emblematicas do
repertério pianistico e representa uma importante contribuicdo para o género estudo.
Compostos durante um periodo conturbado da vida do compositor, em meio a Grande Guerra
e ao diagnodstico de sua doenga terminal. O conjunto dos doze estudos foi dedicado ao
compositor franco-polonés Frédéric Chopin (1810-1849), uma notavel referéncia para
Debussy. Assim como a colegao de 24 estudos de seu predecessor, Debussy escolhe algumas
questdes técnicas para o instrumento a serem trabalhadas e resolvidas a partir de cada estudo
especifico, como arpejos, saltos de acordes, tergas, entre outros.

Particularmente comum aos estudos do século XIX, visando resolver dificuldades
técnicas, como escalas e arpejos, muitos compositores estimulavam um estudo abstraido e
repetitivo, algo que ficou conhecido como “escola do mecanismo” ou “escola do dedo”.
Alguns compositores, como Kalkbrenner (SERRAO, 2019: p. 155), entendiam e postulavam a
necessidade de desenvolvimento mecanico dos instrumentistas com o objetivo de adquirir
velocidade e forca em todos os dedos. No entanto, na visdo de Chopin, essa abordagem
apresentava limitagdes, especialmente pelo fato desta concepg¢ao ndo englobar a sonoridade
nas obras como algo essencial a ser praticado e estudado pelos pianistas.

Segundo Mikuli (apud EINGELDINGER, 1993: p. 55), Chopin sempre dizia que o
verdadeiro exercicio ndo estava na “abstracdo da dificuldade”, ou seja, na

20 programa completo do concerto em: https://dezede.org/evenements/id/72156/
In: CORNEJO, Manuel; BENEDETTI LONGO, Danieli. Société musicale indépendante (1910-1935). Dezéde [en ligne].
dezede.org/dossiers/id/466/
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realizacdo de um desafio mecanico por numerosas repeticdes impensadas, mas,
sim, no exercicio da concentracdo voltado a escuta e a compreensao da obra
(ibidem, p.156).

Debussy, assim como Chopin, também acreditava que a sonoridade ndo deveria ser
deixada de lado em funcdo de uma suposta mecanicidade no estudo do instrumento e,
portanto, criticou essa tecnicidade tanto a partir de suas cartas quanto a partir de suas
composicdes (SERRAO e GARCIA, 2019: p. 87-88).

Assim, o contexto histérico, que remonta também a histdria do ensino e a pratica
pianistica, possibilita uma compreensdo sobre o pensamento composicional e a postura de
Debussy nessa conjuntura, bem como viabiliza considerarmos relacdes entre elementos da
propria obra e questdes que nortearam sua elaboracdo a fim de definirmos escolhas
interpretativas coerentes. O estudo aqui analisado sera investigado de acordo com essas
relacOes histéricas, bem como a partir dos elementos musicais encontrados, com o objetivo
de pontuar as possiveis escolhas interpretativas que surgem desta averiguacao.

“Pour les cing doigts, d’aprés Monsieur Czerny” traz uma referéncia ao compositor Carl
Czerny (1891-1857) cuja opinido era de que “primeiro se deveria desenvolver a técnica de
forma independente da musica, em seguida, fazendo esta técnica eventualmente servir para
a realizacdo de objetivos artisticos” (KOCHEVITSKY, 1967: p. 6). Novamente, compreendendo
o posicionamento de Debussy em relagcdo a técnica pianistica do mecanicismo, é plausivel
entender a referéncia como algo que se aproxima mais de uma ironia do que de uma
homenagem ao compositor austriaco. Investigando os primeiros compassos da obra podemos
observar a proximidade desta com iniUmeras composi¢oes de Czerny, que se baseiam em um
mesmo gesto: as cinco primeiras notas da escala de D6 maior tocadas em direcdo ascendente
e, em sequéncia, descendente, em figuras de semicolcheias, como indicam os exemplos 8 e 9
abaixo:

Accelerando (2}

= & 5
_pMolto allegro.(M.M. J - 92.) % g “g
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Exemplo 9: Carl Czerny - Estudo op. 740 n° 1, cp. 1-3. German: Peters, 1888.
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Essa referéncia de Debussy a Czerny ndo se resume aos dois compassos apresentados.
O inicio da obra também demonstra a relacdo com a figura tocada pelos cinco dedos, no
entanto, de maneira aumentada, isto €, em colcheias ao invés de semicolcheias. S3o nestes 4
primeiros compassos iniciais (Exemplo 9) que podemos perceber ainda mais claramente as
criticas de Debussy ao analisarmos as diferencas entre suas indicacdes e as de Czerny. Ver no
exemplo que segue:

Sagement

4 1 %
(%E— i — : ;

P ben legato

Exemplo 10: Claude Debussy - Estudo n° 1, cp. 1-4. Paris: Ed. Durand, 1916.

Debussy inicia o trecho com a indicacdo Sagement para que o intérprete mantenha o
ritmo das colcheias, sem se apressar, com a articulacdo legato e dindmica piano, o que
posteriormente é interrompido pelo La bemol em staccato, mais grave do que as alturas
tocadas pelas cinco notas. O La bemol atua como interrupcdo do diatonismo das notas da
escala e as segue interrompendo, impacientemente, sendo encurtado pelas pausas e pelo
accelerando, até culminar em um movimento mais animado (Exemplo 11), ndo mais
sagement, formando acordes diminutos.
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Exemplo 11: Claude Debussy - Estudo n° 1, cp. 5-10. Paris: Durand, 1916.

Ja em Czerny (ver Exemplo 9) temos uma preocupacdo com a velocidade e também
com o uso dos 5 dedos de maneira uniforme, exemplificada pela dinamica forte, pela repeticao
da figura e pelo andamento Molto alegro, categoricamente demarcado: 92 batidas por
minima. Em Debussy temos, compreensivelmente, uma preocupag¢ao maior com a sonoridade
dos trechos e especialmente pelo contraste gerado entre as variagdes de dinamica e
andamento apontadas.

Outras passagens incorporam escalas ou fragmentos de escalas onde ambas as maos
tocam juntas. No entanto, as variacdes de dinamica, saltos intervalares e figuras ritmicas em
Debussy estabelecem um contraste ainda mais significativo se comparado com a constancia
apresentada por Czerny (Exemplos 12 e 13):
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Exemplo 12: Carl Czerny op. 740 n° 1, cp. 46-48. German: Peters, 1888.
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Exemplo 13: Claude Debussy - Estudo n° 1, cp. 44-47. Fonte: Durand, 1916

Além do estudo op. 740 n° 1, é possivel que Debussy tenha referenciado também
outros estudos de Czerny, dada a variedade que sua obra detém. Podemos considerar certos
compassos como modificacdes do motivo inicial, dentre elas transposicdes, fragmentacoes,
inversdes, entre outras, bem como excertos de outros estudos, em que Czerny também
incorpora o mesmo gesto das cinco notas. Serrdo e Garcia (2019, p. 91) identificam uma
semelhanga do motivo inicial de Debussy com o evidenciado no caderno Les cing doigts op.
777, de Czerny, que também apresenta o movimento ascendente de 5 notas a partir de D6,
enfatizando o trabalho mecéanico dos cinco dedos de ambas as maos, indicado abaixo no
exemplo 14:

All tto ) Carl Czerny, Op. 797
egretto.
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Exemplo 14: Carl Czerny op. 777 n° 1, cp. 1-8. German: Peters, 1896.

Ademais, a andlise das referéncias a Czerny no estudo de Debussy potencializa
decisdes interpretativas que de outro modo estariam a critério de uma concepcgao que levaria
em conta apenas aspectos harmoénicos e da propria forma da peca. Uma vez que a obra
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contém tanta diversidade de andamentos, ritmos, dindmicas e motivos que se alternam
rapidamente, poderia ser preparada como uma colagem destes que prezasse por exemplo,
por uma ligacdo e conciliacdo dos contrastes. No entanto, compreendendo a distingdo entre
a estabilidade que os exemplos de Carl Czerny apresentam e assimilando as direcdes
especificas de Debussy em cada compasso, podemos sugerir o destaque dos momentos em
gue o contraste se apresenta. Desse modo, é possivel evidenciar a critica de Debussy a “escola
do dedo” e seu empenho em apontar para um estudo e desenvolvimento pianistico que
trouxesse como prioridade a sonoridade dos elementos, para além do aspecto técnico que
estes possuem. A compreensdo da forma da peca, a partir de seus diversos elementos
heterogéneos (dentre dindmicas, marcacdes de expressao, andamento, alturas, etc) e da
constante retomada do motivo inicial, variado e transformado, algo inexistente no compositor
austriaco, representa em Debussy as infinitas possibilidades que um mesmo motivo pode
encerrar. Esse motivo é tratado, portanto, em uma perspectiva de priorizar a sonoridade ao
invés da técnica abstraida.

Os Exemplos 15 e 16 indicam compassos onde esses elementos contrastantes podem
ser observados:

brusquement simile
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Exemplo 16: Claude Debussy - Estudo n° 1, cp.75-81. Paris: Durand, 1916.
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Assim, a valorizacdo das diferencas entre eles acentua-se a partir de uma decisdo
interpretativa consciente, contribui para uma escuta em que a diferenciacdo entre a
concepcao de Debussy e de Czerny se torna ainda mais aparente.
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CONSIDERAGOES COMPARATIVAS ENTRE AS VERSOES PIANISTICA E ORQUESTRAL DA
RAPSODIA HUNGARA N214 DE FRANZ LISZT

Prof. Ms. Raphael de Lima Puccini

Prof. Dr. Mauricio Funcia De Bonis
IA-UNESP

Introdugdo

O texto que se segue traz a andlise da Rapsédia Hungara n2 14, de Franz Liszt, levando
em consideracdo o contexto em que foi produzida, as tendéncias composicionais do compositor e
de sua época. Foi possivel observar uma significativa diferenciacdo entre a versdo para piano e a
orquestral, evidenciando o fato de que a elaboracdo orquestral, realizada posteriormente, ndo é
uma transposicdo da obra original para piano, mas o resultado de um distinto projeto
composicional.

Um pianista prodigioso, considerado um dos mais importantes compositores para o
instrumento em toda a histdria da musica, Franz Liszt foi um dos responsaveis por sintetizar diversas
inovacOes musicais de seu tempo para além do préprio repertério pianistico, incorporando e
transcendendo as contribuicbes de seus contemporaneos em suas composicoes. Olivier Alain
exemplifica a amplitude desta sintese, que abarca:

o “chant au piano” de Thalberg; os novos efeitos revelados pela acrobacia violinistica de
Paganini; o retorno ciclico dos temas, esbocado pelos primeiros romanticos; o esplendor do
relevo orquestral descoberto por Berlioz; a densidade harmdnica de Schumann; a seducdo da
sonoridade prépria a Chopin?! (ALAIN et al, 1967, p.238, tradugdo nossa).

Olivier Alain refere-se ainda a uma aproximagdo do piano em relagdo a orquestra, ou de uma
“orquestracgado pianistica”. Caracteristicas como o uso particular da tessitura do piano possibilitado
por sua expansao para os dois extremos, o uso consciente dos registros sonoros como recursos
coloristicos, recursos de escrita em oitavas que possibilitam uma sonoridade possante, dentre
outros aperfeicoamentos técnicos exigidos ao pianista sdao exemplos destas inovagGes (ALAIN et al,
1967, p. 239-245). Em termos harmonicos, observa-se o uso de todo o ciclo de tonalidades e dos
graus fortes e fracos do interior destas, e a partir deste uso, a possibilidade de incorporar uma
coloracdo modal a harmonia. Na mesma ldgica desta ampliacdo, observa-se também maior
frequéncia e distancia tonal das modulagdes, assim como o uso recorrente de diferentes materiais
escalares (cromaticos, modais, e até mesmo de escalas pouco usuais na musica erudita ocidental,
como pentatonicas, hexatOnicas e modos estruturados a partir de divisGes simétricas da oitava)
(ALAIN et al, 1967, p. 248-251). As combinacgdes intervalares também anunciam recursos musicais
presentes em movimentos musicais posteriores, como o uso de quartas e quintas arpejadas, ou
configuragdes simultdneas por tergcas ou quintas; recursos comuns a musica impressionista,

21 No original: “le «chant au piano» d’un Thalberg; les effets nouveaux révélés par I'acrobatie violonistique de Paganini;
le retour cyclique des themes, esquissé par les premiers romantiques; la splendeur du relief orchestral découvert par
Berlioz; la densité harmonique de Schumann; la séduction de la sonorité propre a Chopin".
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antecipados em sua obra, para ndo mencionar o frequente uso expressivo de dissonancias (ALAIN
et al, 1967, p. 252-253).

N3o é possivel abordar a musica de Liszt — e menos ainda a obra em particular que aqui nos
concerne — sem pontuar, dentre as motiva¢des que concernem a sua atuacdo, aquelas relacionadas
asuaorigem hungara. A certa altura de sua vida, ja como grande pianista e compositor em ascensao,
guando, em dezembro de 1839, na cidade de Viena, levantava fundos para a construcdo de um
monumento em homenagem a Beethoven, recebe, de uma delegacdo vinda de Pest com este fim,
um convite para retornar a sua terra natal, apds dezesseis anos de distanciamento. Em meio a
controvérsias implicadas nesta visita, este retorno o colocou em um renovado contato com os
ciganos — cultura que, em sua infancia, |lhe causava grande admiracdo — e com sua musica
(WALKER, 1983, p. 448-465). Em visita a um acampamento cigano, Liszt deixa uma descricdo grafica
do que presencia, como transcrito a seguir:

Apds examinar alguns cavalos que foram recentemente dados a eles, os homens
puseram um celestial sorriso em seus rostos, exibindo seus dentes, que eram tdo
brancos quanto a neve. Depois eles comecaram a imitar castanholas estalando as juntas
de seus dedos, que eram sempre longos e carregados com eletricidade. Eles comecaram
a jogar seus chapéus ao alto, desfilando em seguida como pavoes. Entdo eles
examinaram os animais novamente. De repente, como se inspirados por uma gratidao
gue eles estiveram o tempo todo tentando expressar, e a verdadeira manifestacdo da
qual apenas havia |Ihes ocorrido, eles recorrem a um meio mais nobre. Voando em
direcdo a seus violinos e pratos, eles ddo inicio a um real furor de excita¢do. A friska ndo
demorou em se elevar a um frenesi de exultacdo, e entdo quase ao delirio. Em seu
estagio final ela podia apenas ser comparada aquele vertiginoso e convulsivo
movimento de contor¢do que é o ponto culminante no éxtase dervixe?? (LISZT apud
WALKER, 1983, p. 466, tradugdo nossa).

Seu especial interesse pelos ciganos levou-o a produzir, em 1840, um conjunto de obras
chamado Magyar Dallok, a partir de um apanhado de melodias nacionais hungaras baseadas nos
materiais musicais ouvidos em contato com este povo. Futuramente, esta obra foi revisada e deu
origem ao que seria conhecido como as Rapsddias Hungaras, escritas entre 1851 e 1853. A
concepcao de Liszt acerca destas obras, que se inspira nas bandas ciganas, bem como no carater
improvisatoério de sua musica, é resultado da busca por um “épico nacional”. O termo rapsddia,
entdo, se adequaria a estas pecas, advindo do sentido do canto épico dos feitos e da histéria de seu
povo, que seriam, entdo, cantados pela pena e pelo piano de Liszt. O resultado de seu contato com
a multitude de materiais aos quais teve acesso, nao seria a criagao de pegas individuais, mas de uma

22 Texto em inglés advindo da fonte consultada: “After examining some horses which had recently been given them, the
men put on a heavenly smile, showing off to advantage their teeth, which were as white as snow. After that they started
imitating castanets by cracking the joints of their fingers, which are always long and charged with electricity. They began
throwing their caps into the air, following this by strutting about like peacocks. Then they examined the animals again.
Suddenly, as if inspired by a gratitude which they had all the while been trying to express, and the true manifestation
of which had only just occurred to them, they had recourse to a nobler medium. Flying to their violins and cymbals, they
began a real fury of excitement. The friska was not long in rising to a frenzy of exultation, and then almost to delirium.
In its final stage it could only be compared to that vertiginous and convulsive writhing motion which is the culmination
point in the Dervish ecstasy.”
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Unica obra épica, cujo espirito sé poderia ser alcancado face a compreensdo do conjunto, do qual
cada rapsddia seria uma faceta (WALKER, 1983, p. 466-469).

Como veremos a seguir, as sonoridades e recursos que serviriam a Liszt como inspiragao, em
contato com a musica das bandas ciganas, sdao ouvidos nesta parcela do ciclo intitulada Rapsddia
Hingara n® 14, na qual se apresentam na forma de elementos improvisatérios que incluem a
alternancia de tempo entre lento e rapido — conhecidos, em hungaro, como lassan e friska,
respectivamente —, ou a alusdo a efeitos advindos da superficie sonora das bandas ciganas, como
o som do cimbalom — espécie de citara de martelos — e de tambores, bem como a citacdo de
melodias originarias (WALKER, 1983, p. 466-468). Alguma controvérsia surge a respeito destas
melodias, sobretudo no interior de uma discussdo de carater etnomusicolégico acerca dos métodos
de registro deste material. Esta discussdao coloca em duvida a sua autenticidade como musica
verdadeiramente cigana, controvérsia esta reforcada pela publicacdo do livro de Liszt dedicado a
esta musica, Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie. No entanto, falha-se em notar, como ja
dito por Béla Barték, o anacronismo deste pensamento, que cobra do compositor, dedicado
integralmente a criacdo e a performance, uma postura que seria possivel apenas em uma
abordagem cientifica ndo existente ainda em sua época (BARTOK, 1977, p. 229-236). Ndo se pode
deixar falhar, no entanto, a compreensao do sentido que esta musica assumia em relagdo a sua obra
musical, que em nada tinha a ver com o empenho de preservacdo e divulgacdo de uma cultura em
declinio por meio do seu registro, o que teria seu sentido no século XX, quando a musica originaria
e tradicional das diferentes culturas passa a ser entendida como uma musica outrora viva e que é
a0s poucos substituida por uma cultura popular feita e (cada vez mais amplamente) distribuida para
as massas, que toma o seu lugar. De maneira distinta, como fica claro pelo préprio relato e contexto
em que a obra se originou, o intuito era o de exaltar um povo a partir da musica que, a partir de seu
proprio testemunho, Liszt pdde conhecer desde o interior dos proprios acampamentos ciganos.

Além deste ponto, outro aspecto deste impasse também foi fonte de controvérsia, ainda a
época de Liszt: a relagdo direta feita pelo compositor entre as melodias identificadas como ciganas
e o fato delas serem origindrias, na realidade, da cultura popular do povo hungaro, e nao
especificamente dos ciganos. Estes, povos ndmades que eram, comumente se apropriavam de
elementos musicais existentes nas localidades por onde viviam, e, desta forma, imprimiam a estas
melodias o seu carater préprio e a sua maneira de tocar e improvisar a partir delas (WALKER, 1989,
p. 577). Este espirito é o que subsiste no carater das rapsddias, como procuraremos evidenciar
pontualmente no decorrer da nossa analise, que abarcara, além disso, a prépria novidade do
discurso musical de Liszt em si.

Andlise da Rapsodia Hungara n2 14 — Consideragoes gerais

Em um primeiro momento, levantaremos eventos estruturais e materiais relevantes que
permeiam a obra — considerando a versao para piano como sendo a principal de nosso estudo e
indicando devidamente as mencdes a versdo orquestral quando necessario?3, o que sera util para a
compreensado da organiza¢ao de cada um dos dois projetos composicionais.

23 Dado o fato de que a vers3o orquestral tem uma numeracdo de compassos ligeiramente distinta da vers3o original,
serdo reservadas as identificagGes dos trechos com a numeragdo de compassos apenas para a versao para piano, dado
gue o ouvinte podera encontrar com relativa facilidade as correspondéncias de cada trecho da obra, por comparacao,
na parte orquestral, seguindo as descricGes contidas no texto e as indicagbes de andamento que abrangem cada
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Um destes materiais faz evidente referéncia — como apontado por Walker (1983, p. 467) —
a cancdo popular hungara Magasan repiil a daru, szépen szdl, tocada pelos proprios ciganos a Liszt.
Esta melodia se encontra como tema principal e central para a estrutura da obra, e, com ela, ja se
tem contato desde os compassos iniciais. Em sua constituicdo prépria, este tema tem como
caracteristica a apresentacdo de duas frases iniciais; em cada uma delas, um mesmo segmento
melddico: a primeira vez na regido da tonica, e a segunda, transposto, na regido da dominante.

e
]

N
e

Figura 1: Frases iniciais de Magasan repiil a daru, szépen szol

Como se sabe, a harmonia no periodo romantico péde extrapolar as relacdes inequivocas
proprias do tonalismo, que visam a clara afirmacdo da tonalidade como pré-requisito para a
compreensao do discurso. Aqui, a harmonia é expandida, ou seja, considera-se como parte do “tom”
toda a sorte de relagdes possiveis para além das regides vizinhas da tonalidade entendida como
principal. E caracteristica da Rapsddia Hungara n® 14 um navegar por regides mais ou menos
distantes do tom principal, em diversas ocasiGes a partir de relagcdes cromaticas ou de submediantes
e mediantes advindas de um amplo escopo, que inclui ambos os modos (maior e menor). Outra
caracteristica da obra é o recurso da justaposicdo de materiais, desde a prépria montagem de alguns
dos temas até a sequenciacdo dos diferentes materiais ao longo da obra. E comum, ao longo da
peca, a separacao de segmentos por fermatas e siléncios, algumas vezes dispensando transi¢cdes
graduais de uma regidao harmonica a outra, de um material a outro. Cria-se a partir da elaboragdo
de quadros sonoros que se sucedem, e que, embora muitas vezes distintos entre si, unem-se dentro
do espirito e da prépria estrutura do plano da obra que os associa.

1- Inicio: preparagao ao tema principal (c. 1 a 24)

O inicio da peca é ouvido, a principio, em modo menor, surgido a partir do inicialmente
solitario ruido grave na mao esquerda — os tambores ciganos abafados, como diz Walker (1983, p.
467). Estes sdo intermeados por um movimento anacrustico ascendente que evidencia o intervalo
de segunda aumentada, dentro de um segmento escalar tipico da escala cigana (equivalente a um
modo edlio com quarta aumentada e sétima maior). O conjunto, uma quase marcha funebre, solene
e obscura. A primeira e a segunda frases, na ténica e na dominante, sao reescritas uma apds a outra
logo na abertura da obra — embora em modo menor —, a partir de uma transposicao literal de
todas as notas, uma em fa menor, a outra em dé menor. O mesmo ocorrerd, por exemplo, na
aparicao principal do tema, ja em modo maior, no compasso 25, no andamento Allegro eroico.

segmento analisado. Eventualmente, quando aplicavel, recorreremos também as letras de ensaio para identificar
passagens da versdo orquestral.
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No final da primeira e de cada uma destas duas frases iniciais — nos compassos 6 e 10 —,
ocorre como se dos pesados tambores nascessem os ressonantes tilintares do cimbalom, que varre
a tessitura de baixo ao alto.
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Figura 2: Versdo para piano. Frases iniciais da introdugdo e sonoridades particulares das figuragdes
pianisticas (c. 1-10) (LISZT, 1913-17, p. 144-145).

Neste relato acerca da peca, como ja comentado, recorreremos a outra versao desta mesma
obra, para orquestra, orquestrada por Franz Doppler sob supervisdo de Liszt?*, para, a partir da
comparacgdo de alguns momentos-chave entre ambas, elucidar caracteristicas fundamentais da
escrita de Liszt, e de como foi pensado cada um dos dois projetos composicionais, dentro de suas
especificidades. Percebe-se, entdo, que este mesmo trecho inicial, na versao orquestral, apresenta

24 “Rapsddias Hungaras para grande orquestra, orquestradas por F. Doppler — revisada por F. Liszt. (...) O nome Doppler
ndo deve ser omitido da pagina de titulo, pois ele realizou o trabalho maravilhosamente” (WALKER, 1989, p. 856,
tradugdo nossa), deixa Liszt como anotacdo em seu testamento. Na fonte original consultada: "Hungarian Rhapsodies
for large orchestra, orchestrated by F. Doppler—revised by F. Liszt. N.B.: The name Doppler must not be omitted from
the title page, for he has done the work marvellously."
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algumas diferencas: o murmurio grave ao piano, que é composto a partir de um tremolo escrito
entre a 52 Justa Fa-Do e a oitava Fa, aparece na versao orquestral como um rufo de timpano, sobre
a nota F3, apenas dobrado por uma trompa solo em unissono. O arpejo ascendente da versdo para
piano é omitido na versdo orquestral, e é substituido pela adicdo, ao tremolo do timpano, de um
tremolo de arco nas cordas mais graves (exceto violinos) formando um acorde de f4 menor, dobrado
pelos metais, fagote e clarinete, em um acorde sustentado. Algo semelhante ocorre na segunda
frase, sobre dé menor. Uma clara diferenciacdo acerca da expressado de ideias para meios distintos,
gue, como tais, se expressam de maneiras distintas.
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Figura 3: Versdo orquestral, primeira frase da introducdo. Acorde de F4 menor, dobrado pelos metais,
fagote e clarinete, em um acorde sustentado, em diferenciacdo ao arpejo ascendente da versdo para piano
(LISZT, 1875, p. 4).

Até entdo viemos apontando as caracteristicas presentes nas duas primeiras frases do tema,
da maneira como surgem na introdug¢ao. O compositor as expde logo de inicio e com um notavel
cuidado em relacdo a elaboracgao particular das figuragdes sonoras neste trecho, o que coloca este
momento de abertura em evidéncia. No entanto, nesta primeira exposicdo — a qual entendemos
aqui como introdutdria —, estao contidas outras duas frases — dos compassos 11 a 15,e 15a 19 —
gue também se assemelham ao tema principal ao qual se faz referéncia, e que soara apenas mais a
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frente. Esta semelhanca é reconhecivel sobretudo pelo perfil melddico, embora ndo pela harmonia
e tonalidade em que se encontram.

A textura muda consideravelmente em relacdo ao que se ouvia antes, agora mais comedida
em uma sequéncia de acordes atravessada por notas pedal de dominante, oitavadas (desde o baixo
e em vozes superiores). A tonalidade em cada uma delas se alterna por uma relacdo de mediante:
a primeira, na regido da mediante menor da tonalidade de F4 menor (L4 bemol menor, portanto,) e
a segunda, de volta a ténica menor (F4 menor). Os ritmos pontuados colcheia pontuada /
semicolcheia e seminima pontuada / colcheia conduzem a sequéncia de acordes, também extraidos
do tema.

Os compassos seguintes desta parte introdutdria, de 19 a 22, retomam um gesto pianistico
gue permeia toda a peca, ou seja, da harmonia expressa por meio de arpejos, antes apresentada
nos compassos 6 e 10, pela figuracdo que, como dissemos, remetia ao som do cimbalom, embora
aqui de maneira menos impetuosa.
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Figura 4: Versdo para piano. Arpejos tematicos e harmonia do final da introdugdo (LISZT, 1913-17, p. 145).



43

Na versdo orquestral observa-se que os dois Ultimos compassos sdo diversos em relacdo a
versao para piano. Ali se retoma o motivo inicial anacristico — evidenciando o intervalo de tritono
(também presente na escala cigana) ao invés da segunda aumentada — que, dos compassos de 1 a
10, preparou o “rufar de tambores” graves na mio esquerda®®. E uma variante daquele material
inicial e a harmonia aqui é adequada a esta variante, desviando-se daquela que aparece na versao
para piano. Enfatiza-se a 62 Aumentada, que prossegue a ténica menor e depois maior na segunda
inversdo, até a entrada, afinal, do tema principal com o andamento Allegro eroico.
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25 Anteriormente mostrada na Figura 2.
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2. Allegro eroico — o tema principal (c. 25 a 76)

Em ambas as versdes, aqui se apresenta a citacdo da cancdo Magasan repiil a daru, szépen
sz6l, em Fa maior, fortissimo. Na versdo para piano, o contraste em relacdo ao modo, o carater
luminoso, de sonoridade encorpada, na sequéncia de blocos de acordes assertivos e densos que
sublinha a melodia — e que na versdo orquestral é adequadamente expressa por um tutti, com
correspondentes diferenciacées de densidade ao longo da exposi¢do das frases do tema —, deixa a
memoria a sensagao de novidade, como se o tema realmente aparecesse pela primeira vez.
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Figura 7: Versdo para orquestra: tema principal, marca de ensaio C (LISZT, 1875, p. 8-10).

Entdo, repete-se o tema novamente e o que se trabalha nesta repeti¢ao, uma vez ouvida a
melodia, é sua variagdo em que o préprio piano passa a ser a evidéncia, como em um momento de
éxtase conduzido pelo préprio rapsodo, que pde o seu virtuosismo a servi¢o do discurso musical em
uma constante alternancia de sonoridades que exploram toda a extensdo de alturas do
instrumento. No que diz respeito a construcdo desta variacdo evidencia-se uma grande
diferenciacdo em relacdo aos dois projetos composicionais. Na versdo para piano (compassos 51 a
58), as primeiras duas frases, que correspondem as mesmas que se sobressaem na abertura da peca
(antes expostas em modo menor), fazem referéncia a diferentes materiais presentes nos compassos
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de 1 a 24: nos segmentos escalares compostos de trés graus ascendentes, em notas graves
oitavadas, que se aproximam do tempo forte em cada compasso; e no movimento ascendente com
gue se sequenciam os blocos de acordes percorrendo as oitavas do piano, até seu extremo agudo.
Ao mesmo tempo, mantém-se a referéncia a célula ritmica principal do tema (seminima pontuada,
colcheia, colcheia, seminima pontuada), agora parcialmente desmembrada em colcheias.

Figuragdo ritmica: )] b))
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Allegro eroico, c. 51-58.
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Figura 8: Versdo para piano: inicio da variacdo do tema, c. 51-58, e comparagdo com os materiais da
introducdo (LISZT, 1913-17, p. 144, 146-147).
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Na versdo orquestral, a variagdo mantém tanto estas notas graves oitavadas que se
aproximam dos tempos fortes (tocado pelas cordas) como o sentido ascendente de cada segmento
da figuracdo harmoénica, mas, sobretudo, esta ultima caracteristica assume uma proporgdo e
sonoridade bastante distinta daquilo que ocorre com o piano. Esta movimentacdo na tessitura
assume a forma de figura¢Ges arpejadas nos sopros — com notas mais curtas e menos espacadas
— em resposta ao gesto inicial das cordas, as quais respondem novamente aos sopros por
movimento contrario ao final de cada segmento das frases, dentro de um padrdo que se mantém
ao longo dos equivalentes 8 compassos. Os arpejos, entdo, tomam forma na polifonia como dois
elementos distintos separados pelo timbre préprio de cada naipe?®: nos sopros, com sentido
ascendente, e nas cordas, com sentido descendente. O padrdao ritmico do material tematico
principal ainda se percebe claramente.
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Figura 9: Versdo para orquestra: inicio da variacdo do tema, letra de ensaio D (LISZT, 1875, p. 11-12).

26 Em contraposicdo, por sua vez, a pronunciada diferenciagdo de timbre no trecho equivalente, ao piano, pelos
diferentes registros de alturas do instrumento.
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Retomando a versdo para piano, é preciso ressaltar a diversidade e contraste de sonoridade
gue se segue na proxima frase (meno f), dos compassos 59 a 62, onde ocorre uma abrupta filtragem
em relacdo a extensdo de alturas da constituicdo polifénica advinda da frase anterior. Restringe-se,
por dois compassos, a regido médio-aguda; em blocos de acordes, a mdo esquerda reiterando o
segmento melddico do tema, enquanto a mao direita retoma a sonoridade — ao extremo agudo —
gue alude ao cimbalom, colocando em evidéncia as quartas, quintas e oitavas reiteradas na forma
de amplas ondulag¢des de alturas fixas na mesma regido; como uma alusdo a uma mistura entre os
materiais ruidosos desenvolvidos entre os compassos 1 e 10 da peca (o “rufar dos tambores”, e os
arpejos ascendentes dos compassos 6 e 10). Esta camada arpejada se liberta entre os compassos 61
e 62, e circunda os acordes finais (pontos de apoio métrico, eventualmente reduzidos a uma Unica
nota), que portam a melodia principal, ao centro da tessitura; cresce, entdo, a amplitude do
movimento em ondas do grave ao agudo, progressivamente estendido até o final do compasso 62.
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Figura 10: Versdo para piano: filtragem e nova formulagao polifénica, c. 59-62 (LISZT, 1913-17, p. 147).

O que ocorre na versao orquestral é, de maneira analoga, também uma filtragem de alturas
— com uma grande redugdo na dinamica (para mf e p) —, mas aqui fica mais evidente a melodia
exposta com uma sequéncia de acordes em blocos nas trompas e fagote dobrando a harpa,
enquanto os arpejos transitam entre os sopros (que tocam solo neste trecho) e as cordas,
envolvendo o entorno da tessitura da camada principal, do agudo ao grave, ao longo da frase toda;
no fragmento final da frase, também ocorre uma amplia¢cdao da tessitura dos arpejos. A diferenca
principal é que os movimentos em ondas de que s3o compostos os arpejos tendem a se acelerar na
versao orquestral, enquanto se tornam mais lentos e amplos na versao para piano.
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Figura 11: Versao para orquestra: filtragem e nova formulac¢do polifonica, de 9 a 12 c. depois de D (LISZT,
1875, p. 14-15).

A mesma textura, na parte para piano identificada pelos compassos 51 a 58 (e trecho
correspondente na parte orquestral)?’, é repetida na frase seguinte, de 5 compassos, entre os
compassos 63 e 67. Na versao para piano, entre os compassos 68 e 69, retoma-se a textura dos
compassos 59 e 60, embora agora a camada aguda n3o se trata mais de uma ampliacdo de um
arpejo ao agudo, em alusdo aos arpejos dos primeiros compassos da obra. Agora, trata-se de um
trinado expandido e oitavado, entre as notas D6 e Ré, num ambito de duas oitavas, que
desembocara em uma espécie de cadenza (nos compassos 70 e 71) de amplo movimento escalar
cromatico descendente, desde o extremo agudo até a regido mais grave do instrumento — tudo
isso ainda fazendo alusdo ao tema principal em correspondéncias identificdveis compasso a

27 \er figurasn2 8 e 9.
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compasso?®, neste caso, como variacdo da sua 52 frase (originalmente exposta nos compassos 42-
45).
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Figura 12: Versao para piano: trinado expandido e cadenza (varia¢cdo da 52 frase do tema), c. 68-71 (LISZT,
1913-17, p. 147-148).

Na parte orquestral, com poucas alteracdes harmoénicas em relacdo a frase correspondente
do tema, aquilo que na versdo para piano é realizado como trinados e como uma cadenza, as flautas
aqui assumem a voz principal, primeiro a 2, e depois solo — o que traz aos trinados e aos
movimentos escalares outro peso textural, com acompanhamento realizado por poucas cordas mais
graves, pela harpa, clarinete, fagote e trompa (todos os sopros tocam solo). A melodia da flauta
sugere (com uma alteracdo de passagem para a nota D6 bequadro) a escala cigana de Sol??, e finaliza
com um segmento cromatico ascendente.

28 Neste caso, no tema principal, observa-se que a harmonia que acompanha a melodia tem também um caréter
cromatico semelhante, que aqui se expande na forma de uma escala cromatica propriamente dita, acompanhada pela
mesma harmonia anterior, presente na camada de acordes.

2% Cujas notas componentes s3o Sol — L4 — Si bemol — D6 sustenido — Ré — Mi bemol — F& sustenido — Sol.
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Figura 13: Versdo para orquestra: Marca de ensaio E, melodia na flauta (trinados, cromatismos e escala
cigana de Sol sugerida) (LISZT, 1875, p. 17-18).

Por fim, a ultima frase, na versdao para piano (c. 72 a 76), retoma com quase completa
exatiddo — textural e harmonicamente, inclusive — a frase dos compassos 62 a 67, trazendo um
sentido de conclusdo. Na versao orquestral, algo semelhante ocorre em relagdo aos mesmos trechos
correspondentes, embora, aqui, desenha-se um tutti de maior densidade do que na frase
correspondente anterior. Em suma, neste trecho, a alternancia entre texturas é uma caracteristica
mantida nas duas versdes, mas a correspondéncia entre o carater de cada alternancia é expresso
de maneira bastante distinta de acordo com cada um dos meios instrumentais em questao.
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3. Poco Allegretto (a capriccio) — Allegro, em alternancia (c. 77 a 120)

No inicio do presente escrito, comentamos sobre a alterndncia entre tempos comum a
musica cigana, lento (/assan) e répido (friska). Esta alternancia é originaria do género das csdrdds,
gue emerge nos anos 1840, tocado por toda a parte por bandas ciganas, e, da mesma maneira,
reconhecido pelos hingaros como simbolo de sua cultura nacional. Este género musical é derivado
das dancas de recrutamento chamadas verbunkos, advindas das guerras do império no século XVIII,
com uma introducdo lenta e um final que poderia chegar a tempos muito rapidos (WALKER, 1989,
p. 578). Outra caracteristica comum das csardds e verbunkos era a associacdo entre os tempos
lentos, lassan, e métricas quaterndrias — pesadas — e que sugerem dignidade, orgulho e, as vezes,
luto, e os tempos rapidos, friska, e métricas bindrias, por vezes dancadas com despreocupacdo
(CSARDAS, 2022). Como vimos desde o inicio desta analise, essa tendéncia é observada na atual
rapsodia, sobretudo no que diz respeito ao inicio lento, pesado, e, da mesma forma, o carater de
luto, expresso pela indicacdo Lento quasi marcia funebre. Também coincide o fato de que a métrica,
até o ponto que alcancamos na presente andlise, permaneceu quaterndria. A partir do trecho
indicado com o andamento Poco Allegretto (a capriccio), ha uma mudanca métrica para o compasso
binario de 2 por 4, e, desta marca em diante, as possibilidades de maleabilidade agdgica serdo
expandidas; algo que se vé presente nas proprias indicacdes da partitura, e também a partir da
maneira de se interpretar, realizada pelo musico consciente a respeito deste traco fundamental da
obra.

Na versdo orquestral, o inicio desta secao € marcada por um breve trecho preparatdrio —
na marca de ensaio F —, a anunciar a entrada do novo motivo, e a evidenciar — por uma
transformacdo cromatica do motivo melddico oitavado nas cordas — a passagem para uma regido
harmonica distante (o que, na versao para piano ndo ocorre).

Poco Allegretto.
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Figura 14: Versao para orquestra: preparagao para o tema Poco Allegretto, marca de ensaio F. Detalhe para
a indicacdo “scherzando”, que indica o carater rapido da passagem (LISZT, 1875, p 20).
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Ha, no caso da versdo para piano, uma ainda mais brusca mudanca de regido harmoénica,
como ndo houvera até entdo, a qual se alcanca por justaposicdo. Chega-se a Ré maior — ou seja, a
regido da submediante alterada de F4 maior, uma tonalidade consideravelmente distante —, e nota-
se aqui o uso de formas-motivo também mais distantes daquelas advindas do tema principal, com
excecdo de duas breves alusdes ao tema principal, nos compassos 85 e 86, e 112 e 113. O ritmo
harmonico é razoavelmente lento, e a melodia principal é bastante simples em resumo,
basicamente constituida da repeticdo de notas em colcheias, com arabescos cromaticos que
circundam estas notas principais (LA — D6 bequadro® — Si), do compasso 77 a 84. Em 85, com a
indicagao de tempo ritenuto, a breve retomada do tema principal sublinha a subdominante e tonica
de Ré Maior, e desemboca em um trinado e breve cadenza melddica na regido aguda3l. Em seguida,
a breve mudanca para o Allegro, do compasso 88 ao compasso 91, traz um material melddico
bastante distinto de todos os que ja foram ouvidos até entdo, e marca a confirmacdo cadencial sobre
Ré Maior.

A versdo orquestral realiza este trecho a partir das cordas e da harpa, o que talvez aluda a
um instrumental cigano — o violino, o cimbalom (como ilustra a Figura 14). Alterna este
instrumental na cadenza, que é realizada pelos sopros, como a retomar o tema principal em tempo
mais lento e que marca uma diferenca de carater ainda mais evidente do que ocorre na versdo para
piano. Esta cadenza, novamente feita pela flauta, € uma reproducdo exata das mesmas notas
tocadas no piano. As indicacbes Ritenuto e “o trinado bem longo” (den Triller ziemlich lang)
corroboram com a alternancia de tempo e carater préprio da proposta agdgica aqui implicada.
Posteriormente, ha o retorno ao andamento Vivace assai, que permanece até a repeticdo do tema
na marca de ensaio G (a tempo, sempre scherzando).

Ritenuto (Andante.) (@en T”””; st iohleng) Vivace assai.
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Figura 15: Versdo para orquestra: cadenza e retomada do tema principal em tempo lento nos sopros, e
retorno ao andamento rapido; de 7 a 4 compassos antes de G (LISZT, 1875, p. 21).

Assim, considerando as duas versdes, em um e outro caso retoma-se o material de Poco
Allegretto sempre a capriccio, mas com maior densidade da polifonia. Na parte para piano, uma
ocupacdo mais ampla da tessitura do instrumento, em acordes mais cheios, rebatidos a uma

30 Aqui aparece como a 72 do V do IV, nos compassos 79 e 80.
31 Cadenza construida a partir de contornos cromdticos, como vemos presentes particularmente na elaborac¢do do atual
material em Poco Allegretto.
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distancia maior desde o baixo e com a melodia transposta uma oitava acima. A mudanca de registro
é um recurso bastante usado nesta peca, como variacdo de um material repetido para o piano. O
material anteriormente exposto em andamento Poco Allegretto, agora retoma apdés um
accelerando, em andamento Allegro. O material final do tema, que o conclui apds a cadenza (ou
seja, nos compassos 114-120) é prolongado, com uma repeticdo a mais de sua frase fragmentaria,
onde se conclui o tema na nova tonalidade, cadenciando-se em Mi maior.
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Figura 16: Versao para piano: breve retomada do material do tema de Poco Allegretto, com aceleracdo do
andamento e prolongamento modulatdrio de 4 compassos em direcdo a Mi maior, e nova repeticdo
completa do referido tema nesta tonalidade e em tempo mais rapido (Allegro); c. 92-120 (LISZT, 1913-17, p.
149).

Na parte orquestral, uma escala descendente ao violino antes da dominante de Mi e o uso
dos sopros em conjunto com as cordas diferencia esta parte, que chega a regido de Mi maior na
marca de compasso H. Se no piano, os 4 compassos de transicdo assumem certos trejeitos
cromaticos em tercinas, a parte orquestral as abole do material ritmico, mantendo os referidos
cromatismos. A inclusdo dos sopros e trompas a partir dos 4 compassos de transicao torna ainda
mais evidente o contraste da nova retomada do material de Poco Allegretto, tendo como outra
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diferenca o timbre da cadenza, que agora é feita pelo clarinete, e, também aqui, com uma
aceleracdo do andamento que chega na reexposicao deste material no andamento Allegro vivace.
Fecha-se com uma repeticdo do material de conclusdo, que, em relacdo a versdo para piano,
estende-se ainda mais em termos do numero de repeticdes de sua breve e fragmentdria frase de 2
compassos, com aumentacdo de valores na ultima repeticdo que leva a entrada do segmento
seguinte. Basicamente, portanto, em ambas as versées e com algumas caracteristicas prdéprias, o
tema central é repetido duas vezes, com alguns prolongamentos de materiais na segunda repeticdo
e uma modulacdo de Ré maior para Mi maior.
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1875, p. 23-25)



56

4. Allegretto a la Zingarese — Allegro vivace, em alternancia (c. 121 a 208)

O segmento anterior, enfim, conduz ao momento da friska, propriamente dito, cuja
indicacdo metrondmica deixa explicita a referéncia ao modo de tocar dos ciganos — A la Zingarese
(ao estilo cigano).

Allegretto a la Zingarese

dolce con grazia
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Figura 18: Versdo para piano: Allegretto la Zingarese, c. 121-136. Nos circulos: notas caracteristicas da
escala cigana de L3 (repetem-se da mesma forma nos 8 compassos seguintes). Nos quadrados, notas que
fogem a escala cigana (Ré natural), mostrando o carater cromatico e mével das apari¢cOes dessa escala
(LISZT, 1913-17, p. 150).
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Percebe-se, na versdo orquestral, uma tendéncia a manter o material principal deste trecho
— que faz referéncia direta a musica cigana — tocado pelas cordas, com a melodia principal nos
violinos, levemente acompanhado pelos sopros nos primeiros 8 compassos (com sonoridades de
acompanhamento em staccato pp) e com mais proeminéncia na repeticdo destes (o detalhe do
triangulo, marcando os tempos fracos dos compassos, traz uma cor ressonante em meio ao timbre
orquestral), adicionando-se dobramentos e complementacdes de vozes e figuracdes ouvidas nas
cordas.

A sonoridade no piano, no entanto, é bastante diversa, com o tilintar saltitante da polifonia
naregido aguda, que se densifica em oitavas na segunda repeticdo de 8 compassos — com a melodia
uma oitava acima, recurso que viemos observando em outros momentos da pega. Da mesma forma,
em trecho andlogo da parte orquestral hd uma densificagdo com a entrada de outros instrumentos
de sopro, bem como o piccolo, dobrando a melodia dos violinos; o que corresponde as variacdes
orquestrais — de timbre, de densidade, de registro — ocorridas na segunda repeti¢cdo da estrutura
de 8 compassos supramencionada na versdo para piano. No piano, a ressonancia particular, com
notas repetidas e uma presenca constante de apojaturas e floreios, neste tipo de figuracdo melddica
especifica, ndo deixa de remeter, novamente, ao som do cimbalom cigano. O acompanhamento,
ainda na parte para piano, consiste em arpejos de notas pontuadas, neste sentido distintivos do
acompanhamento do trecho anterior, predominantemente em blocos de acordes.

A harmonia, por sua vez, retoma, tanto no piano como na orquestra, a escala cigana de L3,
o0 que imprime uma sonoridade modal particular a este segmento. Neste trecho, como um todo,
gue tem como uma das principais caracteristicas uma frequente passagem dos materiais por regies
tonais distintas — o que imprime o cardter improvisatoério, caracteristica presente na musica cigana
a que se faz referéncia —, a escala cigana se faz presente, acompanhando estas modulagdes, em
geral cuidadosamente sugerida dentre os volteios croméaticos da melodia e do acompanhamento3?.
E um importante marcador para a identificacio da mudanca de regido harménica, o que se verifica
nos momentos em que se nota a sua aparigdo transposta, mantendo suas caracteristicas
intervalares — a partir da presenca da quarta aumentada e sétima maior, que tendem a ser expostas
na forma de semitons cromdaticos neste segmento da obra. Também varia¢Ges em relagao a sexta
— que seria menor na escala cigana — sao frequentemente observadas, soando tanto como 62
menor quanto como 62 maior, de acordo com o momento. Em alguns casos, a prépria relagao de
proximidade entre notas alteradas da escala cigana e sua versao sem alteragao contribuem para a
coloragdo particular da harmonia neste momento. Outro recurso comum é a altera¢cdo cromatica
das notas alteradas em movimentos escalares que dissimula o intervalo de segunda aumentada,
como na melodia da mao direita no compasso 124 ou 132, o que, na realidade, ocorre com
frequéncia neste segmento da obra (cf. a Figura 18 acima).

Dos compassos 137 a 152, ocorre uma nova mudanca abrupta de regido harmonica para Fa
maior, com indicacdo metronbmica Allegro vivace — o momento de maior acelera¢do do
andamento deste tema3?® —, em um momento de textura, da mesma forma, contrastante: um
retorno a sequéncias de acordes enfaticos, alternados por movimentos melddicos rapidos, em
semicolcheias, formando tercas nas vozes agudas. Estas tercas rapidas delineiam também
aproximagoes cromaticas de notas centrais dos encadeamentos, que afirmam explicitamente um
retorno a regido de F4& maior, em sequéncias de acordes | V’ I. Estes graus se alternam em
movimentacdes descendentes em semicolcheias que, ao final das frases, delineiam intervalos de

32 As notas da escala cigana de L3 sdo: L4 — Si — D6 — Ré sustenido — Mi — F4 — Sol sustenido — L4.
33 E a interpretacdo de Scherchen da vers3o para orquestra deixa isso expresso com muita clareza.
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oitavas (dentro da escala cigana de Ré, no caso, a qual faz sua aparicdo discreta em meio a
tonalidade principal). E uma estrutura de 8 compassos, segmentada em 4 + 4 (com anacruse), que
se repete duas vezes, e que finaliza no VI grau menor, Ré menor, de acordo com a harmonia
esbocada pela escala cigana de Ré. Neste segmento final em que entra o VI grau, a harmonia se
modifica, transportando as sequéncias | V’ para a regido individual de Ré menor.

Ao final deste segmento, no compasso 152, retoma-se o Tempo primo (ou seja, Allegretto
alla Zingarese), e a mesma estrutura anterior (idéntica, nos 8 primeiros compassos) em La menor,
com a presenca da escala cigana de La. Na versao orquestral, essa volta conta com alguns compassos
de transicao que conduzem a uma reducao gradual de densidade, ou ainda, uma filtragem, marcada
por um fragmento melddico cromatico ascendente em semicolcheias, levando ao retorno do tema
anterior.

Transigédo e filtragem (cromatico; movimento contrario) que retoma o tema

1K

> — l ————— —t

= @@?ﬂﬂ‘ == . Lu. 2. H. B

=9 ot ﬁ* tmm s - — +

é‘*@;@% L/ B e
— "llnrfe.

'3&. = ¥

S _.E

r——————— &

£

%\ ¥

Figura 19: Versao para orquestra: transicdao com filtragem; retomada do tema por movimento ascendente
contrario, cromatico; a partir de 5 compassos antes de K (LISZT, 1875, p. 29).

A segunda aparicdo deste tema de Allegretto alla Zingarese conta com uma repeticao da
primeira frase de 8 compassos e uma variacao de sua segunda frase: uma oitava acima em relagao
a primeira frase, na parte para piano, o compositor realiza uma diminui¢ao dos valores de notas,
expandindo os arabescos na mao direita a duas camadas distintas da polifonia, que, na pratica,
funcionam como um accelerando escrito — por um aumento de densidade de notas.
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Figura 20: Versao para piano: accelerando escrito a partir da segunda frase do tema Allegretto a la
Zingarese; c. 161-167 e seguintes (LISZT, 1913-17, p. 151).

Na partitura orquestral, este accelerando escrito ndo é evidente; o que ocorre é uma
variagao coloristica com a melodia tocada pela flauta e pelo piccolo, com arpejos ascendentes na
harpa (adequadamente audiveis, com a dindmica piano e a densidade sob medida do grupo como
um todo), com uma escrita contrapontistica de notas longas nas cordas e fagotes, cravejada de
trinados, apojaturas e um retorno, na prépria variacdo da melodia tocada pelas flautas, da célula
ritmica pontuada da melodia (semicolcheia pontuada e fusa), que também aparece aqui e ali, nas
cordas; também se nota a sonoridade do tridngulo, tocando nos tempos fracos.



60

o o ; -~ 5 ; - L
"%Ugg/—é g g o B TR b e 8 S B gt _/f- £ £ , ta o Kon o o
— E=C_E=SE =
a2, . . | E
¥ & 5 . f oL A =
,,#:i‘ﬁ_ﬁl-#.ﬁ'e.’oﬁfhﬁﬁz."-l > & £ £ APt fer al®
» ﬂ%iﬁﬂ——“ e =
, Clar. , Hob.
4
T
Sx
-
4
g
%2
”»
P
» un poco mare. H—1— > &
v %7 2 £ Lo ;- dir.
———— ———— e
dir. '#’ﬁt . e e 3
= It * e
1 r
7 = — izl #
i - P Ml . Pamll| e | ?P
& — : : = = = ES - W Wil g
mare. =z — ~F
» un poco
= SES % £ 2 2 2 E e !
» ligato i
i X w%_
=== === : ==sa=
Fd L£ lu

Figura 21: Versdo para orquestra: composicdo polifonica da segunda frase do tema Allegretto moderato,
alla Zingarese, uma variante com recursos coloristicos que se distingue consideravelmente da versao
pianistica; a partir de 9 compassos depois de K (LISZT, 1875, p. 30-32).

Um sentido de aumento de densidade relaciondvel ao que ocorre na versao para piano

ocorrera na polifonia orquestral no segmento seguinte, que desembocara no Allegro maestoso, no
52 compasso a partir de N.

Uma barra dupla é posta, e a tonalidade agora é Ré bemol maior, ou seja, a submediante de
Fa menor, onde, inesperadamente, escuta-se — fortissimo — novamente o tema principal da pega,
composto a partir da melodia hungara Magasan repiil a daru, szépen szol. Ao final de cada frase,
retoma-se o recurso de expansado de blocos de acordes para o extremo agudo, como ocorreu, na
versao para piano, nos compassos 51 a 58, 63 a 67, e 72 a 76: uma breve rememoragao neste
momento, como uma sintese, do momento principal da pega, tanto em relagdo ao material
melddico e harmoénico como a exploracao da tessitura e a técnica pianistica empregada naquele
momento anterior. Segue uma versao da terceira frase do tema, mas da forma como aparecera na
secdo introdutdria da peca, semelhante aos compassos de 15 a 19: retorna-se a regido de Fa menor,

por justaposicdo; a polifonia é composta, da mesma forma, por um pedal de dominante no baixo e
em uma das vozes internas.

Entdo procede-se a uma figuracdo de arpejos, assim como ocorrido nos compassos de 19 a
22, da introducdo; mas, desta vez, como uma nova cadenza, notas agudissimas e rapidas formando
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ondas, seguidas por um longo trinado sobre Ré bemol harmonizado pelo acorde de 62 Aumentada
em relacdo a Fa (retomando o seu V grau, que estara em evidéncia no segmento seguinte); conclui-
se a cadenza com uma cascata de tergas consecutivas (em um padrdao constante de 32 maior
descendente seguida de 32 menor ascendente), descendo cromaticamente até a nota D6 do
compasso 209, em Vivace assai.

Na versdo para orquestra, esta retomada do tema principal em Ré bemol maior é o dpice da
densidade a que se conduz no crescendo entre as letras de ensaio M e N, como mencionado
anteriormente. Diferentemente da versdo para piano, na orquestra ocorre efetivamente uma
mudanca na indica¢cdo de andamento para Allegro maestoso (non troppo moderato) e uma mudanca
métrica também, para 4 por 434. Ao longo de todo este trecho modulatério, a melodia principal é
conduzida entre combinacdes de instrumentos, consecutivamente, com uma escrita que inclui um
contracanto para a melodia principal. A partir de 4 compassos antes de N, os instrumentos entram
em stretto carregando o material do tema; o que comega a ocorrer no compasso seguinte a entrada
dos violoncelos, contrabaixos e fagotes (3 compassos antes de N), com a entrada, deste modo, das
flautas, oboés e piccolo. O crescimento da cinética sonora que vinha sendo preparada desde a letra
de ensaio L, e que também depende em grande medida da maneira como é tratada a melodia no
conjunto orquestral, soma-se a um trémulo cada vez mais denso em notas longas nas cordas que
ocupa a regido aguda das cordas: primeiro apenas os violinos em divisi, depois as violas, até o
compasso anterior a N em que ha uma aceleragdo ritmica na textura de trémulos, bem como um
aumento no numero de acontecimentos musicais, de dobramentos em oitavas e de ataques de
notas e acordes nos instrumentos que compdem a polifonia. Todo este processo que se prolonga
desde a marca de ensaio L até N culmina em um crescimento abrupto em dindmica e densidade que
entdo desemboca no esperado Allegro maestoso.

34 Na parte para piano, o tema é reexposto em 2 por 4, como vinha ocorrendo antes, em valores ritmicos diminuidos
pela metade, em relacdo a parte orquestral.
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Figura 22: Versdo para orquestra: ponto culminante ao final do desenvolvimento do tema Allegretto
moderato, alla Zingarese, de 3 compassos antes de N até a marcacdo de andamento Allegro maestoso
(LISZT, 1875, p. 36-37).

Alcanga-se, aqui, um desfecho épico, com a melodia e harmonia do tema expostas
principalmente pelo naipe dos metais, em dinamica fortissimo. Do frenesi do tremular nas cordas,
chega-se, neste momento, a um gestual impetuoso de movimentos escalares ascendentes (ou
descendentes ao final das frases), com notas rdpidas em unissono e oitavas, que atravessa pela
maior parte da tessitura dos instrumentos até ao agudo. As caracteristicas deste gesto ja estiveram
presentes em outros momentos da peca, geralmente como arpejos. E um recurso tematico que,
neste caso, figura como um objeto sonoro secunddrio em relagdo ao tema principal. Os movimentos
escalares estdo sublinhando a nova tonalidade, de Ré bemol maior e no compasso que articula as
duas primeiras frases do tema, as cordas as conectam com uma mencgao a escala cigana de Ré

bemol.
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Figura 23: Versao para orquestra: figuracdo nas cordas que articula as duas frases do tema principal a partir
da escala cigana de Ré bemol; ampla figuracdo escalar ascendente nas cordas; melodia do tema principal
harmonizada nos sopros e metais (LISZT, 1875, p. 39).

A terceira frase, iniciada na marca de ensaio O, assim como na parte para piano, também
retoma a frase semelhante da introducao, referente aos compassos de 4 depois de A até B, mas
com uma diferente combinagdo de instrumentos. A harmonia também muda a partir da cadenza,
gue, ao final desta frase, é realizada pela harpa. Diferentemente da partitura para piano, ha um
corte brusco que segmenta a cadenza em duas partes. Este segmento antecipa o gesto das cordas
gue sera desenvolvido na parte seguinte do discurso. Da mesma forma que a versao para piano, o
final da cadenza polariza a nota D6 que faz parte da continuidade do momento seguinte do discurso.
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Figura 24: Versao para orquestra: terceira frase da retomada do tema principal, chegada a cadenza, letra de
ensaio O (LISZT, 1875, p. 40-41).

5. Vivace assai (c. 209 a 338)

Retomemos, aqui, a versdo para piano. A nota D6 polarizada ndo é, neste momento, a tonica
da nova regido harmoénica, dado que ha um retorno a regido da tonica maior (F4). Portanto, trata-
se do V grau, mantido como nota pedal no baixo pelos primeiros 16 compassos. O material melddico
rememora vagamente outro momento da peca, do andamento Allegro Vivace dos compassos 137 a
152; mais precisamente o motivo da mao direita em tergas, que aparece nos compassos 139 e 147:
semicolcheias repetidas que contornam a nota La com uma aproximagao cromatica pelo Sol
sustenido inferior, mas sem a formacgao de tergas harmonicas.
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e
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Figura 25: Versdo para piano: comparag¢do entre os motivos dos compassos 139 e 209, grifado; resquicios
da cadenza anterior, nos trinados (LISZT, 1913-17, p. 150 e 154).

O tema também traz o resquicio da cadenza recém-ocorrida, no compasso 208, com a
proliferacdo de trinados, além de apojaturas ja presentes desde os materiais iniciais, mas também
na referida cadenza. Em seguida, uma variacdo deste material ocorre também duas vezes, mas com
justaposicdo da harmonia para a regidao da submediante da tonalidade maior (ou seja, Ré menor),
como ja ocorrera anteriormente, também no ambito do tema de Allegretto a la Zingarese. A
variacdo da melodia baseia-se na sequéncia de semicolcheias dos primeiros 16 compassos,
mantendo o perfil melddico ondulado; além disso, também é somada a ela uma sequéncia de notas
pontuadas (colcheia pontuada e semicolcheia) que é, ao mesmo tempo, variante das colcheias (cf.
compassos 210-211) e referéncia ao tema de Allegretto a la Zingarese. Como acompanhamento,
uma nova textura, sem um baixo pedal, e com arpejos ascendentes, em torno da ténica (maior e
menor, em alternancia) e dominante. Da mesma forma, a segunda frase de 8 compassos se repete
na oitava superior, neste caso, transposta junto ao acompanhamento. Toda essa estrutura é
repetida, sendo que a primeira repeti¢do finaliza com uma nova cadenza — do extremo agudo, em
sentido descendente em fragmentos escalares dentro da escala cigana de Ré.

Na versdo orquestral, o tema de Vivace assai é, ainda, precedido da passagem cromatica
descendente nas cordas antes anunciada em meio a cadenza da harpa (2 compassos antes de P);
este material escalar em semicolcheias cromaticas ja fora ouvido como material de conexao em
Allegretto alla Zingarese, como articulacdo para a retomada do tema principal (como se observa na
Figura 19); ou seja, assim como ja visto em relagdo a versao para piano, esta semelhanca indica
outro aspecto que implica certa proximidade entre os dois temas.
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Figura 26: Versdo para orquestra: Presto, letra de ensaio P, onde retoma-se o material cromatico de
conexdo ja ouvido na antes da repeticdo do tema em Allegretto alla Zingarese (letra de ensaio K) (LISZT,
1875, p. 42).

Chegado o tema em F4 maior, indicacdo de andamento Vivace assai, observa-se que a
estrutura principal é feita pelas cordas, com os sopros e metais realizando pontuaces cadenciais
entre o 42 e 52 de cada estrutura de 8 compassos (clarinetes e fagotes) ou mantendo, como som
continuo, o pedal de V grau (no caso da trompa e oboé), até a mudanca de regido para Ré menor.
No momento em que esta mudanca ocorre, ja na letra de ensaio Q, observa-se um claro crescimento
de densidade a cada 8 compassos, a partir do dobramento, nos sopros e metais, cada vez em maior
numero, das vozes tocadas pelas cordas; com o detalhe da entrada do triangulo e da permanéncia
de trinados sobre a nota La (o V grau em relacdo a regido de Ré), nos oito compassos finais; este
longo trinado é bastante perceptivel em meio ao timbre orquestral, realizado em dobramento por
oitavas entre piccolo, flauta 2 e oboé 1. A partir da letra de ensaio R, hd uma drastica filtragem da
orquestra e apenas o trinado resta como objeto sonoro, conectando-se a nova apari¢do da figuracdo
escalar descendente em semicolcheias nos sopros (ndo cromatico desta vez, mas a partir da escala
cigana de Ré), fazendo a vez da cadenza na versao para piano. Esta figuragdo realiza aqui a transi¢ao
entre os instrumentos de sopro até as cordas, para a retomada do tema — com algumas variagdes
na orquestra¢ao, como a entrada da harpa, na parte em Ré menor.
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Figura 27: Versao para orquestra: aumento de densidade a cada 8 compassos apds a mudanca de regido
para Ré menor; trinados oitavados no piccolo, flauta e oboé que se conectam a figuracdo escalar
descendente, retomando o tema; marcas de ensaio de Q ao 132 compasso de R (LISZT, 1875, p. 44-46).

Em ambas as versdes, o tema é repetido duas vezes, e, entdo, é seguido por outro material
de caracteristicas bastante particulares. Convém descrevé-lo, inicialmente, a partir da partitura para
piano, onde ele ocorre apds a barra de repeticdo, trecho que se segue a Ultima cadenza aqui
descrita, a qual finaliza o segmento entre os compassos 209 e 242: o material seguinte, em sua
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formulagdo particular, possibilita que se traga a tona uma problematica acerca da questdo da
memdria.

O referido material é apresentado entre os compassos 243 e 274, e, diferentemente de tudo
o que ja foi escutado até entdo, é desprovido de uma elaboracdo melddica particularmente
cantavel: trata-se de uma espécie de tremolo de acordes. Na mao direita, uma alternancia de notas
em oitavas ou outros intervalos componentes das triades pelas quais a harmonia é conduzida, com
breves segmentos escalares descendentes em oitavas, que levam de um acorde a outrono 92 e 132
compassos, de uma estrutura total de 16. A métrica, mantém-se ainda em 2 por 4, e, na mao
esquerda, entre os compassos 243 e 258, uma textura de baixo grave com acordes rebatidos,
repetida, a cada compasso, conduzindo o ritmo harmdnico. A respeito da harmonia, é composta
uma sequéncia fixa de acordes maiores que ndo se enquadram em nenhuma tonalidade em
particular: L4 maior (com baixo na 52), Ré maior, Si maior, e L4 maior novamente. O mesmo tipo de
material prossegue dos compassos 259 a 274, apds um fragmento rdpido de escala cigana de Ré
ascendente, articulatdrio, demarcando a segmentacdo do discurso, e que conduz a textura da mao
direita a uma oitava superior, ocupando uma regido agudissima novamente. Quando ocorre esta
mudanga, a mdo esquerda passa a realizar arpejos extensos e ressonantes, que substituem os
acordes rebatidos. Acompanhando esta mudanca em textura, a dindmica também passa a ser piano,
sendo esta responsavel também por uma grande mudanca de carater na textura, posto que os
primeiros 16 compassos eram realizados com dinamica fortissimo (sfogato con bravura).

Organizando estes dois materiais, temos que, na versdo para piano, o 12 material (modo
como nos referiremos, neste subitem, ao tema melddico do Vivace assai), e o 22 material (a
sequéncia de acordes), sdao alternados entre si. Na orquestra, estas alternancias de textura — ja
descritas para o piano — ocorrem com a mudanga entre trechos em tutti e outras combinagdes de
instrumentos, que funcionam também como filtragens instrumentais acompanhadas de mudancas
coloristicas mais evidentes, de acordo com as caracteristicas de cada momento do discurso
orquestral. Assim, a partir da marca de ensaio T, por 16 compassos, onde se inicia o 22 material, ha
um trecho denso em tutti (que chega a incluir golpes de prato), que coincide com a indicagdo
fortissimo no piano.

Nos 16 compassos seguintes, na marca de ensaio U, ha uma combinac¢do de instrumentos
de sopro e cordas, em regidao média até a agudissima, com a melodia em um violino solo, a harpa
realizando uma sequéncia de acordes, junto as cordas mais agudas que tocam tremolos em
pianissimo (usando a técnica do sul ponticello); enquanto os sopros completam a polifonia com
dindmica piano.



69

¢ — T - ' ilg:“- = =
\ » T T —
a 2.
= - > o o 22 (4
Pl + -x[ 1+ t
: SNOLoO,
N 3. 1lorn waechsell in E. »
'7 51 v s —

:
/

;
/
{

.__L__,~‘_‘_ e — 1
A S s e LSO
- =" =F 1) —
Harfe, Pr ’ ! ! o

[F—— - r— —%
e e : ;

Nioline Solo. 4

" TR G @y ocoenriinamsesss
e e e
VY —
=Lt e e |l s | -
sul ponticetln . P
“ - ,
] i £ '
sul pnticello "‘P
=z 2 2 £ 2
4 ) :
PRul ponticetlo
— — : o Y ”p
g+ —& = = =
Pz

Figura 28: Versdo para orquestra: recorte da textura na marca de ensaio U (LISZT, 1875, p. 52).
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Figura 29: Versao para orquestra: transi¢cdo para a volta do tema melddico de Vivace assai a partir da marca
de ensaio V (LISZT, 1875, p.54).

Em V, hd uma transicdao cromatica (em semicolcheias oitavadas, de caracteristicas afins com
a transicdo ilustrada na Figura 26), que conduz a volta do 12 material, retornando a uma regido mais
grave da orquestra. Utiliza-se novamente o recurso da filtragem, a partir do que se manipula e
restringe a amplitude de frequéncias. Escuta-se, ao final, novamente apenas o timbre das cordas,
que realiza os primeiros 8 compassos do tema melédico, com acréscimo de sopros e harpa na
segunda porcdo de 8 compassos. Em W, a terceira repeticdo ja é realizada em fortissimo, com
acréscimo de metais e dos timpanos, ou seja, em tutti orquestral. Percebe-se, portanto, que na
versao orquestral abole-se a Ultima repeticdo do 22 e do 12 materiais que ocorre na versao para
piano, partindo-se diretamente ao trecho que se segue, para chegar a conclusao da obra.
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6. Piu Allegro — Presto assai — Allegro brioso (c. 339 ao final)

Retomando a versdo para piano, o final deste longo segmento de alternancia de materiais e
variacoes de texturas, densidades e timbres ao longo do Vivace assai, conduz-se para o trecho final
da obra, a partir da indicacdo Pit Allegro, no compasso 339. O tema anterior finaliza-se sobre o Fa
maior, que da inicio a este novo segmento e se estende do compasso 339 ao 354. Este consiste em
um gesto particular: um acorde acentuado na cabec¢a do compasso (com indicacdo de expressado sf
), seguido de dois compassos em que ocorre um tremolo entre as duas maos do pianista. Na versdo
orquestral, esta retomada do material de Vivace assai ndo estd presente apds a entrada do material
de Pit Allegro, ao passo que este é mais breve na versdo orquestral do que na versdo para piano.
Assim, a parte referente a esta indicacdo de andamento surge na marca de ensaio X, e, aqui, a
alternancia entre os acordes acentuados e os tremolos seguintes também ocorre. Sdo construidos
a partir do uso da oposicdo entre tutti (para os acordes acentuados) e grupos menores de
instrumentos que realizam tremolos; nesta versdo, utiliza-se de figura¢Ges distintas com que se
constroem os tremolos no piano. Predomina o uso de trinado ou de tremolos melddicos entre notas
vizinhas3> —, compondo os acordes intermedidrios entre cada tutti. Na versdo orquestral, portanto,
o objeto sonoro que se obtém deste gesto é muito mais obscuro do que aquele que é realizado pela
versao para piano. O conjunto de notas tocadas pela orquestra soa ainda mais como um efeito
ruidoso, e cria uma sonoridade timbrica e harmoénica pouco usual. Isso faz parte da elaboracdo deste
momento do projeto orquestral, o que faz entender a razdo pela qual, na parte orquestral, ndo se
repete a mesma sequéncia de acordes tocados no piano, mas apenas alterna-se o Fa maior com o
Ré bemol maior (acompanhados das notas de suas respectivas dominantes). Esta alternancia ocorre
4vezes, aolongo de 8 compassos, e, a partir dai, salta-se direto ao Presto assai, em vias de conclusdo
da obra.

350 que, vale lembrar, na realiza¢do para piano, ocorre distintamente, com uma separac3o na abertura das notas
tocadas por cada mao, e, portanto, de cada um dos dois acordes sobrepostos, havendo uma adequacgdo propria
linguagem de cada meio instrumental.
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Figura 30: Versdo para orquestra: Piu Allegro; excerto reduzido em relagdo a versdo para piano, apenas
com 4 apresentacdes do gesto formado pelo acorde acentuado (em tutti) e os tremolos subsequentes, sem
o desenvolvimento final; marca de ensaio X (LISZT, 1875, p. 57-58).

O Fa maior chega, em Presto assai, no compasso 371 da versdo para piano, em uma estrutura
de frases organizada de 5 em 5 compassos (com elisdes, formando estruturas de 9 compassos,
repetidas 3 vezes, seguidas por mais uma de 5), em uma progressao de dominantes individuais que
direcionam reiteradamente ao | grau, e, em decorréncia da harmonia, com movimentos cromaticos
de vozes obtidos também pelo uso de notas dissonantes, como 72° e 9%, nas duas primeiras frases
particularmente. A melodia principal também segue um padrdo repetitivo e os cromatismos
ascendentes evidenciam-se na voz mais aguda a partir do compasso 378 (da 32 frase em diante),
direcionando-se reiteradamente, nesta voz, a nota Fa ao final de cada uma das 3 frases finais de 5
COMpassos.

Na versdo para orquestra, uma parte andloga a este trecho se prolonga por 16 compassos
apenas, os primeiros 9 realizando o movimento ascendente a nota F4, e os 9 seguintes (com elisdo)
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realizando uma variagao na melodia — que assume um carater melédico mais continuo e com um
perfil ondulado, diferentemente da versao para piano. Esta melodia, apesar de distinta, acompanha
os mesmos acordes ocorridos no trecho equivalente da versao para piano, embora a disposicao e a
construcao polifénica na orquestra seja bastante diversa. A Ultima frase que ocorre na versdo para
piano (compassos 387 a 390) é omitida na versdo para orquestra. Ja em Allegro brioso, tanto na
versao para piano como na versao para orquestra, com grande intensidade e densidade, irrompe a
estrondosa coda, afirmando enfaticamente o Fa maior.

Allegro brioso ;...
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Figura 31: Versao para piano (compassos 391 a 413) e versdo para orquestra (marca de ensaio Z): Allegro
brioso, o momento final da obra (LISZT, 1913-17, p.160); (LISZT, 1875, p. 60-62).
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Consideragoes finais

A reincidente reformulagao dos materiais musicais na estrutura da Rapsddia Hungara n214,
em sua configuracdo rapsddica, expressa a atmosfera propria daquela manifestacdo musical que Ihe
serve de inspiracdo — que inclui a alternancia de andamentos lentos e rapidos préprios da musica
cigana e também a utilizagao de material harmonico e escalar advindo da escala cigana, dentro do
contexto do modalismo caracteristico da musica do século XIX. A versdo da obra para piano explora
ao maximo, a partir de recursos pianisticos, as sonoridades que se buscou aludir, como a dos
tambores e do cimbalom, retrabalhados em diferentes contextos como articuladores da meméria
no discurso, ao lado de uma intensa exploracdo dos limites das possibilidades sonoras do
instrumento.

O confronto da obra para piano com outra versdo aqui observada, a dizer, a versdo
orquestral, cuja autoria é compartilhada com Franz Doppler, desnuda solucdes diversas em
diferentes momentos, de modo a se adequar ao novo meio, ou seja, a escrita para orquestra. Esta
diversificacdo inclui a reescrita e realocacdo de materiais especificos, que se assemelham a
formulagdes similares presentes na versao pianistica para momentos distintos na parte orquestral;
oredimensionamento de determinados trechos da obra — encurtadas ou alongadas, de acordo com
a necessidade —; a exclusdo ou inclusdo de determinadas passagens, bem como a exploracdo de
diferentes recursos sonoros compostos na orquestra, fazendo-se, de acordo com a maneira
especifica inerente ao projeto orquestral, referéncias a realidade da musica cigana original, como o
uso dos violinos e das cordas como acentuacdo de melodias e do andamento Allegretto a la
Zingarese, este diretamente associado com a origem cigana do modelo que serviu de inspira¢do
para o compositor. Esta obra, portanto, constituinte do ciclo mais amplo das Rapsddias Hungaras e
ao qual é interligada sobretudo pelo impeto, carater e espirito que levou a ideia criativa inicial,
advinda do ciclo anterior Magyar Dalok, mostra o trabalho composicional de Liszt na aplicagdo dos
recursos virtuosisticos como meio de elaboracdo do préprio material e da polifonia e dos quais estas
habilidades técnicas seriam inseparaveis — ndo sendo, portanto, um recurso gratuito de
exibicionismo presente em outras manifesta¢des artisticas comuns ao repertério do século XIX. A
versdo para orquestra, como demonstrado a partir da nossa andlise, ndo se apresenta como uma
mera transposi¢ao da versao para piano, mas é resultado de um novo projeto de composicao.
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A ESCRITA MUSICAL DE LIDUINO PITOMBEIRA EM DUAS OBRAS CONTRASTANTES: SUITE
RUSSANA OP. 11 E SERTAO CENTRAL OP. 84

Prof. Ms. Felipe Aparecido de Mello

Prof. Dr. Nahim Marun Filho
IA-UNESP

1- Suite Russana Op.11 (1992) — “Pedras”, “Inga”, “Bonhu” e “Timbatiba”

O presente texto tem como objetivo investigar as peculiaridades contidas na escrita
musical do compositor brasileiro Liduino José Pitombeira de Oliveira (Liduino Pitombeira),
mediante a analise das estruturas composicionais de duas obras compostas para piano solo,
a saber: Suite Russana Op. 11 (1992) e SertGo Central Op. 84 (2004). Para tal fim, foram
utilizadas diversas abordagens de andlise musical para extrair informacGes que pudessem
embasar tais particularidades, compreendendo duas frentes metodolégicas principais: (1)
analise motivica (RETI — 1951) e (2) analise semioldgica (NATTIEZ — 1990), a fim de tipificar
indicios capazes de pontuar as possiveis transformacdes de sua escrita ao longo do tempo,
além de fomentar subsidios tedricos que poderiam ser aplicados como ferramentas para as
praticas interpretativas.

No titulo “Pedras” da Suite Russana op.11, podemos observar um forte carater
sincopado nas frases que, por sinal, representam, de modo geral, uma caracteristica especifica
do repertdrio musical brasileiro. Acerca da sincopa e seu formato caracteristico no repertoério
brasileiro, o autor Cacd Machado explicita que:

[...] mesmo dois anos antes do Ensaio [...], em 1926, Mario de Andrade ja vinha
definindo o seu uso sistematico na cultura musical brasileira como uma entidade
ritmica absoluta [..] a sincopa europeia transformara-se, de um simples
contratempo matemdtico — um recurso de exce¢ao —, em uma entidade com
personalidade aqui nas Américas, traduzindo-se, desse modo, em norma escrita
(MACHADO, 2007, p. 111).

Quanto as nuances melddicas, ainda que empregada no acompanhamento, Caca
Machado reporta-se a Mdrio de Andrade quando afirmou que a singularidade da sincopa
brasileira estaria no encontro das prosédias portuguesa, amerindia e africana (IBID, p. 111).

Em continuagao, Caca Machado, na p. 114, afirma que a mescla da escrita tradicional
ocidental europeia com o amplo uso da sincopa caracteristica é descrita também por Sandroni
como a convivéncia de um modelo ritmico que se faz por adicdo de tempos (suposta tradicao
africana) com outro que se realiza pela divisdo dos tempos (tradicdo europeia). Este autor
discorre e demonstra, por meio da 6tica de Kolinsky, que: “na musica centro-africana a
estrutura ritmica é pensada com base em um fundo métrico Unico que permite, pelo processo
de adicdo, a sobreposicao de tempos impares e pares, cujo resultado é a criacdo de ciclos
ritmicos com diferentes tamanhos” (SANDRONI; KOLINSKY apud MACHADO, 2007, p. 114).
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Para melhor exemplificar o assunto, tais ritmos podem “confirmar ou contradizer o
fundo métrico constante, isto é, podem ser cométricos ou contramétricos, criando, desse
modo, um complexo jogo de paridades e imparidades ritmicas” (IBID, p. 114).

Tais perspectivas corroboram a ideia anterior argumentada por Mario de Andrade
acerca da liberdade ritmica na sincopa melddica que, entre outras coisas, evidenciou a
coincidéncia da ritmica discursiva do canto gregoriano com o carater prosédico livre do nosso
lundu e modinha. Desse modo, o primeiro titulo da suite une elementos notacionais do
tradicional com elementos simbélicos do nacionalismo musical brasileiro.

Como exemplo do perfil inicial mais nacionalista de Pitombeira, constata-se o amplo
uso dos modos lidio e mixolidio interpolados que nos remete a sonoridades que denotam a
sua origem cultural nordestina. Ainda nesse sentido, se nos atentarmos ao ambito cronoldgico
do compositor, seria razodvel supor que esta obra — mesmo sendo uma das primeiras
experiéncias sérias de sua producdo musical — mantém uma paridade equivalente entre os
elementos composicionais do repertério ocidental tradicional europeu com o do nacionalismo
musical brasileiro, a se constatar nas estruturas de membros de frases, bem como nas frases
subdivididas em quatro e em oito compassos, pergunta e resposta entre os motivos com
contrapontos resolutivos melddica e harmonicamente, frente também ao amplo modalismo
e sincopas utilizadas em larga profusao.

Para José Alberto Kaplan

Suite Russan

Segﬁo A 1. Pedras LIDUINO PITOMBEIRA 12 voz
T I Op.11,1992 22 voz
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direto e interacao entre as vozes)

Fig. 1: Suite Russana Op.11 (1992) — “Pedras” c. 1-8: inicio modal, sincopado e
sincronicamente polifénico com maior interacdo e didlogo entre as vozes.

Esta obra se encontra estruturalmente disposta em forma terndria simples (ou
pequena forma terndria®®), subdividida nas se¢des A, Be A’ (+ codetta)®’. A despeito do didlogo
entre as frases em cada se¢do, uma interessante conjectura também pode ser aventada se
considerarmos alguns aspectos fundamentados no campo das texturas musicais3®. Podemos
perceber, na textura da Secdo A, uma movimentacdo mais densa entre as trés vozes,

36. Nomenclaturas empregadas nos livros Fundamentos da composi¢cdo musical de Arnold Schoenberg (1996) e
Form in Music de Wallace Berry (1986).

37. IndicagOes de forma e estrutura baseadas no livro Classical Form de William E. Caplin (1998).

38. Os conceitos sobre textura sdo sintetizados do livro Structural functions in music de Wallace Berry (1987).
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fomentando fun¢des harmonicas que advém por meio da fluéncia e unido de cada linha
melddica. Este tipo de escrita se desenvolveu com muita naturalidade na arte do contraponto
imitativo desde o periodo do barroco europeu. Por outro lado, na Secdo B, o contraponto
manifesta-se de modo mais singelo no antecedente, sucedendo maior densidade entre as
vozes no consequente (cordal e/ou homofdnico). Ao mesmo tempo, nesta secdo, uma relagdo
de equivaléncia firma-se entre as frases (antecedente e consequente) no que se refere a
paridade entre suas respectivas progressdes harmonicas.

O segundo titulo da Suite Russana, “Ingd”, é composto por frases de quatro compassos
gue dialogam entre si. As duas vozes, em formato de canone, movimentam-se com
articulacOes especificas (realcadas por staccato e com saltos intervalares por tercgas),
formando pequenos motivos sequenciais de quatro notas (diatOnicas ou cromaticas) que
constituem toda a esséncia da obra. No que tange ao emprego de elementos nacionalistas,
notabiliza-se o amplo uso da escala maior com a 72 menor (modal nordestina — mixolidio).
Este titulo valoriza, em especial, o uso das articula¢ées, sendo o principal elemento notacional
gue enfatiza, de modo geral, o colorido sonoro entre o didlogo de suas singelas estruturas
melddicas. Atenta-se ainda para o final acentuado e abrupto, muito recorrente em suas pecas
de carater mais movido.

Considerando-se também a regularidade ritmica desta obra, apesar de sua brevidade,
poderiamos aferir que foi pensada nos moldes de uma tocata. No Diciondrio Grove de Musica,
uma das justificativas para o formato do estilo da tocata moderna reside no movimento
amplamente continuo em semicolcheias (GROVE, 1994, p. 951). Este titulo se distingue ainda
por duas especificidades principais: staccato e contraponto imitativo. Sendo esta obra de
andamento mais vivido, poderiamos, com efeito, equipara-la ao formato de uma tocata,
devido as caracteristicas inerentes a este formato composicional3®. Ambas as secdes est3o na
mesma tonalidade e empregam uma linha meldédica modal (proeminentemente em lidio,
mixolidio e jonio), sendo que as principais diferengas residem nos aspectos concernentes a
frase (A — com maior proeminéncia de graus disjuntos, e B — maior constancia de graus
conjuntos), além de visiveis diferengas no emprego das articulagbes para a sua concepgao.
Segue ilustrag¢ao desta interpolagao modal.

39 De acordo com o Diciondrio Grove de Musica (1994), a tocata para teclado é “geralmente livre na forma,
concebida basicamente para se tocar o teclado, isto €, exibir destreza [...]. A maioria é em estilo homof6nico,
com passagens brilhantes em escala [...], a justificativa para o titulo € o movimento amplamente continuo em
semicolcheias, um aspecto da tocata moderna” (GROVE, 1994, p. 950-951).
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Fig. 2: Suite Russana Op.11 (1992) — “Ingd”: formato de tocata com interpolagdo modal
entre as frases nas Sec¢des A e B.

No titulo “Bonhu” podemos perceber que o primeiro motivo ritmico sincopado
(primeira aparicao nos c. 3 e 4) tem forte proeminéncia, cerzindo quase todas as linhas
melddicas da obra em uma constante relagdo de pergunta e resposta entre as duas vozes. Nao
obstante o andamento menos movido, este motivo sugere uma inter-relagdo com o primeiro
titulo/movimento desta suite, devido ao seu formato sincopado e contrapontistico. Vale
salientar que nesta peca este motivo se apresenta com fungao de aglutinar as frases e ideias
musicais maiores, bem como gerar duas pequenas varia¢ées no final da obra.
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Fig. 3: Suite Russana Op.11 (1992) — “Bonhu” c. 1-8: apari¢do do primeiro motivo.
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Destaca-se, ainda, o fator melodicamente livre da Se¢do B (modulada na tonalidade de
D6# menor, ou seja, grau IV/V4° — sexto grau da dominante Mi maior — tonalidade inicial em
L4 menor), que apresenta uma linha melddica aparentemente livre em comparagdo com os
materiais expostos anteriormente (devido as quidlteras e aos cromatismos), porém com uma
conducdo precisa na voz do baixo para a resolucdo harménica com o retorno para a tonalidade
inicial. O titulo em questdo contém um carater mais introspectivo e contemplativo. Ao que
tudo indica, o inicio sucede-se por meio do didlogo entre duas vozes principais, com uma voz
central que irrompe com alguns dos elementos motivicos empregados nos escopos melddicos.
O uso do modo menor em sua plenitude (melédico, harmonico e natural), denota um forte
carater modal edlico ao delineamento fraseolégico, enriquecendo a diversidade nas cadéncias
e progressoes harmonicas envolvidas.

A Secdo B é formada por uma frase de natureza inteirica (desprovida de antecedente
e consequente), que pode ser considerada ainda como uma ponte para a Secdo A’. Salvo
guestdes no que concerne a aspectos de proporcao e modulacdo, este trecho da obra se
inclina mais a ser uma se¢do completa do que a mera ponte, mesmo porque o préprio
compositor demarca com duplos tracos o inicio e o término deste trecho. A conclusdo desta
secdo é demarcada também com a indicacdo poco ritardando. Neste caso, para reforcar tal
agogica, a realizacdo de uma breve fermata no final desta frase pode fornecer uma conclusao
mais afirmativa, do que a falta de uma cadéncia explicita poderia conceber.

No quarto e ultimo titulo da Suite Russana Op. 11, “Timbauba”, as frases iniciais da
introducdo condicionam uma funcdo motivica e, ao mesmo tempo, ritmica sobre como a
pulsacdo deve proceder por toda a obra. Na se¢cdo B, em maior contraste com esse recorrente
ostinato, pequenas frases sincopadas e ligadas oferecem uma nova métrica em adicdo ao
acompanhamento, seguida, em concomitancia, de uma breve modulagdo. Atenta-se para as
interpolacGes dos modos lidio e mixolidio que se fazem presentes por toda a pec¢a, bem como
o final acentuado, forte e abrupto, tipico de sua escrita em obras de carater mais movido.

4. Timbauaba

- =100

Fig. 4: Suite Russana Op.11 (1992) — “Timbauba” c. 1-6: compassos iniciais (pulsacdes
contrastantes e concorrentes)

40- Grafia essencialmente utilizada no livro Harmonia de Arnold Schoenberg (2001).
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Esta obra, de todos os quatro titulos, na sua composicdo é a que mais utiliza elementos
puramente motivicos. Logo de inicio, o tema dispde de um elemento motivico em formato de
ostinato na linha do acompanhamento, que permeia toda a obra. Tal elemento, formado por
notas que preenchem todas as pulsac¢des curtas empregadas na linha melédica principal,
corrobora a concepc¢do dos valores métricos e contramétricos que se desenrolam nos temas
das trés secGes principais. No senso modal, o acompanhamento é caracterizado pelo modo
lidio, enquanto o motivo da linha melddica superior apresenta um carater mixolidio*":

Na primeira etapa de exposicdo da Suite Russana, op.11 é possivel constatar, mesmo
gue de modo abrangente, as principais ideias musicais que permeiam o corpus de sua
estrutura basica. Neste caso, faz-se importante a mencdo acerca dos critérios para o destaque
dos motivos e suas variantes, valendo-se sempre pela ordenacdo de suas caracteristicas
ritmicas, melddicas, intervalares ou por suas funcionalidades. Tais particularidades
constituem parte relevante de todo o arcabouco metodoldgico utilizado por Rudolph Réti
(1951), na descricao do funcionamento dos processos motivicos que envolvem, por
consequéncia, suas potenciais hierarquizacdes no desenvolvimento tematico geral em obras
notadamente reconhecidas do repertdrio ocidental tradicional. Dessa forma, observa-se a
importancia acerca dos valores que a analise motivica pode transferir para o desenvolvimento
deste ensaio, corroborando questionamentos de cunho qualitativo sobre os levantamentos
quantitativos.

2. Sertdo Central Op. 84 (2004) — “Alvorada”, “Meio-dia” e “Entardecer”

Sertdo Central é uma regido quente e ensolarada do Ceard (estado brasileiro do
compositor). Esta curta peca em trés movimentos retrata, na visdo do compositor, trés
aspectos deste lugar com o passar do dia. O primeiro titulo, “Alvorada”, tem inicio com o
emprego de dois pequenos motivos, representados por um pequeno padrao melddico que
sustenta toda a estrutura da pecga. Segue ilustragao de excerto da partitura com o destaque
sobre estes motivos em questdo.]

41- No que concerne a este aspecto especifico, ou seja, a utilizacdo de dois modos diferentes associados,
caracteriza-se como intercdmbio modal (PERSICHETTI, 1961).
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Fig. 5: Sertdo Central Op.84 (2004) — “Alvorada”, c. 1-20: Se¢do A (introdugdo, antecedente e
consequente permeado pelas principais células motivicas).

As possiveis variagdes que podem ocorrer dos motivos em destaque compreendem
inversdes, reducdes e expansdes melddicas, transposicdes, modulacbes e até mesmo
espelhamentos (RETI, 1951). As relagdes de motivo, frase e tema tém especial importancia na
analise musical de um modo geral, e permeiam toda a fundamentagao abordada por Réti.

Ressalta-se o fator modal que contorna todo o perfil melddico e harmonico deste titulo,
bem como o cromatismo sempre presente. Acerca das estruturas notacionais e suas
simbologias para a construcao de algo abstrato, neste caso o de um alvorecer, faz-se a mencao
da introducgdo. Os dois pequenos motivos alternados sem um tempo exato entre ambos —
devido as fermatas — denotam uma atmosfera de suspense ou até mesmo a incerteza do que
estaria por vir, como uma alusdo a luminosidade ou aos reflexos solares que aos poucos
preenchem os espacos de um ambiente em uma alvorada. Na sequéncia, aos poucos a obra
ganha corpo e movimento com o aumento de sua textura e com o surgimento de acordes e
frases maiores, sempre permeados pelos dois motivos principais expostos na introducdo. Se
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considerarmos ainda uma perspectiva ancorada na retérica musical (predominante na escrita
de Pitombeira), poderiamos supor que estes dois motivos estdo interconectados por uma
relacdo dialdgica de pergunta e resposta que, via de regra, percorrem toda a concepc¢ao
fraseoldgica dos temas expostos tanto na Secdo A quanto na secao B. No motivo 2, podemos
perceber que seu molde foi pensado sobre duas escalas octaténicas interpoladas.

Acerca das caracteristicas fraseoldgicas de A, seu antecedente termina de modo subito
e em pequena frase com a prevaléncia de triades menores (modo edlio), mantendo-se uma
atmosfera soturna e instdvel que segue também no consequente. Este, por sua vez, irrompe
de breve frase em continuacdo das triades, advindo, ainda, de um pedal sustentado sobre a
nota La-0 (Ré menor com a 52 no baixo). Faz-se oportuno mencionar que Pitombeira se utiliza
deste recurso em larga variedade de obras (utilizacdo da primeira nota L3-0 do piano). Neste
caso, este efeito sonoro tem uma funcao clara: criar uma atmosfera de obscuridade em algum
modo ou tonalidade (no caso o modo edlio). Este efeito se institui como umas das marcas
registradas de sua escrita pianistica.

A breve Secdo B é composta por cinco compassos que se desenvolvem por meio de
frases que provém, possivelmente, como variante do primeiro motivo. Neste sentido, por sua
disposicao estrutural, o motivo 1 constitui as bases para as variantes melddicas sucedidas em
B, sendo que a partir de ambos os motivos e suas transposicbes (com inversdes e
espelhamentos), a peca é moldada em toda sua plenitude e complexidade. No préximo
exemplo, na Secdo B, segue a fraseologia proveniente de possiveis variantes melddicas do
primeiro motivo.

" _ l 1

z = = = =3 B33

\\-,________:_/ " !;'h-a..._‘_____________,..:’ 1 ’“‘-..___'___../ ! i

Fig. 6: Sertdo Central Op.84 (2004) — “Alvorada”, c. 20-23: Secdo B (frases variantes advindas
do motivo 1)

Por fim, a obra encerra na Se¢dao A’ adicionada de uma codetta (c. 25-30) onde, entre
0os motivos principais, irrompem novas melodias seguidas de acordes com extrema
dissonancia, permeados por uma dindmica subita e sincronicamente oposta (em ff e pp). A
seguir, a ilustracdo com os realces desta secdo conclusiva em Sertdo Central Op.84 (2004) —
Alvorada:
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‘ codetta
Fig. 7: Sertdo Central Op.84 (2004) — “Alvorada”, c. 25-30: Sec¢do A’ + codetta (compassos
finais).

Devido a prevaléncia motivica evidente no corpus desta obra, considerar-se-a, de
modo sintético, a andlise semioldgica. Sendo assim, disponibilizaremos um mapa/quadro
sobre as potenciais caracteristicas fraseoldgicas ocorridas em cada secdo:

Secao A

da——
i T i I .
~ j’Té Pedal Eéliomj | " Modo Lidio/Eélico - |
== = = =z 5= | (Intercdmbio Modal)
= N b
Ré menor (52 no baixo)P%—; - foca _?__
Atmosfera Edlica
(triades menores por cromatismos)
Sib menor : »,: —: ‘:' ; ,: 1 ; :
(enarmonizado) ENE Ll (i

Prevaléncia edlica na voz superior
(Intercambio Modal)

iy

Modo Lidio/Eélico - Il
(transposto no baixo)

- —— e
e e e —F—F =
gu = T T I L T ¥
R S~ B
ir_/r_,._JJ 1 — = -
3
Modo Lidio/Edlico - Il
transposto no baixo
({transp ) 18 \ . 20 5
mf S
R e T £ ;

T 3

Fig. 8: Andlise paradigmatica de Sertdo Central Op. 84 (Alvorada) de Liduino Pitombeira.
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Fig. 9: Andlise paradigmatica de Sertdo Central Op. 84 (continuagao de Alvorada) de Liduino

Pitombeira.

Elencou-se, de modo geral, trés paradigmas basicos: MODO LiDIO/EOLICO — |, MODO
LIDIO/EOLICO — Il e TRANSICAO — llI. No primeiro, identificou-se uma forte prevaléncia das
sonoridades advindas dos modos lidio e edlio, mesmo que por vezes ele se desenvolva de
modo enarmonico. Poderiamos inferir ainda que apesar de a obra nao definir de fato uma
tonalidade, a prevaléncia cromatica e o uso de determinados modos intercalados geram, por
vezes, uma sensacdo de centro tonal. Acerca dos motivos, considerou-se para sua classificacao,
o fator ritmico, mais do que sua recorréncia. Do contrario, poderiamos considerar os
agrupamentos de acordes compostos por trés notas (maiores e menores) e as oitavas, que
despontam portoda a obra, sem um composto ritmico sistematicamente definido. Neste caso,
os acordes e oitavas na linha do baixo condicionam a base e o preenchimento harmonico para
as linhas motivicas. Ainda assim, ambos apresentam uma importante fungao no que concerne
as texturas e as dinamicas empreendidas ao longo de toda a obra.

Na Secdo B, considerou-se, por sua breve extensdao, como uma Transi¢ao. Neste caso,
este trecho advém em elisdo do cluster final de A, empreendendo sonoridades contidas no
modo edlio com a expansao melddica do motivo 1 na geragdo de sua variante ou derivagao
(um motivo derivado é aquele que guarda alguma particularidade do origindrio, porém se
trata de um fragmento interdependente). Ainda nesta secdo, emprega-se também a ritmica
do motivo 2 apenas no final da ultima frase, antes dos pontos de respiracdao. Em A’ temos
novamente a interpolacdo dos modos iniciais (lidio e edlio) no formato original, com
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elementos harmonicos reutilizados gerando maior dissondncia policordal. Desse modo, o
compositor logra uma interessante caracteristica tipica das secdes finais e codas, que
compreende o retorno para a sonoridade (ou tonalidade) original, ao mesmo tempo em que
se realiza reminiscéncias de elementos importantes que foram empregados no desenrolar da
obra. Estes fatores demonstram a circunspecc¢do para com os aspectos tradicionais utilizados
por Pitombeira, mesmo em uma obra com evidente liberdade formal e estrutural.

Ao levarmos em conta, no segundo movimento de Sertdo Central Op. 84, “Meio-dia”,
o carater pictérico proposto por Pitombeira sobre “o trabalho arduo dos habitantes desta
regido”, podemos considerar algumas pressuposicées. A obra inicializa com o movimento
continuo de um arpejo condicionado por uma escala intervalar especifica. O padrdao melddico
intervalar principal é composto por uma sobreposicao de quartas aumentadas ou, neste caso,
por dois tritonos sobrepostos cromaticamente (na figura abaixo o realce sobre estes padroes).
Na sequéncia, outro padrao regular, porém de carater mais ritmico, faz-se amiude evidente
até o ponto final da obra. Sendo assim, pela ordenacdo das proporcdes
motivicas/fraseoldgicas e suas funcionalidades, podemos deduzir que os trés padrdes iniciais
tém uma clara funcdo de introducdo e a partir do quarto padrdao motivico (c. 6) podemos
considerar de fato o inicio da obra (secdo A). Contudo, na introducdo expde-se todo o
composto (ou estrato) intervalar pelo qual este movimento se constrdi. Abaixo, segue
ilustracdo dos principais motivos empregados.

Motivo 1 (formado por dois tritonos | s..cema
sobrepostos com posteior tranposi¢ées)
— 1 2. Meio-dia

o=120 - Titensamente .y
A - A." > Ly L7
- i

O

Piano

L7} Y 03

- = AN . [ b

. Ty ,

estrato composto pela unido de dois motivos
(condicionado pela formagédo em tritonos)

Fig. 10: Sertdo Central Op.84 (2004) — “Meio-dia”, c. 1-7: introducdo e inicio de A (motivos
principais).
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Por se tratar de uma obra desprovida de centro tonal e com amplo emprego do
cromatismo, os principais elementos motivicos encontram-se no aspecto intervalar e ritmico
empregado por padrdes arpejados e acordais, distribuidos ao longo dos 33 compassos. Estes
acordes conectam os outros elementos e diversas ideias musicais apresentadas entre as
secdes, além de condicionar a ambiéncia sonora sobre os aspectos pictéricos em que a obra
fora originalmente concebida. Embora estes padrdes ritmicos e motivicos se assemelhem a
pequenos clusteres em um primeiro momento, é razoavel supor que o desenvolvimento de
potenciais funcionalidades se deve pela escolha das notas e também por sua distribuicdo em
diferentes alturas do teclado, conduzindo a possiveis harmonias prenunciadas no decorrer de
todo o movimento. Adiante, devido ao evidente carater ritmico desta obra, apresentaremos
um quadro paradigmatico abrangendo os motivos principais, seguido das outras ideias
melddicas recorrentes na hierarquia de sua estrutura fraseoldgica principal.
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Motivos principais (1° e 4°): moldam toda a obra

N

g

A%

Fig. 11: Quadro paradigmatico sobre a ritmica em Sertdo Central Op. 84 (Meio-dia): motivos,
frases e possiveis variantes.
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A utilizacdo por Pitombeira de dois motivos principais para o alicerce de uma obra
reflete-se também em suas obras sinfonicas. Como exemplo, este procedimento pode ser
constatado no primeiro movimento de seu concerto para orquestra A Mdquina do Mundo
(2014), em que dois motivos principais permeiam todo o corpus fraseoldgico das ideias
melddicas empreendidas no desenvolvimento do primeiro movimento.

No terceiro e Uultimo titulo desta obra, denominado “Entardecer”, é possivel
observarmos o cardter melancélico condicionado aos motivos e temas. A obra inicia
melancolicamente e com as estruturas de suas frases iniciais apresentando um amplo
cromatismo que, na pratica, culmina em uma harmonizacdo composta de segundas menores.

Assim como o sol se despede lentamente e o sertdo se prepara para o anoitecer, neste
titulo nos deparamos com elementos da escrita musical que sugerem a finalizacdo da obra em
sincronia de sua ideia tropoldgica principal: o entardecer no Sertdo Central de Russas-CE.

3. Entardecer harmonia e melodia
& = 12 Melancolicamente —————————|com posta por 2%s menores
AT .
e e e = ——:
e L
Piano L7 — P i_/ i - il i
e - - ¢ -1 /.———--'..\ .
3 = T e o & e i = 3
% eSS T

L A L

pedal edlico conduzindo de
um possivel La menor para
Sib menor

Fig. 12: Sertdo Central Op. 84 — “Entardecer”, c. 1-16: prevaléncia de 22s menores entre as
vozes e sonoridade edlica entre os acordes.

Neste movimento temos outro interessante exemplar de como o compositor manipula
as vozes no intuito de conceber, ou idealizar uma sonoridade que nos remeta para a condugao
de sua narrativa metaférica principal.

Ndo obstante a constante alternancia entre as formulas de compasso — que poderia
ainda induzir a instabilidade na rela¢do de luz e sombras em um entardecer —, se nos atermos
ao seu formato global, podemos perceber trés divisdes gerais advindas por meio da textura
empreendida. Nesta acepcao, a primeira divisdo poderia sugerir o inicio do decaimento da luz
do dia (por meio de uma textura com caracteristicas singelas), irrompendo linhas melédicas
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gue se compdem por segundas menores e notas delongadas, além do acompanhamento em
um leve ostinato composto por acordes menores. A partir do c. 16 (pedal eédlico de La menor
para Sib menor) a textura torna-se mais densa, com a linha do baixo quase sempre oitavada e
as vozes superiores mais blocadas, além do amplo uso do pedal de sustentacdo. Por fim, na
terceira divisdo (c. 36), ocorre o decaimento desta densidade para algo similar ao inicio da
obra. Este ultimo aspecto dindmico/textural poderia ainda, em um paralelo tropolégico,
sugerir o final do entardecer em sincronia com a obscuridade inicial de um anoitecer.

3. Entardecer
o= 72 Melancolicamente 20
[al 1 ] | |~
" 'l 253 [} - A | i 1 1 [y}
F i f i ] g Lo X3 =Y F= | : 3]
A 20 —e ——— 4 e T =
Piano 1 0 P ‘el W \ mp—| [P " \
el e I
gt gk o 3
- s S < ” i - i) F A
= 3 3 : = 3
L z A 7
T — . 30’
A ,-“""'_F._._-_________-_-_-_""‘"'x | /_ﬁ‘ 4
= T e —— 3 I o —f—
e b P
D I i I i  —
mp o T T T
a_{-ﬂ_ _/'-_-—-_-H‘k\_ l—— P W
T |" ol ] 2 2 2 i — = ol = ~
— -3 3 3 3 ﬂ
L 3 i L 3 ] i 1 1 = 3 1 L 1
! ! I | | | 1 T | T T
2

et e I

Fig. 13: Quadro acerca dos motivos principais contidos em Sertdo Central Op. 84 —
“Entardecer”.

A obra toda encontra-se alicer¢cada sobre os motivos acima em destaque, ocorrendo
transposi¢des, variantes, derivagbes e espelhamentos. Abaixo, segue breve quadro
paradigmatico sobre estas possibilidades em potencial.
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Fig. 14: Quadro paradigmatico dos motivos principais (com suas variantes, transposi¢oes e
derivagdes), bem como possiveis reminiscéncias em Sertdo Central Op. 84 — “Entardecer”.

Faz-se necessario mencionar que nesta obra os motivos nao tém uma forca motriz tao
evidente. Para tal situacdo a énfase ritmica é de crucial importancia e, em uma obra com
andamento lento e dinamicas singelas, as diferengas tornam-se muito mais sutis. Neste caso,
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para o molde analitico de sua forma e estrutura, os realces motivicos e suas derivacdes nas
texturas envolvidas auxiliam — em uma obra sem tonalidade definida — no gerenciamento
seccional das devidas proporcdes fraseoldgicas (gerais e especificas).

No que tange as questOes interpretativas, faz-se mister frisar a importancia dos
processos de memorizacdo. Em geral, a memorizacdo do repertério moderno envolve uma
ampla combinagao de elementos, sendo a estrutura da musica uma importante aliada para os
processos cognitivos envolvidos. Nesse sentido, a comunhdo entre a quantidade do material
desenvolvido e sua aplicabilidade racional podem fornecer, a priori, outro patamar de
consciéncia interpretativa ao performer, além de fomentar subsidios que, via de regra,
reduziriam o tempo necessdrio para a memorizacdo de determinada obra ou trecho com
criteriosa qualidade.

Ao rememorarmos questées acerca do modo edlico, é importante ressaltar o uso do
pedal na nota L3-0 do piano, condicionando a atmosfera sonora no que concerne ao timbre
no entorno desta tipificacdo (soturno e/ou obscuro), seja no piano solo, seja no piano e
orquestra. Em outras palavras, o uso da nota La-0 indica uma imagética sonora potencial
pensada no modo edlio, no intuito de conceber uma ambiéncia timbrica para as proximas
ideias musicais que orbitam, na maior parte dos casos, em uma linha de tensdo harmonica e
dindmico/sonora.

3. Consideragoes finais

Por meio dos processos de analise, esta investigacdo buscou aferir tipificacbes que
possam, deliberadamente, fornecer categoriza¢cGes acerca das peculiaridades potenciais que
permeiam parte da producdo de Liduino Pitombeira. Deste modo, pretendeu-se fomentar
subsidios que se coadunam com as praticas interpretativas. Nao obstante a notéria habilidade
de Pitombeira em combinar diferentes estilos musicais, seu gerenciamento composicional
aponta-nos para um estilo préprio e distinto, inspirado na literatura, na arte e na mitologia
brasileira, incorporando, outrossim, elementos de nossa cultura como ritmos nordestinos —
frevo, maracatu, baido e samba, bem como pecas inspiradas em literatura, arte e mitologia
(estrangeira e brasileira). A despeito do estilo musical de Pitombeira ser caracterizado pela
combinagdo de elementos da musica classica, jazz e musica popular brasileira, suas obras
ainda apresentam uma interessante prevaléncia modal, com especial destaque para o modo
eolico. Por meio das analises, foi possivel preconizar uma forte recorréncia acerca de nuances
que envolvem, além do tom de mistério, uma atmosfera puramente soturna/obscura, advinda
notadamente desta sonoridade edlica. Diante disso, este estudo evidenciou questdes que
englobam a relagdo entre compositor, sua escrita e possiveis abordagens interpretativas, por
meio de uma proposta analitica que pode futuramente condicionar a um potencial modelo de
prospecto interpretativo.
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RECORRENCIAS TEMATICAS E PROCESSOS DIRECIONAIS NA ORGANIZAGAO FORMAL DE
REBONDS B, DE IANNIS XENAKIS

Prof. Ms Rubén Ricardo Zufiga Roja
IA-UNESP

Prof. Dr. Arthur Rinaldi
UFSM e IA- UNESP

Introdugdo

Este texto apresenta uma andlise da estrutura tematico-textural de Rebonds b, para
percussdao multipla, do compositor lannis Xenakis. A metodologia adotada mescla conceitos
de andlise motivica (RETI, 1978), de andlise formal (STOIANOVA, 1996, 2000), além de
conceitos oriundos de Berry (1987). Observou-se que a peca se estrutura em torno da
alternancia de dois materiais principais, os quais sdao submetidos a grandes processos
direcionais graduais, embora ndo-lineares, e complementares de transformacdo de suas
duragdes e niveis de complexidade, levando a inversao de seus papeis ao final da obra. Esse
resultado se alinha a resultados anteriores apontados por Rinaldi e Zampronha (2005), que
apontaram o uso de processos direcionais como um elemento caracteristico do pensamento
composicional de Xenakis para a organizacdo formal de suas obras.

A consolidacdo dos instrumentos de percussdo como um naipe autdonomo é algo
relativamente recente na histdria da musica ocidental. Foi somente a partir do século XX,
sobretudo com o impulso da musica vanguardista, que a percussao passou a ocupar um lugar
de maior destaque. Nesse processo, observa-se um especial desenvolvimento do repertério
para percussdao multipla, campo propicio para a “busca por uma riqueza de timbres a partir da
diversidade de instrumentos de percussdo pensados para a composicdao” (MORAIS; STASI,
2010, p. 62). Marcos da percussdao multipla incluem lonisation (1931), composi¢ao de Edgard
Varese para 13 percussionistas, considerada a primeira obra para grupo de percussdo a
alcancgar grande impacto no meio musical, e 27 minutes 10.554 seconds (1956), de John Cage,
primeira obra para percussdo multipla solo*. lannis Xenakis figura como um expoente neste
cendrio, considerando que suas composigdes rapidamente passaram a ocupar o canone das obras
importantes no repertério da percussaoerudita — seja no nivel solo, cameristico ou orquestral.

O repertdrio de percussao multipla exige do percussionista conhecimentos e dominios
distintos, seja em fungdo da instrumentacdo, seja por questdes interpretativas. No caso da
instrumentac¢do, o percussionista ndo apenas deve possuir dominio técnico de uma ampla
gama de instrumentos, como também precisa conceber esses diferentes como uma unidade
poli-instrumental singular (SCHICK, 2006, p. 16), conforme o set ou set-up de cada obra especifica. Em
relacdo as questdes interpretativas, o repertdrio para percussao engloba muitas obras que se

42 para uma breve contextualiza¢do histdrica da percuss3o multipla, ver Morais e Stasi (2010).
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afastam drasticamente da concepcao tradicional de musica herdada do século XIX, a qual
serve de base para as grades curriculares de conservatérios e cursos superiores de musica
ainda hoje. Solomos (2020, p. 3-4) interpreta essa mudanca de paradigma, ocorrida sobretudo
nos ultimos 120 anos, como a emergéncia do som na musica. Segundo o autor, essa mudanca
é expressa pelo trabalho extensivo de diversos compositores dos séculos XX e XXI com o
timbre e pela busca por inovacdes sonoras, seja por meio do desenvolvimento e uso de
técnicas estendidas, no caso de instrumentos tradicionais da musica de concerto de tradicdo
europeia, seja pela exploracdao de novos instrumentos e de suas combinagdes, caminho que
abarca grade parte das obras para percussao multipla.

A analise musical € um caminho para que o percussionista possa lidar com essas
multiplas questdes, de modo a embasar suas decisGes interpretativas em relacdo a obra.
Dentre os trabalhos dedicados a andlise das obras para percussdao solo e cameristica de
Xenakis em lingua portuguesa, ha uma tendéncia de enfoque nas questdes que miram a
performance em si, ou elementos diretamente relacionados a ela, como as dissertacdes de
Lucio Silva Pereira (2014) e de Sergio Francisco Braga Aluotto (2011). Consideramos que uma
compreensdo analitica focada sobre a organizacdo musical de uma obra também é uma
importante ferramenta para o processo de construcdo da performance. Assim, visando
preencher essa lacuna na bibliografia consultada, apresentamos a andlise de uma obra
composta por Xenakis entre 1987 e 1989, para percussao multipla (ou multipercussao) solo e
dividida em dois movimentos autonomos, denominados respectivamente “a” e “b”.
Deteremo-nos exclusivamente sobre Rebonds b e o foco analitico recaira sobre sua estrutura
tematico-textural, considerando-a como parte essencial do processo de organizagdo musical.
Ser3o adotados procedimentos oriundos de duas abordagens analiticas, analise motivica (RETI,
1978) e andlise formal (STOIANOVA, 1996, 2000), complementadas por conceitos sobre
textura musical derivados de BERRY (1987). Os resultados nos permitem compreender a obra a
partir das interagdes entre padrdes ritmicos e texturas, que juntos atuam para a constituicao
de temas intrinsecos, que por sua vez estruturam as relagdes de contraste e variagdo entre os
diversos segmentos musicais que fazem parte de Rebonds b. Em conjunto, essas informacdes
embasam o desenvolvimento de uma visao geral da obra.

lannis Xenakis

lannis Xenakis (1922-2001) foi um compositor grego, naturalizado francés, figura
histérica da musica vanguardista do século XX. Foi responsavel por introduzir novas técnicas
composicionais e musicais, bem como por ampliar a experiéncia sensorial e expandir as
possibilidades técnicas e conceituais da musica. Tom Service o descreve como:

[...] um intelectual cuja compreensao fisica e matematica da forma como as
particulas individuais interagem entre si e criam uma massa maior - atomos, aves,
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pessoas e notas musicais — produziria uma das exploracoes estéticas mais férteis
e proféticas dahistdria da musica. (SERVICE, 2013, traduc¢do nossa).

O vinculo que Xenakis estabeleceu entre a musica e as ciéncias exatas é uma
caracteristica proeminente de seu processo composicional e um elemento frequentemente
estudado por pesquisadores dedicados a analise e compreensdo de sua obra. Ele foi pioneiro
no uso de modelos matematicos aplicados a musica, como a teoria dos conjuntos, calculos
probabilisticos e teoria dos jogos, tema abordado pelo autor em suas principais publica¢Oes
(XENAKIS, 1976, 1992). Também foi uma figura proeminente na exploracdo de parametros
complexos como elementos organizadores em suas composi¢des. Suas obras frequentemente
exploram um discurso constituido por massas sonoras, as quais sdo governadas por novos
parametros musicais, como densidade, grau de organizacao e taxa de modificacdo (XENAKIS,
1992, p. 182).

Um exemplo que sintetiza a producdo criativa de Xenakis é a correlacao entre o design
arquitetonico do célebre Pavilhdo Philips da Feira Mundial de 1958 em Bruxelas. O Pavilhdo
foi marcante a época por sua forma inovadora — superficies derivadas de uma mesma linha
parabdlica —, baseada em principios matematicos que foram utilizados anteriormente na
composicao de Metastaseis, peca escrita para orquestra em 1953-54. Comentando sobre a
obra, Xenakis diz:

Se os glissandi sdo longos e suficientemente interlagados, nds obtemos espacos
sdnicos de evolugdo continua. E possivel produzir superficies mensuradas ao se
desenhar os glissandi como linhas retas. Eu realizei este experimento em
Meastasis [...]. Muitos anos depois, quando o arquiteto Le Corbusier, de quem eu
era colaborador, me solicitou a sugerir um design para a arquitetura do Pavilhdo
Philips em Bruxelas, minha inspiracdo se voltou para o experimento com
Metastasis. (XENAKIS, 1992, p. 10, traducdo nossa®?).

Xenakis passou a maior parte de sua vida atuando como compositor, professor e
pesquisador, contribuindo categoricamente para o campo musical por meio uso e
desenvolvimento de novas tecnologias e processos composicionais, além de desenvolver um
catalogo com mais de 150 obras publicadas para diferentes formagdes, como solos, musica de
camara, orquestra e obras vocais.

B If glissandi are long and sufficiently interlaced, we obtain sonic spaces of continuous evolution. It is possible to
produce ruled surfaces by drawing the glissandi as straight lines. | performed this experiment with Metastasis
(this work had its premiere in 1955 at Donaueschingen). Several years later, when the architect Le Corbusier,
whose collaborator | was, asked me to suggest a design for the architecture of the Philips Pavilion in Brussels, my
inspiration was pin-pointed by the experiment with Metastasis.
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Rebonds

Rebonds (1987-1989) é uma peca para multipercussdo solo, dedicada ao
percussionista francés Sylvio Gualda. E uma das duas Unicas composicdes para percussdo solo
do compositor, juntamente com Psappha (1975), sendo a obra para percussdo solo mais
frequentemente executada mundialmente (DUINKER, 2021). Rebonds estd dividida em dois
movimentos auténomos, chamados respectivamente de “a” e “b”. Como epigrafe da partitura,
o critico musical francés Jacques Lonchampt descreve a obra como “um imenso ritual abstrato,
um conjunto de movimentos e de golpes sem qualquer 'contaminacao’ folclérica, pura musica
cheia de ritmos maravilhosamente eflorescentes, indo além do drama e da tempestade”
(XENAKIS,1991, grifo do autor, traducdo nossa**). A instrumentacdo de Rebonds b consiste em
cinco woodblocks, dois bongos, uma conga, um tom e um bombo (Figura 1), sendo que a
afinacdo das peles e dos woodblocks deve se estender por uma gama muito ampla, conforme
instrucdes dadas na partitura.

Fig. 1: Montagem instrumental de Rebonds b, conforme indicag3o do fabricante Kolberg #°

Visto que os instrumentos ndo possuem altura definida, o compositor explora as
possibilidades de expressdao e sonoridade da multipercussdo, com o uso de diferentes
combinagbes de acentos, ornamentacbes — mais especificamente as caracteristicas
apojaturas de Rebonds b —, contrastes dinamicos subitos, além de expansdes, contragdes e
deslocamentos métricos de células ritmico-timbricas. Embora os instrumentos ndo possuam
alturas definidas, os instrumentos agrupam-se em dois grupos timbricos, peles e madeiras,
cada um contendo cinco instrumentos. Como cada instrumento possui altura e registro
distinto, o deslocamento das células ritmicas entre os instrumentos de um mesmo grupo

44 An immense abstract ritual, a suite of movements and of hammerings without any folkloristic "contamination”,
pure music full of marvelously efflorescent rhythms, going beyond drama and tempest. A new masterpiece.
45 Disponivel em: https://kolberg.com/en/Rack-Rebonds-B-Power/RACKREBBO1. Acesso em: jan. 2022.
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resulta na clara sensacdo de contornos melddicos, advinda da movimentacdo através da
extensdo dos graves aos agudos.

A notacao é feita em duas pautas, sendo as linhas da pauta superior referentes as cinco
alturas dos woodblocks — do grave ao agudo — e nos espacos da pauta inferior os cinco
instrumentos de pele (Exemplo 1). A peca apresenta um alto nivel de dificuldade técnica,
sendo descrita por Harley (2004, p. 173) como um estudo de regularidade e irregularidade, de
pulso, padrao e forma.

sw.BL
échelonnés |- -

2 Bongos
Tumba
Tom

Gr. C.

Ex. 1: Pautas de Rebonds b (XENAKIS, 1991).

Analise

Embora n3o haja referéncias bibliograficas que tragam uma analise mais detalhada da
obra, ha algumas considera¢des gerais importantes. Para Schick (2006, p. 205), ambos
movimentos de Rebonds comegam com a exposi¢dao de materiais e seguem com um processo
de transformagao em que os materiais aparecem cada vez mais fraturados e distanciados de
sua forma original. Duinker (2021) destaca o material principal da obra, descrevendo como
um didlogo polifénico entre o bongo agudo pulsante e o padrao ciclico dos quatro tambores
graves.

A presente analise de Rebonds b baseia-se em sua estrutura tematico-textural,
considerando-a como parte essencial do processo de composi¢cao musical. Conforme afirma
Rudolph Réti, uma das principais referéncias da analise motivica:

O atual processo criativo na composicdo musical é centrado em conceitos
tematicos, em sua formacdo e construcdo. Uma vez que tenhamos éxito em
compreender musica no seu mecanismo tematico mais intrinseco, seu conteudo
estrutural e estético-dramatico torna-se incomparavelmente mais transparente.
(RETI, 1978, p. 3).
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Além da identificacdo e caracterizacdo da estrutura tematica, utilizaremos também dois
conceitos advindos da analise formal e ligados a classificagao das fungdes formais no repertdrio
tonal tradicional (STOIANOVA, 1996, 2000): exposi¢do e contraste. O conceito de exposicdo
refere-se a estabilidade tematica e estrutural do material sonoro inicial de uma obra, imposta
por um tema preponderante e de relevancia central para a obra (STOIANOVA, 1996, p. 16).
Contraste refere-se as mudancas tematicas subitas ou mudancas de fungdes formais ocorridas
ao longo de uma obra (STOIANOVA, 1996, p. 42).

Outros dois conceitos importantes para a analise que segue sao textura e camadas.
Textura refere-se aos componentes sonoros de uma obra que soam em simultaneidade ou
concorrentes, cujas interacdes e interrelacées definem a qualidade de uma determinada
textura (BERRY, 1987, p. 184). Camadas sao entendidas como subtexturas dentro de uma
textura complexa, cujos componentes sonoros se diferenciam claramente dos componentes
de outras camadas (BERRY, 1987, p. 225).

Em Rebonds b existe um conjunto de sons, apresentados no inicio da obra, que serd aqui
considerado como o tema principal. Este tema é caracterizado por sua textura polifénica, sendo
possivel observar a presenca de trés camadas interagindo contrapontisticamente (Exemplo 2).

- ——
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|

Ex. 2: Compassos 1-2, tema principal com as trés camadas (XENAKIS, 1991 - adaptado).

No tema principal, a primeira camada é formada pelos instrumentos bumbo, tom,
conga e bongo grave. Esses instrumentos mantém um padrdao estdvel, em uma ordem
especifica: tom, bumbo, bongo grave, conga e bumbo, para logo retornar ao tom (Exemplo 3).
O acento duplo escrito representa um ponto de elisdo, o final de um ciclo e, ao mesmo tempo,
o comego do préximo.
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Ex. 3: Destaque para a primeira camada do tema principal, compasso 1 (XENAKIS, 1991 - adaptado).

A segunda camada do tema principal é expressa pelo bongo agudo através de um pulso
constante de semicolcheias, mas marcada pela ocorréncia irregular de acentos (Exemplo 4).
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Ao longo da primeira parte da obra, pode-se mapear que, do total de 115 semicolcheias, a
ocorréncia dos acentos corresponde, respectivamentea5—8 —8 —15—16—8 —8 — 8
— 8 — 6 — 9 — 16 semicolcheias.
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Ex. 4: Inicio da segunda camada do tema principal, compassos 1-2 (XENAKIS, 1991 - adaptado).
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A terceira camada do tema principal é caracterizada pelas appoggiaturas duplas do
bongoagudo (Exemplo 5). O comportamento dessa camada é bastante estavel nos primeiros
cinco compassos da obra, a cada oito semicolcheias, respectivamente. Embora a segunda e a
terceira camadas materializem-se no bongo agudo, interpretamos que elas se diferenciam por
conta de suas configuracdes ritmicas contrastantes: pulso continuo de semicolcheias contra
figuras mais curtas e ndo metrificadas — ou seja, sem duragdo precisa e proporcional em
relacdo a semicolcheia. Como resultado, essa camada insere um segundo nivel de acentuacdo
na obra, contraposto aos acentos da camada 2.
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Ex. 5: Destaque para a terceira camada do tema principal, compasso 1 (XENAKIS, 1991 - adaptado).

Do inicio da peca até o compasso 30, o motivo principal aparece 36 vezes, apresentando
variagdes no ritmo (camada 1) e nos acentos (camada 2). Em dois momentos, nos compassos
8-9 (Exemplo 6) e 16-18, o tema principal é interrompido por outro material, que sera
chamado de material contrastante. Esse material é caracterizado por sua textura monofonica,
gerada pela eliminagao do bongo agudo, elemento marcante do tema principal, e pela variagao
da camada 1, que agora conta com repeticdes irregulares de notas, sempre em semicolcheias.
Como resultado, o pulso constante da camada 2 é transferido para o grupo instrumental da
camada 1.
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Ex. 6: Compasso 8-9, primeira ocorréncia do material contrastante (XENAKIS, 1991 - adaptado).

Percebe-se que os primeiros compassos sintetizam o material principal e que do inicio
até o compasso 30 temos também o estabelecimento de sua contraposicdo com o material
contrastante e do processo de transformacdo do tema principal. Considerando esses
elementos, interpretamos que esses compassos correspondem a primeira parte da obra —
Parte A —, a qual possui a funcao formal de exposicdo.

A entrada dos wodblocks, no compasso 31, marca o inicio da Parte B. Aqui ocorre a
interrupgdo subita da sonoridade predominante até o momento, ou seja, o som dos
instrumentos de peles. Além do contraste timbrico, a Parte B também se caracteriza pela
transformacdo dos materiais iniciais. A partir do compasso 35, o comportamento do tema
principal segue uma ordem distinta a estabelecida anteriormente. Hd uma tendéncia de seu
desaparecimento gradual,ocorrendo um desmembramento paulatino do mesmo, até ser
totalmente desintegrado, temporariamente, no compasso 54 (Exemplo 7).
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Ex. 7: Final da desintegra¢do do tema principal, compassos 54-57 (XENAKIS, 1991).

Esse desmembramento do tema principal torna-se mais saliente apds este ponto.
Desde o compasso 6, os acentos da camada 3 comegam a ser deslocados. Esse processo se
complexifica até que, a partir do compasso 61, as appoggiaturas aparecem nos demais
instrumentos de pele, atingindo todos os instrumentos nos compassos 64-65 (Exemplo 8).
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Ex. 8: Appoggiaturas distribuidas por todas as vozes, compassos 64-65 (XENAKIS, 1991).
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O material contrastante também passa por transformacdes nesta nova sec¢do. Ao longo
da obra, contam-se 7 ocorréncias desse material (Tabela 1). Na parte A, ele possui
caracteristicas proximas do tema principal. Contudo, na Parte B, observa-se uma expansao
gradual desse material contrastante, que passa a adquirir cada vez mais importancia dentro
da obra, tornando-se tdo ativo que se mistura completamente com as camadas do tema
principal no final da obra.

N2 de compasso Ocorréncias do material
contrastante

8-9 12
16-18 22
31-35 32
44-47 42
54-58 52
65-74 62
77-84 72

Tab. 1: Ocorréncias do material contrastante.

Essa expansdo ja pode ser observada na terceira ocorréncia do material contrastante,
nos compassos 31-35. Neste ponto, ele ja esta significativamente modificado, apresentando
um pulso constante de fusas distribuido nas cinco alturas diferentes nos woodblocks.
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Ex. 9: Terceira ocorréncia do material contrastante, compassos 31-35 (XENAKIS, 1991).

Observa-se um padrdo quase constante (bongos 2 — 1 —3 — 1 — 5 — 4)%, cujo
contorno melddico é consideravelmente similar as primeiras ocorréncias do material
contrastante (2 — 1 — 4 — 3 — 1). Este padrdo é rompido apenas nas duas ultimas repeticoes.
No total, contam-se 12 ciclos, cujas durac¢des oscilam irregularmente (Tabela 2). O ultimo ciclo

46 Nesta ordenacio, 1 corresponde ao bongo mais grave e 5 ao bongo mais agudo.
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introduz ainda um novo elemento ao seu final, o rulo*’, que assumird papel de extrema
relevancia mais adiante.

Ciclos do novo padrao Duracdao em fusas
1° 8
20 7
3¢ 8
49 7
59 g
62 8
7° 11
89 10
99 8
10¢@ 10
119 6
129 8

Tab. 2: Ciclos da terceira ocorréncia do material contrastante e suas respectivas duracoes.

Da anacruse do compasso 44 ao compasso 47 temos a quarta ocorréncia do material
contrastante, agora nas peles (Exemplo 11). Aqui, ja ha uma variagdao mais significativa do
contorno melédico, ndo havendo repeti¢des significativas que permitam a identificagcdo de
ciclos simples como nas ocorréncias anteriores. Mais uma vez, a passagem finaliza com um
longo rulo.

44

Ex. 10: Quarta ocorréncia do material contrastante, compassos 44-46 (XENAKIS, 1991).

470 rulo é um dos rudimentos da técnica percussiva e consiste na sucess3o rapida e continua de batidas.
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A quinta ocorréncia do material contrastante (c. 54-58) chama a atencdo por dois
motivos. Primeiro, ela incorpora o rulo em sua configuracdo, aumentando o contraste em
relacdo as ocorréncias anteriores. Segundo, ela se divide em dois momentos (Exemplo 11), o
primeiro mais proximo do inicio da obra (pulso de semicolcheia) e o segundo similar a quarta
ocorréncia.
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Ex. 11: Quinta ocorréncia do material contrastante, compassos 54-57 (XENAKIS, 1991).

A sexta ocorréncia do material contrastante (c. 65-74) é marcada pelo inicio da fusdo
de elementos precedentes, incluindo até mesmo as appoggiaturas. E o primeiro e Unico
momento, em que ha o uso de crescendo e diminuendo. Também é a Unica ocorréncia do
material contrastante que nao apresenta uma textura monofénica, uma vez que traz fragmentos
do tema principal — e, consequentemente, de sua textura polifonica. Aqui fica mais perceptivel o
aumento da duracdo das ocorréncias do material contrastante.

Entre a sexta e sétima ocorréncias do material contrastante ha a ultima aparicao do
tema principal (compassos 74-77). Ele surge drasticamente modificado, com uma dilui¢do das
caracteristicas individuais de suas trés camadas, ocasionada especialmente pela incorporagao
dos bongos em contraponto as peles. O tema principal também esta significativamente
encurtado.

Segue a sétima e ultima ocorréncia do material contrastante. Ela comega na metade do
compasso 77 até o inicio do compasso 84. Preserva-se aqui a ideia de mescla de elementos,
como na ocorréncia anterior.

Por fim, a partir do segundo tempo do compasso 84, inicia-se o que pode ser
considerado uma coda (Exemplo 12), ja que a se¢do explora todos os elementos apresentados
anteriormente. Como resultado, este se caracteriza como o momento mais completo,
tecnicamente, para o intérprete. Também é nesta se¢ao que ocorre o primeiro unissono
ritmico entre os woodblocks e os tambores de pele, marcando um ponto de confluéncia entre
os dois grupos de timbres. Por outro lado, os contornos melddicos desses grupos ora se
alinham (paralelismos), ora divergem (movimentos contrarios), mantendo certo nivel de
separagao entre 0s grupos.
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Ex. 12: Secdo final de Rebonds b, compassos 83-87 (XENAKIS, 1991).

Consideragoes finais

Apresentamos neste texto uma andlise de Rebonds b focada em sua estrutura tematico-
textural, considerada como parte essencial do processo de organizagdo musical da obra.
Observou-se alguns padroes constituintes de sua estrutura. Primeiro, mapeamos a
contraposicdo entre dois materiais, que denominamos tema principal e material contrastante.
Esses dois materiais sdo intercalados ao longo de toda a pega, comegando com o tema
principal e terminando com o material contrastante. A utilizagdo desses materiais desenvolve-
se de maneira gradual, embora ndo-linear, sendo nitido o processo direcional de modificacao
de suas duragdes e a consequente inversao de seus papéis. Assim, no inicio da obra, o tema
principal é o material predominante, mas sua duragao diminui gradualmente, dando espago
para a expansao do material contrastante, que se torna cada vez mais extenso e assume papel
predominante ao final da obra. Paralelamente, observa-se que o tema principal passa por
significativas transformacdes ao longo da obra, tornando- se mais complexo a medida em que
a distingao entre suas trés camadas polifonicas iniciais se torna mais difusa. Em contrapartida,
o material contrastante surge como uma mera derivagao monofénica de uma das camadas do
tema principal, mas, gradualmente, passa a incorporar elemento de outras camadas (como as
appogiaturas), assim como novos elementos sonoros, como os rulos, o pulso constante de
fusas e o novo timbre dos woodblocks, os quais em conjunto justificam a interpretacao da
funcdo de contraste deste material em relagao ao tema principal.

A partir dessas constatacdes podemos notar que ha uma estrutura muito bem
delineada na obra. Embora haja alta complexidade ritmica e técnica, sua forma pode ser
resumida em dois grandes processos direcionais, construidos em torno dos dois materiais
tematicos, e que se relacionam de modo continuo e complementar. Rinaldi e Zampronha
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(2005) ja haviam apontado anteriormente como Xenakis utiliza processos direcionais na
organizacdo formal de suas obras. A estratégia adotada em Rebonds b se assemelha a
estratégia observada pelos autores na primeira secdo (ou parte) das obras analisadas por eles
analisadas: “apresentacdo dos principais materiais da obra, enfocando o contraste entre dois
materiais; predominancia de transi¢cdes continuas rapidas ou médias, incluindo transi¢cdes
subitas (articulacdes) nas conexdes de camadas com diferentes materiais; clara presenca de
direcionalidade” (RINALDI; ZAMPRONHA, 2005, p. 340).

Assim, para além da dificuldade ritmica, interpretativa e técnica, desvela-se uma
superficie musical mais complexa, relativa ao seccionamento da peca em multiplas secoes e
no mapeamento dos diversos elementos sonoros que compdem as texturas da obra. Por outro
lado, observa-se um plano formal mais simples, referente a sobreposicdo dos processos
direcionais explicitados neste artigo. E justamente este Ultimo elemento formal que guia o
entendimento geral da obra, tanto do ponto de vista do espectador quanto do intérprete.
Assim, pode-se depreender que o intérprete, ao identificar essas relagdes formais, podera
construir a sua performance buscando evidenciar o didlogo entre as camadas do tema
principal, as diferencas deste em rela¢cdo ao material contraste, assim como as respectivas
transformacOes desses materiais ao longo da obra. Seu desafio, como intérprete, é traduzir
essas estruturas em um discurso musical coerente e interessante, que ultrapasse a percepg¢ao
imediata das dificuldades técnicas e musicais.
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WEBSITES INTERATIVOS NA PRATICA DOCENTE DO EDUCADOR MUSICAL

Prof. Ms. Adriano Felicio da Costa

Prof. Dr. Sonia Regina Albano de Lima
IA-UNESP

As tecnologias digitais de informacdo e comunicacdo (TDICs), entre outros destinos,
podem complementar de forma benéfica as acdes de um educador musical em contexto
escolar. Nesse sentido, é necessario que esses docentes saibam como usar essas tecnologias
em sala de aula e fora dela.

Silva (2020, p. 146) relata que as TDICs correspondem a um conjunto de recursos
digitais, que objetivam tratar, organizar e disseminar as informacdes sob variadas formas,
flexibilizando a maneira como essa comunicacdo pode ocorrer, seja na comunicacdo homem-
homem, seja na comunicacdo homem-maquina. Essa comunicacao é realizada por meio de
hardwares (iphones, tablets, computadores) e softwares (programas, websites ¢ ,

plataformas® e aplicativos®°).

Alves e Aristides (2019), Gohn (2002,2010, 2012), lazzetta (2021), Silva (2020) e Zuben
(2004) sao alguns dos autores que fundamentam esse texto, pelo fato de trabalharem com
esta tematica. Também foram consultados alguns portais brasileiros de publicacdes cientificas
com acesso aberto, contemplando as palavras-chaves: educacdo musical e tecnologia digital;
educacdo e plataformas online; sites sobre ensino da musica, entre outros termos correlatos.
A filtragem dos websites foi feita valorizando os seguintes topicos:

a) Procedéncia — pesquisa sobre o seu histdrico; quais programas a empresa ja
desenvolveu;

b) Conteldos musicais — andlise das informacgdes e conceitos estabelecidos no site;

c) Desenvolvimento de conteddo — verificar se é possivel alimentar e salvar
atividades pedagdgico-musicais;

d) Aplicabilidade — se o site contribui como uma ferramenta tecnoldgica interativa,
tendo em vista o ambito escolar.

8 Website é a justaposicdo das palavras web (rede) e site (sitio, lugar), ou seja, um Website é um lugar na rede.
Refere-se a uma pagina ou um agrupamento de paginas relacionadas entre si, podem conter textos, imagens,
videos ou animacéo digital. Sdo acessados pela internet por meio de um endereco eletrdnico.

49 plataforma digital é uma infraestrutura online baseada em software para promover interacdes e transacdes
entre seus usuarios. As plataformas digitais podem atuar como agregadores de dados que ajudam usudrios a
navegar em grandes quantidades de informacGes, como é o caso dos mecanismos de busca; dos websites e dos
aplicativos que promovem transagdes entre usudrios cujas demandas e ofertas podem ser compativeis, como é
o caso dos marketplaces digitais; ou das ferramentas colaborativas de suporte ao desenvolvimento de conteudo,
como é o caso das comunidades virtuais.

(Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Plataforma_digital (infraestrutura). Acesso: 05/08/2023).

50 Aplicativos (app) sdo programas de software de computador que desempenham funcionalidades conforme a
necessidade do usudrio, tais como, mensageiros online, streaming, gerenciadores, editores de fotos e videos etc;
sendo necessario a utilizacdo de um dispositivo (celulares Android, iPhone- iOS e até smart TVs) para a sua
execugdo.
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e) Acesso — foram selecionados os sites que podem ser acessados gratuitamente,
mesmo que o acesso seja de uma parte do material oferecido no site.

Nesse sentido, nosso objetivo na elaboracao desta narrativa, concentrou-se em propor
aos educadores musicais algumas acdes proativas e autbnomas no que diz respeito a utilizacdo
de alguns softwares que contribuem de alguma maneira nas atividades pedagogicas em sala
de aula, tendo em vista, o ensino de musica voltado para o ambito escolar, especificamente o
ensino fundamental (anos iniciais e anos finais).

Primeiramente, foi feita uma filtragem de sites, em meio aos incontdveis materiais
disponiveis na internet, sendo considerado os mais adequados aqueles de facil utilizacdo e
organizacdo, para que haja uma possibilidade concreta de sua utilizacdo por parte dos
professores que ndo estdo familiarizados com tais recursos tecnolégicos.

Com a predominancia da cultura digital do século XXI, existe grande numero de sites e
programas computacionais que podem ser utilizados pelos educadores musicais, contudo, tais
recursos podem gerar mais duvidas do que solu¢des no exercicio docente, principalmente
para os “imigrantes digitais”. Prensky (2001) emprega este termo para definir os individuos
gue na fase de formacdo, tanto formal como informal, ndo tiveram disponibilizada uma
tecnologia acessivel como a da atualidade, contudo, aos poucos foram aderindo as novas
tecnologias.

Silva esclarece que a maior parte desses programas esta voltada para a industria, o
comércio e as vendas virtuais. Eles ndo foram desenvolvidos para serem empregados na
educacdo. A utilizacdo desses recursos nas escolas requer o conhecimento de suas
possibilidades, para que haja melhor aproveitamento de suas potencialidades, de forma a
contribuir no desempenho dos docentes:

[...] a apropriacdo de seus recursos para as praticas de ensino e aprendizagem ndo
acompanha o nivel das apropriagdes propostas por outros segmentos sociais e
econdmicos, como comércio, logistica e lazer que, entre outras possibilidades, acabam
por ditar as concepgbes de uso desses equipamentos e servicos (SILVA, 2020, p. 144).

Portanto, é fundamental a compreensao das finalidades do website durante a selecao,
para que a escolha cumpra um propdsito educacional, pois como afirma Silva: “Com uma
caracteristica conservadora, a escola demorou a identificar que seria inevitavel lidar com a
existéncia das TDICs em seu cotidiano, apoiando-se sempre em discursos de resisténcia” (IBID,
p.144)

Tal problematica gera um descompasso no cotidiano dos estudantes que tém acesso
as tecnologias digitais desde a sua infancia, em relagdo a escola, quando essa tematica ndo é
abordada em sua inteireza. Esses estudantes sdao conhecidos como Nativos digitais, termo
utilizado pelo educador estadunidense Marc Prensky, designado as geragdes que tiveram
contato com as tecnologias digitais desde a sua infancia.

Caso houvesse um alinhamento entre escola e alunos, o uso da tecnologia poderia
contribuir, de maneira significativa, para aumentar o conhecimento dos estudantes e
promover reflexdes bastante necessarias, direcionadas para a educagdao como um todo.
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Para Gohn (2010), ignorar e afastar esta realidade diminui as alternativas de trabalho
do professor, mas é importante ressaltar que no ambito escolar brasileiro persistem grandes
desafios em relacdo a tematica a respeito dos TDICS, pois segundo a Agéncia Nacional de
Telecomunicagdes (Anatel), no final de 2022, 9,5 mil (6,8% das escolas do pais) ndo dispunham
de acesso a Internet e 46,1 mil (33,2%) n3o possuiam laboratérios de informética®!. Sendo
dados preocupantes pelo fato de tais materiais e recursos serem cada vez mais essenciais na
formacdo basica dos estudantes. Além disso, cristaliza modelos tradicionais de ensino,
fomentando atitudes ndo condizentes a nossa realidade.

Ressaltamos ainda, que historicamente a tecnologia sempre esteve presente no
cotidiano humano, no sentido de suprir suas necessidades basicas. Como exemplo, temos a
criacdo de instrumentos e ferramentas rudimentares construidas desde a pré-histéria que, de
alguma forma, auxiliaram o individuo a superar suas limitacdes. Na musica, a tecnologia
sempre esteve presente nos sistemas de grava¢do e manipulagdo sonora e nos programas de
edicdo de partituras, entre outros. Contudo, apesar da importancia desses recursos, eles ndo
podem ser vistos como o centro das solugGes. A utilizacdo dessa tecnologia deve ser
empregada de forma criteriosa para que seu uso contribua como ferramenta e suporte bdsico
na pratica docente e na sua interatividade. Silva assim se expressa quanto a essa questdo:

[...] ter acesso a informagdo, como acontece com a maior parte das pessoas, atualmente,
nao garante mais habilidade e saber necessarios para converté-los em conhecimento. Ao
contrario, é possivel pensar que até, talvez, iniba porque é conhecido que a tecnologia e
0 acesso a web tém servido ao consumo de tempo em “redes de procrastinacdo”,
comprometendo o desempenho de profissionais e estudantes (SILVA, 2020, p.144).

Levando em conta esse entendimento, é nosso propdsito, neste texto, expor quatro
websites que podem ser empregados na pratica docente e no cotidiano escolar, auxiliando o
desenvolvimento musical dos alunos de forma criteriosa e producente. Para tanto, foram
considerados websites que possam ser utilizados gratuitamente, seja de forma total ou
parcial. Alguns deles possuem o cédigo aberto (open-source), isso significa que qualquer
programador pode ter acesso ao codigo-fonte dos experimentos, estuda-los, modifica-los,
testd-los e inserir novos experimentos — tudo de forma gratuita e colaborativa. Foram
selecionados os seguintes websites: Chrome Music lab, Musicca, Kahoot! e Scratch.

Desses quatros, o Chrome Music lab e o Musicca foram desenvolvidos especificamente
para a area musical, possuindo todas as suas atividades interativas prontas, ou seja, o usuario
nao consegue criar novas atividades por meio de programacao. Ja o Kahoot! e Scratch sao
voltados para a educagdo em um contexto mais amplo, sendo possivel criar atividades
voltadas a educag¢ao musical.

Ressalta-se que tais ferramentas tecnoldgicas foram utilizadas pelo autor Adriano
Felicio da Costa em diferentes instituicdes, destacando o setor de educacdo musical do
Conservatério de Tatui, com criangas de 6 e 7 anos de idade, e também nas disciplinas de
teoria musical do Conservatorio de Salto-SP, com as mais diversas idades. Destaca-se também

51 Fonte:https://www.gov.br/anatel/pt-br/assuntos/noticias/em-2022-brasil-registrou-9-5-mil-escolas-sem-
acesso-a-internet. Acesso 05/09/2023
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a utilizacdo desses websites com os discentes do Curso de Licenciatura em Mudsica da
Universidade de Sorocaba, onde ele atua como Coordenador e Professor do Curso de
Licenciatura em Musica, tendo em vista a sua utilizacdo na educacdo bdsica pelos futuros
docentes.

As plataformas digitais, na sua utilizacdo didatica, devem abordar tematicas que
perpassam os limites do que seria possivel ter em uma escola ou mesmo naquilo que é comum
para os estudantes, ou seja, conhecer instrumentos musicais das diversas culturas quando ndo
ha acesso, conhecer suas sonoridades, interagir e manipular sons eletroénicos, registrar sons
por meio de notacdo musical ndo convencional. Enfim, a utilizacdo desses recursos amplia em
muito as possibilidades didaticas destinadas tanto para a educacdo basica como para qualquer
outra modalidade de ensino musical.

Dito isso, sera realizada uma breve explanacdo de cada website selecionado, tendo
como direcionamento uma exposicdo mais panoramica que contribua para os primeiros
contatos do educador musical com tais ferramentas tecnolégicas.

Websites utilizados no ensino de musica no ambiente escolar

O Chrome Music lab®? é um website de cddigo aberto (open — source), que faz parte
do Chrome Experiment. Possui diversos tipos de experimentos tecnoldgicos musicais mantidos
pelo Google. De acesso livre, o usudrio ndo necessita se inscrever ou fazer login®3, podendo
navegar pelo computador, tablets, celulares, laptops.

O usudrio podera explorar a plataforma simplesmente entrando no website que pode
ser aberto pelo QR-code abaixo:

Quadro 1 — QR-code Chrome Music lab

Fonte: https://musiclab.chromeexperiments.com/ . acesso: 05/09/2023

A plataforma, na sua pdgina principal (quadro 2), possui quatorze icones exploratdrios
chamados de Experiments, com imagens caracteristicas sobre o assunto musical que a
plataforma podera abordar.

52 Chrome Music lab - Acesso: https://musiclab.chromeexperiments.com/

53 Login (de “logging in” ou “conectar”) é um conjunto de credenciais e procedimentos usados para identificar
um usuario em um app, site, rede social, e-mail e afins. O método serve para permitir o acesso a uma plataforma
ou fornecer os meios para que a pessoa assuma o controle de uma funcdo, tarefa ou sistema. (Fonte:
https://tecnoblog.net/responde/o-que-e-login/ acesso: 05/08/2023)



https://musiclab.chromeexperiments.com/
https://musiclab.chromeexperiments.com/
https://tecnoblog.net/responde/o-que-e-login/
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Quadro 2: Pagina inicial do Chrome Music lab
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Fonte: https://musiclab.chromeexperiments.com/Experiments

Para acessar um experimento, o usudrio devera clicar sobre uma das quatorze imagens
presentes na plataforma, como demonstra o quadro 3. Neste exemplo foi selecionado o
“Shared piano”.

Quadro 3: Pagina inicial do Chrome Music lab
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Fonte: https://musiclab.chromeexperiments.com/Experiments

Cada experimento que o educador musical acessar possui uma tematica sobre a
exploracdo sonora ja desenvolvida, ou seja, ndo ha necessidade de criar ou desenvolver
atividades na plataforma. Todos os experiments sdao apresentados de forma lUdica e interativa,
como pode ser observado acessando os links expostos no quadro abaixo:

Quadro 4: breve descri¢cdo dos experiments do Chrome Music lab


https://musiclab.chromeexperiments.com/Experiments
https://musiclab.chromeexperiments.com/Experiments
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Nome do
Experiments do
Musiclab

Breve definicao

Link de acesso

Shared Piano

Piano (online) que pode ser
tocado por até dez pessoas de
forma sincrona pela web.

https://musiclab.chromeexperiments.c
om/Shared-Piano/

Song Maker O educador musical (ou
estudantes) pode criar https://musiclab.chromeexperiments.c
melodias clicando na grade, om/Song-Maker/
podendo compartilhar com
colegas por meio de um link.
Rhythm Nesse Experimento, podem ser | https://musiclab.chromeexperiments.c
criados ritmos, clicando na om/Rhythm/
grade, para serem executados
em loops.
Espectrogram Com o espectrograma, o https://musiclab.chromeexperiments.c

educador musical podera
mostrar as diferentes
“imagens” dos diversos sons e
sua mudanca ao longo do
tempo.

om/Spectrogram/

Sound waves

Trata-se das ondas sonoras;
ao clicar sobre as notas do
piano, um painel representa o
movimento das moléculas de
ar e também o movimento das
ondas sonoras em vermelho

(lupa).

https://musiclab.chromeexperiments.c
om/Sound-Waves/

Arpeggios Esse experimento explora a https://musiclab.chromeexperiments.c
execucdo de acordes (maiores | om/Arpeggios/
e menores) em forma de
arpejo.
Kandinsky De forma ludica, transforma https://musiclab.chromeexperiments.c
tudo que é desenhado em om/Kandinsky/
som, seja rabisco, circulo,
quadrado e etc.
Voice Spinner Nesse experimento € possivel | https://musiclab.chromeexperiments.c
gravar sons e alterar a rotacdo, | om/Voice-Spinner/
girando um disco para ouvir o
resultado sonoro em
diferentes rotacoes.
Harmonics O educador Musical, com esse | https://musiclab.chromeexperiments.c

experimento, podera mostrar
e visualizar com seus alunos as
vibracGes das séries
harmonicas. Que muitas vezes

om/Harmonics/



https://musiclab.chromeexperiments.com/Shared-Piano/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Shared-Piano/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Song-Maker/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Song-Maker/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Rhythm/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Rhythm/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Spectrogram/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Spectrogram/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Sound-Waves/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Sound-Waves/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Arpeggios/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Arpeggios/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Kandinsky/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Kandinsky/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Voice-Spinner/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Voice-Spinner/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Harmonics/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Harmonics/
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é teorizada sem uma
experimentagao ou
observacdo de cada
harmonica.

Piano Roll

Aqui, o experimento explora
uma notacdo musical ndo
tradicional, como um plano
cartesianoy e X, onde y
corresponde a altura das notas
e X a sua duracao.

https://musiclab.chromeexperiments.c
om/Piano-Roll/

Oscillators

Nesse experimento sdo
explorados os diversos tipos
de ondas sonoras, sendo
possivel manipular suas
frequéncias.

https://musiclab.chromeexperiments.c
om/Oscillators/

Strings

No strings é possivel visualizar
a divisdo matematica de uma
corda e arelagdo sonora
(intervalar) entre as suas
divisGes.

https://musiclab.chromeexperiments.c

om/Strings/

Melody Maker

Esse experimento possui uma
grade para inserir notas
musicais por meio de uma
notacdo ndo convencional,
onde os sons graves estao
embaixo e os agudos na parte
superior da grade.

https://musiclab.chromeexperiments.c
om/Melody-Maker/

Chords

No chords, o piano digital
executa a triade Maior e
menor, a partir de uma nota
(fundamental) selecionada e
tocada.

https://musiclab.chromeexperiments.c

om/Chords/

Fonte: Elaboracgdo prépria

Ao conhecer e explorar o Chrome Music lab, o educador musical podera selecionar
entre os diversos experiments aquele que melhor se adequar a temadtica que serd
desenvolvida em sua aula, sempre tendo em vista que tais recursos nao devem substituir
aquilo que se possa mostrar na pratica. Como exemplo, em uma aula de Sonorizacado de Jogos
Digitais, no curso de Jogos Digitais da Universidade de Sorocaba, pude demonstrar e explorar
a sonorizacdo das diversas ondas sonoras (quadrada, triangular, dentes de serra e senoidal),
no Experimento Oscillators. Nesse caso, os estudantes tiveram uma interagdao com a imagem
das ondas sonoras, podendo “esticar” ou “diminuir”, por meio do touchscreem ou pelo mouse,
alterando a sua frequéncia, como pode ser observado no quadro abaixo.
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https://musiclab.chromeexperiments.com/Oscillators/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Oscillators/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Strings/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Strings/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Melody-Maker/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Melody-Maker/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Chords/
https://musiclab.chromeexperiments.com/Chords/
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Quadro 5: Oscillators - frequéncias diferentes com as ondas triangulares

: w

oscillator. type = :

scillator. type =

ascillater. frequency.value =

sscillator. frequancy . valus |

Fonte: https://musiclab.chromeexperiments.com/Oscillators/

Desta forma, os estudantes puderam notar a diferenca sonora entre os tipos de ondas,
além de manipular os valores das frequéncias, deixando o som mais grave ou mais agudo,
contribuindo na exemplificacdo sonora dos conceitos tedricos. Alguns alunos até compararam
os sons do Oscillators com a sonoridade de jogos dos primeiros games, que utilizavam ondas
guadradas como efeito sonoro.

Musicca®*

Fundado em 2019 pelo musicélogo Lasse Grubbe, Musicca é uma plataforma que tem
como objetivo tornar a educagdo musical acessivel a todos. Possui diversas ferramentas
musicais interativas, tais como instrumentos musicais, equipamentos como metrénomo,
afinador, e também exercicios musicais prontos para serem aplicados, tais como identificacao
de intervalos, notas musicais, reconhecimento de géneros musicais, entre outros. Segundo o
site, Musicca é utilizado em mais de 150 paises, estando entre as plataformas de
aprendizagem musical mais populares do mundo. De acesso livre, o usuario ndo necessita se
inscrever ou fazer login, podendo navegar pelo computador, tablets, celulares, laptops.

A plataforma possui ferramentas, que podem ser acessadas pelo QR-code abaixo:

Quadro 6 — QR-code Musicca

Fonte: https://www.musicca.com/pt/ferramentas. Acesso 05/09/2023

54 Acesso: https://www.musicca.com/pt
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Das diversas ferramentas possiveis, destacam-se os instrumentos musicais, tais como
0 piano, guitarra, baixo e bateria que, mesmo sendo instrumentos comuns ao publico,
contribuem ilustrando a sua sonoridade e toques. Como exemplo, a bateria que, apesar de
ser bastante conhecida e difundida, ndo é de facil acesso no ambito escolar. Na plataforma é
possivel ter uma nocdo a seu respeito, conhecendo a nomenclatura e a sonoridade de cada
peca que a compde, pois na bateria virtual da plataforma Musicca, é possivel emitir o som de
cada parte da bateria simplesmente clicando sobre ela, possuindo uma sonoridade bastante
fiel ao som real, como pode ser observado pelo QR- code abaixo:

Quadro 7 — QR-code Musicca/bateria

Fonte: https://www.musicca.com/pt/bateria. Acesso 25/09/2023

Como exposto, trata-se de uma plataforma voltada exclusivamente para a musica, com
exercicios ja estabelecidos, ndo havendo a possibilidade de criar jogos ou atividades. Ja as
proximas duas plataformas (Scratch e o Kahoot!) ndo sdo exclusivas para a educagdo musical,
mas possuem ferramentas para criar atividades das diversas areas do conhecimento, inclusive
na educacdo musical. Desta forma, sera fornecida uma breve descricdao de cada um desses
websites e um exemplo de sua utilizacdo no ambito da educacdo musical.

Scratch *°

O Scratch é um website de programacgdo gratuito, um projeto do grupo Lifelong
Kindergarten no MIT Media Lab, desenvolvido e moderado pela Fundagao Scratch, uma
organizagao sem fins lucrativos. Disponivel para mais de 70 idiomas, incluindo o portugués, o
website possui uma interface visual simples na qual é possivel criar histérias, jogos e
animacgOes digitais de forma simples e criativa. Segundo o site, “O Scratch promove o
pensamento computacional e habilidades de resolugdo de problemas; ensino e aprendizagem
criativos;  autoexpressao e  colaboragao; e equidade em computagao”
(https://scratch.mit.edu/about, acesso: 10/07/2023).

As criacdes desenvolvidas podem ser compartilhadas por celular ou mesmo
computador, sendo possivel o acesso de forma online ou offline, baixando o software no
computador ou tablet. Apesar dessa plataforma ndo estar voltada a educagdao musical, é
possivel desenvolver atividades musicais pelo fato de ser possivel importar, além de textos,
sons e imagens durante a criagdo das atividades.

55 Acesso: https://scratch.mit.edu/
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Como forma de explorar a plataforma, o autor Adriano Felicio da Costa desenvolveu
uma atividade voltada para criancas de seis anos de idade, no curso de Educag¢do Musical do
Conservatério de Tatui. A tematica da aula esteve voltada as notas musicais, partindo da nota
D6.

A atividade desenvolvida no Scratch é aplicada como forma de jogo, onde as notas
musicais estdo espalhadas na paisagem (Quadro 8), e ao clicar em cada uma delas, as notas
vdo se organizando em forma de escada, ao mesmo tempo que emite o som da nota
correspondente.

Quadro 8: Atividade “Organize as notas musicais”
2] 52

ORGANIZE AS NOTAS MUSICAIS

81

Fonte: https://scratch.mit.edu/projects/875299481/fullscreen/

Ressalta-se que a atividade no Scratch foi realizada como parte do processo de
aprendizagem das notas musicais, envolvendo as atividades de: a- imitagdo, quando o
professor, de forma expressiva e teatral, diz o nome das notas e as criangas repetem na
mesma proporg¢ao expressiva; b- corporal — na brincadeira “adoleta” quando, em circulo,
cada crianca relata a nota musical correspondente, ou mesmo no passar de uma bola. E
possivel, ainda, a crianga subir e descer as maos conforme a altura das notas; c- histérias —
contacao de histdria envolvendo as notas musicais; d- grafia — envolvendo a escrita das notas
musicais. Desta maneira, a atividade interativa do Scratch vem como exercicio ludico, para
gue se tenha a percepc¢ao se os alunos sdo capazes de compreender a ordem das notas
conforme predisposta nas escalas, ao mesmo tempo em que ouvem o som, cada vez que
clicarem as notas.

Na sua aplicagado, foi projetada a atividade na parede da sala de aula por meio de um
Datashow. Os alunos, por meio do mouse, vao ordenando as notas e, gradualmente, vao
diferenciando os sons mais graves, dos mais agudos, ao mesmo tempo que observam a
distribuicdo das notas em uma escala, que é projetada na parede, o que estabelece a
concretude do som e da imagem concomitantemente.
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)

Quadro 9: Atividade “Organize as notas musicais’

ORGANIZE AS NOTAS MUSICAIS

SOL

Fonte: https://scratch.mit.edu/projects/875299481/fullscreen/

As atividades desenvolvidas no Scratch também podem ser compartilhadas. Os
alunos poderdo jogar também em outros momentos, tanto no computador como no celular.
Para ilustrar, segue abaixo o link e 0 QR — code da atividade “Organize as notas musicais”:

Quadro 10: acesso a atividade “Organize as notas musicais”

Fonte: https://scratch.mit.edu/projects/875299481/fullscreen/

Kahoot!°®

O Kahoot! é uma plataforma digital de proprietdrio, ou seja, possui uma licenca
comercial, sendo necessdrio pagar para usar o sistema. Contudo ela possui uma versao basica
gratuita, em que é possivel desenvolver diversos jogos de aprendizagem. Para ter acesso ao
conteudo da plataforma, o usuario®’ devera se inscrever no seu website, e, por meio de um
login®8, organizar e salvar jogos. Por se tratar de uma plataforma educacional, o professor

%6 Acesso: https://create.kahoot.it/

57 Na informaética, o termo usudrio ou user se aplica: “(1) Aquele que utiliza um servico de computacdo ou de
telecomunicagdes. (V-137); (2) Qualquer pessoa ou entidade que utiliza os servicos de um sistema de
processamento de dados. Nos sistemas de processamento em tempo compartilhado (1SO), qualquer pessoa ou
entidade que dispGe de uma entrada em conjunto de dados de usuario, ou qualquer pessoa que esta autorizada
a entrar em comunicacdo com o sistema”. (V-116) (SAWAYA, 1999, p.491).

58 Login significa conectar onde o usudrio, apds preencher alguns dados cadastrais, terd uma credencial que
permite o acesso a plataforma, aplicativo, site, rede social, e-mail e outros.
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consegue organizar jogos interativos, com “Quiz”>° ou “Verdadeiro ou Falso”, havendo outras
possibilidades de jogos, disponiveis na versao paga.

Ainteratividade com os jogos torna-se possivel, a partir do uso de um computador por
parte do docente e o uso de celulares por parte dos alunos, mas também é possivel a utilizacdo
somente de um computador, projetando o jogo pelo Datashow.

O Kahoot! ndo esta voltado especificamente a musica, mas é possivel construir
atividades interativas, inserindo imagens e videos voltadas para as atividades musicais.

Para exemplificar, serd exposta a construcdo de um Quiz na plataforma Kahoot! com a
tematica musical relativa a identificacdo de instrumentos musicais das diversas culturas e
periodos. Foram envolvidos instrumentos musicais que ndo sdo tradicionais na cultura
ocidental, consequentemente, de dificil acesso para serem mostrados presencialmente no
ambito escolar.

A aula ministrada por Adriano Felicio para os alunos da Licenciatura em Musica da
Universidade de Sorocaba teve como objetivo demonstrar: em que medida as tecnologias
podem contribuir na formacdo de um conhecimento musical que ndo é capaz de ser
ministrado presencialmente nos organismos de ensino, qual seja; desenvolver uma escuta
musical de producbes artisticas de culturas diversas; trabalhar timbres de instrumentos
musicais que nao fazem parte do acervo instrumental das escolas; elaborar um trabalho de
percepgdo sonora a partir da escuta de videos, dudios e atividades nas plataformas educativas.

Nas aulas ministradas, foram selecionados os seguintes instrumentos:

e Aulos (aerofones) — Instrumento de sopro da antiga Grécia. Possui dois
tubos simples que sdo tocados ao mesmo tempo. Conforme relatado por
Fonterrada (2008, p. 29), € um instrumento simbolo da emocédo subjetiva.

e Djembé (Membranofones) — E um tambor feito de madeira oca vasiforme
com abertura em ambas as partes. Em uma de suas extremidades, a mais
larga, ha uma pele esticada por cordas que sdo fixadas ao redor de seu
casco de madeira. E um instrumento de percussio tradicional do Senegal,
Guiné e Gana.

e Sarod (cordofones) — Trata-se de um instrumento tradicional do Norte da
india, que possui uma caixa de ressonancia revestida por pele de cabra e
um braco sem trastes feito de a¢o, que pode ser niquelado, cromado ou
polido. O instrumento possui 18 ou 25 cordas e é tocado com um plectro
triangular (java), uma espécie de palheta.

e Berimbau de Boca (lamelofone) — Esse instrumento pode ser encontrado
na literatura por diversos nomes: harpa de boca, trompa de boca,
berimbau de boca, entre outros nomes. Instrumento antigo de origem
asiatica, constituido por uma pequena lingueta flexivel de metal ou bambu
presa em uma das extremidades por uma armagdo. Para tocar, o

59 Quiz é um jogo de questiondarios com alternativas que pode ser feito tanto individualmente como em equipes.
Tem como objetivo produzir uma avaliagdo dos conhecimentos sobre determinado tema.
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executante deixa o instrumento preso na boca e a lingueta é friccionada
com os dedos para produzir sons.

Nas aulas ministradas para os alunos da licenciatura, foram apresentados videos
e audios dos instrumentos comentados, além do documentdrio “Explorando o mundo da
Musica — timbre A cor da musica”®. Posteriormente, foi utilizado o Kahoot!, com o Quiz a
respeito da identificacdo dos instrumentos musicais, sendo alguns organizados pela
identificacdo do seu som (11a) e outros pela sua imagem (11b).

Quadrolila: ldentificacdo do som Quadro 11b: Identificacdo da imagem

Qual é o nome desse instrumento?

& Djembé

M Berimbau de boca

s . P———

Fonte: https://kahoot.it/ Acesso: 07/09/2023.

Na exemplificagdo citada, escolnemos o modo “guiados pelos alunos” e o jogo
selecionado neste exemplo foi a “arte para relaxar” — um trabalho de equipe, em que as
respostas corretas dos estudantes vao somando pontos para pintar a tela. O “Quiz” encontra-
se do lado direito da tela e o quebra-cabeca ao lado esquerdo (Quadro 12). E praticamente
um jogo de quebra cabega com tempo determinado para concluir o Quadro. Antes da partida,
o professor podera escolher um dos quadros disponiveis que sera montado e ao final da
montagem aparece o nome tanto do quadro como do artista.

Quadro 12: Quiz e o quebra-cabeca

80 Link do video: https://www.youtube.com/watch?v=GO_EtswQtDo


https://kahoot.it/

121

& PIN do jogo: 356013 3 ¥ 4» Adriano

Fonte: Kahoot! Disponivel em: https://create.kahoot.it/creator. Acesso: 07/09/2023.

O jogo é simples e facil de se construir, sendo uma boa estratégia para explorar
atividades e exercicios de uma forma interativa e divertida, podendo criar diversos tipos de
exercicios musicais diferentes, conforme a criatividade do professor. Todos os jogos tém a
dindmica de acumular pontos para cumprir a tarefa escolhida previamente pelo professor.
Exemplos: montar um quebra-cabeca, construir a torre mais alta, colocar tesouro em um bad,
fugir de um tubardo, entre outros.

Consideragoes Finais

Novas competéncias e habilidades sdo temas recorrentes para o docente, seja durante
sua formacdo académica ou mesmo na sua atuacao em sala de aula. Com o advento das novas
Tecnologias Digitais de Informag¢do e Comunicacdo (TDICs), a aprendizagem vem adquirindo
novos contornos, moldando novos desafios e cumprindo as exigéncias pedagogicas atribuidas
ao ensino basico, inclusive com relagdao ao ensino musical. Na atualidade, a cultura digital faz
parte do cotidiano das pessoas, facilitando o acesso aos meios de comunicagao e informacao,
mesmo que de forma superficial. Desta maneira, ressaltamos, mais uma vez, a importancia da
utilizagao dessas ferramentas tecnoldgicas de forma responsdavel e consciente.

E importante mencionar que em grande parte das escolas de educacgdo basica, ndo
existe uma infraestrutura tecnoldgica adequada para que essas ferramentas possam ser
veiculadas, mesmo assim, é necessario que os alunos dos Cursos de Licenciatura em Artes e
Musica conhecam esse material e saibam utiliza-los em sala de aula, tendo em vista, que cada
vez mais a tecnologia se faz presente na Educagdo e nas demais areas de conhecimento.

Em se tratando do ensino da musica, nota-se que ha uma diversidade de TDICs que
podem ser utilizadas e que exigem do docente um direcionamento e conhecimento efetivo
desses meios, o que trara para a educagao musical novas possibilidades de aprendizagem e
producdao musical.

Em nosso texto, a exposicdo e a analise dos quatro websites (Chrome Music lab,
Musicca, Kahoot! e Scratch) teve como proposta, trazer para o ensino musical e o educador
musical, acbes proativas, dentre as diversas ferramentas tecnoldgicas digitais que podem ser
empregadas, considerando-se suas potencialidades, limitacGes, interacdes com as demais
ferramentas tecnoldgicas que estdo a disposicdo na internet. Essas ferramentas poderao
auxiliar sensivelmente o professor de musica que atua na educacgao basica.
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na UNICAMP, e o VI SIMPOM (VI Simpdsio Brasileiro de Pés-graduandos em Musica) ocorrido
na UNIRIO. Publicou artigos em importantes revistas e jornais com amplitude internacional,
figurando, entre os principais, o “Brazilian Journal of Development”. Suas pesquisas enfocam
especialmente o repertério musical brasileiro e, no geral, conciliam andlise musical,
performance e historiografia. Sua atual pesquisa se desenvolve sobre a escrita musical e o
repertério para piano do compositor brasileiro Liduino Pitombeira, fomentando elementos
gue orbitam entre o universo da andlise musical e do compositor e sua obra, estimulando
pressupostos que repercutam sobretudo sobre as praticas interpretativas.

Liz Helena Minadeo — Mestrado (2019) e Doutorado em praticas interpretativas no IA-Unesp.
Bacharel em Piano na Unesp. ParticipacOes: Festivais Pro-Arte, Performa Clavis, Anppom,
Eipianopira. Recitais solo e musica de cdmara: MuBE, Mackenzie, TISP, Radio e Teatro UnB em
Brasilia, UniRio, RJ.

Lorraine Gregorio de Oliveira — Tem Bacharelado em Piano Classico pela UNESP (2018), foi
bolsista do Projeto de Extensdao Universitaria Rede Colaborativa UnesPiano (2021-2022).
Atualmente é pods-graduanda pela UNESP/CAPES, na linha de pesquisa Criagdo Musical:
Composicdo e Performance.

Marcos Mesquita — Compositor, pesquisador, arranjador e flautista. Estudos no Brasil,
Austria e Alemanha. PhD pela Universidade de Karlsruhe. Recebeu bolsas do Servico Alem3o
de Intercambio Académico (DAAD), da Fundacdo Vitae, FAPESP, RioArte e Fundacdo Paul
Sacher. Coordenador do grupo de pesquisa Cogmus — processos analiticos, criativos e
cognicdo musical. Publicagbes no Brasil, nos Estados Unidos, na Franca, Italia, Inglaterra e
Alemanha. Recebeu onze primeiros prémios em concursos no Brasil e na Italia. Dedica-se a
pesquisas na intersecdo entre neurociéncias e musicas.

Mauricio De Bonis — Compositor e pianista, professor associado no Instituto de Artes da
UNESP. E graduado em Composicdo pela ECA-USP, sob a orientacdo de Willy Corréa de
Oliveira. Concluiu seu Doutorado em 2012, na mesma institui¢ao, incluindo pesquisa na
Fundagdo Paul Sacher, na Basileia (Suica). Participou do 402 Ferienkurse fiir Neue Musik em
Darmstadt (Alemanha) e dos principais festivais de musica contemporanea do Brasil. Suas
obras também foram apresentadas na Alemanha, Chile, México, Panama, Italia, Col6mbia,
EUA e no ISCM World Music Days 2017, no Canadd. Em 2023, recebeu o prémio Ibermusicas
de composicdo e estreia de obra, e desde 2022, integra o comité organizador do Festival
Poliferndlia de Musica Contemporanea. Em 2021 teve a obra Os Circunvagantes encomendada
pela Fundac¢do Clévis Salgado para a temporada de dpera do Palacio das Artes de Belo
Horizonte e em 2022 seu drama lirico Primavera comissionado para a série Opera Fora da
Caixa, do Theatro Municipal de Sdo Paulo. Colaborou com conjuntos como Land’s End
Ensemble (Canadd), Icarus Ensemble (Italia) e os grupos brasileiros Abstrai Ensemble,
Camerata Aberta, Percorso Ensemble, Duo Materiales e Nucleo Réplica. Como pianista, atua
ha vinte anos em duo com a soprano Caroline De Comi, para quem escreveu uma série de
composicdes vocais cameristicas e orquestrais.

Raphael de Lima Puccini — Bacharel em Musica com Habilitagdo em Composicdo Musical e
énfase em Composicdo Eletroacustica (2013), Licenciado em Musica (2023) e Mestre em
Musica (2019) pelo Instituto de Artes da UNESP. Atualmente realiza o Doutorado em Musica
no PPG em Musica do IA-UNESP, sob a orientacdo do Prof. Dr. Mauricio Funcia De Bonis, na
linha de pesquisa Composi¢cdo, Cogni¢Go e EstruturacGo Musical, tendo como dado
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fundamental a auséncia de linguagem comum na musica erudita, fato que se desenvolveu a
partir do advento do capitalismo.

Rubén Ricardo Zudiga Rojas — Nasceu em Santiago do Chile. E Doutorando do Instituto de
Artes da UNESP, tendo como orientador o Prof. Dr. Eduardo Flores Gianesella. E membro da
Orquestra Sinfonica do Estado de Sdo Paulo - OSESP, do Percorso Ensemble, diretor artistico
do Martelo Percussion Group e diretor artistico e arranjador do Escualo Ensemble. Estudou
Percussdo na Universidade do Chile, na Hochschule fiir Musik und Theater Miinchen,
Alemanha e se aperfeicoou também nos Estados Unidos na Temple University e na Cleveland
State University. Tem se apresentado nas principais salas de concertos, como Carnegie Hall,
Concertgebouw, Berliner Philharmonie, Royal Albert Hall, Salle Pleyel-Paris, Grosses
Festspielhaus Salzburg, Beijing Concert Hall e participado de festivais como BBC Proms,
Festival Internacional de Inverno Campos de Jorddo, Luzern Festival, Dvorak Prague Festival,
Rheingau Musik Festival, Audi Open Konzert, Musica Viva Miinchen, Hong Kong Arts Festival,
entre outros. Rubén é artista internacional Zildjian, Black Swamp Percussion, Vic Firth e
ministra regularmente clinicas e masterclasses em Latinoamérica, Estados Unidos e Europa
(www.rubenzuniga.com.br)
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