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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo refletir sobre o uso da retérica musical como
ferramenta na elaboragao da interpretagao de trés obras para violdo solo do século
XX, no que se refere ao entendimento dos afetos musicais. Foram selecionadas
obras que apresentam em seus titulos alguma alusdo a afetos especificos para
assim servirem de referéncia para a reflexdo acerca de seus elementos expressivos.
Sao elas: Collectici Intim, de Vicente Asencio (1908-1979), que € dividida em cinco
partes, La Serenor (A serenidade), La Joia (A euforia), La Calma (A calma), La
Gaubanca (A alegria) e La Frisanga (A pressa); Una limosnita por el Amor de Diés
(Uma esmola pelo amor de Deus), de Agustin Barrios (1885-1944); e Paisaje cubana
con tristeza (Paisagem cubana com tristeza), de Leo Brower (1939). Com base na
retérica musical barroca apresentada por Rubén Lépez Cano e Dietrich Bartel,
buscamos identificar padroes e figuras retéricas ja conhecidas como também

possivelmente perceber novos padrdes.

Palavras chave: retdrica; afetos musicais; emoc¢ao; violao.



ABSTRACT

The present work aims to reflect on the use of musical rhetoric as a tool in the
elaboration of the interpretation of three works for solo guitar from the 20th century,
with regard to the understanding of musical affects. Works that present in their titles
some allusion to specific affections were selected to serve as a reference for
reflection on their expressive elements. Which are: Collectici Intim, by Vicente
Asencio (1908-1979), divided into five parts, La Serenor (The serenity), La Joia (the
Joy), La Calma (the calm), La Gaubanga (The Delight) e La Frisanga (the Haste);
Una limosnita por el Amor de Diés (An alm for the love of God), by Agustin Barrios
(1885-1944); and Paisaje cubana con tristeza (Cuban landscape with sadness), by
Leo Brower (1939). Based on the baroque musical rhetoric presented by Rubén
Lopez Cano and Dietrich Bartel, we seek to identify already known patterns and

rhetorical figures as well as possibly perceive new patterns.

Keywords: rhetoric; musical affections; emotion; guitar.
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1 INTRODUGAO

Como ja explicitado por inUmeras pesquisas na area da performance musical,
sabemos que a atividade de instrumentista dentro da tradicdo da musica de concerto
ocidental demanda do intérprete um conjunto de habilidades, técnicas e
conhecimentos combinados de forma coerente para um resultado artistico
satisfatério. Para um adequado processo de preparagdo e performance, 0 musico
precisa colocar em pratica uma complexa gama de conhecimentos musicais que
envolvem aspectos de variadas ordens como decodificagdo e compreensdo dos
simbolos da partitura, técnicas instrumentais préprias, conhecimentos sobre analise,
fraseologia, historia da musica, estilo musical, entre outros’. Quanto maior e mais
diverso o leque de conhecimentos de que o musico dispde, melhores serdo as
possibilidades na elaboragao da interpretacdo e maiores serdo as chances de éxito
em sua performance. Dentro dessa perspectiva, podemos compreender o conteudo
afetivo da performance musical como um dos conhecimentos fundamentais que
devem integrar esse conjunto, desde a compreensdo das diferentes concepgdes e
abordagens que tratam desse tema, como também as técnicas de mediagao
necessarias para aplicar esse conhecimento em uma situagao de performance real.

A retorica musical, que teve seu apogeu no periodo barroco na musica
ocidental, porém ja consistentemente utilizada em diversos repertérios em um
grande numero de pesquisas, como por exemplo nos trabalhos de Atilio Gotardo da
Rocha Junior (2015), Marina Beraldo Bastos (2007) e William Teixeira da Silva
(2015), representa um importante ponto de vista sobre os afetos musicais e sera o
referencial teérico e metodologia que guiara nossas analises e busca por elementos
do discurso musical que tragam a luz importantes informagdes sobre os potenciais
expressivos de cada obra. Serdo utilizados como referéncia os autores Cano (2000)
e Bartel (1997) que apresentam pesquisas extensas e profundas sobre o tema.

O nosso principal objetivo sera compreender em que medida a retérica, como
ferramenta instrumental, pode auxiliar o performer da atualidade na fundamentagao
de suas escolhas e na elaboragdo da interpretacdo de obras para violao solo de

cunho afetivo/emocional visando uma maior valorizacdo desse aspecto no fazer

! Os autores Sinico e Winter (2012) em seu artigo sobre ansiedade na Performance musical, falam
mais detalhadamente sobre esse conjunto de conhecimentos.
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musical. Tomando o devido cuidado em buscar o equilibrio com outros pontos de
igual relevancia, compreendendo que a integragdo desse plano sensivel consiste
num dos principais materiais a serem compreendidos pelo performer para uma
atuagao musical convincente ao publico.

Para isso, foram selecionadas musicas que trouxessem em seus titulos claras
referéncias a estados afetivos especificos, com o objetivo de possivelmente
observarmos como as estruturas musicais se relacionam com os afetos expostos em
seus titulos a partir dos conceitos retoricos. E, além disso, ao invés de optar por um
pensamento mais convencional de buscar autores que tenham vivido na época
aurea da retdrica musical, escolhemos determinados autores do séc. XX e que, até
onde pudemos verificar, ndo tém ligagdes diretas com a retérica musical antiga, ou
ao menos nao de forma clara e declarada.

Esta aparente contradigdo sera, na realidade, um dos pontos de grande
importancia para essa pesquisa, pois nosso objetivo com essas escolhas € buscar
nas obras procedimentos musicais que possam apresentar justamente possiveis
relacdes, diretas e indiretas, com a forma de pensar em musica e afetos propria da
tradicdo da retdrica musical. Esta importante linha tedrica impactou profundamente a
historia da musica ocidental, como sera detalhado no capitulo 1. E, apesar de ter
sofrido um declinio no reconhecimento de sua relevancia a partir do séc. XVIlI, suas
influéncias na cultura musical como um todo podem ter atravessado tempos e
espacos diversos e influenciado as praticas musicais de forma inconsciente aos
individuos, com ideias e praticas passadas de uns aos outros, provavelmente, como
assimilagdes culturais. Dessa forma, acreditamos que encontrar tanto procedimentos
que podemos enquadrar dentro do esquema das figuras retdricas classicas como
também outros procedimentos mais modernos que possam ser também entendidos
como um discurso retorico, ou seja, baseado na persuasao e representagdo dos
afetos, revele uma possivel aproximagao entre as obras e as teorias retdricas, e
possa enriquecer grandemente o arsenal de ferramentas para uma performance de
maior qualidade artistica, mais critica e informada.

Inspirada em concepgbes historicas de musica como discurso, essa
abordagem busca identificar mecanismos expressivos usados pelos compositores
na tentativa de comunicar afetos, imagens, e significados. Ao revelarmos a presenca
de figuras retoricas, gestos simbolicos, contrastes e outros elementos, a analise

carrega o potencial de reconfigurar a relagado do intérprete com a partitura, uma vez
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que pode vir a fornecer contribuicdes concretas para decisdes interpretativas na
performance, compreendida nesse contexto como um espag¢o de construgdo de
sentido. Desta forma, a analise retérica nos permite ir além das estruturas
composicionais alcangando o plano expressivo, que da sentido aos gestos musicais
e, de forma especialmente relevante, em obras que possuam forte apelo afetivo e
gestual como as selecionadas nesta pesquisa.

As obras sao: Collectici Intim, do Compositor espanhol Vicente Asencio, que é
dividida em cinco partes, La Serenor (A serenidade)?, La Joia (A euforia), La Calma
(A calma), La Gaubanca (A alegria) e La Frisanca (A pressa). Una limosnita por el
Amor de Diés (Uma esmola pelo amor de Deus), de Agustin Barrios, e Paisaje
cubana con tristeza (Paisagem cubana com tristeza), de Leo Brower. Além dos
motivos ja expostos, a selegdo destas obras também foi dada devido a relevancia
que tomaram dentro do universo do violdo solo, tendo sido executadas e gravadas
por intérpretes consagrados. E também por serem compositores de contextos
culturais consideravelmente distintos, Asencio espanhol, Barrios paraguaio e Brower
Cubano, as assimilagbes culturais encontradas nas anadlises através dos
procedimentos musicais podem ganhar ainda maior relevancia quando presentes em
mais de uma obra e compositor, sinalizando a possibilidade de determinada
representacao afetiva por meio da musica ter sido muito provavelmente herdada de
uma fonte cultural comum. Considerando que apesar de serem de contextos
significativamente diferentes, os trés compositores ainda sdo fortemente
influenciados pela cultura musical europeia

No primeiro capitulo, inicialmente falaremos de forma ampla sobre a retérica
ainda no contexto da oratoria, suas origens, concepgdes e mecanismos, para logo
em seguida tratarmos da adaptacdo dessa ferramenta para a area da musica,
quando a perspectiva desta como um tipo de linguagem discursiva passou a ser
predominante em determinado contexto e assim pode surgir a teoria da retorica
musical.

No segundo capitulo procederemos com as analises retoricas das obras
selecionadas, buscando os elementos mais significativos que possam contribuir na
elaboragao de suas execugdes. O foco sera a identificagao de elementos musicais

de variadas ordens como linhas melddicas, motivos ritmicos, repetigcoes,

2 Todas as tradugdes sdo nossas, exceto quando os autores sio indicados em notas
correspondentes.
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desenvolvimentos, imitacdes, ornamentos, tratamentos harménicos, texturas,
contrastes, modos e tantos outros que possam ser compreendidos como relevantes
expressivamente para o discurso musical no que se refere a representagao dos
afetos de forma geral, principalmente os explicitados nos titulos das obras. Além de
também considerar aspectos formais a partir da ideia da Dispositio retorica.

A partir dos resultados das analises refletiremos sobre o uso destes na
elaboragao da performance das obras analisadas, buscando a énfase aos elementos
expressivos e afetivos, e direcionando o foco para uma interpretacdo que valorize os
aspectos retdricos encontrados.

Um esclarecimento terminolégico se faz necessario: termos como “emogao”,
“‘paixdes”, “afeto” podem receber, as vezes, definicbes diferentes dependendo dos
autores, como, por exemplo, no trabalho de Juslin e Sloboda (2010) no campo da
Psicologia da musica, onde existe uma distingdo de definicbes entre uma grande
variedade de termos ligados aos processos emocionais de alguma forma, além dos
ja citados, e outros exemplos como “sentimento”, “humor”, “excitagado”. Porém, no
contexto do presente trabalho, consideraremos de forma geral tais termos como
sinbnimos e intercambiaveis, considerando seu significado como relativo ao

processo afetivo como um todo, tal como tratados pelos tedricos da retérica musical.
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2 CONSIDERAGOES SOBRE A RETORICA E SUAS APLICAGOES

2.1 RETORICA

Segundo Rubens Lépez Cano, em seu livro Musica y retorica en el Barroco, a
retdrica € uma disciplina que tem suas raizes por volta de 485 a.C. em um contexto
histérico marcado por um episédio especifico quando os governantes tiranos Hierén
e Gelén ordenaram uma desapropriacdo abusiva de terras para distribui-las entre
seus mercenarios. Anos mais tarde, um movimento democratico conseguiu derrubar
essa ditadura, mas o novo regime enfrentou um desafio complexo: como devolver,
de forma justa e adequada, as terras aos seus legitimos donos. Em meio ao caos
gerado por conflitos internos e sucessivas mudancas de governo, os registros de
propriedade haviam se tornado confusos e desorganizados, dificultando a resolu¢ao
do problema. A solugdo encontrada foi a criagdo de uma espécie de juri popular,
onde o individuo que pretendia reaver suas terras ndo dispunha de documentos ou
testemunhas, somente dependia de sua palavra e da forma como articulava seu
discurso para conseguir convencer as autoridades do que tentava argumentar.
Desse modo, a justica e a recuperagdo de seu patrimdnio eram completamente
dependentes de suas ideias e as formas em que eram expostas e defendidas
através das palavras.

A partir dessa situagao ligada a justa contestacédo por propriedades da qual
nasceu a retérica, descobriu-se entdo o poder da palavra e a importancia de se
conhecer os meios para explorar esse potencial com habilidade e precisao para,
entdo, passar a existir oradores profissionais que ganhavam seu sustento ensinando
a arte da palavra e da persuasdo. Assim, a retérica pode ser compreendida como
uma arte da persuasao, uma disciplina que tem como objeto de estudo a produgéo e
analise de discursos da perspectiva da corregdo gramatical, da elegancia e da
eloquéncia, (Cano, 2011, p.16).

ApOs esse periodo inicial na existéncia da retérica, num segundo momento
surgiram teorizacbes e sistematizagbes de maior abrangéncia, quando foram
estabelecidas as bases em que diversos autores e escolas de periodos posteriores
puderam se embasar. Os principais autores neste contexto sdo Aristételes (384 -
322 a.C.), Cicero (104 - 43 a.C.) e Quintiliano (35 - aprox.100 d.C.).
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Conhecida como retdrica classica, a teoria destes autores tem como principal
fundamento a divisdo da etapa preparatéria do discurso em cinco etapas ou partes:
inventio, invengdo ou descoberta das ideias e argumentos que sustentardo o
discurso, dispositio, disposicdo destas ideias e argumentos nos momentos
adequados para sua maior eficacia, elocutio, verbalizacdo das idéias por meio da
escolha criteriosa das palavras que direcionam o discurso para seu objetivo,
memoria, memorizagao dos elementos necessarios que também abrange técnicas
de memorizacao, e pronuntiatio, ensaio ou encenacao do discurso com énfase em
aspectos fonéticos e gestuais. A dispositio € dividida ainda em seis momentos
distintos devido a sua funcido de distribuicdo das ideias no plano temporal, sendo
estes: exordio (introdugcédo), narratio (apresentacdo dos fatos), propositio (0
argumento proposto ou ponto a ser colocado), confutatio (possivel
contra-argumentacgao), confirmatio (argumentos a favor) e peroratio (comentarios
conclusivos) (Bartel, 1997).

Todo este sistema € detalhado e estudado a partir do objetivo principal de
compreender e atuar, de alguma forma, sobre os afetos dos ouvintes. Estes tedricos
tinham como premissa a ideia de que o bom orador deve principalmente ter o
conhecimento e a pratica para tocar de forma adequada o mundo afetivo do publico
e persuadi-los em favor de seus argumentos através do efeito emocional causado
pelo seu discurso, sendo fundamentados em trés principios aglutinadores: delectare,

movere, et docere.

Assim mesmo, os sistematizadores da retérica dedicam grandes espacos ao
estudo da origem e funcionamento dos afetos. Despertar, mover e controlar
as paixdes nos ouvintes & uma tarefa fundamental no trabalho persuasivo
do orador. Um exaustivo e meticuloso treinamento na manipulagdo dos
afetos é primordial para sua formagao. Este foi o0 marco tedrico basico geral
sobre o qual se edificou cada teoria retérica particular, incluindo a da
retorica musical (Cano, 2011, p.31).°

Este conhecimento evidentemente serviu aos mais distintos grupos,
principalmente politicos, religidbes e a qualquer um que percebesse o poder que

poderia ser obtido através do dominio da arte do discurso eloquente. Aos poucos, a

3 Asi mismo, los sistematizadores de la retdrica dedican grandes espacios al estudio del origen y
funcionamiento de los afectos. Despertar, mover y controlar las pasiones en los oyentes es una
tarea fundamental en labor persuasiva del orador. Un exhaustivo y meticuloso entrenamiento en la
manipulacién de los afectos es primordial para su formacién. Este fue el marco teérico basico
general sobre el cual se edificé cada teoria retérica particular, incluyendo la de la retérica musical.
(Cano, 2011, p.31).
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retdrica foi expandindo seus limites para além do discurso falado e o que era recurso
persuasivo para o orador passou a ser recurso poético para o escritor. A fusao entre
retérica e poética foi inevitavel e, mais adiante, a retérica se tornou parte
fundamental da criagdo literaria e, por extensdo, das demais artes (Cano, 2011,
p.32).

Na idade média, com o surgimento das Universidades, a retérica se torna
publica, deixa de ser um assunto reservado e se torna um pilar da educagao. Dentro
do conceito de Artes Liberales, que organizava o sistema de ensino, a retérica fica
ao lado das disciplinas da gramatica e dialética, formando o Trivium, que junto ao
Quadrivium (geometria, aritmética, astrologia € musica) formava a base curricular
que perdurou predominante por, aproximadamente, dez séculos.

Durante o renascimento, época em que o pensamento humanista era
predominante, as antigas culturas grega e latina serviram como inspiragéao e varias
disciplinas foram redescobertas e revigoradas, entre elas a oratéria e a poética, duas
areas ligadas de forma intensa a retérica. A primeira como base da construgcédo do
discurso falado e a segunda através dos principios retoricos presentes em toda a
literatura, que, por sua vez, veio a influenciar todas as outras artes.

Ainda neste periodo, a retérica também teve um papel importante com o
advento da reforma protestante e contrarreforma. A reforma foi o movimento
empreendido principalmente pelo monge Martinho Lutero a partir da publicagao de
suas 95 teses que se espalharam pela europa no intuito de rever e reformular
diversos dogmas da igreja catdlica, tendo a contrarreforma como resposta da igreja
para conter a expansdo do protestantismo. Neste embate, ambos os lados se
valeram da eloquéncia e potencialidade persuasiva em suas obras literarias,
discursos e outras artes em que a retérica era reconhecida por proporcionar através
de suas ferramentas.

O periodo barroco é marcado por uma presenga ainda mais intensa da
retdérica nas vidas e produgdes artisticas das pessoas da época. A arte barroca
tende a se vincular aos ideais de persuasao e mog¢ao dos afetos e, assim, se vale da
retérica enquanto disciplina que ja dispunha de um conhecimento pleno e

relativamente sistematizado para esses fins. Como explica Cano, 2011, p. 34:

Efetivamente, se um dos objetivos da arte barroca era a persuaséao, se os
artistas aspiravam imprimir em suas obras a eloquéncia e o poder para
mover os afetos proprios dos oradores, entdo, necessariamente o0s
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processos de estruturacdo interna das obras deveriam assumir um
fundamento retdrico. Nesta teoria, poética e sintaxe da obra de arte, seriam
movidos pelos mesmos critérios que constroem o discurso falado. Na
literatura, na poesia e no teatro, o emprego de procedimentos retéricos pode
resultar evidente, no entanto, foi demonstrado que na musica e ainda nas
artes plasticas, a retérica exerceu também uma influéncia determinante.
Esta € uma das principais caracteristicas do Barroco (Cano, 2011, p. 34).4

Porém, apds aproximadamente dois mil e trezentos anos de existéncia
exercendo um papel de relevancia dentro dos circulos que organizavam o0s
conhecimentos cientificos, o estado, as religides, as artes e da sociedade de forma
geral, a disciplina da retérica enfrenta no século XVIIl uma crise da qual ndo se
recuperaria em sua plenitude. No chamado “Século das Luzes”, época da revolugio
francesa e da ascensdo do movimento intelectual e filosofico conhecido como
lluminismo, os valores culturais passaram por transformagdes significativas e, entre
muitos questionamentos acerca das realidades sociais neste contexto, os principios
retéricos foram severamente questionados por uma visdo de mundo emergente
apoiada em um novo padrao de conhecimento cientifico com base em evidéncias.
Neste contexto, a razdo era compreendida como o meio ideal para a compreensao
da realidade e a disseminagcdo do conhecimento seria o caminho para o
enaltecimento da razdo em detrimento do pensamento religioso. Assim, os antigos
valores da persuaséo e da eloquéncia passam a ser ressignificados numa sociedade
que busca se afastar dos dogmas e influéncias consideradas negativas de um
mundo antigo dominado pelas igrejas.

E, no século XX, a retérica volta a ser relativamente valorizada quando
pesquisadores de diversas areas veem nesta antiga disciplina uma fonte promissora
de conhecimento, tanto para compreender historicamente as dindmicas das
sociedades anteriores como também para expandir as visbes sobre os fenémenos

de comunicagdo do mundo contemporaneo.

O século XX significou para a retérica a possibilidade de sua revaloragao,
da reconsideragdo de seu descrédito. No seio da moderna linguistica,
formalistas, estruturalistas e semidlogos tém retomado o estudo desta velha
doutrina [...] Sem duvida, alguns desses estudos podem ser indicios de um

4 Efectivamente, si uno de los objetivos del arte Barroco era la persuasion, si los artistas aspiraban a
imprimir en sus obras la elocuencia y el poder para mover los afectos propios de los oradores,
entonces necesariamente los procesos de estructuracién interna de las obras debian asumir un
fundamento retérico. En esta teoria, poética y sintaxis de la obra de arte, serian movidos por los
mismos criterios que construyen el discurso hablado. En la literatura, en la poesia y en el teatro, el
empleo de procedimientos retéricos puede resultar evidente, sin embargo se ha demostrado que en
la musica y aun en las artes plasticas, la retérica ejercié también una influencia determinante. Esta
es una de las principales caracteristicas del Barroco (Cano, 2011, p. 34).



19

possivel ressurgimento, sintomas de uma nova era retérica que,
provavelmente, estamos por contemplar (Cano, 2011, p. 37).5

2.2 RETORICA E MUSICA

Apesar de comparagdes entre musica e retdrica ja existirem desde a
antiguidade, (Bartel, 1997, p.73), essa relagdo s6 passa a ser realmente
contundente por volta do século XVI. Como exposto acima, durante o periodo
medieval, o conceito de artes liberales presente nas universidades organizava o
sistema de ensino, e assim a producdo intelectual era dividida em dois grandes
grupos, o Trivium relacionado as artes verbais abrangendo a gramatica, dialética e
retorica, e o Quadrivium, que compreendia as artes ligadas aos numeros, geometria,
aritmética, astrologia e musica. E, deste modo, musica e retérica mantinham suas
abrangéncias distantes e separadas.

Porém, durante o renascimento, estes conceitos passam a ser questionados e
a musica comega a se deslocar de um grupo para outro, uma vez que os tedricos da
época comecam a perceber a musica como uma arte do discurso, assemelhada a
poética e a oratéria, ndo mais como uma arte dos numeros que integrava o
Quadrivium, mas agora como uma disciplina que seria ordenada pelos mesmos
recursos e dinamicas das artes do Trivium, ou seja, como uma arte mais ligada a
linguagem e significacbes (Lucas, 2005). A partir da redescoberta dos textos da
antiguidade classica grega, houve uma revisédo e desenvolvimento dos conceitos
elaborados nesta época e uma tendéncia a valoragcéo desse periodo através do uso
dos principios firmados pelos antigos pensadores, como explica Vale, 2011, p.13, “os
estudos sobre os Ethos dos Modos, desenvolvidos por Platdo, Aristételes e, mais
tarde, por Pitagoras, foram retomados e revistos, fundamentando novos postulados
sobre as possiveis relagdes entre os movimentos musicais e psiquicos do homem”.

O primeiro autor a tratar claramente de musica e retdrica nesse contexto foi
Nicolaus Listenius em sua obra Musica (1537) (Cano, 2011 p.33), onde introduz o
conceito de musica poetica, representando um conceito de musica diferente dos

conceitos praticados pela idade média, a saber musica theoretica e musica pratica,

® El siglo XX significo para la retorica la posibilidad de su revaloracion, de la reconsideracion de su
descrédito. En el seno de la moderna linglistica, formalistas, estructuralistas y semiblogos han
retomado el estudio de esta vieja doctrina [...] Sin duda, algunos de esos estudios pueden ser
indicios de un posible resurgimiento, sintomas de una nueva era retérica que, probablemente,
estamos por contemplar (Cano, 2011, p. 37).
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precedendo uma grande quantidade de tratados e textos tedricos baseados em
premissas retoricas para abordar assuntos musicais que proliferaram desde entéo.

A perspectiva de que a musica, assim como a retdrica, teria de alguma forma
o poder de influenciar os afetos nos ouvintes passa a ser uma visdao que
predominaria até o final do século XVIII (Cano, 2011). O Barroco acaba sendo o
periodo em que esse ideal alcanca maiores patamares com o que € conhecido como
doutrina dos afetos, ou seja, a ideia de que a musica deveria ndo somente expressar
os afetos, mas, principalmente, conseguir mover os afetos nos ouvintes e assim o
ouvinte passa a ter um papel central nos planos do compositor, como explica Bartel,
1997. p.32:

Ao affectus exprimere da Renascenga, o Barroco adicionou affectus
movere. Ja nao era suficiente simplesmente apresentar o afeto
objetivamente através da musica: o ouvinte deveria ser atraido para o
drama da apresentagdo, ser afetado emocionalmente ele mesmo. O
compositor barroco queria levar o ouvinte a um estado elevado
emocionalmente. Era agora o ouvinte e ndo o texto que se tornou o objeto
da composigao.®

Assim, compositores, musicos e tratadistas da época deixam claro que seus
principais objetivos sao relacionados aos afetos que a musica move, assim como o
orador pensaria, como, por exemplo, pelas palavras de Joachim Quantz em seu
tratado de flauta (1752, p. 146):

A execugao musical deve ser comparada com a fala de um orador. O orador
€ 0 musico tém como objetivo comum preparar e apresentar sua producao

para se tornarem mestres dos coragdes de seus ouvintes, incitando ou
acalmando suas paixdes e transportando-os a um sentimento ou a outro.”

Deste modo, musica e retdrica durante este periodo viriam a se relacionar de
forma muito intima e passam a ser compreendidas como artes que possuem 0s
mesmos objetivos, recursos e potencialidades, representando um vinculo intenso

entre seus valores.

% To the Renaissance affectus exprimere the Baroque added affectus movere. It was no longer enough
simply to present the affection objectively through the music: the listener was to be drawn into the
drama of the presentation, to be emotionally affected himself. The Baroque composer wanted to
move the listener to a heightened emotional state . It was now the listener and not the text that had
become the object of the composition. (Bartel, 1997, p. 32).

" La expresion musical puede ser comparada a la declamacion de un orador. El orador y el musico
tienen ambos el mismo objetivo en cuanto a la composicion y el rendimiento mismo de sus
producciones. Su intencién es la de cautivar los corazones, excitar o apaciguar los movimentos del
alma y transportar al oyente de una pasién a otra.Los que practican una de estas disciplinas
teniendo conocimientos de la otra, cuentan con una gran ventaja. (Quantz, 1752, p.146).
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Para o século XVII, o impacto da retérica na teoria musical ndo se limitou
exclusivamente a terminologia, pois conceitos e principios retéricos foram
adotados por musicos tedricos e praticos como fundamento de seu trabalho
criativo, a0 mesmo tempo que os valores retéricos comegavam a se
confundir com os valores musicais.?

Nesta perspectiva, os afetos musicais sdo compreendidos como conceitos
racionalizados e objetivos capazes de serem desenvolvidos e articulados pelos
compositores e instrumentistas a partir de uma teoria sistematizada em contraste a
concepgdes que consideram os afetos como forgas subjetivas e incontrolaveis da
natureza. Aqui, o controle dos afetos € visto como um tipo de conhecimento
sistematizado como qualquer outro, capaz de ser passado adiante e aprendido

mediante treinamento.

No coragdo do conceito Barroco de afetos estda uma premissa quase
Newtoniana de lei e ordem, agéo e reagdo mutuamente aceita pelo muasico e
audiéncia. Baseado em tais explicagbes racionais, o compositor Barroco
poderia contar com uma resposta emocional calculada a partir do ouvinte,
assim controlando o estado emocional do ouvinte através do poder da
musica. Ele tinha um entendimento concreto e bem definido dos afetos. O
afeto desejado poderia ser apresentado e movimentado através do modo ou
tonalidade apropriados, férmula de compasso e tempo, figuras e cadéncias,
juntamente com todo o arsenal de métodos e dispositivos retéricos (Bartel,
1997, p.33).°

Segundo Cano (2011), as teorias musicais sobre os afetos puderam se
desenvolver a partir dos trabalhos de grandes filésofos como Descartes, Bacon,
Leibnitz, Spinoza e Hume. Destes, o que mais influenciou os musicos teria sido o
livro de René Descartes, Les Passions de I'Ame, de 1649, onde o autor apresenta
sua ideia de que os espiritos animais seriam os responsaveis pelos sentimentos,
percepcdes e o que chama de ‘paixdes’ que afetam a alma humana. Segundo este
autor, os espiritos animais sdo a parte mais sutil do sangue, uma espécie de ar, que

se movimenta pela corrente sanguinea para todas as partes do corpo a partir da

8 Para el siglo XVII, el impacto de la retorica en la teria musical no se limitd exclusivamente a la
terminologia, pues conceptos y principios retéricos fueron adoptados por musicos tedricos y
practicos como fundamento de su trabajo creativo, al mismo tiempo que los valores retéricos se
comenzaban a identificar con los valores musicales (Cano, 2011, p.44).

9 At the very heart of the Baroque concept of the affections lay a quasi-Newtonian premise of law and
order, action and reaction, mutually accepted by musician and audience. Rased on such rational
explanations, the Baroque composer could count on a calculated emotional response from the
listener. thus controlling the emotional state of the listener through the music's power. He had a
concrete and well-defined understanding of the affections. The desired affection could be presented
and aroused through the appropriate mode or key, time signature and tempo, figure and cadence.
along with the entire arsenal of rhetorical methods and devices (Bartel, 1997, p.33).
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glandula pineal. E, quando se movem, despertam paixdes diferentes a depender de
para qual lugar do corpo movem o sangue, liquidos e humores.

Com base nesta e outras teorias, musicos passam a elaborar seus proprios
sistemas e teorias para analise e manejo dos afetos. Como ja mencionado, neste
periodo sdo produzidos diversos tratados sobre musica abordando suas relacdes
com a retdérica e a mogao dos afetos, porém, cada autor desenvolve sua maneira
mais ou menos particular de conceber, classificar e listar os tipos de afetos e os
procedimentos musicais que lhe parecem adequados. A existéncia de grande
numero de teorizagdes, as vezes bastante diferentes entre si, levou investigadores a
considerar que nunca houve de fato uma cristalizagcdo de uma doutrina dos afetos
bem sistematizada e consistente (Cano, 2011, p. 58). Porém, ainda assim, existiram
principios e conceitos fundamentais que serviram de base para cada teoria
particular.

Um pilar fundamental nesse sentido é a vinculacao direta entre as paixées ou
afetos da alma e os efeitos corporais provocados por estas, ideia que serviu como
guia basico tanto para musicos quanto para oradores em todas as fases da retérica.

A partir desse principio, entende-se como muito importante a ideia da
imitagao, ou seja, existe o entendimento de que para um orador conseguir despertar
certo afeto no ouvinte, ele precisa antes conhecer os movimentos corporais
resultantes daquele estado emocional para entdo, por meio da imitagdo desses
movimentos, evocar o afeto ligado a eles. E para o musico ndo seria diferente.

A representagao dos afetos musicais funciona através do principio basico da
imitagdo. Por meio de uma complexa rede de associacdo analdgica, a musica
através de alguns de seus elementos como desenho melddico, tonalidade, escalas,
ritmos etc. imita os movimentos corporais resultantes de um afeto ou paixdo da alma
(Cano, 2011, p.58).

Um conceito muito importante dentro de todo este contexto é o das figuras
retéricas, configuragdes musicais com certas propriedades ou tendéncias definidas,
organizadas e catalogadas pelos autores dos tratados. A exemplo das figuras
literarias, sédo geralmente definidas como um desvio da norma da expressao, um
processo de transgressao onde a forma “correta” da expressao cede lugar a uma
forma inesperada, surpreendente e inusitada, um recurso que confere beleza,

charme e elegéancia ao discurso musical, como diz Cano, 2011, p.92 :
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A figura faz o discurso belo, agradavel, atrativo para quem o escuta. O que
ndo é belo é recusado, indigno de apreg¢o ou aplauso, evitado, ndo tem
valor. O belo, ao contrario, se aceita, se deseja, se busca. A beleza agrada
ao ouvinte (delectare) e o dispde a ceder a influéncia de seus afetos.

Bartel mostra como as figuras sdo importantes para a retérica musical e
explica como a concepgdo das figuras se desenvolveu durante o periodo Barroco

até atingir um patamar de importancia central para a musica e os afetos:

A relacado entre musica e retérica era mais frequente e concretamente
articulada através do conceito de figuras retérico-musicais. Embora as
figuras musicais e linguisticas utilizem linguagens expressivas distintas,
proprias de suas respectivas disciplinas e meios, elas concordam em
principio expressivo, um fendmeno possibilitado por seu objetivo afetivo
comum. Da mesma forma que um orador iria ornamentar ou engrandecer
seu discurso com figuras retéricas para conferir um efeito persuasivo maior,
também poderia o compositor retratar e despertar os afetos através de
figuras musicais comparaveis. E assim como a Elocutio retérica se utilizava
de figuras de expressdo e pensamento, a musica poetica cultivaria o
conceito de figuras musicais. A musica deste modo adaptou um dos
dispositivos retdricos mais enfaticos, comegando com uma estética
renascentista baseada na expressao do texto e evoluindo por toda a era
Barroca em um conceito baseado na expressao e despertar dos afetos no
ouvinte (Bartel, 1997, p.82)."

Estas figuras, junto ao restante das escolhas musicais, servem entdo como
recursos para a mogao dos afetos e possuem suas potencialidades particulares para
tal, além disso, € importante compreendermos a abrangéncia das figuras em termos
musicais, pois podem abarcar uma grande variedade de aspectos diferentes, como
explica Cano, 2011, p. 97:

A figura retérico-musical nao se limita [...] a nogdo que em musica se tem
sobre o conceito de figura: motivo ritmico melédico breve. Efetivamente, as
figuras-retérico-musicais incluem uma grande quantidade de fenémenos

musicais como repeticdes, desenvolvimentos, imitagées, descri¢des,
acordes, repeticdes de acordes, ornamentos, signos e anotagdes, pontes e

YLa figura hace al discurso bello, agradable, atractivo para quien lo escucha. Lo que no es bello es
rechazado, indigno de aprecio o aplauso, rehuido, no tiene valor, Lo bello, por el contrario, se
acepta, se desea, se busca. La beleza agrada al oyente (delectare) y lo dispone a ceder al influjo de
sus afectos (Cano, 2011, p.92).

"The relationship between music and rhetoric was most frequently and concretely articulated through
the concept of the musical-rhetorical figures. Although the musical and linguistic figures use
contrasting expressive language unique to their respective discipline and medium, they agree in
expressive principle, a phenomenon made possible through their common affective goal. In the same
way that an orator was to ornament and heighten his speech through rhetorical figures to lend it
greater persuasive effect. so too could the composer portray and arouse the affections through
comparable musical figures. And just as the rhetorical elocutio availed itself of figures of speech and
thought, musica poetica would cultivate a concept of musical figures. Music thereby adapted one of
rhetoric's most emphatic devices, beginning within a Renaissance aesthetic based on text
expression and evolving throughout the Baroque era into a concept based on the expression and
arousal of the affections in the listener (Bartel, 1997, p.82).
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segdes de transigdo, contrastes, interrupgbes, siléncios, sequéncias,
modificacdo de registros, niveis, condugcdo melddica, preparagcéo e
resolugdo de dissonancias, onda de linhas melddicas, afinagdes, posi¢do e
altura de notas, motivos ou fragmentos, modos, etc., quer dizer, uma grande
quantidade de eventos musicais que, em um determinado contexto, se
percebam como desvios ou alteragdes da gramatica musical (Cano, 2011, p.
97).12

Bartel e Cano apresentam listas bastante extensas e explicativas das figuras
retdricas encontradas nos principais tratados do periodo barroco e que serdo nossa

principal referéncia nas analises do segundo capitulo. Alguns exemplos s&o:

Anaphora: repeticdes de modo geral, principalmente no baixo.

Catabasis: uma passagem musical descendente que expressa imagens ou
afetos negativos.

Dubitatio: uma progressao ritmica ou harménica intencionalmente ambigua.

Epanadiplosis: a reafirmacdo da abertura de uma passagem ou frase como

seu fechamento.

A musica também adotou da retérica sua estrutura dividida em partes:
inventio, dispositio, elocutio, e pronuntiatio, com excecdo da memoria. E € na etapa
da elocutio, onde se escolhem os meios efetivos para a expressdo, e em que sao

tratadas as figuras e demais formas de expressao que se considerem adequadas.

1.3 ARETORICA MUSICAL PARA ALEM DO BARROCO: UMA
FERRAMENTA PARA O SECULO XX.

Apesar de a retdérica musical ter sofrido uma perda do seu protagonismo
social junto com a retérica do discurso falado, a partir de mudangas culturais
drasticas no século XVIII, como mencionado anteriormente, € bastante evidente a

importancia que esta teve para a histéria da musica ocidental e a histéria do

2| a figura retdrico musical no se limita a la nocion que en musica se tiene sobre el concepto de
figura: motivo ritmico melddico breve. Efectivamente las figuras retérico-musicales incluyen una gran
cantidad de fendmenos musicales como repeticiones, desarrollos, imitaciones, descripciones,
acordes, repeticiones de acordes, ornamentos, signos y acotaciones, puentes y secciones de
transicién, contrastes, interrupciones, silencios, secuencias, modificacion de registros, niveles,
conduccidon melddica, preparacion y resolucién de disonancias, oleaje de lineas melddicas,
afinaciones, posicién y altura de notas, motivos o fragmentos, modos, etc., es decir, una gran
cantidad de eventos musicales que, en un determinado contexto, se perciban como desvios o
alteraciones de la gramatica musical (Cano, 2011, p. 97).
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conhecimento sobre musica e suas relagdes com os afetos humanos. A perspectiva
de retomar o pensamento retérico no século XX abre caminhos vastos para a
analise musical de repertérios diversos. Afinal, se a retorica, em sua esséncia, trata
da "produgédo e analise do discurso sob a perspectiva da corregdo gramatical, da
elegancia, mas, sobretudo da eloquéncia e persuasao" (Cano, 2000, p.16), essa
busca por sentido e expressividade pode ser intrinseca a criagdo musical em outros
periodos e contextos.

Existem diversos trabalhos académicos que exploram as possibilidades do
uso da retérica musical de forma adaptada em distintos contextos estilisticos mais
modernos. Um exemplo interessante € o trabalho de doutorado de Willian Teixeira
da Silva, de 2017, intitulado “Por uma performance retérica da musica
contemporanea”, onde o autor discute a ferramenta por seu escopo classico mas de
maneira atualizada. Ele explora também os conceitos de afeto, significagdo em
musica, paixao, sensagao, ética, gesto musical e outros, relacionando-os ao
contexto da musica contemporanea de trés compositores, Bernd Alois Zimmermann,
lannis Xenakis e Roberto Victorio, além de investigar a oética retérica e sua validade
diretamente relacionada a performance.

Outro exemplo é o artigo de Acacio Tadeu de Camargo Piedade chamado “A
retérica musical da MPB: uma analise de duas cangdes brasileiras”, que usa o
referencial da retérica musical para, a partir de duas cangdées da MPB, encontrar os
momentos da dispositio de cada uma e também algumas figuras retdricas classicas.

A musica instrumental brasileira, e mais especificamente o "jazz brasileiro", ja
se beneficia também dessa abordagem. Bastos e Piedade (2005), por exemplo,
buscaram compreender esse género em sua dimensao sécio-cultural e, ao adentrar
o texto musical, encontraram "padrées musicais que cristalizam gestos expressivos
recorrentes, entendidos como toépicas de uma retérica musical do jazz brasileiro"
(Bastos; Piedade, 2005, p. 1). Isso demonstra a adaptabilidade da retérica para
decifrar as nuances expressivas de um repertério que, embora distante do Barroco,
também se vale de estratégias discursivas para comunicar e persuadir.

Ha também um artigo que foca no aspecto da forma, em como a influéncia da
retérica impactou o desenvolvimento das formas musicais, chamado “Ascendéncia
retérica das formas musicais”, de Sérgio Eduardo Martineli de Assumpcao.

E, por fim, como mais uma mostra da sobrevivéncia e relevancia da retorica e

retdérica musical mesmo apds seu relativo declinio, temos outro trabalho de Rubén
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Loépez Cano, mas que aborda uma possivel ‘neorretérica’ musical. Em seu artigo
“Bases semidticas para una neorretéricamusical”’, Cano fala sobre a existéncia desta

nova forma de retérica do séc. XX, de forma resumida:

Em nosso século, desenvolveu-se a chamada neorretérica, que
compreende dois campos fundamentais: 1) um perfii mais filosofico
encarnado nas teorias da argumentagéo e 2) outro mais apegado a poética
que se ocupa do ambito que tem sido de interesse tradicional da retdrica, ou
seja, os procedimentos especiais da linguagem, as figuras (Cano, 2000,

p.3)."

E, a partir disso, discute as relagdes intrinsecas entre retérica e semiotica e
defende a criacdo de uma ‘neorretérica musical’, uma area de estudos
interdisciplinar que, segundo Cano, estaria ainda em pleno principio de seu
desenvolvimento. “Na minha opinido, uma retérica musical destinada ao estudo de
processos particulares de comunicacgao e significagcdo musical constitui uma area de
estudos interdisciplinar ainda em gestagao” (Cano, 2000, p.3-4).

Assim, ao aplicarmos a retérica as obras de violdo solo do século XX, podemos
nao apenas desvendar as intengdes comunicativas dos compositores, mas também
enriquecer a propria interpretacao, transformando a performance em um ato mais

engajador e persuasivo.

BEn nuestro siglo, se ha desarrollado la llamada neorretérica, que comprende dos campos
fundamentales: 1) un perfil més filoséfico encarnado en las teorias de la argumentacion y 2) otro
mas apegado a la poética que se ocupa del ambito que ha sido de interés tradicional de la retdrica,
es decir, los procedimientos especiales del lenguaje, las figuras (Cano, 2000, p.3).
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3 ANALISES RETORICAS

ApoOs uma breve contextualizagdo acerca da realidade cultural e artistica de
cada compositor, as analises seguirdo o referencial tedrico préprio da retérica
musical buscando identificar os elementos musicais que possam representar
funcdes no que diz respeito a representacéo e evocacao dos afetos pretendidos nos
titulos das obras. A analise retérica figura como uma forma bastante valida e rica de
analise musical, nos permitindo aprofundar além das estruturas sonoras, adentrando
o plano expressivo possivelmente pretendido pelo compositor. Além disso, € a
ferramenta analitica mais antiga que conhecemos. Como nos explica Cano:

A primeira analise musical de uma obra completa de que temos noticia foi a
aplicagcdo de figuras e conceitos retéricos ao moteto In me transierunt de
Orlando di Lassus. Foi realizada pelo compositor e tedérico Joachim
Burmeister em 1599. Deste modo, foram instrumentos retéricos os que
impulsionaram definitivamente a pratica da analise musical, uma das

matérias mais sacralizadas na formacgao profissional dos musicos de todo o
mundo (Cano, 2011, p.15)."

Como explicado na introdugao, o fato de os compositores e obras escolhidos
nesta pesquisa ndo serem direta ou explicitamente ligados a retérica musical
tradicional propriamente dita, representa uma abordagem promissoramente valiosa e
enriquecedora para a performance. Aplicar a analise retdrica neste tipo de material
traz o potencial de ampliar a expressividade, revelar estruturas comunicativas
subentendidas e conectar a interpretagdo musical com a dimensdo de um discurso
afetivamente persuasivo.

A visao predominante na era barroca, da musica como linguagem e arte de
persuasao paralela a oratéria, apesar de cair em descrédito do classicismo em
diante, talvez nunca tenha desaparecido de fato enquanto impulso discursivo e
expressivo. Mesmo sem usar termos retoricos, compositores modernos podem
organizar seus materiais como narrativas ou arquiteturas expressivas.

Usar a retorica musical nesse repertério ndo € limitar-se a figuras barrocas,

mas basear-se nos seus conceitos como método de compreensao e constru¢ao de

"La primera analisis musical de una obra completa de que tenemos noticia fue la aplicacion de
figuras y conceptos retéricos al motete In me transierunt de Orlando di Lassus. Fue realizada por el
compositor y tedrico Joachim Burmeister en 1599. De este modo, fueron instrumentos retdricos los
que impulsaron definitivamente la practica del analisis musical, una de las materias mas
sacralizadas en la formacion profesional de los musicos de todo el mundo (Cano, 2011, p.15).
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sentido. Assim, serdo identificadas figuras retéricas tradicionais quando bastante
explicitas, compreendidas aqui como possiveis assimilagdes culturais, ideias e
praticas que tiveram seus significados preservados e transmitidos através do tempo
e espago por meio do uso cotidiano e constante na pratica dos musicos e
compositores. E, além disso, também traremos a superficie elementos musicais
diversos que tenham carga expressiva, identificando assim possiveis procedimentos
composicionais mais modernos que possam demonstrar relagdo com os afetos
musicais € que nao sejam necessariamente abarcados pela teoria da retorica
musical.

No que tange a performance, os frutos de uma anadlise retérica podem
melhorar a clareza formal da execucgéao, enriquecer a variedade expressiva evitando
monotonia, reforgar o vinculo entre intengdo e gesto corporal, em suma, fornecer

subsidios tedricos para uma performance expressivamente efetiva.

3.1 VICENTE ASENCIO

Vicente Asencio foi um pianista e compositor espanhol nascido em Valencia,
em 29 de outubro de 1908, e falecido em 4 de abril de 1979. Seus primeiros
conhecimentos musicais vieram através de seu pai, que era diretor da banda de
musica do regimento militar, na cidade de Castellon, e que segundo Asencio, criava
um ambiente marcadamente musical onde ele e seus irmaos se dedicavam
intensamente a praticas musicais. Entre 1923 e 1930 enriqueceu seus estudos de
piano e harmonia na cidade de Barcelona e, em 1932, junto a outros destacados
musicos, conseguiu que se criasse um conservatério musical na cidade de
Castellon. Asencio foi também integrante de um grupo de compositores valencianos,
conhecido como “Los jovenes” ou “Grupo de los cinco”, um coletivo dedicado a
valorizagdo da musica valenciana de raiz folclérica. Sobre a sua importante figura na

sociedade musical de seu tempo, Comas explica:

Vicente Asencio foi um musico importante em sua época, com uma sélida
formacgao adquirida e muito preocupado em defender os valores essenciais
de nossa musica valenciana. Como outros compositores valencianos
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contemporaneos seus, Asencio abriu portas a novos horizontes para o
futuro da nossa musica de raiz folclorica (Comas, 2004, p.1)."

Apesar de Asencio ter sido pianista, sua obra para violdo solo foi a que mais
teve alcance internacional, devido ao fato de que alguns dos grandes violonistas da
época incluiram algumas de suas obras em seus repertérios, como Narciso Yepes,

David Russel, Andrés Segovia, Alberto Ponce, etc. (Comas, 2004, pag 1).

Na busca por trabalhos que tratassem da obra de Asencio, foram encontrados
até o momento somente dois trabalhos, que sdo a tese de doutorado de Eduardo
Montesinos Comas, onde ele analisa as obras para piano do compositor, e também
o trabalho de José Pascual Hernandéz Farinds, que trata da composicao orquestral
valenciana através da produg¢ao do grupo dos jovens, do qual Asencio fazia parte.
Como exemplo dos ideais que eram a base do pensamento artistico do compositor e
seu grupo, podemos citar um trecho do manifesto do grupo dos jovens, publicado

em 18 de janeiro de 1934

Aspiramos a realizagdo de uma arte musical valenciana vigorosa e rica, a
existéncia de uma escola valenciana fecunda e multipla, que incorpore a
musica universal, o matiz psicolégico e a emog¢ao propria de nosso povo e
nossa paisagem. Uma arte e uma escola que se manifestem em todos os
géneros, no quarteto, na sinfonia, na épera, no ballet (...) (Farinds, 2010, p.
175).1¢

Como Farinés (2010) também explica, a men¢cdo num outro trecho do
manifesto a uma base estética no espirito da arte popular valenciana, porém com
uma pretensao de universalidade, aproxima o grupo do segundo nacionalismo que
apareceu na musica europeia no comeco do séc. XX. Aproximando-os assim
também da obra de Manuel de Falla. A obra mais madura de Asencio foi diretamente
inspirada neste compositor (Farinés, 2010, p.176-177).

A obra para violao solo de Asencio escolhida para nossa analise, Collectici
Intim, traduzida como “Colegao intima” e publicada em 1988, é composta por cinco

grandes partes: La Serenor, La joia, La Calma, La Gaubanga e La Frisanga. Onde 0s

*Vicente Asencio fue un musico importante en su época, con una soélida formacion adquirida y muy
preocupado en defender los valores esenciales de nuestra musica valenciana. Como otros
compositores valencianos contemporaneos suyos, Asencio abrié ventanas a nuevos horizontes para
el futuro de nuestra musica de raiz folclérica.(Comas, 2004, pag 1).

'®Aspiramos a la realizacion de un arte musical valenciano vigoroso y rico, a la existencia de una
escuela valenciana fecunda y mdltiple, que incorpore a la musica universal el matiz psicolégico y la
emocién propia de nuestro pueblo y de nuestro paisaje. Un arte y una escuela que se manifiesten
en todos los géneros, en el cuarteto, en la sinfonia, la dpera, en el ballet (...) (Farinés, 2010, p. 175).
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titulos das pecas no idioma cataldao representam emocdes ou estados de espirito
humanos que podem ser traduzidos como a serenidade, a alegria, a calma, o prazer
e a pressa. Estas obras podem ser tratadas como independentes ou como
integrantes do mesmo todo. E podem ser interpretadas aqui como as diferentes
fases da Dispositio retorica, ou seja, o modo como os elementos sdo dispostos
dentro do plano temporal, cenas musicais com intengcdes expressivas proprias,
porém interligadas. Consideramos toda a cole¢cado como um discurso musical e cada
parte como uma fase da Dispositio. A estrutura da Dispositio n&o representa regras

fixas e inflexiveis, como nos explica Cano, 2011, p. 80:

Como dissemos, a dispositio nao € um esquema formal pré-estabelecido. A
dispositio sdo os momentos distintos, caracterizados pela fungdo que
desempenham no discurso musical, que sdo percorridos pelo musico/orador
no momento da execugao: o discurso em agao. Entdo, a dispositio musical
nao deve ser considerada como o molde formal pré-concebido onde temas,
motivos ou sujeitos se distribuem, se repetem ou desenvolvem
disciplinadamente em uma ordem previsivel e apreensivel a partir da
partitura. A dispositio se opde a ideia de forma musical como o bisturi com o
qual comodamente se acostuma a dissecar o organismo musical. A
dispositio musical € uma infraestrutura, um ordenamento subjacente que
permite entender cada momento musical como parte funcional de um todo
organico e se vincula diretamente com o discurso musical em acéo, é dizer,
no mesmo instante em que se percebe como sons distribuidos no tempo,
dirigidos a um espago e um publico especificos (Cano, 2011, p. 80)."”

3.1.1 La Serenor (a serenidade)

Podemos considerar a primeira musica, La serenor, como o exordium'® o
momento inicial do discurso onde Asencio opta por uma atmosfera delicada e

introvertida, um convite a contemplagdo. Em vez de uma abertura enérgica e

"Como hemos dicho, la dispositio no es un esquema formal preestablecido. La dispositio son los
momentos distintos, caracterizados por la funcién que desempefian en el discurso musical, que son
recorridos por el musico/orador en el momento de la ejecucion: el discurso en accion. Entonces, la
dispositio musical no debe considerarse como el molde formal preconcebido donde temas, motivos
o sujetos se distribuyen, se repiten o desarrollan disciplinadamente en un orden previsible y
aprehensible a partir de la partitura. La dispositio se opone a la idea de forma musical como el
bisturi con el que comodamente se acostumbra a disecar el organismo musical. La dispositio
musical es una infraestructura, un ordenamiento subyacente que permite entender cada momento
musical como parte funcional de un todo organico y se vincula directamente con el discurso musical
en accion, es decir, en el mismo instante en que se percibe como sonidos distribuidos en el tiempo,
dirigidos a un espacio y un publico especificos (Cano, 2011, p. 80).

®Na retdrica classica, o exordium ¢ o momento inicial do discurso, a passagem do siléncio ao som,
tem a funcéo de preparar o ouvinte e captar a sua atencdo e confianga para o que vira a seguir.
(Cano, 2011).
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retumbante, temos um gesto calmo e contido, como um preludio afetivo. Assim como
um orador que comega com a voz baixa para cativar, La serenor parece um tipo de
sussurro, o que pode caracterizar uma estratégia expressiva para predispor o
ouvinte. Aqui ainda ndo temos contrastes abruptos, tensbes fortes ou virtuosismo
técnico reservados para movimentos posteriores.

A escolha de andamento, bpm 63, a indicagao “Tranquillo (tranquilo)” e a
dinamica piano condizem com o ideal afetivo do titulo. Lembremos que na base do
pensamento retorico esta o ideal da imitagdo dos efeitos corporais dos afetos, logo,
a serenidade traz a ideia de movimentos lentos e tranquilos. Ao menos de forma
mais Obvia.

Figura 1: La Serenor c.1-4.

I La Serenor Vicente Asencio
Tranquillo u=sa)
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Fonte: Asencio, 1988.

Os primeiros compassos trazem uma progressao de acordes dissonantes que
sugerem mais cor do que fungdes (ainda que possam ser lidos como uma
preparagao para o ré menor) em regido aguda e em movimento descendente.
Acordes com longa duragao, soando por todo o compasso, estabelecem um clima
de tranquilidade. Ha delicadeza que pode remeter a um estilo impressionista e
também a afetos de calma e serenidade.

Aqui ja podemos identificar um tipo de figura retérica que seria o uso dos
siléncios, pausas e respiragdes como nos primeiros compassos. Podemos classificar
esses momentos como suspiratios™. As dinamicas, no geral, sdo bastante suaves,
quase sempre piano, com alguns poucos crescendos que logo voltam a suavidade.
Além disso, a figura ostinato do baixo pode representar, em si, o ideal de serenidade
uma vez que percorre toda a peca, atravessando diversos momentos contrastantes,
situagdes novas e por vezes instaveis, enquanto a figura se mantém firme e perene,
se adaptando, quando necessario, com mudancas entre vozes, mas mantendo a

serenidade como alguém que nao se abala com as adversidades do caminho, como

O suspiratio é uma das figuras retéricas relacionadas a siléncios e pausas, e que expressa suspiro
ou saudade, evocando uma calma meditativa (Bartel, 1997).
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uma retoérica da estabilidade. A repeticdo constante desse elemento, principalmente
no baixo, pode ser interpretada retoricamente como a figura Anaphora®.

Podemos identificar também (como uma possibilidade plausivel) a estrutura
ritmica de Sarabande, originalmente uma dancga espanhola (BLOIS, 2020, p. 11) em
compasso ternario, de andamento lento e com a caracteristica de ter o segundo
tempo do compasso acentuado. Segundo Leonard G. Ratner:

Como danga, a sarabande desapareceu no final do século XVIII, mas seu
estilo caracteristico foi mantido. A caracteristica essencial é a énfase na

segunda batida de seu compasso ternario. Com seu ritmo lento, este acento
deu a sarabande um carater deliberadamente sério que representou o alto

estilo (Ratner, 1980, p. 11).%!

A escolha da sarabande por parte do compositor como base estilistica pode
ser vista entdo como uma atitude notadamente nacionalista e alinhada aos ideais
manifestados pelo grupo dos jovens ao mesmo tempo em que, por meio de outras
escolhas, explora a busca pela universalidade também manifestada pelo grupo. E
também o préprio nacionalismo pode ser entendido como um afeto expresso e
evocado em toda a obra de forma geral, uma vez que por toda a Collectici Intim
encontramos caracteristicas da musica e cultura espanhola. Como exposto acima, o
estilo composicional de Asencio era fortemente baseado no ideal de valorizagcédo de
sua cultura Valenciana, o que configura uma clara abordagem afetiva.

A caracteristica de sarabande pode ser observada na entrada da melodia no
compasso 5. Esta é construida de tal forma que em muitos momentos a nota mais
alta, ou a nota de resolugédo, coincide com o segundo tempo, fortalecendo ainda
mais o acento caracteristico da sarabande. A sensacao causada pela acentuacéo no
segundo tempo talvez tenha um efeito retérico ao imitar um movimento que parece
de uma respiragao lenta, partindo do tempo um, acentuando o dois e resolvendo e
relaxando no trés, sugerindo ao intérprete, também, agdgica e dinédmicas que
acompanhariam essa ideia “organicamente”. As linhas melddicas sdo curtas, com
poucos saltos pequenos quando presentes. Quase sempre integradas aos acordes,

fazendo parte da caracteristica timbrica destes. Carater melédico de forma geral

2Uma linha de baixo repetitiva; baixo como base; a repetigdo de uma frase ou motivo de abertura em
um numero de passagens sucessivas; repeticdo geral (Bartel, 1997).

21As a dance the sarabande disappeared toward the end of the 18th century, yet its characteristic style
was retained. The essential feature was the emphasis on the second beat of its triple measure. With
its slow tempo, this halt gave the sarabande a deliberate, serious character which represented the
high style.(RATNER, 1980, p. 11).
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bastante contido, regular e introspectivo. Assim, quando aparecem alguns saltos,
estes trazem certa dramaticidade ao discurso como no compasso 10 e 12.

A maioria das frases sdo claras e regulares, durando 8 compassos,
expressando clareza e controle, uso constante de suspiratios nos meios e finais de

frases como nos compassos 6, 8, 10 e 12 da figura 2.

Figura 2: La Serenorc. 5-12.
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Fonte: Asencio, 1988.

Harmonia no geral com modos e tonalidades ambiguas, podendo ser
encaradas como Dubitatio??, acordes escolhidos mais pelas “cores” do que por
funcbes harmoénicas e uso frequente de quartas. A articulagéo leve e legato, e
agogica, que explora siléncios e respiragdes, junto a textura homofénica e bastante
rarefeita, criam um certo espaco de reflexdo auditiva que também pode ser
compreendido como recurso expressivo nesse caso, sem acumulagdo ou muita
densidade.

Compasso 15, escala ascendente Anabasis? .

Figura 3: La Serenor c.14-16.
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Fonte: Asencio, 1988.

22 Progressao ritmica ou harmoénica intencionalmente ambigua expressando duvida (Bartel, 1997).
# Escala ascendente que expressa afetos de exaltagéo (Bartel, 1997).
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Nos compassos 26 e 27, temos um grande suspiratio, um grande siléncio na
regido aguda por quase dois compassos, terminando com uma virgula, uma
suspensao sonora geral, como uma transi¢ao para a seg¢ao B contrastante em ré

maior. Toda essa segunda segdo pode ser vista como antithesis? .

Figura 4: La Serenor c. 25-27.
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Fonte:Asencio, 1988.

Depois de dois compassos iniciais estaveis mantendo-se na tonalidade de ré
maior e em dinamica piano, no compasso 30 temos um acorde bastante dissonante

no apice de um crescendo, que pode ser encarado como a figura Ellipsis?® .

Figura 5: La Serenor c. 28-31.
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Fonte:Asencio, 1988.

Esta secao traz algumas tonicizagbes, passagens ambiguas por tonalidades
que nao chegam a caracterizar modulagdes, mas trazem grande contraste
harmdnico. Ainda utilizando de forma constante os suspiratios.

Do compasso 36 ao 38, a figura ritmica caracteristica que vinha no baixo até

entdo passa para uma nota dé na regido aguda, configurando a figura hyperbaton?®,

* Uma expressao musical de afetos, harmonias, ou materiais tematicos opostos (Bartel, 1997).
» Omissao de consonancia esperada (Bartel, 1997).
** Transferéncia de notas ou frases do seu lugar habitual para um local diferente.(Bartel, 1997).
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enquanto a melodia principal vai para o baixo. E depois o motivo ostinato volta para
o baixo, mas na nota dé, nos compassos 40 e 41, concluindo a passagem
harmonicamente mais ambigua da peca antes de voltar o direcionamento a tonica
de ré com o acorde de la dominante no compasso 42. E no compasso 43 e 44 mais

um grande suspiratio como transi¢do para a repeticdo da segéo A.

Figura 6: La Serenor c. 32-44.
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Fonte:Asencio, 1988.

A coda final repete a introdugdo com uma variacdo melédica ritardando no
compasso 50, que resolve na nota fa sustenido formando assim um ré maior, a
conhecida terca de picardia, podendo ser interpretado como um elemento que da
uma énfase final a ideia de serenidade, se considerarmos que a maioria dos afetos
caracterizado por andamento lento, dindmica mais para mp, e textura rarefeita,
frequentemente costumam também estar em modo menor e costumam ser
compreendidos como afetos “negativos” como tristeza, melancolia e etc. Mas, nesse
caso, a serenidade seria mais préoxima a afetos “positivos” como calma, relaxamento
e etc. Assim, esse ultimo acorde maior junto ao molto ritenuto e a dinamica
decrescendo e sumindo para pp imitariam mais adequadamente o ideal de
serenidade considerando o aspecto de positividade que se atribui ao modo maior

com muita frequéncia e fecha o discurso desaparecendo com muita suavidade.
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Figura 7: La Serenor c. 45-54.

& copa
s |

Zidid

r

SEITTT TP rorr
A Sy
M

Fonte:Asencio, 1988.

Quadro 1: Elementos retdricos e expressivos em La Serenor.

Compassos

Figuras Retoéricas

Procedimentos Modernos / Expressivos

Classicas
. Acordes dissonantes estaticos; atmosfera
1-4 suspiratio X A . o
impressionista; uso expressivo do siléncio
Ostinato perene como simbolo de serenidade;
Toda a peca anaphora ~
adaptacao entre vozes
. Frases claras e regulares; siléncios e respiragdes
5-12 suspiratio )
como for¢a expressiva
Textura rarefeita e homofénica; articulagao leve;
Toda a peca — . ,
harmonia ambigua
15 anabasis Crescimento progressivo sutil
26-27 suspiratio Transi¢c&o expressiva para se¢ao contrastante
. . L Dinamica crescente; dissonancias marcantes;
28-31 antithesis, Ellipsis

contraste harménico intenso

Inversao de papéis entre vozes; passagem mais

36-38 hyperbaton . )
ambigua harmonicamente
40-41 — Ostinato adaptado ao baixo em D6
42-44 suspiratio Transi¢cdo suave para retorno da seg¢ao A
50 (coda) . Terga de Picardia (modo maior no fim); molto

ritenuto e decrescendo até pp

Fonte: Elaboragao propria.
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3.1.2 La Joia (a alegria)

Segundo movimento de Collectici Intim, pode ter a fungéo retérica de Narratio
e/ou Propositio?” considerando que expde um “assunto” central, uma atmosfera
enérgica trazendo mais energia e brilho ao discurso, expressando um carater
dangante e jovial de forma geral. Possivelmente, o pensamento do compositor nesta
e nas outras partes da colegdo possuem proximidade com a figura hypotyposis, que
seria uma representagao vivida de um texto ou ideia (Bartel, 1997). Asencio parece
buscar representar os afetos dos titulos de forma aprofundada ao utilizar
elaboragdes musicais que sejam intimamente relacionadas aos comportamentos das
pessoas que se encontrem sob o efeito de tais afetos. Reforcando o fundamento
retdrico da imitacdo dos movimentos corporais.

Além de algumas figuras classicas que podem ser observadas, nesta obra
Asencio parece buscar descrever o afeto da alegria por meio principalmente das
escolhas estruturais como andamento allegreto, férmulas de compasso alternando
entre 6/8 e 3/4 e escolhas dos materiais como os ritmos dancantes, escalas rapidas,
as vezes articulagdes marcadas. La Joia parece ser inspirada na “Jota Valenciana”,
género tradicional dangante em 6/8. Mais uma vez afirmando os valores artisticos
nacionalistas e, mais ainda, valencianos. E, além disso, a escolha de um género de
danga popular carrega em si o potencial de evocar imagens de muitas pessoas
dangando em festividades, o que por si s6 ja pode trazer a tona o ideal da alegria.

A harmonia é predominantemente modal, ainda priorizando o colorido com
acordes com extensdes e pouco funcionalismo (ainda que hajam momentos que se
aproximem de um tratamento mais tonal). Esse tratamento harménico acaba por ser
predominante em toda a Collectici Intim.

Textura homofbnica como a primeira pe¢ca, mas muito mais densa e com
momentos mais contrapontisticos. Articulagdo mais legato, mas com alguns
stacattos que enriquecem o carater dancante.

A peca é construida com diversos trechos contrastantes (antithesis) em seu
interior, criando muitas surpresas de forma a construir esses significados de maneira

rebuscada e refinada, constantemente trazendo duvidas e ambiguidades ao clima

?” Seriam as fases da Dispositio retérica onde os principais argumentos do discurso sdo apresentados.
(Cano, 2011).
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geral, mas mantendo a afirmacao recorrente do afeto da alegria como predominante.
Uma retérica musical baseada na alternancia e nos contrastes.

Os primeiros dois compassos criam um incrivel contraste com o final
contemplativo, quase melancodlico, de La Serenor. Com rasgueados fortes com o
polegar, acorde ambiguo sem terga (DSus9) e ritmo marcado, estabelecendo um
tom absolutamente novo ao discurso. O padrao ritmico destes compassos sera
repetido com outras notas, acordes, e em 3/4 onde a sensagao ritmica difere, nos
compassos 6, 12, 16 e 27, configurando a figura da anaphora ou até mesmo
synonymia®®. Além de, ao mesmo tempo, também terem funcdo de suspiratios ja
que, de certa forma, suspendem o fluxo sonoro mais denso que os circundam.

Especialmente interessante sao as diversas passagens explorando técnicas
violonisticas caracteristicas do violdo espanhol, como rasgueados, golpes
consecutivos em duas cordas, escalas muito rapidas etc. O uso desse idiomatismo
violonistico espanhol € mais um trago do estilo nacionalista de Asencio e esta muito

presente também em La Gaubanga e La Frisanga.

Figura 8: La Joia c. 1-2
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Fonte:Asencio, 1988.

A melodia principal comega baseada no modo ré mixolidio com quarta
aumentada, com énfase na dissonancia caracteristica do modo. Entra no compasso
3, de forma clara e cantabile, frases fluentes mas com pontos de descanso regulares
(suspiratios). Saltos moderados e repeticbes motivicas (anaphoras). Mordentes e
grupetos contribuindo diretamente para a expressividade da melodia. Tudo isso pode

sugerir um carater quase vocal, com leveza e bem articulado.

% Repeticdo de uma ideia musical de forma alterada ou modificada (Bartel, 1997).
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Este tema principal que vai do compasso 3 ao 6 € construido em tercinas
ascendentes, um movimento que pode ser entendido como um tipo de anabasis mas
num grau mais suave, enquanto as passagens descendentes em seguida equilibram
0 movimento com uma tendéncia ao repouso, criando arcos melddicos completos.
Como resultado, gera-se um clima dangante e alegre até o compasso 16.

No compasso 7, a escala rapida em quialtera de 15 notas em trés tempos
representa uma anabasis mais classica, uma explicita escala ascendente de duas
oitavas. Crescendo até a dinamica forte e culminando em um acorde de la menor
com quarta e sétima no compasso 8, tbnica que fica no centro harmdnico até o c. 17.
Os compassos que seguem com a melodia em regido mais aguda intensificam o
brilho e intensidade mantendo a ritmica dangante e podem representar a figura
climax, ainda que dentro deste primeiro trecho. No compasso 15, escala rapida

ascendente e descendente pelas mesmas notas, figura circulatio.
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Figura 9: La Joia c.1-18
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Fonte:Asencio, 1988.

Um movimento ascendente se estendendo por mais de duas oitavas pelo
arpejo de la menor com sexta e nona com articulagdo staccato € usado no
compasso 17 como uma transigao para um trecho contrastante. Este compasso cria
um consideravel contraste com os eventos anteriores, preparando o ouvinte para o

que sera um novo material com novas estruturas. Interessante notar que apesar de
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ser um movimento ascendente, que poderiamos associar a figura da anabasis, neste
caso, o efeito buscado é outro. Enquanto a anabasis faz referéncia a uma passagem
qgue expressa jubilo e exaltacdo, aqui o arpejo ascendente tem a fungao de diminuir
a energia do discurso transitando para um clima geral de menor intensidade e
densidade em todos os aspectos.

A partir do 18, andamento poco meno, as frases passam a ser mais longas,
porém cortadas por pausas em todos os registros (suspiratios). A harmonia é
baseada no modo sol edlio, mas ainda priorizando o colorido acima das fung¢des. Os
acordes na regido mais aguda, indicagado Dolce, articulagdo tenuto nos acordes e
melodia que andam juntos, ao mesmo tempo o staccato no baixo (que se mantém
na nota sol em registro médio na maior parte do trecho), junto as demais novas
caracteristicas trazem certa ambiguidade ao afeto retratado, mantém o ritmo
marcado ao mesmo tempo em que melodia e harmonia questionam e contrastam

com a clara alegria que vinha até aqui.
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Figura 10: La Joia c. 18-27
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Podemos associar todo este trecho a figura antithesis, claramente novos
materiais sendo expostos para contrastar com a abertura mais festiva.

Apos uma fermata de finalizagdo, uma escala rapida em fusas voltando ao
primeiro andamento, comega ascendente e entdo percorre o maior numero de notas
descendentemente (circulatio) com dinamica crescendo e culminando em uma triade
de Ia maior bastante tradicional e a repeticdo do padrao ritmico dos dois primeiros
compassos (synonymia).

No compasso 28 e 29, um grande movimento circular (circulatio) sobre o
arpejo de la com sétima maior, nona e décima terceira menor. Circular ndo sé nas
notas mas também na dinamica, explicitando a ideia de circularidade com extrema
clareza. Usada aqui como uma transi¢ao para a volta do tema principal do compasso
30 ao 33, mas agora no modo ré menor melédico, mais uma vez anaphora, ou

synonymia.
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Figura 11: La Joia c. 28 - 33.

Fonte:Asencio, 1988.

Podemos perceber que, nesta obra, Asencio sempre usa transicdes para
mudar entre os diferentes climas internos. Os compassos 34 e 35 sido mais um
exemplo ao diminuir bruscamente a densidade sonora para apenas uma nota la em
registro médio e diminuindo durante quase dois compassos inteiros. Pode ser
interpretado como mais um suspiratio para introduzir outro trecho contrastante com
menor intensidade que vém a seguir.

Em uma textura, a duas vozes com intengdes contrapontisticas na tdnica L4,
mais um novo material tematico é introduzido no compasso 36. Onde o baixo parece
espelhado ao acompanhamento do tema principal, com a primeira nota mais aguda
e mais curta, seguida de um grande salto de sétima menor descendente para a
segunda nota mais longa gerando um efeito ritmico diferente do acompanhamento
mas ainda fortemente marcado e dangante. E a melodia principal com indicagao
cantabile continua com o carater parecido, mas apresentando algumas sincopas,
enriquecendo o aspecto ritmico do trecho. A frase melddica dura por quatro
compassos e assim que repousa € respondida por uma frase de trés compassos na
voz do baixo nos compassos 39, 40 e 41. Esse material completo é repetido em
outra tonica, fa, e com variagcbes do compasso 42 ao 47, configurando mais uma

synonymia.
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Figura 12: La Joia c. 34 - 50
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Fonte:Asencio, 1988.

Todo este trecho do 36 ao 47 pode ser visto como um grande respiro, um
grande suspiratio de preparagado para o que € o momento de maior intensidade de
La Joia. A partir do compasso 48 até o 57, temos uma sucessdo de acordes
alternando entre consonantes e dissonantes, que, apesar de nao haver indicagdes
claras a respeito, parece sugerir 0 uso de rasgueados considerando o contexto e a
densidade dos acordes. Com din&mica forte, melodias claras e ritmicas no soprano,
0s rasgueados comegam no acorde de |4 maior dominante, sob a escala de ré
menor melddico, mas passam por outros centros e uso de cromatismos, culminando
no maior momento de tensdo (climax) desta obra no compasso 58, um acorde
fortissimo e extenso, abarcando da nota ré mais grave na sexta corda do violao®,

até a nota fa mais aguda do instrumento, mais de trés oitavas de extensdo. Quatro

2Qs trés primeiros movimentos da Collectici Intim utilizam a sexta corda afinada na nota ré, um
recurso muito utilizado no repertério para violdao solo conhecido como Scordatura.
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das seis cordas do instrumento soltas, formando um sol menor com sétima e nona
na segunda inversdo, mas de forma bastante peculiar com a nona na regiao grave.
Mais uma vez mostrando a preferéncia de Asencio pelo colorido timbristico dos
acordes em relagdo as funcionalidades do sistema tonal. Ao mesmo tempo que
juntamente ao resto do compasso, onde temos quatro notas descendentes
quebrando o fluxo de acordes e o segundo tempo do compasso com o acorde de la
dominante com sétima e nona, cumprem a fungdo de um movimento
tradicionalmente tonal, uma cadéncia perfeita IV-V-I para a tonalidade principal de ré
menor.

Todo o trecho com acordes culminando nesse ultimo compasso mais denso e

forte, representa claramente a figura climax.

Figura 13: La Joia c. 47-58.
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Ap0os este apotedtico episddio do discurso, mais uma vez, no compasso 59
temos uma repeti¢cao variada do arpejo usado como transicao que ja existiu no
compasso 17 (synonymia). Entdo a densidade baixa para uma textura a duas vozes,
cantabile, agora passando por ré maior, modo que traz bastante leveza e serenidade
apos a tempestade sonora que ocorrera.

Até o compasso 69 temos uma passagem em carater cantabile e mais contido

novamente para nos levar até o que sera o fechamento da peca. Este trecho
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apresenta um padrao de cirulatio nao regular, mas que, pela extensdo do desenho,
tanto vertical quanto horizontalmente grandes, desde o compasso 59 até o 69,
geram um efeito de onda bastante efetivo. Além do grande contraste (antithesis) que

esse movimento circular traz ao vir logo apos um trecho tao ritmicamente marcado e

pesado.

Figura 14: La Joia c. 59-70.
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A partir do compasso 70, alguns dos materiais principais sdo retomados com
variagoes. Apos a melodia principal ser apresentada na sua primeira forma variada
em ré menor do compasso 70 ao 73, temos uma transicdo como as que tivemos
baixando a intensidade, mas em uma forma modificada nos compassos 73 e 74,
ainda fazendo uso do suspiratio. O primeiro trecho contrastante depois do tema
principal também €& repetido até o compasso 83, mas agora no modo mais

predominante que é o de ré menor melddico e com variagdes, mais uma synoymia.
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Figura 15: La Joia c. 74-84.
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Depois da ultima de muitas transicbes com suspiratios no compasso 84, onde
temos um ré menor com sétima menor estatico numa fermata no primeiro tempo,
vemos uma ultima retomada da atitude mais enérgica em dire¢céo ao final do peca.
Partindo de mais uma escala super rapida (quialtera de 15 notas dentro de dois
tempos) no compasso 84, os ultimos sete compassos sdo marcados por acordes
densos em rasgueados fortes, variando entre |a maior e ré menor mas com o baixo
sempre em la. Crescendo e culminando numa explosao final, em mais um climax.

Do compasso 85 ao 87, vemos a mesma figura de tercina ascendente do
tema principal, aquele tipo de anabasis mais suave. Ja no 88 até o 90, a melodia
apresenta um padrao insistente e circular, figura epizeuxis®. Esta cena final tem a
indicagdo de dindmica crescendo e ritmicamente accelerando, o que indica um claro
aumento na densidade e energia até explodir no ultimo compasso em um acorde de
la maior no primeiro tempo. Seguido por uma figura ritmica bem marcada que
contrasta com os ultimos compassos (antithesis), usando uma técnica mais proxima
ao violao espanhol, onde todos os dedos com excegao do polegar golpeiam duas
cordas rapida e sucessivamente, neste caso, nas notas la e mi e depois um ataque

final, terminando de forma clara e enérgica.

%Uma imediata e enfatica repeticdo de uma palavra, nota, motivo ou frase.
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Quadro 2: Elementos retéricos e expressivos em La Joia.

Compassos

Figuras Retéricas Classicas

Procedimentos Modernos /
Expressivos

1-2

Anaphora, Synonymia, Suspiratio

Acordes ambiguos,
rasgueado marcado, ritmo
dangante em 6/8

Toda a peca

Uso intenso de idiomatismo
violonistico espanhol

3-6

Anaphora, Anabasis (suave),
Suspiratio

Tema em tercinas
ascendentes, frases curtas,
ornamentagao expressiva
(mordentes, grupetos)

Anabasis (classica)

Quialtera de 15 notas
ascendentes, crescendo,
culminando em acorde de

La menor

15

Circulatio

Escala rapida ascendente e
descendente

17

Arpejo de duas oitavas com
articulacao staccato
(transicao de energia)

18-27

Antithesis, Suspiratio

Textura mais rarefeita, uso
de dolce e tenuto, acordes
agudos, modo edlio,
contraste afetivo

28-29

Circulatio

Arpejo circular de La com
sétima, nona e décima
terceira; dindmica circular

30-33

Anaphora, Synonymia

Retorno tematico variado no
modo ré menor melddico

34-35

Suspiratio

Diminuic&o abrupta da
densidade; nota Unica

sustentada

48
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Synonymia

Textura a duas vozes,
fraseado alternado entre
melodia e baixo, variacbes
modais

48-58

Climax

Acordes em rasgueados
fortes, alternancia entre
dissonancias e
consonancias, acorde
fortissimo (c. 58)

59-69

Synonymia, Circulatio

Textura leve e cantabile,
retomada em ré maior apds
climax; Formato de onda.

70-74

Anaphora, Suspiratio

Retorno do tema variado,
transicdo suave

75-83

Synonymia, Antithesis

Reexposicéo do trecho
contrastante em ré menor
melddico com variagoes

84

Suspiratio

Fermata no acorde de ré
menor com sétima

85-87

Anabasis (suave)

Tercinas ascendentes do
tema principal com
rasgueado

88-90

Epizeuxis

Padrao melddico insistente e
circular, crescendo e
accelerando

91

Antithesis

Ataques em duas cordas +
acorde final enérgico em La
maior

Fonte: Elaboragao nossa a partir dos dados.

3.1.3 La Calma (a calma)

La Calma cumpre a funcéo retorica de confutatio®’, confrontando a alegria e
agitacdo de La joia. Neste terceiro movimento, temos um clima em partes
semelhante a La Serenor. O andamento lento (andante, 100 - 108 a colcheia),
dindmica suave, articulagcao leve e legato, uso constante de siléncios, pausas e
respiracoes, textura homofbnica mais rarefeita e melodias curtas com poucos saltos,
entre outros elementos, aproximam os dois momentos distintos da Collecti Intim.

Enquanto outros aspectos sdo trabalhados de forma bastante engenhosa criando

uma unicidade muito especial para este movimento.

¥Fase da dispositio retérica onde os argumentos principais expostos na narratio e propositio s&o
confrontados.(Cano, 2011).
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A introdugédo lembra bastante a de La Serenor, acordes com quartas, em
regido muito aguda se deslocando descendentemente, tonalidade de ré maior clara

até entao.

Figura 17: La Calma c. 1-4.
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Esse movimento descendente dos acordes na introdugcdo pode representar
um gesto retdrico significativo, assim como em La Serenor, o0 movimento parece
imitar um processo de relaxamento, partindo de um ponto mais agudo e tenso a um
ponto mais grave, criando, assim, a sensacéo de resolugédo e tranquilidade. Neste
caso, harmonicamente mais consonante e estavel e com mais espacos entre os
sons. Além disso, a indicagdo perdendosi nos compassos 3 e 4 sugere um
decaimento na dindmica e agdgica até a fermata, que encerra a introducao,
reforcando um carater resolutivo e de encerramento para abrir espaco para o tema
principal. Uma retorica baseada em suspiratios.

A melodia com indicagdo de espressivo, partindo de uma anacruse no
compasso 4, traz brilho e leveza, a fluidez da subdivisado ternaria, junto a algumas
colcheias pontuadas como nos compassos 5, 6 e 8 e acordes localizados nos
tempos fortes, conferem um carater quase dancgante, ritmicamente marcado. Apesar
de a harmonia comegar bastante estavel, logo entram muitos acordes de
empréstimo e tonicizagbes que direcionam a harmonia para sonoridades

consideravelmente distantes e criam um grande efeito de contraste harménico em



51

relacdo aos primeiros acordes totalmente estaveis em ré maior, caracterizando,
assim, a figura da antithesis. O tratamento harménico continua predominantemente

modal, sem fungdes claras e sem cadéncias tipicamente tonais.

Figura 18: La Calma c. 4-12.
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Um elemento bastante especial nessa obra é o uso dos harménicos de forma
geral. Sdo usados em grande variedade, de forma bastante engenhosa em locais
bem pouco usuais como na casa 3 e 24 (ficticia) e na fungdo de acompanhamento.
Neste primeiro trecho, eles aparecem nos compassos 6, 8 e 10 em momentos de
repouso da melodia, soando como um efeito de sino ou campainha de maneira
regular no segundo tempo a cada dois compassos (anaphora ou epanalepsis®*). No
compasso 9 acontece um tratamento contrastante no ritmo do baixo (antithesis)
quando soa sozinho na segunda e quinta colcheias, criando um efeito ritmico de
suspensio e antecipando o padrdo dos harménicos que virao.

A partir do compasso 11, acontece uma segunda melodia onde
desenvolvem-se motivos apresentados na primeira, os harmoénicos passam a ocupar

maior protagonismo dentro do discurso. Como pode-se ver neste compasso, cria-se

%2Uma repetigdo frequente de uma expresséo. (Bartel, 1997)
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um balancgo ritmico com os harmdnicos localizados principalmente na segunda e
quinta colcheias, variando entre duas oitavas na nota |a em padrao circular
(circulatio) e se repetindo com algumas variagdes para se adaptar aos
acontecimentos melddicos (synonymia), padrao que se repetira até o compasso 21
em meio a melodias e harmonias flutuantes, obrigando o intérprete a tirar o mesmo

harménico de lugares diferentes a cada passagem e variando a méo usada para tal.

Figura 19: La Calma c. 10-21
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Asencio utiliza esses recursos de forma magistral na construgdo do
acompanhamento de forma bastante elaborada e desafiadora também ritmicamente,
exigindo habilidade (e calma) do intérprete e trazendo uma grande sutileza ao
discurso. Esse wuso peculiar dos harmébnicos pode representar mais um

procedimento retérico na busca do compositor para expressar o significado da
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calma. Por um lado, a sonoridade delicada e contida por si s6 ja expressa leveza e
tranquilidade e, por outro, a presenga desses harmdnicos por entre as melodias que
passeiam por modos e sonoridades diversas representem, como o ostinato em La
Serenor, um elemento que mantém a estabilidade em meio a acontecimentos
desestabilizantes.

Do compasso 22 ao 25, a introdugao é repetida sem alteragdes (anaphora).
E, na ultima frase do compasso 26 ao 32, temos uma variagao da primeira frase,
rearmonizada e incrementada com notas rapidas como ornamentos (variatio?),

enquanto os harmdnicos voltam ao exato lugar e fungdo do tema principal.

Figura 20: La Calma c. 22-31.
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Como finalizagdo, temos novamente a introdugdo com uma pequena adicao,
um harmébnico na casa 24, executado com a mao direita na quinta colcheia do
compasso, garantindo uma ultima participacéo desse elemento que foi tdo relevante
(epizeuxis). Além disso, a indicagdo novamente de perdendosi e a resolugao final
em um acorde quartal que contém a sexta e a nona de ré, o mesmo movimento de

descida a um ponto mais estavel igual a introdugéo, expressando assim de forma

$Uma ornamentagéo de uma passagem melddica com variedade de embelezamentos (Bartel, 1997).
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clara e definitiva um carater de estabilidade e fluidez tranquila que representam

fielmente o afeto da calma.

Figura 21: La Calma c. 32-35.
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Fonte:Asencio, 1988.

Quadro 3: Elementos retéricos e expressivos em La Calma.

Figuras Retoéricas

Procedimentos Modernos /

Compassos Classi .
assicas Expressivos

1-4 Suspiratio Acordes quartais descendentes na
regiao aguda; movimento de
relaxamento com perdendosi
Textura rarefeita e homofénica;

Toda a peca |— articulacao leve; harmonia
ambigua

5-10 Anaphora, Antithesis Melodia expressiva com

subdivisdo ternaria; uso de
acordes com empréstimo modal e
tonicizagdes.

6, 8, 10 Anaphora ou Epanalepsis Harmdnicos regulares no segundo
tempo evocando efeito de sino

9 Anthitesis Ritmo suspenso no baixo nas
colcheias 2 e 5

11-21 Circulatio, Synonymia Ostinato em harménicos entre
duas oitavas adaptado
ritmicamente a melodia

22-25 lAnaphora Repeticdo exata da introdugao
inicial

26—-32 Variatio Rearmonizacao da frase inicial
com ornamentos rapidos

33—-35 Variatio, Suspiratio Reexposicao da introdugdo com

harménico final, perdendosi e

acorde quartal estavel

Fonte: Elaboragao nossa a partir dos dados.
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3.1.4 La Gaubanga (o prazer, contentamento)

Este movimento pode ser entendido como confirmatio®, equilibrando o
conteudo exposto anteriormente. Parece ser um ponto que se situa entre os afetos
expostos. O proprio termo do titulo sugere um tipo de alegria calma, um deleite,
préximo ao ideal retorico do Delectare®.

De forma geral, Asencio parece prezar pela leveza, clareza e estabilidade
com alguns contrastes e surpresas abruptas. Aqui temos uma escrita baseada em
repeticdo (intensificacbes ao invés de simples repeticdes) e variagao motivica,
carater fortemente ritmico e forma livremente seccionada. Pode ser considerada
uma estilizagdo de alguma danga tradicional espanhola ja que, claramente, traz
elementos dessa matriz, porém sem nenhuma aparente citacao direta.

Em andamento mais rapido, allegreto a 80 BPM e em 3/8, com carater
dangante possivelmente também inspirado na Jota ou Seguidilla ou ainda outra
danca espanhola moderada, apresenta contrastes muito menos expansivos do que
em La Joia. O fluxo temporal se mantém estavel quase pela peca inteira. Muitos
acentos caem no primeiro tempo que, variando com alguns baixos deslocados no
segundo tempo, criam certas surpresas ritmicas, um efeito de balango e leveza
ritmica, com estabilidade e fluidez dentro de um contexto mais vigoroso. A harmonia
gira em torno de mi menor variando entre ddrico e frigio com algumas variagoes e
ocasionais desvios cromaticos, mas sem se afastar muito. O uso das tensodes e
dissonancias € suave, melodias com carater cantabile, frases claras e conclusivas.
Textura mista, com alternéncia entre blocos homofénicos, rasgueados e linhas
polifénicas. Ainda assim se mantém leve, sem muita densidade, gerando um
discurso musical de forma geral bastante claro e estavel. Um contexto estrutural que
pode ser compreendido como uma expressao do afeto do prazer.

A figura ritmica que abre a obra (usando a mesma técnica de golpear duas
cordas usada no final de La Joia), uma anacruse em semicolcheias (bombus*®) e a
frase inicial que segue do compasso 1 ao 6 (além de ser repetida idéntica e

imediatamente do compasso 6 ao 11) sao repetidas muitas vezes até o final com

%Fase da dispositio retdrica, onde busca-se fortalecer os argumentos centrais. (Cano, 2011).

%Segundo Cano (2011), para Cicero, um dos tedricos e praticantes mais antigos da retorica ainda no
contexto da oratéria, um bom discurso deve ser agradavel (delectare), instrutivo (docere), e
emocionar os ouvintes (movere).

*Quatro notas idénticas em rapida sucessao (Bartel, 1997).
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diversas variagdes. Vemos um tratamento melédico desenvolvimentista, sendo essa
primeira frase a estrutura basica. Essa repeticdo motivica massiva pode ser vista

COMO epizeuxis ou ainda variatio ou paranomasia.

Figura 22: La Gaubancga c. 1-10

Fonte:Asencio, 1988.

Depois do desenvolvimento melddico que surge no compasso 12 e se
desenrola até o 28, e de um crescendo molto, comegando no compasso 24, com
insisténcias melddicas (epizeuxis), acontecem rasgueados fortissimos nos acordes
de si maior e la com sétima e décima terceira que, seguidos por fusas numa escala
ascendente cromatica em quartas justas paralelas por todo o compasso 33
(anabasis), usando novamente a técnica dos golpes em duas cordas, representam
um claro e contundente climax e, ao mesmo tempo, anthitesis ao apresentar material

bastante contrastante.
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Figura 23: La Gaubanga c. 11-32.

Fonte:Asencio, 1988.

O clima inicial é retomado, a primeira frase volta a ser citada e desenvolvida,
mas com dindmica mp e no registro extremo agudo do instrumento, comeg¢ando do
segundo tempo do compasso 34 e se estendendo em mais um grande
desenvolvimento tematico com carater claro e dancante até o compasso 60. Onde
depois de mais um climax gerado pelos compassos 58 e 59, por arpejos
ascendentes seguidos de golpes fortes em acordes, ocorre um abruptio, uma
relativa interrupgao no fluxo sonoro onde so6 resta a voz do baixo em uma frase em
forma de onda (circulatio) que soa bastante contrastante (antithesis), com notas
rapidas e repetidas em tercinas de semicolcheias do 60 ao 64. No fim dessa frase,

aparece uma virgula sugerindo uma pequena pausa oOu respiro (suspiratio),
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transicionando para mais um momento de variagdes motivicas baseadas na primeira

frase.

Figura 24: La Gaubanga c. 38 - 65.
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Fonte:Asencio, 1988.

Um procedimento interessante que acontece a partir de entdo € o aumento
dos contrastes em menor espaco de tempo. Os materiais contrastantes que até aqui
tinham tempo de se desenvolver antes de uma grande mudanga passam a durar
menos tempo. A frase em notas repetidas rapidas passa a ser desenvolvida e
inserida de forma a gerar surpresas, primeiro de forma leve em um movimento de
onda mais curto como o primeiro, do compasso 74 a 76, um circulatio mais suave, e

depois esse movimento se expande para grandes arpejos rapidos em movimento
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circular (circulatios) nos compassos 79, 85, e 87. Fragmentos de desenvolvimento
melddico e elementos contrastantes variam entre si rapidamente (série de antithesis)
e 0 jogo expressivo se densifica, criando um aumento da tensdo que culmina em
mais uma passagem com acordes densos e dissonantes do compasso 87 ao 92

(climax), onde o som € cortado de forma absolutamente abrupta (abruptio).

Figura 25: La Gaubancga c. 66 - 93.
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Todo esse jogo de contrastes (antithesis) somados a alternancias de

articulagdo, como nos compassos 95 ao 99 entre legato e stacatto, depois nos



60

compassos 118 e 119, sugerem diferentes personagens, um carater de brincadeira e
leve teatralidade musical.

Vemos isso mais uma vez claramente do compasso 100 ao 111 onde ha
alternancia de textura e movimentagdo melddica, além da dinamica e articulagdes.
Suspiratios nos compassos 103 e 111, este ultimo como uma transicdo para a

retomada da primeira frase.

Figura 26: La Gaubanga c.100 - 111
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Fonte:Asencio, 1988.

Depois da frase inicial ser retomada sem alteragdes uma Unica vez do
compasso 111 ao 116, o que vemos € uma frase de resposta em regido mais grave,
staccato e em movimento descendente e decrescendo, do compasso 117 ao 122.
Esta frase diminui em muito a energia sonora para ai entdo acontecer o ultimo
movimento, crescendo e ascendente, culminando em acordes densos e fortissimos.
Do compasso 123 ao 128, temos o ultimo climax. Interessante notar que o
movimento ascendente comeca contido com somente a voz intermediaria subindo
diatonicamente em notas curtas no primeiro tempo por trés compassos, enquanto no
segundo tempo ha um movimento meldédico mais parecido com um ornamento, uma
bordadura com as notas mi e fa sustenido junto com um baixo na nota mi*. Essa
ideia é intensificada e expandida em uma variagdo que adiciona muito mais tensio
nos compassos 126 e 127, culminando em um Uultimo acorde dissonante e

fortissimo, seguido pelo baixo em mi no segundo tempo também fortissimo.



Figura 27: La gaubancga c. 112 - 128
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Esta ultima frase, apesar de nao ser uma escala isolada, pode ser

considerada como uma anabasis, considerando o intencional movimento ascendente

e crescendo. Neste caso, construido com mais recursos, mas com semelhante

intencao expressiva.

Quadro 4: Elementos retoricos e expressivos em La Gaubanca.

Figuras Retoéricas

Procedimentos Modernos /
Compassos . . .
Classicas Expressivos
1-6 Epizeuxis, Variatio, Frase motivica repetida com
Paronomasia, Bombus variagoes; ritmo anacrusico;
movimento dancante
6—11 Epizeuxis Repeticao literal da frase inicial;
desenvolvimento motivico
Toda a pecga Uso intenso de idiomatismo
violonistico espanhol
12-28 Epizeuxis Desenvolvimento melddico
crescente; preparacao para climax
29-33 Climax, Anabasis, Antithesis | Rasgueados fortissimos; escala
cromatica ascendente em quartas
com duas cordas
34-60 Variatio, Epizeuxis Retorno do clima inicial no agudo;
nova série de variagdes motivicas
58-59 Climax

Arpejos ascendentes seguidos de

acordes fortes
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60-64 Abruptio, Circulatio, Interrupgé@o com frase de baixo
Antithesis, Suspiratio contrastante; notas rapidas e
repetidas
74-76 Circulatio Versao curta da frase anterior;

movimento de onda

79, 85, 87 Circulatio Grandes arpejos rapidos em
movimentos circulares

66—93 Antithesis, Climax, Abruptio | Alternancia expressiva crescente;
tensao e surpresa final

95-99, Antithesis Alternancia entre legato e

118-119 staccato; contrastes de
personagem

100-111 Antithesis, Suspiratio Mudancas de textura, articulagao

e dinédmica; pausas expressivas
nos c. 103 e 111

117-122 Variatio Frase de resposta descendente e
staccato; preparacao para climax
final
123-128 Climax, Anabasis Crescendo e movimento

ascendente com acordes
fortissimos e dissonantes

Fonte: Elaboragao nossa a partir dos dados.

3.1.5 La Frisanca (a pressa)

Seguindo uma tendéncia massivamente presente na histéria da musica
ocidental, Asencio escolhe, para encerrar, um carater enérgico, vibrante e cheio de
tensdes e contrastes, neste caso, um retrato expressivo da pressa. Em andamento
vivo, BPM 144, sugerindo agitacdo, leveza e pressa, e em compasso ternario
constante, trata-se de uma representacgao intensa e ritmicamente turbulenta da ideia
de pressa. Pode ser entendido como o Peroratio®”, o ponto de maxima intensidade
emocional e conclusao do discurso geral. Representa o climax expressivo da suite.

O andamento super rapido e o acompanhamento em semicolcheias quase
ininterruptas conferem um carater continuo e nervoso, compativel com o afeto do
titulo.

A estrutura formal se divide em A B A’ e coda. O primeiro elemento que surge

sdo as semicolcheias de acompanhamento num movimento circular (circulatio) que,

370 Peroratio representa o momento final dentro do esquema retdrico da dispositio. O encerramento
do discurso.
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apesar de ter a nota si repetida na mesma altura, sdo tocadas em cordas diferentes,
gerando um efeito circular timbristico. Esses primeiros compassos em dinamica pp
criam o efeito de uma pressa contida, um movimento bastante rapido, porém pouco

eneérgico sonoramente, prenunciando grandes acontecimentos.

Figura 28: La Frisancac. 1 - 2.
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Fonte:Asencio, 1988.

Principalmente, o primeiro movimento meldédico do compasso 3 ao 5 e,
depois do 16 ao 18, podem ser considerados como anabasis. Apesar de a melodia
realizar uma resolucdo descendente nos dois casos, o0 movimento ascendente &
bastante enfatizado e prolongado.

O gesto musical que esta presente em grande parte do acompanhamento
como nas primeiras frases, um certo frenesi variando entre o movimento circulatio e
arpejos descendentes (e depois ascendentes) de grande extens&do terminando em
regido bem grave, cria uma grande tensdo e parece ser um elemento ao qual
Asencio deu bastante énfase nesta obra, pois representa eficientemente a ideia da
impaciéncia, da pressa para se chegar em algum ponto e de tensao constante e em

crescimento, como se estivesse desafiando os limites dessa tensao.
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Figura 29: La Frisanga c. 3 - 17
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Fonte:Asencio, 1988.

A textura privilegia uma escrita em duas vozes, a melodia bem destacada no
agudo apresenta intervalos pequenos e repetigcdes insistentes, principalmente
ritmicamente por estar sempre situada no tempo forte (epizeuxis). Além disso, a
melodia ainda €& fragmentada, subidas repentinas e descidas abruptas,
possivelmente buscando representar mais uma vez ideias de descompasso
emocional, tropecgo e correria.

A harmonia se mantém principalmente em mi menor, uso de alguns
empréstimos e passagens por outros tons mas de maneira compacta e direta, sem

grandes passagens modulatérias.
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O baixo é frequentemente tratado como pedal ritmico, mais como impulso
motor do que como uma voz contrapontistica. Ao mesmo tempo que nao deixa de
cumprir sua fungao dentro da harmonia.

No compasso 21, os arpejos passam a ser ascendentes, no 23 descendente e
ascendente, formando mais circulatios ainda que irregulares. E, no 25 e 26, subindo
e descendo novamente. Nesse caso, acontece algo interessante que é nota da
melodia durar dois tempos ao invés de um, pois € como se ela precisasse “esperar”
o arpejo descer e subir para chegar novamente a regidao aguda e a nota da melodia
ser tocada formando outro grande circulatio dessa vez maior e mais regular como
uma intensificagao do circulatio anterior. Isso parece representar um certo obstaculo
para a “pressa’ da melodia ser atendida e a impressdao € a de um jogo onde a
melodia esta constantemente crescendo e tensionando e, nesses trechos, o arpejo

parece um obstaculo ao“atrasa-la”.

Figura 30: La Frisancga c. 18 - 26.
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Fonte:Asencio, 1988.

Confirmando essa tendéncia, nos compassos 27 e 28, o arpejo descendente

com a figura do acompanhamento em quiélteras de cinco notas e a melodia
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insistindo em duas notas (epizeuxis), mi natural e fa sustenido, representariam,
novamente, a pressa e a impaciéncia da melodia que, em resposta ao obstaculo
imposto pelos arpejos, intensifica sua forca e tensiona ainda mais, num movimento
que culmina no ultimo tempo do compasso num acorde rasgueado golpeado com o
dedo anelar seguido por pausa abrupta (abruptio). Essas alteragées constantes das

divisdes ritmicas acabam por criar uma instabilidade deliberada com grande efeito

expressivo.
Figura 31: La Frisanca c. 27-29.
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Este abruptio marca o comego de uma transi¢gdo para uma nova segao com
materiais contrastantes (antithesis). A partir do compasso 29, construido sobre a
funcdo de dominante de mi menor, ha um movimento ascendente em colcheias que
muda drasticamente o padrdo sonoro que predominava até aqui, mudando a textura
(para uma unica voz até o compasso 39) e outros aspectos enquanto mantém-se o
frenesi ritmico. Seguido nos compassos 30 e 31 por uma escala descendente
cromatica (catabasis) de uma oitava, com uma nota mais grave, uma quarta justa,
colocada entre a primeira e segunda nota de cada tempo, gerando um efeito de
“tropeco”, onde o fluxo cromatico € interrompido e logo retomado. Esta tendéncia
descendente continua no compasso 32 ao 34, novamente em movimentos circulares
(circulatios) variando entre os modos de mi menor harmédnico e frigio (caracteristicos
da cultura espanhola) que se desenvolve em variagdes (synomynia) caminhando
para a regido grave. Todo o movimento descendente até o compasso 35, onde
chega-se a nota si grave estaticamente repetida por todo o compasso (epizeuxis),
pode ser visto como uma grande catabasis, um gesto descendente que busca um
objetivo expressivo. Neste caso, conferindo um relativo contraste com o afeto

enérgico e agitado.
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Figura 32: La Frisanga c. 30 - 35.
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Concluindo essa ponte transitéria, do compassos 36 ao 39 outra figura
contrastante aparece (antithesis). Arpejos usando as notas si e fa sustenido (como
uma dominante sem terca), sendo a ultima nota tocada em stacatto pela primeira
vez neste movimento. Passando por oitavas diferentes em rapido movimento
ascendente, levam a sonoridade novamente para a regido aguda de forma bem
abreviada, saltando todo o caminho que foi percorrido mais lenta e elaboradamente
na ultima catabasis.

Além disso, a repeticdo insistente (epizeuxis) dos ultimos compassos

estabelece o afeto mais contido que se desenvolvera a partir de entao.
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Figura 33: La Frisanga c. 36 - 39

—3 . 1 r ie . 2 . 2 .
— 2 | f3lds] 2efe eFe pFe
o s s — 1 +— — —]
SEE Eee== =
¥ o omi I 6_

i

£ . s . £ . ‘. . ~

JEFA A8 AFf RAFASSTSSSTs
—3— pimi
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Interessante também notar o grande circulatio que é formado desde o
compasso 29 até o 39. Um contorno melddico que, apesar de irregular, possui claro
formato de onda, explorando quase a totalidade da extensdo do violdo, e acaba por
gerar um efeito sonoro bastante efetivo.

Comecga, entdo, no compasso 40 a segdao B onde retoma-se o padrao
melddico e de acompanhamento com a melodia sempre no tempo forte e arpejo
como base. Porém, a melodia agora no baixo, na mesma regido onde estava a voz
soprano anteriormente, enquanto o acompanhamento segue na regido mais

extremamente aguda, caracterizando a figura hyperbaton®*.

Figura 34: La Frisanca c. 40 - 43.

Fonte:Asencio, 1988.

Agora o padrao circular (circulatio) no acompanhamento, num movimento que

se mantém bem proximo a melodia, caminha junto com esta através de um longo

¥Uma transferéncia de notas ou frases do seu local usual para um lugar diferente (Bartel, 1997).
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desenvolvimento descendente, como que a seguindo. Um tipo de brincadeira
textural onde a melodia e 0 acompanhamento por vezes se confundem (dubitatio) e
o gesto é contido, mas se desenvolve e expande aos poucos, rumo ao grande ponto

de tensao da sec¢ao central.

Figura 35: La Frisanca c. 44 -55.
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Fonte:Asencio, 1988.

Até que no 56 chega-se ao acorde de fa sustenido com sétima e nona menor
que carrega muita tensdo. Primeiro, um arpejo ascendente contraria a tendéncia
construida por todo o B até aqui (antithesis) e, no 57, um rasgueado em
semicolcheias que dura seis tempos, indo da dinamica p a ff, claramente sugerindo
maxima tensdo, seguido por pausa de um tempo e meio (suspiratio). Mesmo depois
dessa incrivel tensido e pausa abrupta, Asencio insiste ainda mais e, no 59, o acorde
de mi meio diminuto com sexta menor, usando todas as cordas e disposto dentro de

uma grande extensao (quase toda a extensao disponivel) é golpeado trés vezes em
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dindmica ff com pausas abruptas entre eles (abruptios), gerando efeitos de sustos
ao contrapor imediatamente os siléncios entre os acordes fortissimos. Extrapola as
expectativas ao explorar a sonoridade do instrumento em seus extremos e ao usar

as pausas como cortes e nao como repouso.

Figura 36: La Frisanga c. 56 - 60
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O compasso 60, com suas unicas duas notas nos ultimos tempos, contrasta
grandemente com tudo que o cerca de maneira até giocosa ao explorar o siléncio e
notas isoladas, sendo a mais longa um harmdnico imediatamente apds explorar
extremos sonoros vigorosos. Esse jogo proximo entre extremos acaba por criar um
grande e efetivo efeito expressivo e pode ser mais um exemplo da busca por uma
representacao vivida do afeto da pressa (hypotyposis), se considerarmos o estado
de confuséo e instabilidade associados a experiéncia desta.

Outro aspecto que ja ficou claro até aqui € o extenso e variado uso de
circulatios neste movimento. Podendo, também, ser associados a sensagdes de
correria e impaciéncia, gestos que podem representar a dificuldade em sair do lugar,
estagnacao, falta de linearidade. E o compositor os explora de forma muito
engenhosa em uma variedade de formatos, desde muito pequenos e contidos até
grandes expansdes.

No compasso 61, mais um grande e elaborado circulatio comega, irregular
mas extenso em alturas e duragdes, com claro formato de onda até o compasso 68.
Desta vez, usando novamente o recurso técnico onde todos os dedos com excegao

do polegar golpeiam duas e até trés cordas, criando uma textura bastante densa.
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Além disso, podemos notar também no primeiro movimento descendente como se

as vozes mais altas saltassem uma oitava abaixo a cada tempo (hyperbaton).

Figura 37: La Frisanga c. 61 - 68.
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A densidade diminui e alguns compassos, do 69 ao 72, com circulatios
contidos em regido grave e média e uma virgula de descanso (suspiratio), marcam o

final do B e da transicdo para uma se¢édo A' comegando no compasso 73.
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Figura 38: La Frisanga c. 69 - 83.
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As repeticbes literais do A sao contrastadas com variagbes bastante
divergentes harmonicamente do compasso 84 ao 94. Além da figura antithesis,
essas variacdes podem representar mais um fortalecimento ao carater da pressa ao
incluir novos “argumentos” ao caminho que ja foi percorrido, talvez na tentativa de
acelerar a chegada a algum ponto considerado mais importante. E, mesmo dentro
desse novo material, ha antithesis internas como no compasso 92, neste caso sendo
também hyperbaton, considerando o salto de oitava que as vozes fazem,

paralelamente, duas vezes.
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Figura 39: La Frisanga c. 84 - 95.
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Fonte:Asencio, 1988.

Interessante notar o procedimento dos compassos 84, 85 e 86, onde existe
um estabelecimento da nota sol sustenido como centro através da insisténcia
(epizeuxis) e diminuigado da extens&o do gesto, resumindo-se em uma unica nota.

Depois do resto da parte A ser repetida igualmente, Asencio usa o final do B

agora como final de A’'nos compassos 109 ao 113, antes de chegar a coda final.

Figura 40: La Frisanga c. 108 - 113.

Fonte:Asencio, 1988.
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Apds um ultimo suspiratio com a virgula no compasso 113, chegamos a coda
final. O andamento aumenta mais ainda para molto vivace, ttm-se um fragmento da
primeira melodia transposta uma sexta abaixo e, depois, uma resposta a essa
melodia no baixo, (epizeuxis ou anaphora). E um carater de extrapolacdo das
caracteristicas principais da peca, aumento da velocidade, densidade textural,
dindmica e tensdo, de forma a criar o maior climax de toda a suite. Terminando com
um compasso onde temos uma quialtera de trés seminimas em dois tempos, notas
agudas, sendo os dois ultimos tempos com harmdnicos (criando mais uma vez e de
forma engenhosa um contraste e ironia finais) em dinédmica ff e a ultima nota, um

baixo na nota mi stacatto e sforzzando, encerrando de maneira firme e conclusiva.
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Figura 41: La Frisanga c. 114 - 128.
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Fonte:Asencio, 1988.

Esta coda traz novamente a sensagao do climax central de que o compositor
parece desafiar os limites expressivos do instrumento e das técnicas instrumentais.
Essa abordagem provavelmente busca representar as sensagdes e experiéncias

limitrofes de uma pessoa sob efeito do afeto da pressa.

Quadro 5: Elementos retoricos e expressivos em La Frisanca.

Figuras Retoéricas Procedimentos Modernos /
Compassos - .
Classicas Expressivos
1-2 Circulatio Semicolcheias repetidas em

cordas diferentes criando efeito
timbrico circular; dinamica pp
sugerindo pressa contida
3-5, 1618 Anabasis Movimento ascendente
prolongado com resolucao
descendente; enfatiza impulso
direcional




317 Circulatio, Anabasis Arpejos descendentes de grande
extensao; tens&o crescente e
impulso motor
21-26 Circulatio Arpejos ascendentes e
descendentes; atraso deliberado
da melodia gera tensao narrativa
27-28 Epizeuxis Repeticao melddica insistente
(mi—fa natural); tensao cromatica
29 Abruptio Acorde rasgueado forte seguido
de pausa abrupta; quebra de fluxo
ritmico
30-31 Catabasis Escala descendente cromatica
com notas intercaladas criando
tropecgo expressivo
32-35 Circulatio, Synonymia, Variagcdes modais descendentes e
Catabasis, Epizeuxis repeticao estatica em si grave
36-39 Antithesis Arpejos ascendentes curtos e
pontuais em staccato
contrastando secao anterior
29-39 Circulatio Grande contorno melédico
irregular e extenso que percorre a
tessitura do violao
40-55 Hyperbaton, Circulatio, Inversao de registros entre
Dubitatio melodia e acompanhamento;
textura se alterna; gesto
descendente alongado
56-57 Climax, Suspiriatio Rasgueado em semicolcheias
crescendo de p a ff seguido de
pausa longa
59 Abruptio Acorde golpeado 3x com pausas
fortes; exploracéo de contraste
maximo entre som e siléncio
60 Hypotyposis Notas isoladas e harmonicos apos
grande climax; contraste e ironia
expressiva
61-68 Circulatio, Hyperbaton Grande circulatio com saltos de
oitava descendentes e textura
densa
69-72 Circulatio, Suspiriatio Circulatios contidos seguidos de
virgula de descanso
84-94 Antithesis, Hyperbaton Variagdes harmoénicas, saltos de
oitava paralelos; reafirmagao do
afeto da pressa
84-86 Epizeuxis Insisténcia na nota sol sustenido;

extensao reduzida

76
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109-113 Suspiriatio Virgula de pausa antes da coda
final
114-128 Epizeuxis ou Anaphora, |Reexposi¢cao melddica transposta;
Climax rasgueados extremos e final
conclusivo com harménicos e
staccato

Fonte: Elaboracéo prépria..

3.2 AGUSTIN BARRIOS MANGORE

Agustin Barrios Mangore foi um compositor e violonista paraguaio de
destacada importancia para o violao no séc. XX. Nascido em 5 de maio de 1885 em
San Juan Bautista, e falecido em 7 de agosto de 1944, Barrios foi um concertista
itinerante que atingiu prestigio em diversos paises da América do Sul. Teve contato
com musica desde sua infancia em ambientes familiares, tendo mudado, mais tarde,
para Assuncdo, capital do pais, para estudar com o violonista argentino Gustavo
Sosa Escalada.

Sua obra rica e vasta é assunto de diversos trabalhos académicos no Brasil e
no mundo. E se tornou extensamente conhecida principalmente apds as gravagdes
realizadas por John Willians (1941-), destacado violonista australiano conhecido
internacionalmente que, em 1977, gravou um album para a radio CBS Australia
chamado John Willians plays Agustin Barrios Mangoré, com dezessete pegas do
compositor. Posteriormente, outros violonistas de renome internacional também
gravaram e interpretaram em seus concertos obras de Barrios, como David Russel,
José fernandez, Manuel Barrueco e muitos outros (Alfeu, 2016).

Barrios foi grandemente influenciado pela tradicdo do romantismo musical
europeu € uniu a essas referéncias seu aprego pela musica tradicional paraguaia,
resultando num estilo composicional préximo ao conhecido como Romantismo

Nacionalista, como nos explica Ward:

O conceito de nacionalismo romantico € o mais apropriado para descrever
um componente central do estilo composicional de Barrios, como
exemplificado em suas préprias adaptagdes de formas do século XIX. Isso é
revelado, por exemplo, na mazurca Mazurka Apasionata e na valsa Vals no.
3, de estilo chopiniano, na Vals Op. 8 No. 4, que adotou o caracteristico
recurso guitarristico da campanella, numa estilizagdo da forma da valsa, e
em outras obras que apresentam uma abordagem abertamente sentimental,
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como Madrigal-Gavotte, Junto a tu Corazén (valsa “Perto do seu coragéo”) e
Julia Florida-Barcarolle (Ward, 2010, p. 68-69).%

Um dos principais autores que escrevem sobre o compositor € Richard Stover.
Em seu livro Six Silver Moonbeans: The Life And Times Of Agustin Barrios Mangore,
escreve uma extensa e aprofundada biografia com imagens, trechos de cartas e
analises de alguns trechos de obras explorando aspectos expressivos e estilisticos.

Stover resume sua visao de Barrios como compositor da seguinte maneira:

A caracteristica distintiva da musica de Barrios é o seu equilibrio entre
fatores musicais, técnicos e emocionais. A maneira como Barrios procede
— como as maos trabalham, a harmonia e a modulagéo que ele emprega, e
a expressividade emocional e as imagens que ele alcanga — a unidade
desses elementos sustenta a afirmagcdo de que Barrios é 'o maior
violonista/compositor de todos os tempos' (Stover, 1992, p.200).4°

Barrios nao tinha contato e nem interesse pelas novas correntes musicais que
floresciam em seu tempo (Stover, 1992). A busca pelos planos expressivos da
musica pareciam estar no centro dos interesses para o compositor, e os ideais
romanticos aos quais se dedicava, além de sua identificagdo com a luta pela

valorizagao de sua cultura nacional, vinham de encontro a esses objetivos.

De fato, é a natureza "fora de época" do romantismo de Barrios que confere
uma nostalgia e intensidade particulares a sua musica, escrita décadas
depois que esse movimento havia sido superado na Europa pelas
tendéncias modernistas. Dessa forma, Barrios foi profundamente
representativo do modo como o romantismo do século XIX continuou a ser
influente na América Latina bem adentro do século XX. Isso tem sido
explicado com base na valorizagao romantica do instintivo, do apaixonado e
do espontaneo, e na primazia concedida a autorrealizagao do artista. Estas
eram preocupagdes intimamente ligadas a busca pés-independéncia por
definicdo e articulagdo de identidade cultural na América Latina (Ward,
2010, p. 69).4

¥The concept of Romantic nationalism is the most appropriate to describe a central component of
Barrios's compositional style, as exemplified in his own adaptations of nineteenth-century forms. This
is revealed, for example, in the mazurka Mazurka Apasionata and the waltz Vals no. 3, in a
Chopinesque style, in Vals Op. 8 No. 4, which adopted the characteristic guitaristic device of the
campanella, in a stylization of the waltz form, and in other works that present an overtly sentimental
approach, such as Madrigal-Gavotte, Junto a tu Corazén (waltz "Close to your heart"), and Julia
Florida-Barcarolle (Ward, 2010, p. 68-69).

“The distinctive feature of Barrios's music is its balance of musical, technical, and emotional factors.
The manner in which Barrios proceeds—how the hands work, the harmony and modulation he
employs, and the emotional expressiveness and imagery he achieves—the unity of these elements
undergirds the claim that Barrios is 'the greatest guitarist/composer of all time' (Stover, 1992, p.200).

“n fact, it is the 'out-of-period'nature of Barrios's Romanticism which imparts a particular nostalgia
and intensity to his music, written decades after this movement had been overtaken in Europe by
modernist trends. In this manner too, Barrios was thoroughly representative of the way that
nineteenth-century Romanticism continued to be influential in Latin America well into the next
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Além de tudo isso, Barrios também foi peculiarmente especial ao adotar, a
partir de 1930, a persona a quem chamava de Nitsuga*** Mangoré. E que seria
‘uma identidade de um chefe Guarani que morreu resistindo aos invasores
espanhodis no Paraguai, por volta de 1528” (Ward, 2010, p.2). Barrios se apresentava
tocando violdao com roupas e adornos indigenas, além de usar também elementos

cenograficos.

Nos cinco anos seguintes, a ‘caricatura’ foi transformada em uma
apresentagdo teatral plenamente desenvolvida, integrada a identidade de
Barrios de tal forma que se tornou inseparavel de sua persona performatica
regular. Em sua interpretacdo de Nitsuga Mangoré, o palco era adornado
com elementos cénicos da selva, coberto com folhas de palmeira e bambu,
sobre os quais Barrios aparecia em trajes indigenas completos, incluindo
cocar com penas (Ward, 2010, p.9).4®

Havia também, segundo Ward, um poema de sua autoria que Barrios
frequentemente recitava no comego dos concertos como Nitsuga Mangoré.
Chamado Profesion de Fé (Profissao de Fé), nele é descrito como Nitsuga recebeu
0 violdao como um presente dos deuses em um contexto de magia e mistério de

paisagens naturais. Eis o poema:

Tupa, o espirito supremo e protetor do meu povo

Me encontrou um dia no meio da floresta em flor,

Arrebatado na contemplagdo da Natureza.

E me disse: “Toma esta caixa misteriosa e revela os seus segredos.”

E encerrando nela todos os cantos dos passaros da selva

E os lamentos das plantas,

Ele a abandonou em minhas méos.

Eu a tomei e, obedecendo ao comando de Tupa, a apertei junto ao meu coragéo.

Abracando-a, atravessei muitas luas a beira de uma fonte da primavera.

century. This has been explained by virtue of the Romanticism’s elevation of the instinctive,
passionate and the spontaneous and the primacy which accorded to the artist's self-realization.
These were concerns which intimately related to the post-independence quest for defining and
articulating cultural identity in Latin America (Ward, 2010, p. 69).

“Nitsuga € um nome inventado pelo compositor, gerado ao ler ao contrario seu préprio nome
‘Agustin’.

“30ver the next five years, the 'caricature' was transformed into a fully developed, theatrical
presentation integral to Barrios identity, such that it became inseparable from his regular
performance persona. In his portrayal of Nitsuga Mangoré the stage woudl be adorned with scenic
elements from the jungle, draped with palm leaves and bamboo, onto which Barrios appeared in full
Indian dress, including head-dress with feathers (Ward, 2010, p.9).
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E certa noite, Yacy (a lua, nossa mae),
Refletida no liquido cristalino,

Sentindo a tristeza da minha alma indigena,
Me deu seis raios prateados de lua

Com os quais descobri seus segredos.

E o milagre aconteceu:

Do fundo da caixa misteriosa,

Surgiu uma maravilhosa sinfonia

De todas as vozes virgens da América.*

Assim, Barrios representa um exemplo de compositor que pode ter muito a
oferecer em termos de pesquisas sobre afetos e expressividade musical. Em
primeiro lugar, por incorporar de forma especial o ideal romantico do artista voltado
aos instintos e espontaneidade, de forma muito equilibrada com elaboragbes
técnicas brilhantes. E, em segundo lugar, em relagdo, especialmente, a retérica por
ser herdeiro de uma tradicdo musical europeia que, como ja dissemos, teve a
retérica musical como uma importante base tedrica por um periodo de grande
impacto dentro desta tradicado. Por fim, sobre sua relagao visceral com o romantismo
e sua capacidade de explorar poténcias afetivas musicais, citando, ao fim, o trecho

de mais um poema do proprio Barrios, Ward nos diz:

Outro aspecto crucial do romantismo de Barrios € a forma como sua vida
personificava ideais romanticos. Os temas do individualismo, da intensidade
emocional e da fuga da realidade sdo todos ilustrados na carreira de
Barrios, especialmente através da figura de Mangoré. A caracterizagéo
adotada por Barrios reflete um artista com um profundo senso de
individualidade, reforgado por sua Profesion de Fe, na qual assumiu a tarefa
profética de levar a mensagem da guitarra aos publicos latino-ameriCanos.
Barrios comunicava uma emogao intensa tanto por meio de sua musica (por

“Tupa, the supreme spirit and protector of my people,
Found me one day in the middle of the greening forest,
Enraptured in the contemplation of Nature.
And he told me: “Take this mysterious box and reveal its secrets.”
And enclosing within it all the songs of the birds of the jungle And the mournful sighs of the plants,
He abandoned it in my hands.
| took it and obeying Tupa’s command | held it close to my heart Embracing it | passed many moons
on the edge of a spring fountain And one night, Yacy (the moon, our mother),
Reflected in the crystal liquid,
Feeling the sadness of my indian soul,
Gave me six silver moonbeams With which to discover its secrets.
And the miracle took place:
From the bottom of the mysterious box,
There came forth a marvelous symphony
Of all the virgin voices of America..(Stover, 1992, p.111).
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exemplo, na Mazurka Apasionata e em Una limosnita por el Amor de Dios)
quanto por meio de suas declaragdes poéticas, nas quais se caracterizava
como uma figura semi-tragica, condenada a uma existéncia boémia, como
0s menestréis errantes de eras passadas, para sempre separado de sua
terra natal. Em seu poema Bohemio, ele se retratou assim: “Sou irmao
daqueles trovadores medievais que, em suas glérias e desventuras,

sofreram essa loucura romantica (Ward, 2010, p.69-70).%°

3.2.1 Una limosnita por el amor de Dios (uma esmola pelo amor de Deus).

O titulo sugere um tipo de suplica, uma pessoa em condi¢do de pobreza
suplicando por uma esmola de forma intensa como sugere o “pelo amor de Deus”,
similar as cantigas de cego muito populares no Brasil.

Esta peca é baseada no recurso técnico expressivo do trémolo*, e foi a ultima
obra de grande porte que Barrios teria escrito, também conhecida como ‘El dltimo

trémolo’. Porém, segundo Stover, esse titulo foi atribuido de forma equivocada:

(...) e o bem conhecido tremolo Una limosnita por el Amor de Dios ("Uma
Esmola pelo Amor de Deus' que, sendo a ultima grande pecga que ele
escreveu, foi postumamente e erroneamente chamada de El Ultimo Canto
— 'O Ultimo Canto' — ou El Ultimo Tremolo — 'O Ultimo Tremolo') (Stover,
1992, p.206).4

Formalmente, a peca é dividida em duas grandes sec¢des, A e B, articuladas de
forma livre tematicamente. Com exceg¢do da repeticdo da primeira melodia, o
desenvolvimento melddico segue sem muitas repeticdes tematicas, como um
caminho linear em fluxo livre. Um tipo de tratamento que expressa certa instabilidade

e incerteza.

“The other crucial aspect os Barrios' Romanticism is the way is life embodied Romantic ideals. The
themes of individualism, intensity of feeling and the escape from reality are all illustrated in Barrios'
career and particularly through the figure of Mangoré. Barrios adopted characterisation bespeaks an
artist with a profound sense of individuality, reinforced by his Profesion de Fe, in which he assumed
the prophetic task of carrying the guitar's message to Latin American audiences, Barrios
communicated an intense emotion through his music (for example in Mazurka Apasionata and Una
limosnita por el amor de Dios) but also through his other poetical statements, in which he
characterised himself as a semi-tragic figure doomed to a bohemian existence, like the wandering
minstrels od past ages, forever separated from his homeland. In his poem Bohemio he depicted
himself thus: 'l am to those medieval troubadours who, in their glories and despairs, suffered such
romantic madness (Ward, 2010, p.69-70).

40 trémolo no violdo é uma técnica que cria um efeito de sustentagdo, onde uma nota aguda é
repetida rapidamente, dando a impressao de uma linha melédica continua

¥(...) and the well known tremolo Una limosnita por el Amor de Dios ("An Alm for the Love of God"
which, being the last major piece he wrote, has been posthumously and erroneously called El Ultimo
Canto - "The Last Song" - or El Ultimo Tremolo) (Stover, 1992, p.206).
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A indicagdo de andamento é Andantino e o compasso em 3/4. Tonalidade de
mi menor no A e mi maior no B. A harmonia é completamente tonal, com grandes
elaboragdes, explorando brilhantemente potencialidades expressivas sempre dentro
do tonalismo. Stover nos explica, resumidamente, muito sobre a linguagem musical

de Barrios:

Para entender Barrios é preciso ter em mente que ele era um romantico por
inclinacédo. Ele cresceu em uma terra rica em mitologia, e as décadas de
sua juventude inicial no Paraguai o expuseram principalmente a musica do
século XIX (uma predilecdo do publico daquela época). Ele ndo teve o
beneficio de wuma educagdo musical formal e sistematica e,
consequentemente, desconhecia as tendéncias musicais que evoluiam na
Europa no final do século XIX e inicio do século XX (a musica de Debussy
ou Stravinsky). Suas fontes de informagéao (principalmente do texto de Hugo
Riemann escrito em 1882) eram inclusivas até a época de Brahms.
Consequentemente, sua "paleta musical" resultou em tonal, harmdnica e
firmemente fundamentada na base classica da arquitetura ténica-dominante.
Suas prioridades e interesses estavam em produzir "musica bonita, tonal e
harménica" — ele ndo tinha o desejo de incorporar dissonancias extremas
ou de expandir radicalmente sua harmonia além da consonancia tradicional
(Stover, 1992, p.176).48

A introducdo (Exordium) tem dois compassos com movimento circular em
colcheias, (circulatio), padrao que vai se repetir no acompanhamento por toda a
musica com algumas variagbes. No primeiro compasso, o arpejo da triade de mi
menor e, no segundo compasso, a nota si sobe meio tom para a nota do, sexta
menor de mi, gerando a sensagado de uma voz se movendo uma segunda menor.
Esse movimento nessa voz pode ja representar um carater de suplica ou de

lamento.

48To understand Barrios, one must keep in mind that he was a Romantic by inclination. He grew up in
a land rich in mythology, and the decades of his early youth in Paraguay exposed him primarily to
19th century music (a predilection of the public of that time). He did not have the benefit of a formal
and systematic education in music and consequently he was unaware of the musical trends that
were evolving in Europe in the late 19th and early 20th centuries (the music of Debussy or
Stravinsky). His sources of information (primarily from Hugo Riemann's text written in 1882) were
inclusive up to the time of Brahms. Consequently, his 'musical palette' resulted as tonal, harmonic,
and firmly grounded in the classical base of tonic-dominant architecture. His priorities and interests
were in producing 'beautiful, tonal, harmonic music—he had no desire to incorporate extreme
dissonances or to radically expand his harmony beyond traditional consonance (Stover, 1992,
p.176).
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Figura 42: Una limosnita por el amor de Dios. c. 1-2
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Fonte: Barrios, 1977.

A partir do terceiro compasso (onde comega também o Narratio dentro da
Dispositio da obra), entra o trémolo e se mantém constante até o final. O uso do
trémolo por si sO ja sugere um carater profundamente expressivo. Esta técnica
busca manter a nota da melodia soando continuamente como imitando um
instrumento de sopro, e essa caracteristica proporciona grande efeito expressivo,
permitindo uma gama maior de procedimentos no trato da melodia, como
crescendos e diminuendos com consideravel controle, mudancas de timbre etc.
Pode ser visto como Hypotiposis, representacao vivida de uma cena, evocando uma
voz persistente e ininterrupta, o som continuo simula um lamento ou um tipo de

oragao trémula, representando, neste caso, a voz sofrida de um pedinte.

Figura 43: Una limosnita por el amor de Dios. c. 3-7.
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Importante lembrar que na retérica musical do séc XVII existia a figura com o
nome “Tremolo” que poderia representar tanto uma técnica parecida com esta, de
reiteragdo rapida de uma mesma nota, ou vibratos e ornamentagdes como trilo*°.

A textura tem duas vozes, porém a voz do acompanhamento em arpejos por
vezes bastante extensos, a articulagdo legato de forma geral, e a melodia no agudo
soando constantemente parecendo uma unica nota longa, criam bastante densidade
em certos momentos. Em alguns momentos, o acompanhamento soa proximo a um
baixo de Alberti e, em outros, mais contrapontistico.

O movimento ascendente do compasso 8 pode ser considerado como
Incrementum que, segundo Bartel, € caracterizada por “sucessivas repeticoes de

uma passagem musical que ascende por graus” (Bartel, 1997, p.444).

Figura 44: Una limosnita por el amor de Dios. c. 6-9.
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Fonte: Barrios, 1977.

Tendéncia a resolu¢des harménicas demoradas, cadéncias de engano, vozes
se movimentando lentamente e também demorando nas resolugdes melddicas,
gerando expectativa e tensdo emocional, como nos compassos 13 ao 17, onde
somente uma voz se move uma vez a cada compasso. Procedimento que acaba por

estabelecer bastante estabilidade temporaria.

“°Bartel (1997) fala sobre problemas nessa terminologia devido a diferentes definigdes por diferentes
autores.



85

Figura 45: Una limosnita por el amor de Dios. c. 13-17.
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Fonte: Barrios, 1977.

As melodias, em sua maioria, ttm movimentos curtos, poucos saltos, porém
bastante expressivos quando presentes, caracterizando antithesis, considerando o
quanto soam contrastantes em meio ao padrao que se estabelece de movimentos
diatonicos curtos. Como do compasso 18 para o 19, onde o salto ascendente marca

a volta para a primeira melodia de forma dramatica.

Figura 46: Una limosnita por el amor de Dios. c. 18-21
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Fonte: Barrios, 1977.
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Apos a repeticdo do primeiro tema, um salto agora grande e dissonante do
compasso 26 para o 27 (saltus duriusculus®), de sétima menor, marca a transi¢édo
para um trecho contrastante (antithesis), onde comecga também o Confirmatio.
Trecho onde acontece um rico e dramatico desenvolvimento melddico e harménico
envolvendo uma ponte modulatéria que chegara na tonalidade de si menor no

compasso 38.

®Um salto dissonante. (Bartel, 1997).
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Figura 47: Una limosnita por el amor de Dios. c. 26-39.
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Fonte: Barrios, 1977.

Do compasso 38 ao 43 ha uma insisténcia no acorde de si menor com
pequenas variacbes nas vozes internas que formam a dominante fa sustenido de
forma passageira somente para confirmar, ainda mais, o si menor. E 0 42 e 43 sao

idénticos entre si, somente com a triade perfeita de si menor com a terca na
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melodia, um trecho que traz bastante a ideia da insisténcia, nesse caso, criando

estabilidade (epizeuxis).

Figura 48: Una limosnita por el amor de Dios. c. 38-43.

em maior e anunciando uma volta a regiao primaria de mi menor. Nos compassos
44, 45 e 46 ha ainda insisténcia no acorde de si maior de forma crescente
(epizeuxis) e tanto o acompanhamento quanto a melodia vao ascendendo por graus

(incrementum) até chegar a nota mais aguda da melodia em toda a musica, uma

Fonte: Barrios, 1977.
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nota la na décima sétima casa. Certamente também o climax dessa secéo.

No compasso 44, essa terca sobe para ré sustenido, transformando o acorde
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Figura 49: Una limosnita por el amor de Dios. c. 44-46.
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Fonte: Barrios, 1977.

Toda essa tensédo chega finalmente ao acorde de tdnica principal da musica,
mi menor no compasso 47. Porém, nao representa uma resolugao, e sim, 0 comego
de uma prolongada diminuicdo da tensdo. A melodia permanece na regido mais
aguda e um movimento descendente acontece em ambas as vozes, comegando
num arpejo de mi menor, mas agora em movimento somente ascendente ao invés
de circular (antithesis), seguido por mais arpejos, mas agora diminutos descendendo

cromaticamente até o compasso 49. Apesar de breve, essa passagem evoca grande
tensdo e dramaticidade (pathopoeia).

Figura 50: Una limosnita por el amor de Dios. c. 47-49.
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Fonte: Barrios, 1977.

ApsOs uma resolugédo ainda dubia (dubitatio) no compasso 50 em um acorde

de fa maior na primeira inversdo, uma passagem muito interessante acontece nos
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compassos 51 e 52. Uma progressao de acordes maiores num ciclo de quartas
durando um tempo somente cada acorde, e descendendo de forma simétrica.
Si-mi7-la-ré7-sol. Essa passagem cria um contraste intrigante ja que evoca uma
sonoridade muito diferente da que vinha até entdo. A sonoridade dos acordes
maiores, alguns com sétima menor, movendo-se rapidamente de um para outro de
forma encadeada e simétrica, soa como uma intengéo giocosa, uma brincadeira que
surge repentinamente e da mesma forma também ja se esvai no compasso
seguinte, evocando um tipo de ironia (antithesis). Ou até mesmo adiantando o modo
maior que predominara na secéao B.

E, para encerrar a segcdo A (e também o confirmatio), trés compassos
‘cercando’ o acorde de mi menor na segunda inversdao com o uso de diferentes
notas de tensdo, sugerindo diferentes dominantes e criando, assim, grande

expectativa como transicédo para a secgao B.

Figura 51: Una limosnita por el amor de Dios. c. 50-55.

Fonte: Barrios, 1977.

Nesta mudanga entre grandes trechos da obra, o maior contraste sem duvida
€ a mudanga para mi maior que, por si so, altera significativamente a modalidade
expressiva (antithesis). Além disso, as melodias tem mais saltos, o clima geral fica
bem mais leve, as resolucbes e movimentagdes melddicas sdo mais simples e

menos dramaticas, com carater mais cantabile, de brilho e clareza. Este comeco da
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secdo B marca também o confutatio, que representa o momento de contraste das
ideias ja expostas.

Figura 52: Una limosnita por el amor de Dios. c. 56-59.

Fonte: Barrios, 1977.

Uma unica passagem na se¢ao B se afasta um pouco mais harmonicamente

nos compassos 60 e 61, mas logo retoma-se o mi maior de forma clara e estavel.

Figura 53: Una limosnita por el amor de Dios. c. 60-65.
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Fonte: Barrios, 1977.
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Do compasso 71 até o 79 tem-se a parte final, peroratio. Aqui, o arpejo de mi
maior se mantém num papel principal (epizeuxis), enquanto algumas notas saem e
voltam, como no compasso 72, onde o movimento interno das vozes forma um
acorde de d6 maior invertido, enquanto a melodia se mantém sempre em notas do

acorde de mi maior.

Figura 54: Una limosnita por el amor de Dios. c. 70-75.
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Fonte: Barrios, 1977.

Todo esse contexto cria uma confortavel estabilidade que Barrios,
engenhosamente, questiona ao usar um ultimo elemento dissonante e contrastante
nos compassos 76 e 77. A nota la sustenido, junto com as notas sol e d6 naturais
no compasso (como uma repetigdo oitava acima do compasso 72) no compasso 76,
forma o acorde de dé maior dominante, trazendo um consideravel contraste final
(antithesis). E, no compasso 77, esse la sustenido ainda aparece uma ultima vez
como aproximagdo cromatica e comega um movimento meldodico seguindo um
padrdo de descer duas notas do arpejo e subir uma, até chegar ao mi mais grave do
violdo e, depois de uma pausa de dois tempos (suspiratio), o ultimo acorde de mi

maior.
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Figura 55: Una limosnita por el amor de Dios. c. 76-79.

Fonte: Barrios, 1977.

Esta ultima passagem ocorre de forma insistente no acorde de mi maior
(epizeuxis) e decrescendo num efeito de desvanecimento, como € comum em obras
com esses tipos de afetos. Terminar no modo maior em algum grau contrasta com o
carater de suplica principal do inicio. Talvez a escolha de Barrios por estruturar esta
obra desta forma expresse algum tipo de ‘resolugdo positiva’ em uma narrativa que
busca expressar, de alguma forma, um drama humano do pedinte do titulo. Pois
além do modo maior, a forma com que os elementos sado articulados geram
estabilidade, clareza e tranquilidade que contrastam em consideravel grau com o
carater afetivo do comeco da obra que trazia muito mais movimentagcdo e
instabilidade. Mais um tipo de antithesis e, possivelmente, hypotyposis se

considerarmos esta ultima interpretacéao.

Quadro 6: Elementos retoricos e expressivos em Una limosnita por el amor de Dios.

Compassos Figuras Retoéricas Procedimentos
Classicas Modernos /
Expressivos
1-2 Circulatio Arpejo circular em

colcheias; movimento

continuo de segunda

menor; prenuncio do
afeto da suplica

3-7 Hypotyposis, Trémolo Uso do trémolo para
criar efeito de melodia
continua, evocando
lamento ou oracao
ininterrupta




Incrementum

Ascensao por graus,
crescendo de tensao
emocional

13-17

Dubitatio

Movimento lento e
espacado das vozes;
auséncia de resolucao

18-19

Antithesis

Salto melédico
ascendente marcante
contrastando com a
fluidez anterior

26-27

Saltus duriusculus,
Antithesis

Salto dissonante
marcando transi¢cao
expressiva

3843

Epizeuxis

Insisténcia no acorde de
si menor criando
estabilidade e
expectativa

44-46

Epizeuxis, Incrementum

Repeticdo com aumento
de intensidade e altitude
melddica

47-49

Pathopoeia, Antithesis

Desintegragao da tensao
em movimento
descendente dramatico

50

Dubitatio

Acorde instavel
sugerindo transi¢céo
incerta

51-52

Antithesis

Progresséo de acordes
maiores com carater
giocoso e contraste

estilistico, gerando ironia

53-55

Antithesis

Cadencial ambigua
cercando acorde de mi
menor

56-65

Antithesis

Mudancga para mi maior,
nova sec¢ao mais leve e
cantabile

71-75

Confirmatio

Estabilidade do mi maior
com variagdes suaves
no arpejo

7677

Antithesis

Dissonancia final

78-79

Epizeuxis, Suspiratio

Reiteracao do acorde de
mi maior com pausa
expressiva efeito de

desvanecimento

Fonte: Elaboragao prépria.

94
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Quadro 7: Dispositio retérica em Una limosnita por el amor de Dios.

Secao Compassos Funcao Retérica Descricao

Introdugao 1-2 Exordium Apresentagao
afetiva do carater
de suplica por
meio de arpejos
circulares e
segunda menor

A 3-55 Narratio e Estabelecimento
Confirmatio e
desenvolvimento
do tema;
progressao
dramatica e
instavel

B 56-70 Confutatio Contraste claro
com a secgao
anterior;
estabilidade,
leveza e modo
maior

B 71-79 Peroratio Conclusao
emocional,
insisténcia no
acorde de mi
maior com gestos
de
desvanecimento

Fonte: Elaboracéo prépia.

3.3 LEO BROWER

O unico dos compositores escolhidos para esta pesquisa que ainda esta vivo
e atuante no periodo de elaboragao deste trabalho € o violonista, compositor e
regente Leo Brower. Nascido em 1 de margco de 1939 em Havana, Cuba, Brower é
uma figura muito influente na musica para violao do séc. XX e XXI.

Musico de renome mundial e referéncia impar no universo violonistico, suas
obras sdo assim como as de Barrios, objeto de estudo de muitos trabalhos
académicos pelo mundo. E seus caminhos artisticos sdao marcados por muitas
experimentagdes estéticas ao lado de forte vinculagdo com a propria cultura. Sua
producdo musical abarca diversos estilos e instrumentagdes, como nos explica
Caldeira, 2011, p.11:
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Brouwer tem escrito para os mais variados instrumentos e combinagdes
instrumentais, abarcando a sua escrita varias correntes como o
vanguardismo da década de sessenta, o minimalismo ou a musica de
influéncia popular. No inicio da segunda metade do séc. XX, as obras de
outros compositores latinoameriCanos como Ginastera ou Villa Lobos
apresentam um forte pendor nacionalista, conciliando a musica popular do
seu pais com as vanguardas europeias. Leo Brouwer assumiu desde os
inicios da sua produgdo uma fusdo entre os modelos culturais erudito e
popular, caracteristica de um precoce pés-modernismo. A sua obra para
guitarra (que inclui doze concertos para guitarra e orquestra) é assinalavel e
de cunho inconfundivel.

Brower foi, assim como Barrios, influenciado pela escola violonistica e
métodos europeus através das obras de autores como Aguado, Tarrega, Llobet e
outros (Caldeira, 2011). Escola que o permitiu se desenvolver como um grande
violonista que realizava muitos concertos que, no seu caso, refletia de maneira
cuidadosa e sensivel sobre sua arte e experimentava processos e ritos com o
objetivo de aprimorar a qualidade de sua performance através de sua grande

sensibilidade comunicativa e adaptativa. Segundo o préprio Brower:

Ser concertista profissional €, ao mesmo tempo, um rito. Por vezes, tive
concertos diarios. Apanhar o avido, chegar, comer algo, ensaiar, realizar o
concerto, recepcao e comecar tudo de novo. Fiz isto até uma duzia de
vezes seguidas. Sempre ha para cada um uma forma de abordar a sala de
concerto: chego de manha, passeio pela sala e toco o programa
integralmente; a noite, no concerto, a Unica coisa que fago € repetir o
concerto que realizei nessa manha. Isso implica que ja domino a acustica da
mesma forma que numa conversa: se ha uma pessoa proxima, a linguagem
€ coloquial, se esta longe levanto a voz. Um dia descobri que o passeio pela
sala de concertos € algo instintivo que vi os animais fazerem. Um gato
nunca entra em casa sem antes observar bem o que ha la dentro, apenas
depois ocupa o0 seu lugar. Isto € o mesmo. Nesse ritual de que falo
experimenta-se o profissionalismo da comunicag¢do. Diz-se que tocamos
para nés e s6 depois para os demais. Eu penso que ndo. Tocamos para os
outros, mas como se estivéssemos sentados la. Interessa-me que, se estao
duas mil pessoas, me entendam as duas mil, ndo uma. Dai a arte de
programar estar relacionada com a comunicagdo (Caldeira, 2011 apud
Cairo, 2006, p. 11-24).

Essa descrigao articulada por Brower nos mostra o quanto este artista era
preocupado com um mesmo ideal valorizado pela retérica de forma geral: a
comunicagdo. Para ele, a qualidade da comunicagao era claramente algo central ao
se pensar artisticamente. Especialmente quando ele diz “interessa-me que, se estao
duas mil, que me entendam as duas mil”. Mas, ao contrario de Barrios, Brower era
muito interessado por correntes vanguardistas e se dedicou a buscar meios

expressivos dentro de linguagens mais modernas, explorando procedimentos
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atonais, ruidos, timbres e elaboracbes que expandissem as potencialidades
instrumentais e expressivas para a construgdo do discurso e da comunicagao
através de sua arte. Essas expansdes técnicas e sonoras representam uma forte

caracteristica da musica violonistica do compositor:

Para Brouwer, a guitarra é essencialmente um instrumento de ressonancia
com possibilidades para além das tradicionalmente consideradas. E notéria
a utilizacdo que faz de meios técnico-mecénicos até entdo pouco ou nada
explorados: barra com polegar de mao esquerda como utilizado no
violoncelo de modo a conseguir maior extensdo; pizzicato Bartok (ex.:
Variagbes sobre um tema de Django Reinhardt) portamento do género blue
note com o intuito de conseguir intervalos inferiores a meio-tom, saindo,
assim, da divisdo cromatica (ex.: Tarantos), percussao com ambas as maos
nas cordas e ao longo do diapasao, criando passagens aleatérias (ex.: La
Espiral Eterna), frases em campanelas ou arpejos e esquemas de ligados
de mao esquerda em simultdneo com cordas soltas (ex.: Paisagem Cubana
com Campanas), uso de scordaturas incomuns na guitarra (ex.: Hika).
Acrescentou ainda alguns procedimentos ndo guitarristicos como: tocar
utilizando um arco de violoncelo ou utilizar outros materiais para “preparar”
as guitarras, palitos de madeira (ex.: Paisagem Cubana Com Rumba),
materiais metalicos ou de vidro (Caldeira, 2011, p.27).

Em entrevista para Fernando Elias LLanos em seu artigo: “Leo Brower: 80
anos sublimando el lenguage guitarristico”, Brower nos da mais uma mostra de seu
pensamento artistico, onde explica como pensa nessas inovagdes sonoras como
elementos secundarios, e subordinados a prioridade de se pensar a musica como

um discurso, assim como pensavam 0s antigos tedricos da retérica musical:

Para mim, a questao dos efeitos € um elemento secundario que s6 aceito
quando esses efeitos fazem parte do discurso como material tematico,
essencialmente, e ndo com outras intengdes. Foi assim que compus parte
de uma obra que se chama Paisagem Cubana com Campanas, ou A Espiral
Eterna, que nasce de um som real e vai se aproximando do puro ruido, mas
esse ruido é estudado tecnicamente e ndo como efeito. O efeito, por
exemplo, é que vocé esta la e um [guitarrista] erudito que faz musica de
repente interrompe seu discurso e comega a tocar os ritmos de uma
batucada e depois volta a tocar [0 que iniciou]. Isso € um erro estrutural,
quase um sensacionalismo, quase um oportunismo musical, de usar um
elemento da cultura popular para, nao sei, para dizer 'olha... que bonito, que
interessante esta este pedacinho que eu fiz'... me parece lamentavel
(Llanos, 2019, p.268).%"

5'Eso de los efectos para mi es un elemento secundario que Gnicamente acepto cuando esos efectos
forman parte del discurso como material tematico, esencialmente, no con otras intenciones, asi he
compuesto parte de una obra que se llama Paisaje Cubano con Campanas, o la Espiral Eterna que
nace de un sonido real y se va acercando al puro ruido pero ese ruido esta estudiado técnicamente
y no como efecto. El efecto por ejemplo es que Ud. esta alli y un [guitarrista] erudito que hace
musica de repente interrumpe su discurso y se pone a tocar los ritmos de una batucada y después
vuelve a tocar [lo que inici6]. Esto es un error estructural, casi un sensacionalismo, casi un
oportunismo musical, de usar un elemento de la cultura popular para, no sé, para decir “mira... qué
bonito, qué interesante esta este pedacito que yo he hecho”... me parece lamentable (Llanos, 2019,
p.268)
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Caldeira também relata um episédio interessante em que participou como
executante de um masterclass com Brower e, segundo ele, este o aconselhou a
“considerar previamente o tipo de publico e a ndo apresentar programas apenas
com obras de linguagem menos acessivel, exceto em eventos mais especificos”
(Caldeira, 2011, p.17). Outra visdo artistica que vai de encontro com mais um valor
retérico € a ideia do Decoro, da adequagao do assunto e do discurso musical as
circunstancias, de forma a priorizar, novamente, a comunicagao efetiva com o
publico como objetivo principal.

Por todas estas razbes, Brower representa um 6timo exemplo de compositor
que, apesar de nao ser abertamente ligado a tradicdo da retdorica musical
setecentista, divide muitos de seus valores artisticos e musicais com esta tradigao.
Proporcionando, assim, potenciais interseccdes entre contextos estéticos bastante

distintos.

3.3.1 Paisaje cubano con tristeza

Esta obra publicada em 1999 é dedicada a Marie Levésque e Brower adiciona
uma frase no comego da partitura “pelo bloqueio a Cuba, pelas guerras e pelas

mortes desnecessarias.” (Brower, 1999).

Figura 56: Paisaje cubano con tristeza. Titulo, dedicatéria e frase.
a Marie Lévesque avec amitiés

Paisaje cubano con tristeza

*“Por el bloqueo a Cuba; por las Leo Brouwer
guerras y por la muerte innecesaria.”

1939
L. Brouwer

Fonte: Brower, 1999.

O titulo e a frase passam uma ideia do tipo de afeto que provavelmente o
compositor buscou retratar na musica, sugerindo um tipo de retrato da llha a partir
de uma Cuba melancodlica. Ressaltando os aspectos tristes como os problemas que
Brower cita em sua frase de abertura, e trazendo até mesmo um tom de protesto
contra essas circunstancias. Perspectiva que pode ser corroborada por um

procedimento que o compositor escolheu incluir nessa obra, um espago para uma
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improvisagao do intérprete, que leva o nome de Cadenza furiosa, da qual falaremos
mais adiante.

Esta indicac&o inicial ndo nos da elementos técnicos para a interpretacéao,
porém, sdo palavras que, antes de qualquer som, podem interferir de forma incisiva
ao levar a atencao do intérprete a esses fatos. S&o ideias que apontam diretamente
para o conteudo afetivo da obra, presente em todos os seus parametros.

Para o compositor, a concepcédo de “paisagem” se relaciona mais com as
interferéncias humanas na realidade do que com paisagens naturais intocadas,
segundo ele mesmo “(...) para mim, a paisagem cubana n&o é apenas o landscape,
ou seja, a natureza. A paisagem em qualquer parte do mundo, para mim, é essa
natureza que o homem modula, transforma e recria" (Wistuba-AIvarez, 1988 apud
Wistuba-Alvarez, 1991, p. 31)%? .

Logo, a paisagem que Brower busca representar ou se inspirar neste caso
claramente tem a ver com os problemas em sua realidade social e, mais
especificamente, com a tristeza citada no titulo, advinda desses fatos..

Formalmente, a peca € dividida em se¢des marcadas na propria edicdo,
ntrodugao, A, B, C, cadenza furiosa*, reexposicao da introdugao e A.

O andamento ternério lento de 70 BPM, textura rarefeita a duas vozes, uso
constante de siléncios e espagos entre as notas (suspiratios), e a dindmica no geral
mais piano, sado caracteristicas gerais que constréem um carater de lamento,
introspeccéo, e contemplacgao.

A obra comegca com harmdnicos naturais usando cordas soltas por dois
compassos, em movimento circular (circulatio), usando trés oitavas da nota si com
pausas a cada duas notas, (suspiratios). Curiosamente, bastante semelhantes ao
acompanhamento usado por Asencio em La calma. Aqui ja se cria um clima de
introspecgado profunda, soliddo e uma atmosfera suspensa, efeito de eco. Uso

expressivo dos siléncios e auséncia.

*2(...) para mi el paisaje cubano no es solamente ellandscape, o sea, la naturaleza. El paisaje en
cualquier parte del mundo para mi es esa naturaleza que el hombre modula, transforma y recrea

(Wistuba-Alvarez, 1988 apud Wistuba-Alvarez, 1991, p. 31).
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Figura 57: Paisaje cubano con tristeza. c. 1-2.
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Fonte: Brower, 1999.

Do compasso 1 ao 9, temos a introdugdo (Exordium). A textura comecga
rarefeita com uma voz nos harmdnicos como um pedal, depois, uma segunda voz
em uma melodia de poucas notas e com bastante espaco entre elas. De carater
desenvolvimentista, a melodia comega com uma pequena célula que reaparece
muitas vezes com variacdes. Ela entra no compasso 3 com indicagao de marc. il
canto, ou seja, o canto bem marcado no primeiro tempo do compasso. Esta melodia
consiste de um pequeno gesto meldédico, um movimento curto de segunda menor
isolado (semelhante aos primeiros compassos de Una limosnita por el amor de Dios)
que se repete com pequenas variagdes, de forma levemente gradativa, aumentando
a tensao muito suavemente neste primeiro trecho. Interessante notar que esse
motivo melddico vai aumentando, primeiro segunda menor, depois segunda maior,
segunda maior descendente e terca menor descendente (Distributio)®, gerando o
pequeno aumento da tensdo mencionado, de forma muito sutil. Introdug¢ao termina

com a mesma expressdo que a abre, os mesmos harménicos (Epanadiplosis)®.

%Um processo retorico musical, onde motivos ou frases individuais de um tema ou seg¢&o de uma
composigao antes de proceder ao proximo material (Bartel, 1997).
®*Uma reafirmagéo da abertura de uma passagem em seu encerramento (Bartel, 1997).
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Figura 58: Paisaje cubano con tristeza. c. 1-9
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Fonte: Brower, 1999.

Na secdo marcada como A (também representa o Narratio), que comega no
compasso 10, esse mesmo motivo meldédico, uma segunda ascendente
diatonicamente, aparece em regido mais grave, da nota ré para mi, e se repete
subindo depois, de mi para fa sustenido, de fa sustenido para sol. E assim
sucessivamente. Essa ideia vai crescendo, variando, densificando e se
intensificando até o compasso 21 ao completar uma oitava diatonicamente, grau por
grau (Incrementum), pela escala de mi dodrico, enquanto o baixo insistente
(epizeuxis) na nota mi bem marcado ritmicamente contribui mais ainda para o
aumento da tensdo gerando, assim, também o climax da secdo A. Ha também
pequenas interrupgdes (suspiratio) junto a uma resposta no baixo que funcionam
como pausa e um impulso antes de aumentar todos os parametros mais um pouco
nos compassos 13, 16 e 19. A impressdao é que esse movimento de segunda
ascendente crescendo e se desenvolvendo constantemente (incrementum)
representa um tipo de lamento que, aos poucos, vai ganhando energia, uma
manifestacdo que comeca pequena e contida, como um choro baixinho, mas que
cresce insistente (epizeuxis) e gradativamente (gradatio) até um volume e densidade
significativas. Pode representar o carater de protesto, uma luta da voz que cresce

para ser ouvida (hypotyposis).
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Figura 59: Paisaje cubano con tristeza. c. 10-22.
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A secao B (Confutatio) é bastante contrastante (antithesis), o carater muda
completamente e o clima geral fica um pouco mais leve. Andamento um pouco mais
rapido, com a colcheia a 110 BPM. A harmonia passa para si menor edlio e o
compasso muda para 4/4 variando com 3/4, conferindo outro tratamento ritmico. A
melodia apresenta um padrdo melddico (com variagbes) que seguira como
protagonista a ser desenvolvido de diversas maneiras, onde ha um movimento
descendente de certo tamanho seguido por movimento ascendente de tamanho
menor e assim sucessivamente, o que gera um movimento geral descendente, mas
com pequenas ascendéncias internas. Vozes intermediarias aparecem
complementando 0 acompanhamento sempre no contratempo, as vezes de forma
contrapontistica como no compasso 25, com pequenas variagdes que deslocam a
sensagao do acento, criando uma ritmica mais irregular e levemente marcada

(dubitatio), quase dangante.



Figura 60: Paisaje cubano con tristeza. c. 23-28.
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Existe também uma repeti¢ao insistente (epizeuxis) do compasso 23 ao 28,
sendo o mesmo desenho melddico repetido com ligeiras variagdes. A sec¢ao B

termina com uma cadéncia andaluza® e fermata no acorde de dominante

(suspiratio).
Figura 61: Paisaje cubano con tristeza. c. 29-32.
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Fonte: Brower, 1999.
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Comeca, entdo, no compasso 29, a secado C, Un poco mosso, um pouco mais

rapido. Podemos compreender essa secdo como uma extensao do Confutatio,

ja

que o material tende a se afastar ainda mais do Narratio. Aqui, a harmonia passa a

ser bastante dissonante e ambigua, proxima do modo de sol menor harménico, mas

explorando cromatismos que, juntamente ao ritmo menos marcado por ataques de

acordes, a volta da textura em duas vozes e fermatas interrompendo o fluxo sonoro

(suspiratio) a faz também contrastante com a se¢ao anterior (antithesis).

Porém, esta secéo pode ser vista ainda como composta de variagdes da B.

)

padrdo melodico estabelecido neste ainda continua como elemento guia do discurso

%A “cadéncia andaluza” (ou cadéncia em modo frigio) € um padrdo harmoénico tipico da musica

flamenca, frequente em estruturas da musica popular espanhola (Marin, 2021, p.29).
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musical até a chegada da cadenza. Ha uma insisténcia nas notas fa sustenido e ré
sustenido na melodia do compasso 33 ao 36 (epizeuxis) e, nos compassos 37 e 38,
o0 movimento melddico que parece se ‘estreitar’ intervaladamente, passa a sensagao
de uma terceira voz (dubitatio) em um acorde de la dominante se dirigindo a regido

de mi, novamente, depois de uma fermata no compasso 38 (suspiratio).

Figura 62: Paisaje cubano con tristeza. c. 33-38
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Fonte: Brower, 1999.

Do compasso 39 ao 42, a melodia € bem parecida com a melodia da B, uma
variagao livre com claras referéncias ao trecho anterior, mas com o baixo em mi
(synonymia). E também contrastando com os primeiros compassos da C (antithesis).
Aqui, percebe-se um jogo de contrastes constante onde Brower alterna poucos
compassos mais estaveis e consonantes com passagens irregulares e instaveis,
quase caoticas, por vezes seguidas. Como transi¢cado entre eles, ha, quase sempre,

uma fermata ou uma virgula como no compasso 42 (suspiratio).

Figura 63: Paisaje cubano con tristeza. c. 39-42.
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Do compasso 43 ao 47, temos um trecho que pode ser visto como variacéo
da C, alternando entre os modos de sol e fa, ambos mixolidio com quarta
aumentada (com mais alteracbes no compasso 47). Em dindmica pp, férmulas de
compasso mudando constantemente e clima mais dissonante seguem a tendéncia

contrastando com 0s poucos compasso anteriores (antithesis).

Figura 64: Paisaje cubano con tristeza. c. 43-47.

’ !
k I

e T e e e et

— JQ%L b N 3
P r]
pPp altro colore
—~ rit.
45 .
P Ll R T e
A e e — - E—— s B B S— - — )
— " L
= = | — T '
i - r-

Fonte: Brower, 1999.

Por dois breves compassos, 48 e 49, cita-se a figura circular (circulatio) da
introducdo, mas um tom acima, na nota d6 sustenido e sem harménicos. Como uma
variagao (synonymia), uma pequena lembranga e uma transigao para o que Brower
chama de Cadenza furiosa. No compasso 49, ha uma indicagcdo que diz: “neste
ponto, o performer pode inserir uma improvisacdo na forma de uma Cadenza

Furiosa” (Brower, 1999).

Figura 65: Paisaje cubano con tristeza. c. 48-49.
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At this point the performer may insert an improvisation in the form of a Cadenza furiosa.

Fonte: Brower, 1999.

Assim como a epigrafe inicial, esta indicagdo ndo traz nenhuma indicagao
técnica, mas nos fornece uma pista afetiva e nao ha especificacdo se € para ser de

fato improvisada ou criada com antecedéncia. A pratica da Cadenza, historicamente,
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aparece como um momento de liberdade expressiva do solista. Uma oportunidade
para este explorar sua flexibilidade e virtuosismo. Segundo A Dictionary of Music
and Musicians (Grove, 1879), surgiu como uma improvisagao e depois evoluiu para

um trecho escrito e formalizado dentro do repert6rio classico:

O costume provavelmente originou-se entre cantores, que aproveitavam a
oportunidade proporcionada pelo acorde de sexta e quarta sobre a
dominante, imediatamente antes do fechamento final de uma aria ou cena,
para mostrarem a flexibilidade, extensdo e poderes expressivos de suas
vozes com o maximo proveito; de modo que, com o fim abrupto da pega, o
publico, impactado pelo assombro ainda fresco em sua mente, era levado
ao aplauso. A ideia espalhou-se amplamente para todos os tipos de musica,
e com o tempo seu carater mudou consideravelmente, embora os floreios
dos quais ela é composta continuem sendo sua caracteristica mais notavel.
Na mdusica instrumental, ela cumpre uma funcdo peculiar, pois é
frequentemente introduzida onde uma pausa na matéria mais importante do
movimento € desejavel, sem quebrar ou permitir que a mente do ouvinte
divague (Grove, 1879, p. 293-294).¢

Detalhando um pouco mais a escolha de Brower por inserir um trecho com
improvisagdo chamado Cadenza furiosa, podemos identificar mais uma vez os
objetivos prioritariamente expressivos que compdem esta obra. Além do
procedimento em si e sua intrinseca fungao expressiva, ao atribuir ao intérprete a
possibilidade de explorar seus proprios meios composicionais e criativos para criar
uma parte inteiramente nova (improvisada ou previamente escrita), possivelmente
como ja mencionado, a furia nesta Cadenza (e a tristeza do titulo também claro) seja
relacionada a contrariedade gerada pelas guerras e mortes citadas na epigrafe.

O clima geral da obra, e inclusive os indicios textuais até aqui, ndo faziam
referéncia a afetos mais enérgicos e explosivos como a furia (antithesis). O fato de o
compositor sugerir esse termo reforga um carater de protesto na obra. Uma
interpretacao possivel pode ser a de que a tristeza e a furia se confundem, como é
comum em relagao a fatos tdo impactantes e dificeis de lidar, como as guerras e
mortes desnecessarias que Brower cita textualmente. Essa furia pode ser vista

entdo como um afeto de indignagao e protesto contra realidades sociais precarias e

%The custom was most probably originated by singers, who seixed the oportunity afforded by the
chord of 6-4 on the dominant immediately preceding the final close of an aria or scena, to show off
the flexibility, compass and expressive powers of their voices to the highest advantage; so that the
piece coming to an end immeadiately afterwards, the audience might have the impression of
astonishment fresh in their minds to urge them to applause. the idea thus originated spread widely to
all kinds of music, and in course of time the flourish of which it is composed is still its conspicuous
feature. In instrumental music it fulfils a peculiar office, as it is frequently introduced where a pause in
the more important matter of the movement is desirable, without breaking off or allowing the mind sof
the audience to wander (Grove, 1879, p. 293-294).
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desumanas. Todo o desenvolvimento da peca até aqui pode ser visto como um
grande e gradual crescendo, um aumento gradativo e elaborado das tensdes para
chegar-se a esta Cadenza como climax expressivo da obra. Onde espera-se que 0
intérprete contribua com suas concepgdes pessoais acerca do que seria condizente
com o afeto da furia dentro de uma improvisagdo neste contexto (hypotyposis). O
compositor deixa a critério do intérprete realizar ou ndo essa improvisagao.

Com o fim desta Cadenza, chega ao fim também o Confutatio. Acontece a
partir do compasso 49 uma reexposicdo da introdugdo de forma resumida (com
excegdo dos 5 primeiros compassos) e da segdo A (anaphora), representando o
Confirmatio, uma reafirmacao das ideias principais, até o compasso 64.

E como o Peroratio do discurso musical, temos os ultimos dois compassos,
onde temos o0 movimento circular da introdu¢do nas notas mi concluindo o discurso,

um tipo de desvanecimento, porém curto.

Figura 66: Paisaje cubano con tristeza. c. 64-67.
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Fonte: Brower, 1999.

Estes compassos finais repetem o motivo musical dos primeiros compassos,
mas na nota mi. Este procedimento se aproxima da figura retérica Epanadiplosis (de
forma extrapolada). Apesar da figura tratar de passagens, neste caso, parece ser a
intengdo do compositor trazer de forma muito clara a mesma sensacgao do inicio da
musica em seus momentos finais, gerando, assim, também um efeito de
circularidade formal. Onde o discurso parte de um ponto (afetivamente préximo a
tristeza), passa por diversos caminhos até chegar a um apice expressivo (furia) e

acaba por terminar na exata mesma atmosfera de baixa intensidade do inicio.



Quadro 8: Elementos Retdricos e Expressivos em Pai.
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saje cubano con tristeza.

Compassos

Figuras Retoéricas Classicas

Procedimentos Modernos /
Expressivos

Harmdnicos com pausas, uso de trés

1-2 Circulatio, Suspiratio oitavas da mesma nota, atmosfera
suspensa e introspectiva
. . . Introdugcdo com pedal harménico e
1-9 Exord/um{ Ep angd/p losis, melodia fragmentada; motivo melddico
Distributio o
cresce por variacao intervalar
Narratio, Anap ho'ra,' Motivo de segunda ascendente
Incrementum Suspiratio, . . )
10-22 . ; ) crescendo em densidade e intensidade,
Epizeuxis, Gradatio, . .
; climax melddico-estrutural
Hypotyposis
Confutatio, Antithesis, Eadrao melodlco_ com descidas e
23-28 . . o subidas menores, ritmo dancante leve,
Epizeuxis, Dubitatio .
textura mais clara
. ) , Continuagado contrastante, cromatismos
Antithesis, Synonymia, . P .
29-38 . : ; ... | €dissonancias, textura rarefeita com
Suspiratio, Epizeuxis, Dubitatio .
pausas expressivas
Variagdes do material anterior,
3942 Synonymia, Antithesis, Susp. |contrastes harmdnicos e uso de pausas
e fermatas
Alternancia modal, dissonancias
43-47 Antithesis crescentes, clima instavel com
compasso mutavel
48-49 Circulatio, Synonymia Cltaga_o ga introducao variada como
transicdo para a Cadenza furiosa
Indicagdo de improviso como climax
(49%) Hypotyposis, Antithesis expressivo e retorico (protesto
emocional e liberdade discursiva)
50-64 Confirmatio, Anaphora Reexposmao.resunjlda dp ltema inicial,
reafirmacao retérica
Retorno literal da abertura,
65-68 Peroratio, Epanalepsis circularidade formal e encerramento

afetivo silencioso

Fonte: Elaboragao propria

Quadro 9: Dispositio Retérica em Paisaje cubano con tristeza.

Funcgao
Parte Formal Secoes Retoérica Descricao Retoérica
(Dispositio)
Introdugao ~ . Inicio contemplativo com
(c. 1-9) Introdugao Exordium | o 4al & motivo melédico sutil,
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Cadenza (c. 49)

Improvisagao

Funcgao
Parte Formal Secoes Retoérica Descricao Retoérica
(Dispositio)
clima suspenso
Secso A Apresentacao e expansao do
¢ Desenvolvimento 1 Narratio motivo principal, crescendo
(c.10-22) . .
afetivo continuo
Contraste ritmico e
Secao B . . harmonico, padrao
(c.23-28) Desenvolvimento 2 Confutatio descendente com acentuacao
cruzada
Secio C Fragmentagao, cromatismo,
¢ Variagdes/transi¢ao Confutatio dissonancias e efeitos
(c.29-47) e :
ritmicos irregulares
Climax / Improviso expressivo com

Confutatio final

funcao discursiva emocional e
gestual

Reexposigao

Recapitulagao

Confirmatio

Retorno e reafirmacgao do

(c. 50-64) material tematico principal
Encerramento Concluséo introspectiva,
(c. 65-67) Concluséo Peroratio circularidade simbdlica e

siléncio reflexivo

Fonte: Elaboragao proépria.
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4 CONCLUSAO

Este trabalho buscou investigar a pertinéncia do uso da retérica musical para
explorar potencialidades expressivas em algumas obras para violdo solo do séc. XX.
que tivessem claras alusbes a afetos em seus titulos. Com o objetivo de
fundamentar e enriquecer uma performance mais consciente e expressiva através
da interpretagdo dos afetos musicais, foi realizada a analise retorica que possibilitou
a identificagdo de figuras retdricas e elementos expressivos diversos, além de
breves contextualizagdes acerca dos compositores, focando em trazer informacdes
que pudessem ser uteis ao entendimento de como estes se relacionam
ideologicamente com afetos e expressividade musical.

Foram encontradas figuras e procedimentos proximos a figuras classicas em
um numero consideravelmente maior do que esperado inicialmente. O que
demonstra uma proximidade entre a linguagem artistica dos compositores e a
retérica musical maior do que normalmente poderiamos supor quando consideramos
tdo somente a aparente disténcia entre as linguagens musicais, periodo e localidade
dos compositores e a antiga arte da persuasao por meio dos afetos. Além de, a
partir das contextualizagbes sobre os compositores, podermos perceber grande
semelhancgas entre seus modos de pensar em musica e a retorica. Tudo isto revela
ainda a relevancia desta ferramenta e sua versatilidade para ser usada em contextos
distintos.

A aplicagao dos conceitos retéricos pdde revelar camadas de significado e
expressividade nas obras. Uma ideia que parece se aplicar em todos os casos
tratados aqui € a busca dos compositores em representar vividamente determinado
afeto de forma intensa e explicita, e que é expressa pela figura chamada
hypotyposis na retoérica musical. Apesar de muitas obras poderem ser relacionadas
com afetos e representacdes, no caso destas onde o titulo aponta claramente para
algum aspecto afetivo, possivelmente o intento dos compositores possa tomar uma
proporgao ainda maior na representagao de uma cena ou imagem, inevitavelmente,
ja gerada anteriormente por um titulo com significado mais ou menos claro. A
representacado destas ideias, sensacoes, significados ou narrativas, passam a ser o
objetivo principal da composig¢ao, guiando as escolhas do compositor (ainda dentro
de suas escolhas estéticas evidentemente) e, consequentemente, do performer

consciente de tais relagbes. Este ideal de representagdo e evocagao sonora de
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afetos esta na base das teorias retoricas. Além disso, essa perspectiva também
demonstra outra similaridade entre as obras investigadas e o pensamento retdrico,
que é a valorizagao da imitacdo. Ou seja, busca-se representar determinado afeto
por meio da imitacdo (no caso, musicais) de caracteristicas apresentadas por
pessoas sob o efeito de tal afeto. Claro que a forma de conceber esses fenbmenos
podem variar consideravelmente entre individuos e, por mais que possam haver
nuances e duvidas entre conceitos de afetos que se situam mais proximos como
tristeza e calma, parece haver também clareza quanto as evidentes diferencas entre
serenidade e pressa (e suas representagdes musicais), por exemplo.

Na obra de Asencio, Collectici Intim, pudemos perceber grande riqueza de
nuances expressivas em suas diferentes partes. A colegao dividida formalmente em
cinco grandes partes funciona como um grande discurso com se¢des e afetos bem
especificados, compreendidas aqui como as fases da Dispositio retorica. La Serenor,
inspirada no ritmo de Sarabande, faz uso principalmente de grande numero de
suspiratios e anaphoras no baixo em meio a um contexto sonoro de pouca
densidade e intensidade com andamento lento. Construindo, assim, uma sonoridade
que remete a tranquilidade e contemplacédo, onde a estabilidade e a fluéncia séo
mais presentes que grandes contrastes, caracteristicas facilmente associadas a
ideia de serenidade. La Joia, por sua vez, baseia-se em valores praticamente
contrarios ao explorar carater dancante e jovial através de um jogo vivido e intenso
de grandes contrastes. Com sonoridade forte e brilhante, explora uma grande gama
de climas, ritmos e intensidades, muitas vezes traduzidas por figuras classicas como
antithesis, circulatio, anabasis, synonymia, climax, entre outras. Além de uso
marcante de técnicas e idiomatismos do violao espanhol que evocam o lado afetivo
do compositor em relagdo a sua cultura, neste caso, de forma leve e festiva ao
buscar representar a alegria. La Calma diminui novamente a intensidade, ao trazer
alguns elementos estruturais semelhantes a primeira parte, como textura rarefeita,
andamento lento, melodias cantabile e outros. Também faz grande uso de
suspiratios e anaphoras, além de outras figuras como circulatio, variatio e
epanalepsis. Destaque para o uso engenhoso de harménicos nesta obra que
desempenha importante papel expressivo por quase toda a musica e confere um
sabor especial ao ideal da calma. La Gaubanga tende a equilibrar o discurso,
traduzido como ‘O prazer’ ou ‘O deleite’, e aproxima-se do ideal retorico Delectare.

De carater também dangante e com uso intenso do idiomatismo espanhol como em



112

La Joia, porém bem mais fluida e estavel baseando-se em desenvolvimento
motivico, expressa um discurso leve e com poucas interrup¢gdes em seu fluxo.
Explora consideravel jogo de contrastes que vai se intensificando aos poucos no
decorrer da pega, mas sem se expandir e se afastar muito do clima geral, mantendo
o carater principal mais estavel. Foram identificadas diversas figuras como
antithesis, anabasis, circulatio, epizeuxis, abruptio, entre outras. Destaca-se o uso
variado e rico dos padrées de circulatio que, junto ao contexto de fluidez e
estabilidade, aparenta representar algo como o deleite. E, por fim, La Frisanga, peca
em que muitos limites sdo desafiados, principalmente técnicos e interpretativos.
Ponto de maxima intensidade de toda a obra, aqui o movimento rapido, incessante
e, por vezes, até caotico molda o carater principal. Novamente, Asencio usa
bastante a figura circulatio de formas variadas, mas, principalmente, para construir
um acompanhamento frenético que impulsiona o discurso em um clima de correria e
impaciéncia que tende a se intensificar em tenséo até niveis bastante exaltados que
chegam a surpreender e até mesmo assustar, passando a impressdo de que a
composigao busca desafiar os limites do instrumento e do intérprete. Por vezes, o
fluxo é interrompido, mas somente para haver mais surpresas e contrastes de
grande intensidade e para o félego ser retomado e o movimento de aumento de
tensdo tomar outras formas e caminhos. Foram identificadas diversas figuras
condizentes com esses ideais como abruptios, hyperbaton, dubitatios, suspiratios
(neste caso, como pequenos descansos que enfatizam as gradacdes de tenséo),
anabasis, epizeuxis, entre outras. Asencio encerra La Frisanga e toda a colegao
levando todos os parametros ainda mais longe na coda final, onde o andamento
extremamente mais rapido com grande densidade textural e de dinamica encerra
esta incrivel representacéo da pressa.

Barrios em sua “Una limosnita por el amor de Dios” utiliza a técnica do frémolo
como base técnica e expressiva para toda a obra. O uso deste elemento por si sé ja
confere grande identidade afetiva. O frémolo, além de ser também uma figura da
retérica classica, imprime um carater cantabile e melodioso através do qual o
compositor busca representar, possivelmente, a voz de um pedinte em suplica ou o
clima geral do drama humano explicitado no titulo. A partir de uma estética musical
baseada no Romantismo do qual o compositor era adepto, esta obra apresenta
grande dramaticidade usando, entre outros elementos, figuras como saltus

duriusculus, dubitatio, pathopoeia, incrementum, antithesis, suspiratios e outras. Na
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primeira metade, as resolu¢cdes sao demoradas e dubias, a harmonia passeia por
diversas regides de forma a enriquecer grandemente a expressividade. Ha também
um acompanhamento em circulatio que, por vezes, soa mais contrapontistico,
variando entre padrdes diferentes. Curiosamente, a segunda e ultima grande sec¢éo
desta obra tende a contrastar com o afeto principal ao mudar para o modo maior,
trazendo, assim, um carater bem diferente, mais leve, estavel e com resolugdes mais
assertivas. Talvez buscando um final positivo para o drama humano representado,
onde tem-se como central a ideia de suplica.

E a obra de Brower “Paisaje cubano con tristeza”, com sua epigrafe inicial
citando guerras e mortes em Cuba (que aponta para um carater de protesto),
também revelou diversos elementos relevantes expressivamente. Aqui o afeto é
representado por meio de um discurso que comega contido e pequeno, com poucos
sons, e vai aumentando sutil e vagarosamente. Esta € uma musica em que séo
explorados procedimentos de linguagens musicais mais modernas do que as
anteriores, mas ainda assim foi possivel encontrarmos muitos elementos
semelhantes as figuras retdricas classicas. Curiosamente, o primeiro material a
aparecer, harmdénicos em circulatios, é muito semelhante ao usado por Asencio em
grande parte de La Calma. Além disso, ha diversos suspiratios, antithesis, dubitatios,
synonymias, incrementum, epanalepsis e outras. Além da tristeza explicita no titulo e
epigrafe, no meio da peca, Brower fornece mais uma indicagéo afetiva ao inserir o
que chama de Cadenza furiosa. Uma secado de improvisacao livre do solista, aos
moldes dos concertos classicos, mas aqui com o compromisso de ter alguma
relacdo com a ideia de “furiosa”, corroborando com a intengcdo de protesto da
epigrafe. Uma retdrica que mistura tristeza e faria ao abordar uma tematica tao
impactante como as guerras e mortes citadas.

A incorporagao dos resultados a pratica interpretativa ndo se da de forma
automatica ou mecanizada, mas através de um processo de observacgédo e escuta
afetiva, onde cada aspecto técnico passou a ser carregado de intencionalidade
discursiva.

Ao realizar as analises ao lado da pratica diaria das obras, diversos aspectos
antes ocultos puderam se tornar claros e aparentes e a interpretagdo das obras foi
sendo grandemente afetada pelas descobertas de relagdes entre suas estruturas
sonoras e seus planos afetivos. Tem sido evidente perceber o quanto considerar os

aspectos retoricos e expressivos, tanto na organizagdo da Dispositio quanto nos
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elementos internos, tém impactado positivamente na elaboragcdo destas
interpretacdes. Em primeiro lugar, cada elemento passa a representar mais do que
sons organizados, passando a ser vistos como formas peculiares com que os
compositores buscaram representar seus objetivos afetivos. Essa perspectiva pode
transformar grandemente a abordagem interpretativa ao colocar os objetivos afetivos
como prioridades ao elaborar uma performance.

Pois, para além de uma diretriz geral mais ébvia que seria a de enfatizar, de
alguma forma, os elementos expressivos encontrados, cada detalhe desvelado
oferece diversas possibilidades de interpretacdo e articulacdo em relagcdo a seu
contexto, porém, a partir daqui, guiadas pelo objetivo expressivo por tras das
estruturas. Mapear os contrastes, por exemplo, e suas diferentes gradacdes nos da
uma ideia muito mais clara de como equilibra-los visando uma maior efetividade
discursiva ao administra-los de forma controlada, antecipando outros pontos de
tensdo ainda por vir. As escolhas de certos andamentos, articulagdes, dindmicas e
etc. passam a ser definidas também pelos mesmos objetivos.

Em suma, a realizagdo das analises e a incorporagcdo dos resultados na
pratica interpretativa amplificou consideravelmente a minha liberdade expressiva de
forma embasada, fornecendo um rico e vasto material que me permitiu perceber o
quanto a analise pode ser conectada a expressividade. A experiéncia de elaborar
este trabalho reafirmou minha convicgao de que o intérprete pode e deve ocupar um
lugar ativo na construgdo de sua execucdo e de um sentido musical. Recorrer a
retdrica nos mostrou que analise e expressao podem ser complementares.

Por fim, ressaltamos que este trabalho pode ser de grande utilidade para o
campo da performance musical e da musicologia ao oferecer uma perspectiva
diferente para analise e interpretacdo de obras do séc. XX. Além de poder auxiliar
intérpretes a fundamentar suas escolhas interpretativas valorizando o aspecto
afetivo e buscando equilibrio com outros elementos da performance. E, além disso,
pode inspirar outras pesquisas que se interessem em aplicar a retdrica musical a
outros periodos, instrumentos ou repertérios, ou aprofundamento em aspectos

especificos da relacio entre performance, afeto e retdrica.
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