UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA JULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTO DE ARTES

Martin Herraiz

O ESTRANHO PERFEITO: A MUSICA
ORQUESTRAL DE FRANK ZAPPA

Orientador: Prof. Dr. Marcos Pupo Nogueira

Sao Paulo

2010



Martin Herraiz

O ESTRANHO PERFEITO: A MUSICA
ORQUESTRAL DE FRANK ZAPPA

Dissertagdo apresentada ao Programa de
P6s Graduagdo em Musica do Instituto
de Artes da Universidade Estadual
Paulista como requisito parcial para a
obtengdo de titulo de Mestre em Musica.
Area de concentragio: Musicologia.

Orientador: Prof. Dr. Marcos Pupo
Nogueira.

Sao Paulo

2010



Ficha catalografica preparada pelo Servigo de Biblioteca e Documentacao do
Instituto de Artes da UNESP

Herraiz, Martin

H564¢ O Estranho Perfeito : a Musica Orquestral de Frank
Zappa. / Martin Herraiz. - Sdo Paulo : [s.n.], 2010.
251 f. + Acompanha 1 DVD; Anexo

Bibliografia
Orientador: Prof. Dr. Marcos Fernandes Pupo Nogueira.
Dissertagdo (Mestrado em Mdusica) - Universidade

Estadual Paulista, Instituto de Artes.

1. Andlise Musical. 2. Musica orquestral. 3. Frank Zappa.
I. Nogueira, Marcos Fernandes Pupo. Il. Universidade
Estadual Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD 780.15



Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho
Instituto de Artes

Martin Herraiz

O ESTRANHO PERFEITO: A MUSICA ORQUESTRAL DE FRANK ZAPPA

Dissertacdo apresentada como requisito parcial para a obteng@o de titulo de Mestre em

Musica, area de concentragdo: Musicologia.

Data de aprovacao: 22/09/2010

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Marcos Pupo Nogueira (orientador)

Prof®. Dr". Yara Borges Cazndk (UNESP)

Prof. Dr. Fabio Adour da Camara (UFMG)



A todos aqueles que tiveram suas vidas
transformadas de alguma forma pela
musica de Zappa.



AGRADECIMENTOS

A Marcos Pupo Nogueira, por acreditar na importancia desta pesquisa e incentiva-la;

A Yara Cazndk, pelo apoio e pelas inumeras leituras, revisdes, criticas e sugestdes desde o
processo seletivo;

A Fébio Adour, grande conhecedor da obra de Zappa, pela leitura profunda e revisdo
minuciosa;

A Marisa Alves, pela presteza e solicitude, e pelo inestimavel apoio ao longo da vida
académica;

A John Boudler, pelas valiosas sugestdes e apontamentos no exame de qualificacdo;
Aos zappodlogos e zappodfilos Charles Ulrich, Brett Clement, David Ocker, John Hutchison e
Avo Raup, pelas contribuicdes fundamentais — especialmente ao primeiro destes, pelas

revisdes e proof-reading;

Aos administradores do Zappateers, pela gigantesca quantidade de material disponibilizado, e
a Roman Garcia Albertos, pela informagao sempre precisa e atualizada;

A Gil Jardim, por ter sido o primeiro (e, até a conclusdo deste trabalho, tinico) regente a
trabalhar com a musica orquestral de Zappa no Brasil;

A Pierre Boulez e Marion Thiem, pela disponibilidade e pelo tempo dispendido;

Aos meus pais, pelo apoio financeiro em minha primeira viagem a Europa, evento que se
mostrou fundamental para esta pesquisa;

A Elaine Brito e Luisa Fonseca, pela hospedagem em Paris, ¢ a Alexandre Ficagna e Ludmila
Castanheira, pela hospedagem em Campinas;

A Daniel Mendes e Guilherme Bertissolo, pelas contribui¢des bibliograficas;

E as amigas Carol Alves, Carol Vieira, Mari Rizzo, Laura Pimentel, Maia Jorge, Luciana
Cestari, Juliana Gongalves, Valéria Bonafé, Fernanda Aoki, Tatiana Catanzaro e Thais
Montanari, que me apoiaram e/ou contribuiram de alguma forma em alguma etapa da

pesquisa.

Obrigado!



“Talking about music is like fishing about architecture.”

—Frank Zappa, 1993



RESUMO

Esta dissertagdo busca oferecer o primeiro estudo musicoldgico na lingua portuguesa a
se dedicar de forma extensiva a obra de Frank Zappa (1940-1993). E também o primeiro
trabalho de que se tem noticia a empreender andlises aprofundadas de algumas de suas
composi¢des para grande orquestra ou orquestra de camara, a saber, o terceiro movimento de
“Sinister Footwear”, “Outrage At Valdez”, “The Perfect Stranger” e “Naval Aviation In Art?”
— a ultima das quais, especificamente, ndo foi abordada por nenhum outro autor até entdo. O
primeiro capitulo traga um panorama geral da vida e obra de Zappa, seguido de uma revisio
critica da escassa bibliografia existente sobre o assunto e das principais referéncias tedricas
utilizadas neste trabalho, incluindo uma introducdo a técnica das “redes harmonicas”
desenvolvida pelo compositor e tedrico belga Henri Pousseur. Este capitulo € concluido com
um breve comentdrio sobre as principais fontes alternativas de material (isto é, além do
proprio catalogo oficial do compositor) disponiveis ao pesquisador. O segundo capitulo
aborda os principais aspectos técnicos e estilisticos do trabalho composicional de Zappa,
ilustrados com andlises de excertos retirados de diversas obras. A questdo formal na obra do
compositor, caracterizada por um forte apelo a descontinuidade, ¢ discutida a luz da teoria dos
modos temporais de Jonathan Kramer, e ¢ oferecida ainda uma visdo geral das teorias
propostas por Brett Clement para o estudo deste repertério. Este capitulo serve, assim, como
base conceitual para as andlises propriamente ditas, reunidas no terceiro capitulo, que
mostram como o compositor aplicou efetivamente os procedimentos e técnicas vistos no
capitulo anterior em um discurso objetivo e direto, de acordo com um projeto musical
claramente delineado em cada obra. E dada especial atencdio as diversas formas de interagio
entre aspectos lineares e ndo-lineares do discurso musical, conceitos discutidos por Kramer,
bem como a estruturagdo harmoénica e melodica das obras, para mostrar como o compositor
integrou em sua poctica composicional recursos estéticos tradicionalmente tidos como
dispares ou divergentes entre si. O trabalho traz ainda um anexo com corre¢des para todos os

exemplos musicais reproduzidos com erros em publicagdes anteriores.

Palavras-chave: Zappa, Analise Musical, Musica Orquestral, Continuidade Conceitual.



ABSTRACT

This dissertation offers the first musicological study in the Portuguese language
extensively dedicated to the work of Frank Zappa (1940-1993). It is also the first work to
undertake in-depth analyses of some of his compositions for large orchestra or chamber
orchestra, namely the third movement of “Sinister Footwear”, “Outrage At Valdez”, “The
Perfect Stranger” and “Naval Aviation In Art?” — the last of which has not been specifically
discussed before by any other author. Chapter 1 provides a general outline of Zappa’s life and
work, followed by a critical review of the scarce works available on his orchestral music and
of the main theoretical references utilized throughout this study, including an introduction to
the technique of “harmonic nets” devised by Belgian composer and theoretician Henri
Pousseur. This chapter concludes with a brief commentary on the main alternative sources of
material (beyond Zappa’s official output) currently available to the scholar. Chapter 2
examines the main technical and stylistic aspects of Zappa’s compositional work, illustrated
with analyses of excerpts from several pieces. It discusses the issue of form in the composer’s
oeuvre, which is characterized by a strong penchant for discontinuity, in light of Jonathan
Kramer’s theory of temporal modes. It also provides an overview of the theories proposed by
Brett Clement for studying this repertoire. This chapter thus serves as a conceptual basis for
the analyses themselves, gathered in chapter 3, which shows how the composer has
effectively applied the procedures and techniques considered in the previous chapter within
the framework of an objective discourse, each work according to a clearly outlined musical
project. Special attention is given to the various forms of interaction between linear and
nonlinear aspects of the musical discourse (concepts discussed by Kramer), as well as the
harmonic and melodic construction of the pieces, to show how the composer integrated in his
compositional poetics aesthetic resources traditionally viewed as divergent or opposed to each
other. Also included is an appendix with corrections for all musical examples that have been

reproduced with errors in previous publications.

Keywords: Zappa, Musical Analysis, Orchestral Music, Conceptual Continuity.
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INTRODUCAO

Esta dissertagdo busca oferecer o primeiro estudo musicoldgico da obra de Frank
Zappa (1940-1993) na lingua portuguesa, e o primeiro a se dedicar de forma aprofundada a
sua musica orquestral — um dos aspectos menos difundidos de sua vasta produgdo, mas
certamente um dos que o proprio compositor levou mais a sério, a julgar pelo tempo e
dinheiro investidos em projetos orquestrais ao longo de sua vida (ZAPPA;
OCCHIOGROSSO, 1989). Com efeito, Zappa declarou inimeras vezes que nunca pensou em
compor uma cangdo' de rock and roll antes dos 20 anos de idade, ja que antes disso toda sua
producdo havia sido de musica orquestral e cameristica, € que o Unico motivo pelo qual
decidiu seguir esse caminho foi a dificuldade em ter executadas as pecas compostas durante
sua adolescéncia (ALFONSO, 1980; ZOLLO, 1994; LONGFELLOW, Classic Albums, 2007).
No presente trabalho serdo estudadas quatro obras escolhidas como representativas de
diversas facetas deste repertorio; o objetivo ¢ mostrar que cada obra possui em sua raiz um
projeto musical claramente delineado, representando uma solugdo original para um
determinado problema ou conjunto de problemas estéticos colocado pelo compositor, € como
cada uma delas se integra no projeto composicional de Zappa como um todo.

Como observa Bernard (2000a, p. 100)?, “estudar Zappa vem com seu proprio
conjunto especial de problemas.” Os principais problemas apontados por Bernard sdo, por
um lado, o tamanho intimidador de sua producdo* e, por outro, a dificuldade de acesso as
partituras de suas obras (outrora a venda por pregos pouco amistosos, hoje disponiveis apenas
para aluguel); muitas outras dificuldades, entretanto, podem ser somadas a essas. Um aspecto
essencial para se compreender a obra do compositor, por exemplo, € sua grande propensdo a
auto-citacdes, referéncias cruzadas e conexdes inesperadas entre obras e gravagdes
pertencentes a contextos completamente diferentes. Sobre esta questdo, o compositor da a

seguinte explicacao:

Composi¢do ¢ um processo de organizagio, bastante parecido com arquitetura. Se
vocé conseguir conceitualizar o que é esse processo organizacional, vocé pode ser

1 Ao longo deste trabalho, o termo “can¢do” € usado exclusivamente para aludir a estilos “populares” de
cangdo (song, em inglés), que sdo para todos os efeitos o Unico tipo que Zappa compoOs — ainda que
transgredindo, freqlientemente, as barreiras entre esses estilos.

2 Todas as citagdes de originais em lingua estrangeira ao longo deste trabalho sdo de traducgéo nossa.

“Studying Zappa comes with its own special set of problems.”

4  Zappa ¢é geralmente tido como um dos musicos mais produtivos do século XX: seu catalogo oficial, em
permanente expansdo, conta atualmente com mais de 90 titulos (boa parte destes consistindo em albuns
duplos ou triplos), incluindo langamentos pdstumos — muitos dos quais foram originalmente concebidos,
produzidos e finalizados pelo proprio Zappa ainda em vida — que continuam ocorrendo periodicamente.
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um ‘compositor’ — em qualquer meio que vocé queira. [...]

Projeto/Objeto é um termo que eu tenho usado para descrever o conceito geral do
meu trabalho em varios meios. Cada projeto (em qualquer ambito), ou entrevista
conectada a ele, ¢ parte de um objeto maior, para o qual nfo existe nenhum ‘nome
técnico’.

[...] Palavras [...], assim como imagens pictdricas e temas melddicos, recorrem ao
longo dos albuns, entrevistas, filmes, videos (e deste livro) por nenhum outro motivo
a nfo ser para unificar a ‘cole¢do’.’ (ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1989, p. 139-140,
grifo do autor).

O processo pelo qual essas palavras, imagens e temas recorrem ao longo do
Projeto/Objeto ¢ chamado de “continuidade conceitual”. Zappa empregou o termo
explicitamente pela primeira vez em 1971, em um texto dirigido a executivos e a imprensa, ao
descrever o trabalho de seu grupo na época, o Mothers Of Invention (ou simplesmente

Mothers):

Talvez o aspecto mais singular do trabalho do THE MOTHERS seja a continuidade
conceitual da macroestrutura da produgfio do grupo. Existe, e sempre existiu, um
controle consciente de eclementos tematicos e estruturais fluindo através de cada
album, apresentacdo ao vivo e entrevista.”® (ZAPPA, 1971, p. 2, grifo do autor).

Apesar de Zappa falar, neste texto, em nome do grupo (possivelmente uma estratégia
de marketing), ¢ evidente que esta se referindo ao seu proprio trabalho, ja que a esta altura o
compositor ja havia desmantelado a formacdo original e contratado musicos novos
(mantendo, entretanto, o nome anterior)’. De qualquer forma, todos os albuns lan¢ados pelo
Mothers trazem alguma variacdo das inscrigdes “todos os titulos compostos, arranjados e
regidos por Frank Zappa”, “produzido por Frank Zappa” ou, em We're Only In It For The
Money (1968)%, “toda a musica ouvida neste 4lbum foi composta, arranjada & cientificamente

999

mutilada por Frank Zappa™. Com efeito, a pratica da “continuidade conceitual” pode ser

observada desde seu primeiro album, Freak Out! (1966). Como nota Borders (2001, p. 125),

5  “Composition is a process of organization, very much like architecture. As long as you can conceptualize
what that organizational process is, you can be a ‘composer’ — in any medium you want. [...]
Project/Object is a term 1 have used to describe the overall concept of my work in various mediums. Each
project (in whatever realm), or interview connected to it, is part of a larger object, for which there is no
‘technical name.’

[...] Words [...], along with pictorial images and melodic themes, recur throughout the albums, interviews,
films, videos (and this book) for no other reason than to unify the ‘collection.’”

6  “Perhaps the most unique aspect of THE MOTHERS’ work is the conceptual continuity of the group’s
output macrostructure. There is, and always has been, a conscious control of thematic and structural
elements flowing through each album, live performance, and interview.”

7  Versecdo 1.1.2.

8  Por razodes de clareza, titulos de albuns serfo citados em italico ao longo deste trabalho, enquanto titulos de
composi¢des ou cangdes serdo citados entre aspas. Os anos entre parénteses indicam a data original de
lancamento do album, e ndo a data de sua edi¢do em CD. Para mais detalhes consultar a lista de referéncias
no final de trabalho.

9  “All the music heard in this album was composed, arranged & scientifically mutilated by Frank Zappa.”
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Freak Out! se constitui em “[...] um ciclo de cang¢des com um tema socioldgico unificador™',

0 que o tornaria ndo sé o primeiro album duplo como o primeiro album “conceitual” da
historia''. Um album, para Zappa, ndo era portanto meramente uma cole¢do de musicas, mas
uma obra singular e coesa, com um conceito claramente delimitado.

A énfase do compositor na recorréncia dos conceitos como elemento unificador,
entretanto, sugere que essa “continuidade” ndo pode ser entendida como uma espécie de
“quebra-cabeca”, cujas pegas devam ser combinadas em uma determinada configuracdo a fim
de se obter um todo coeso. Com efeito, Watson (1995) nota que a “caga” de tais conexdes
visando a formagdo de uma “imagem maior” tende a ser uma atividade frustrante, ja que a
motivagdo por tras delas ndo ¢ exatamente a coesd@o mas as proprias associacdes propiciadas
livremente pelo processo. A continuidade conceitual cria assim uma longa cadeia de eventos
que, entretanto, ndo apresenta necessariamente inicio nem fim especificos.

E por isso que Bernard (2000b, p. 1) observa que “Zappa nunca sera entendido
adequadamente sem uma tentativa de abranger a forma da obra como um todo e sua
diversidade estilistica notavel”'*: mesmo o autor que quiser se concentrar sobre uma Unica
obra do compositor se depararara inevitavelmente com “lacunas” de entendimento, incertezas
que ndo podem ser esclarecidas sem recorrer a uma série de outras obras ou itens em seu
extenso e variado catdlogo. Cabe neste momento, entretanto, fazer um paréntese sobre a
“diversidade estilistica” mencionada por Bernard. Veremos ao longo das andlises aqui
apresentadas que as obras orquestrais de Zappa, apesar de ndo se enquadrarem
especificamente em nenhum género ou tradicdo pré-estabelecidos, incorporam livremente
elementos ou referéncias a géneros ‘“populares” como jazz ou rock. Ao considerar
efetivamente a existéncia de um projeto composicional maior na obra de Zappa (o
Projeto/Objeto), essa abstracdo deve ser estendida a toda sua producdo. Em outras palavras,
da mesma forma que suas obras orquestrais podem ser entendidas como pertencentes ao
ambito da “musica contemporanea” com elementos de géneros “populares”, uma boa parte de
sua producdo pode ser vista em modo reverso, como operando estilisticamente dentro de um
ou outro género “popular”’, mas lhe agregando elementos diretamente oriundos das musicas

ditas “cultas”; ou, nas palavras de Bernard (2000a, p. 85), “musica sem um género fixo [...],

10 “[...] Freak Out! could be considered a song cycle with a unifying sociological theme [...].”

11 Freak Out! foi também o primeiro album de rock a utilizar uma orquestra (regida pelo proprio Zappa). E
interessante notar a influéncia do album na concepgdo do classico Sgt. Pepper s Lonely Hearts Club Band,
langado pelos Beatles no ano seguinte, que foi reconhecida pelo préprio Paul McCartney (BORDERS,
2001).

12 “Zappa will never be properly understood short of an attempt to encompass the shape of the work as a
whole and its remarkable stylistic diversity.”



com um pouco do apelo comercial do rock mas ndo limitada pela baixa tolerancia do rock em
relagdo ao nio-formulaico”. J4 em 1966, apds o langamento de Freak Out!, ao descrever a

concepgao por tras do trabalho do Mothers, Zappa disse:

[...] Eu montei um produto composto [que] preenche a maioria das lacunas que
existem entre a assim chamada musica séria e o publico em massa — em outras
palavras, [...] musica contemporanea de tendéncias avancadas [que] tem sido
mantida fora do alcance do grande publico.' (ZAPPA, 1966).

Assim, mesmo na parte do repertdrio de Zappa que pode ser mais facilmente descrita
como “jazz” (“Blessed Relief”)", “rock” (“Dirty Love)', “musica concreta” (“The Chrome
Plated Megaphone Of Destiny”)"”, “musica eletronica” (“The Girl In The Magnesium
Dress”)'®, “reggae” (“Stick Together”)”” ou mesmo “country” (“Harder Than Your
Husband”)®, ¢ praticamente impossivel identificar uma unica peg¢a que se encaixe
confortavelmente em qualquer desses rétulos. Clement (2009, p. 5) observa que em geral “a
sintese estilistica na musica de Zappa ¢ atingida em tal medida que rotulos estilisticos se
tornam inutilizdveis™'; entretanto, a questdo estilistica era uma preocupagdo central para
Zappa, e boa parte da dificuldade na categorizag¢@o de sua obra “¢ produto de sua exploragédo
[...] ou subversdo [...] das nogdes tradicionais [de estilo e instrumentacdo]. Tentar aplicar essas

categorias a musica de Zappa, e finalmente fracassar nessa tentativa, ¢ um componente chave

no processo de entendimento de sua obra.”? (ibid., p. 5-6). Com efeito, a possibilidade de

13 “[...] Music of no fixed genre [...], with some of the commercial appeal of rock yet not limited by rock’s low
tolerance for the nonformulaic.” Um exemplo bastante ilustrativo é o segundo album langado por Zappa,
Absolutely Free (1967). Apesar de se tratar claramente de um album de rock, o disco esta estruturado na
forma de dois “oratérios subterraneos” (underground oratorios), nos quais Zappa incorpora segdes de
improvisagdo estendida (pratica caracteristica do “free jazz” da época) e citagdes recorrentes dos trés
primeiros balés de Stravinsky (“O Passaro de Fogo”, “Petrushka” ¢ “A Sagracdo da Primavera”), além de
um emprego radical da “forma-momento” na cangdo “Brown Shoes Don’t Make It” (ver segdo 2.1). No
mesmo album, Zappa faz ainda uma referéncia ir6nica as “colisdes texturais” de Charles Ives, sobrepondo,
no inicio de “Soft-Sell Reprise”, citagdes de trés hinos patridticos norte-americanos (cf. ZAPPA,
OCCHIOGROSSO, 1989).

14 “[...]I pieced together a composite gap-filling product. That product fills most of the gaps between so-called
serious music and the mass public — in other words, [...] contemporary music of advanced tendencies has
been kept from the public at large” (Transcri¢do nossa).

15 The Grand Wazoo (1972).

16 Over-Nite Sensation (1973).

17 We're Only In It For The Money (1968, gravado em 1967).

18 Boulez Conducts Zappa: The Perfect Stranger (1984).

19 The Man From Utopia (1983, gravado entre 1981 e 1982).

20 You Are What You Is (1981, gravado em 1980).

21 “More commonly, the stylistic synthesis in Zappa’s music is achieved to an extent that stylistic labels
become unusable.”

22 “Much of the difficulty one encounters in trying to categorize his output in reference to style or
instrumentation is a product of his exploitation [...] or subversion [...] of these traditional notions.
Attempting to apply these categories to Zappa’s music, and ultimately failing to do so successfully, is a key
component in the process of understanding his work.”



transitar livremente entre diversos géneros e estilos musicais, a que Bernard (2000b) e outros
denominam crossover, constitui um aspecto fundamental da poética composicional de Zappa,

como ¢ evidente nas palavras do proprio compositor:

Eu acho que € tdo sério escrever uma cangio como “Valley Girl”* quanto escrever
um balé chamado “Mo N Herb’s Vacation”. [...] No caso de “Valley Girl”, [comp0-
la] me tomou uma questdo de momentos, e no caso de algumas das pecas orquestrais
elas levam seis meses para escrever. Mas isso ndo significa que haja menos
seriedade envolvida na constru¢do de cada pega, pois elas sdo para meios diferentes,
sdo para publicos diferentes e lidam com tipos de problemas musicais diferentes.**
(ZAPPA, 1983D).

O primeiro capitulo desta dissertagdo se dedicard a contextualizagdo de seu objeto de
estudo, oferecendo um panorama geral tanto da formacao e raizes musicais de Zappa quanto
de sua carreira e de sua producdo fonografica, com especial atengdo para os diversos projetos
orquestrais empreendidos pelo compositor ao longo de sua vida. Seré feita uma revisdo critica
da bibliografia existente, apontando tanto deficiéncias quanto pontos de interesse, € em
seguida uma exposi¢do basica dos conceitos tedricos que fundamentam este trabalho. Este
capitulo sera concluido com uma descricdo das principais fontes de informa¢do e material
ndo-oficial disponiveis hoje para o estudioso de Zappa na internet. O segundo capitulo fara
uma rapida abordagem da musica instrumental de Zappa, expondo em linhas gerais seus
principais aspectos estruturais, com base sobretudo nos estudos de Clement (2004, 2009). O
terceiro capitulo sera dedicado as analises propriamente ditas, que podem ser classificadas
conforme a divisdo proposta pelo mesmo autor (2009)* em duas obras essencialmente
diatdnicas — o terceiro movimento de “Sinister Footwear” e “Outrage At Valdez” — e duas
obras nao-diatonicas: “The Perfect Stranger” e “Naval Aviation In Art?”.

Para facilitar o acesso ao material citado ao longo deste trabalho, todos os titulos de
pecas vém acompanhados de referéncias a gravagdes de Zappa editadas comercialmente (com
excegdo das pegas analisadas no terceiro capitulo, ja que as gravagdes destas serdo discutidas
especificamente em suas respectivas se¢des). A maioria destas referéncias sdo dadas na forma
de uma sigla, representando o titulo do CD (ver “lista de titulos por sigla” no final deste

trabalho), acompanhada de um ano, representando a data em que a versdo foi gravada; os

23 A cangdo “Valley Girl”, integrante do album Ship Arriving Too Late To Save A Drowning Witch (1982), foi
um dos maiores sucessos comerciais de Zappa.

24 “I think it’s just as serious to write a song like “Valley Girl’ as it is to write a ballet called ‘Mo "N Herb’s
Vacation’ — to me they’re equally serious problems in music. [...] In the case of “Valley Girl’, it took me a
matter of moments, but in the case of some of the orchestral pieces they’ll take six months to write. But that
doesn’t mean there’s any less seriousness involved in the construction of each piece, because they’re for
different mediums, they’re for different audiences, and they deal with different kinds of musical problems.”

25 Ver secgdo 1.3.1.



detalhes referentes a cada titulo, incluindo selo, cddigo de catdlogo, data original de
lancamento e data de edicdo em CD, podem ser consultados buscando pelo album

correspondente na lista de referéncias fonograficas®.

26 As referéncias, bem como as gravagdes disponibilizadas no anexo 2, podem ndo incluir todas as versdes
disponiveis de cada pega, mas apenas aquelas consideradas mais relevantes ao caso em questio. Para
verificar todas as gravagdes ja editadas de cada pega, sugere-se consultar o site IINK
<http://globalia.net/donlope/fz> (ver se¢do 1.4). Acesso em: 21 dez. 2010.



20

1 CONTEXTUALIZACAO

1.1 Frank Zappa: vida e obra

1.1.1 Formacao e raizes

Frank Vincent Zappa nasceu em 1940 em Baltimore, no estado norte-americano de
Maryland. Seu maior interesse durante toda a infancia foi, na verdade, a quimica (mais
especificamente a fabricagdo de bombas e explosivos caseiros, o que o levou a ser expulso do
colégio na adolescéncia). Zappa conta que seu envolvimento com a musica comegou por volta
dos doze anos, vivendo em Monterey, Califérnia, quando comegou a se interessar por
percussdo: “muitos jovens garotos acham a bateria empolgante, mas ndo era minha idéia ser
um baterista de rock and roll ou algo do tipo, pois o rock and roll ainda n3o havia sido
inventado. Eu sé estava interessado nos sons das coisas em que uma pessoa podia bater.”!
(ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1989, p. 29). Sua formac¢do musical se iniciou de fato em um
curso de verdo naquele ano, praticando rudimentos de percussdo orquestral em tabuas de
madeira. Os pais de Zappa alugaram uma caixa clara por algum tempo para que ele pudesse
continuar praticando, mas quando isso deixou de ser viavel ele passou a utilizar a mobilia da
casa. Aos quinze, Zappa comegou a tocar em uma banda de R&B (rhythm & blues, género
musical dominado, na época, por negros) no colégio, com a qual comegou a ensaiar usando
panelas e frigideiras, até convencer seus pais a lhe comprarem uma bateria de verdade. Zappa
nunca aprendeu a coordenar as maos e os pés, e portanto tinha dificuldades para manter o
tempo no pedal do bumbo. Eventualmente, Zappa foi demitido da banda por “tocar demais os
pratos”.

Também no comego de sua adolescéncia, Zappa comegou a se interessar por R&B ¢ a
colecionar discos. Ele conta, entretanto, que “os albuns de rock and roll ndo apareceram no
mercado até varios anos depois que o proprio rock foi inventado” e que “no comeco dos anos
50, os adolescentes compravam compactos de 45 ou 78 rota¢des por minuto.” (ibid., p. 30).
“Como eu era um adolescente de classe média-baixa, o preg¢o de qualquer tipo de vinil hi-fi de

rotagdo lenta parecia completamente fora de cogita¢do.” (loc. cit.). Um dia Zappa encontrou,

1 “[...] Alot of young boys think the drums are exciting, but it wasn’t my idea to be a rock and roll drummer
or anything like that, because rock and roll hadn’t been invented yet. I was just interested in the sounds of
things a person could beat on.”

2 “Rock and roll albums didn’t appear in the marketplace until several years after rock itself was invented. In
the early fifties, teenagers bought 78s or 45s.”

3 “Since I was a lower-middle-class teenager, the retail price of any kind of slowly rotating hi—fi vinyl seemed
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por acaso, um artigo na revista Look sobre a loja de discos de Sam Goody, dizendo que seu
proprietario era tdo bom vendedor que “havia conseguido vender até um album chamado
lonisation”, que ndo continha “nada além de bateria” e era “dissonante e terrivel; a pior
musica do mundo.”™ (ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1989, p. 31). O jovem, vivendo entdo em
El Cajon, Califérnia, imediatamente se interessou pelo disco, que conseguiu comprar
pechinchando com o vendedor de uma loja de equipamento hi-fi na cidade vizinha de La
Mesa — seu primeiro LP. Tratava-se, na verdade, do adlbum The Complete Works of Edgard
Varese, Volume I, langado pelo selo EMS sob o cédigo 401, que incluia, entre outras, a obra
“Ionisation” para conjunto de percussdo’. A mie de Zappa o proibiu de ouvir o disco na sala,

mas permitiu que ele levasse o toca-discos para seu quarto:

O toca-discos ficou no meu quarto, e eu ouvi o EMS 401 repetidamente, escrutando
as notas da contracapa do disco em busca de cada particula de informagdo que eu
pudesse recolher. Eu ndo entendia todos os termos musicais, mas 0s memorizei
mesmo assim.’ (Ibid., p. 32).

Durante o restante da adolescéncia, Zappa forcava todos que iam a sua casa a ouvir
Varese, com o intuito de “testar sua inteligéncia” (ibid., p. 33). Como presente de aniversario
de quinze anos, Zappa pediu que sua mae lhe deixasse fazer uma ligacido de longa distancia a
Nova York para falar com Varése. Ambos chegaram a se falar por telefone e a se corresponder,
mas Varése morreu antes que eles tivessem a oportunidade de se conhecer pessoalmente. O
segundo LP adquirido por Zappa foi uma gravacdo de baixo orcamento da ‘“Sagracdo da
Primavera”, de Stravinsky; outro compositor que lhe causou uma impressdo muito forte foi
Webern, de quem ouviu, na mesma época, a “Sinfonia” (Op. 21) e “alguns quartetos de

cordas”. Zappa resumiu da seguinte forma seus principais interesses musicais nessa época:

Eu ndo sabia nada sobre musica dodecafonica na época, mas eu gostava de como
soava. Como eu ndo tinha nenhum tipo de formagdo técnica, para mim ndo fazia
nenhuma diferenga se eu estava ouvindo Lightnin’ Slim, ou um grupo vocal
chamado The Jewels, ou Webern, ou Varése, ou Stravinsky. Para mim era tudo boa
musica.” (Ibid., p. 34, grifo do autor).

entirely out of the question.”

4 “This album is nothing but drums — it’s dissonant and terrible; the worst music in the world.”

Este album foi recentemente editado em CD pelo selo El Records (codigo BOOOVRRQGS).

6  “The record player stayed in my room, and I listened to EMS 401 over and over and over, poring through
the liner notes for every bit of information I could glean. I couldn’t understand all the musical terms, but I
memorized them anyway.”

7  “I didn’t know anything about twelve—tone music then, but I liked the way it sounded. Since I didn’t have
any kind of formal training, it didn’t make any difference to me if I was listening to Lightnin’ Slim, or a
vocal group called the Jewels (who had a song out then called ‘Angel in My Life”), or Webern, or Varése, or
Stravinsky. To me it was all good music.”

(V)]
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Zappa foi ajudado por alguns professores do colégio, que lhe deram a oportunidade,
ainda na adolescéncia, de reger uma orquestra e testar suas idéias musicais, mas seu
aprendizado musical se deu em carater essencialmente autodidata, por meio dos livros e
partituras disponiveis na biblioteca publica de Lancaster, Califérnia (cidade onde sua familia
morava na época). Desta forma o jovem se aprofundou em instrumentag@o, orquestragdo e
principios de regéncia. Ao mesmo tempo, por meio do acervo de musica étnica de seu colégio,
Zappa adquiriu um grande interesse pela musica tibetana, indiana e do oriente médio
(MURRAY, Jazz From Hell, 2003).

Foi durante esse periodo, ainda, que Zappa veio a se interessar pela guitarra,
instrumento pelo qual viria a se tornar conhecido internacionalmente menos de uma década

depois:

Eu gostava do som dos solos de guitarra de blues, mas o instrumento principal na
maioria dos discos na época ndo era a guitarra, e sim o saxofone.

Eu esperei pelos discos que continham solos de guitarra, mas eles eram sempre
muito curtos. Eu queria poder tocar meus proprios solos — soles longos — entdo eu
aprendi a tocar guitarra.® (ZAPPA; OCCHIOGROSSO, op. cit., p. 178-179, grifo do
autor).

Antes mesmo de terminar o colégio, Zappa teve a oportunidade de cursar um semestre
na universidade, onde obteve boas notas em harmonia, histdria e apreciagdo musical (ZAPPA,
2006), mas seu desgosto pelas convengdes da musica tradicional o levaram a abandonar o
estudo formal (FORTE, 1979). Por indicag¢do de seu ex-professor de inglés, que escreveu em
1959 o roteiro do filme de baixo or¢camento Run Home Slow, Zappa conseguiu seu primeiro
trabalho como compositor e teve suas primeiras pegas orquestrais e cameristicas gravadas na
trilha sonora do filme. O filme foi concluido apenas em 1963 e, com a remuneragdo recebida
pelo servigo, Zappa comprou o estudio de seu amigo Paul Buff, com quem vinha trabalhando
por cerca de um ano, em Cucamonga, Califérnia. Divorciado de seu primeiro casamento,
Zappa passou a morar no estudio (rebatizado como “Studio Z”); durante esse periodo,
realizou suas primeiras produgdes fonograficas e adquiriu suas primeiras no¢des em técnicas
de gravagdo e edicdo, técnicas estas que desenvolveria e estenderia radicalmente ao longo de
sua carreira fonografica. Também nesta época Zappa realizou suas primeiras experiéncias com

video e cinema, interesses que continuaria a explorar de forma intermitente. As atividades do

8  “I liked the sound of blues guitar solos, but guitar wasn’t the featured instrument on most of the records out
then — the saxophone was.
I waited for records that had guitar solos on them, but they were always too short. I wanted to be able to
play my own solos — long ones — so | taught myself how to play the guitar.”
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jovem Zappa como produtor independente foram suspendidas forgosamente em 1965°, apds
uma armagdo preparada ilicitamente por um detetive do condado de San Bernardino, que
resultou na prisd@o do musico e no confiscamento de todas suas fitas e filmes.

Apos passar dez dias na prisdo em San Bernardino, Zappa se mudou para Los Angeles
e comegou a tocar em uma banda local de R&B chamada Soul Giants. Apds algumas semanas
tocando com o grupo, Zappa convenceu seus colegas a mudar o nome da banda para Mothers
e comecar a tocar material original (isto é, composi¢des do proprio Zappa), a fim de conseguir
um contrato com uma gravadora. O lider da banda na época, o saxofonista Davy Coronado,
notou que se eles comecassem a tocar material original ficariam imediatamente
desempregados e optou por sair do grupo, deixando assim o cargo de lideranca livre para
Zappa. Apds um longo periodo de sérias dificuldades financeiras (conforme a previsdo de
Coronado), Zappa finalmente conseguiu (conforme sua previsdo) um contrato com a
gravadora Verve, que exigiu, no entanto, uma alteracdo no nome da banda. Sob o nome

Mothers of Invention, assim, o grupo langou em 1966 seu primeiro dlbum, Freak Out!.

1.1.2 Carreira musical

A carreira musical de Zappa apds o inicio do Mothers, encerrada com sua morte
prematura menos de 30 anos depois, pode ser acompanhada (ainda que ndo de forma muito
linear) por meio de sua gigantesca produgdo fonografica. Visto que o foco central deste
trabalho ¢ na musica orquestral de Zappa, somente os projetos orquestrais empreendidos pelo
proprio compositor ao longo de sua carreira serdo relacionados em maiores detalhes; os
préximos paragrafos, portanto, visam apenas oferecer uma visdo geral do trajeto artistico do
compositor.

A divisdo da obra de Zappa em “fases” ndo ¢ tdo simples como no caso de outros
compositores, dada sua tendéncia a trabalhar simultaneamente em vdarios projetos
completamente diferentes e, especialmente nos ultimos anos de sua carreira, a produzir albuns
combinando material de diversos periodos anteriores. Entretanto, é possivel esbocar uma
divisdo grosseira em quatro “fases”: a primeira iria de 1965 a 1971, incluindo, como veremos,
um breve periodo de “transicdo” de cerca de um ano e meio; a segunda, de 1972 a 1978; a

terceira, de 1979 a 1988; e a quarta, de 1989 a 19937

9 A cronologia referente a este periodo da carreira de Zappa ¢é confusa e muitas das datas citadas pelo proprio
Zappa em sua autobiografia estdo evidentemente equivocadas. Uma cronologia detalhada, cruzando dados
provenientes de uma quantidade impressionante de fontes distintas (¢ devidamente relacionadas), pode ser
encontrada no site I[INK (ver secdo 1.4).

10 Esta divisdo tem exclusivamente a finalidade de ajudar a organizar a descri¢do que se segue; ela é, em parte,
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Na “primeira fase” esta incluido todo o periodo com o Mothers/Mothers of Invention
(daqui em diante, MOI), cuja formagdo sofreu poucas alteragdes até¢ 1970 (a mais significativa
sendo a adicdo de alguns sopros). Zappa produziu, apenas entre 1966 e 1970, sete albuns e
uma coletdnea com o MOI, além de dois trabalhos independentes da banda: o primeiro,
Lumpy Gravy (1968), que serd comentado brevemente na se¢do 1.1.3, e o segundo, Hot Rats
(1969), um dos albuns mais influentes de Zappa, considerado por muitos como o marco
inicial do género conhecido como “jazz rock” ou “fusion” (ao qual, assim como a qualquer
outro género, Zappa nunca aderiu). Hot Rats ¢ também um marco na carreira de Zappa: ¢ com
ele que o compositor comeca a estabelecer sua reputagdo como guitarrista “de peso”, com as
secoes de improvisagdo estendida em “Willie The Pimp”, “Son Of Mr. Green Genes” e “The
Gumbo Variations”, e como arranjador, orquestrador e produtor, introduzindo algumas
técnicas peculiares desenvolvidas por Zappa em estidio, como a orquestragdo (por meio de
overdubs, isto €, gravacdes sucessivas, sobrepostas em estidio, das partes instrumentais que
compdem o arranjo) de passagens originalmente improvisadas. Na verdade, todas as
passagens “orquestrais” nesse album foram realizadas desta forma, com todas as partes de
sopros e teclados gravadas por um uUnico musico, o multi-instrumentista lan Underwood.
Técnicas bastante avancadas de producdo podem ser encontradas também nos albuns
gravados com o MOI nesta época, especialmente a gravacdo de partes instrumentais e/ou
vocais em rotacdo acelerada ou desacelerada, resultando ndo s6 em uma mudanga de registro
como em uma radical distor¢do do timbre original dos instrumentos ou das vozes. Essa
técnica ¢é responsavel pela sonoridade “peculiar” que predomina sobretudo nos albuns We 're
Only In It For The Money (1967) e Uncle Meat (1969)"'.

Em 1969 Zappa decidiu que a formacdo original do MOI, cujos salarios mensais, a
esta altura, eram pagos por ele, havia se tornado insustentavel (ZAPPA; OCCHIOGROSSO,
1989), e decidiu acabar com o grupo. Apds alguns meses trabalhando em estudio e fazendo
apresentacdes esporadicas com grupos variaveis, Zappa formou um novo grupo, resgatando o
nome original Mothers, com o qual trabalhou até o final de 1971. O grupo incluia, entre
outros, os vocalistas Mark Volman e Howard Kaylan (conhecidos em dupla como “Flo [ou
The Florescent Leech] and Eddie”), ex-integrantes do grupo The Turtles, e o renomado
tecladista de jazz George Duke. Com este grupo Zappa produziu seu primeiro longa-

metragem, 200 Motels", e realizou duas turnés, das quais resultaram dois albuns gravados ao

subjetiva, e ndo é corroborada por nenhum autor, mas parece ser a mais sensata a luz da vasta produgdo
fonografica de Zappa e de seu longo curriculo de turnés norte-americanas e mundiais.

11 Para uma exploracdo mais detalhada do trabalho pioneiro desenvolvido pelo compositor na area da
producdo fonografica e da ligagdo deste com seu trabalho composicional, ver WATSON (1996).

12 Ver se¢do 1.1.3.
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vivo: Fillmore East — June 1971 (1971) e Just Another Band From L.A. (1972). Durante este
periodo, considerado aqui como uma “transi¢do” entre a primeira e segunda “fases”, Zappa
produziu ainda um 4lbum com composi¢des suas gravadas pelo violinista francés Jean-Luc
Ponty, King Kong (1970).

Em dezembro de 1971, durante um show do Mothers no Rainbow Theatre em
Londres, Zappa foi atacado por um membro do publico que o empurrou para dentro do fosso
da orquestra, de cerca de cinco metros de profundidade. Zappa ficou gravemente ferido (“a
banda pensou que eu estava morto”)", passou a maior parte do ano seguinte em uma cadeira
de rodas e teve a tessitura de sua voz deslocada uma terga abaixo (ibid.). Durante este periodo,
que representa o inicio da “segunda fase”, Zappa produziu mais dois albuns importantes,
Waka/Jawaka e The Grand Wazoo (1972), além de compor a obra “The Adventures of
Greggery Peccary”, lancada alguns anos depois no album Studio Tan (1978) e descrita por
Zappa como “uma espécie de conto de fadas musical”, que conta a histéria de um porco-do-
mato que inventa o calendario'. Apds sair da cadeira de rodas, Zappa realizou duas turnés,
primeiro com a big band de vinte musicos que havia utilizado em The Grand Wazoo, e depois
com uma versdo reduzida da mesma banda, conhecida informalmente como “Petit Wazoo”.
Apesar de, a partir dai, Zappa ter comecado a optar por trabalhar com formagdes mais
variaveis, montadas especificamente para certos projetos ou turnés, o compositor continuou
utilizando os nomes “Mothers” ou “Mothers of Invention” para todas as bandas com que
trabalhou até 1976. De modo geral todas estas bandas sdo caracterizadas pela exploracdo do
virtuosismo instrumental, por um lado (com musicos notaveis como Jean-Luc Ponty, George
Duke, a percussionista Ruth Underwood, o trombonista Bruce Fowler, os irmdos Michael e
Randy Brecker e os bateristas Chester Thompson e Terry Bozzio, entre muitos outros) e, por
outro, de cancdes expressamente humoristicas. Também neste periodo, como resultado da
interagdo com bateristas e se¢des ritmicas (“cozinhas™) cada vez mais proficientes ¢ ousadas,
Zappa pdde desenvolver intensamente seu estilo e sua técnica como guitarrista e
improvisador. Todos esses aspectos sao evidentes nos albuns mais importantes que resultaram

desse periodo: Over-Nite Sensation (1973), Apostrophe (°), Roxy & Elsewhere (1974), One

13 “The band thought I was dead.”

14 Esta peca pertencia, originalmente, ao album triplo Ldther, produzido em 1977. A Warner Bros., gravadora
com que Zappa estava vinculado na €poca, se recusou a langar o album; para boicotd-la, Zappa tocou o
album inteiro em um programa de radio em Los Angeles, incentivando os ouvintes a gravarem a
transmissdo; entretanto, visto que seu contrato exigia que ele langasse mais alguns discos pela Warner, boa
parte do material que integrava o album foi entéo incluido nos albuns Zappa In New York, Studio Tan, Sleep
Dirt e Orchestral Favorites (1979 — ver se¢do 1.1.3). Léither acabou sendo langado postumamente em 1996.
Uma versdo primordial de “Greggery Peccary”, gravada em 1972, pode ser ouvida em Wazoo (2007); um
trecho da pega, ainda, foi incorporado na suite “Farther Oblivion” (ID, 1972; P, 1973).
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Size Fits All (1975), Zoot Allures (1976), Zappa In New York (1978), Sudio Tan (1978) e
Sleep Dirt (1979), além de You Can't Do That On Stage Anymore Vol. 2 (gravado ao vivo em
Helsinki em 1974, mas langado apenas em 1992).

A “terceira fase”, certamente a mais produtiva de Zappa, compreende uma lista de
langamentos longa demais para citar aqui, que se inicia com o sucesso de vendas Sheik
Yerbouti e a oOpera-rock surrealista em trés atos Joes Garage (ambos de 1979). Zappa
abandona definitivamente o nome Mothers/Mothers of Invention e passa a se concentrar cada
vez mais em seu trabalho como compositor e produtor, reduzindo consideravelmente,
inclusive, o espago para a “indetermina¢do” em suas apresentagdes ao Vvivo (e
conseqiientemente a liberdade dos intérpretes, ainda que esse aspecto tenha sido
reintroduzido, de forma bem mais controlada, na turné de 1988). Dentre as novidades que
caracterizam este periodo da carreira de Zappa estdo, além de alguns de seus mais importantes
projetos orquestrais'’: o aperfeigoamento da “xenocronia”, técnica de estidio cunhada por
Zappa em meados da década de 1970, que consistia na sobreposicdo de partes musicais
provenientes de gravagdes desconexas, construindo assim complexas texturas polirritmicas e
“interagdes” entre instrumentos'®; o engajamento cada vez maior na politica, especialmente no
ativismo anti-censura nos EUA; a produgdo de albuns focados apenas em seus solos de
guitarra, compilados a partir de gravacdes de apresentagdes ao vivo — a trilogia Shut Up 'N
Play Yer Guitar, Shut Up °N Play Yer Guitar Some More e Return Of The Son Of Shut Up 'N
Play Yer Guitar (1981) e Guitar (1988); a aquisi¢do por parte de Zappa, apoés uma série de
batalhas judiciais, dos direitos sobre todo o material que o compositor havia gravado e
lancado desde o inicio de sua carreira, € a posterior reedigdo em CD de seu catilogo
completo'’; a criacdo do estilo denominado por Zappa como “Meltdown”, vagamente
inspirado no Sprechstimme (“canto falado”) de Schoenberg, evidente em pecas como “The
Dangerous Kitchen” e “The Jazz Discharge Party Hats” (ambas de The Man From Utopia,
1983); a aquisi¢do do Synclavier DMS, uma poderosa (e, na época, extremamente cara)
estacdo musical computadorizada que combinava fungdes de sintese, seqiienciamento,
sampling, edi¢do e mixagem, o que resultou em uma imensa quantidade de composi¢cdes
eletronicas, que podem ser ouvidas em albuns como Boulez Conducts Zappa: The Perfect

Stranger (1984), Frank Zappa Meets The Mothers Of Prevention (1985) e Jazz From Hell

15 Versecao 1.1.3.

16 Este procedimento foi utilizado na construgdo das pecas “Friendly Little Finger”, de Zoot Allures, e “Rubber
Shirt”, de Sheik Yerbouti, bem como em varios dos solos de guitarra em Joe s Garage.

17 E interessante destacar que Zappa foi um dos primeiros artistas e produtores a aderir com convicgdo a
tecnologia digital e ao CD, em uma época em que a induastria ainda hesitava em substituir as midias
analogicas.
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(1986); e uma exploragdo ainda maior do virtuosismo instrumental e do humor absurdista que
havia caracterizado a “fase” anterior em albuns como You Are What You Is (1981), Ship
Arriving Too Late To Save A Drowning Witch (1982), Them Or Us (1984) e Does Humor
Belong In Music? (1986, também disponivel em video). Esta “fase” se encerra com a ultima
turné de Zappa, em 1988, realizada com uma banda de doze musicos (além do Synclavier),
que o compositor acabou sendo obrigado a desmantelar no meio da turné devido a conflitos
entre alguns integrantes da banda, for¢ando o cancelamento do restante dos shows. Desta
turné resultaram trés albuns fundamentais: Broadway The Hard Way (1988), The Best Band
You Never Heard In Your Life (nomeado em referéncia ao fim prematuro da banda) e Make 4
Jazz Noise Here (1991).

Ja com quase cinqlienta anos de idade, Zappa decidiu ndo voltar a excursionar para
passar a se concentrar em projetos mais ambiciosos, alguns dos quais sdo descritos em sua
autobiografia, escrita em 1989 com a assisténcia de Peter Occhiogrosso. O compositor
comeca a se dedicar com mais afinco, por exemplo, a politica e as relacdes internacionais,
principalmente com a Unido Soviética, Iugoslavia e Tchecoslovaquia. Poucos anos depois,
entretanto, ele seria diagnosticado com cancer de prostata em estagio avancado. Em seus
ultimos anos de vida, Zappa se empenhou para finalizar a maior quantidade de projetos
possiveis, lutando contra a evolucdo da doenga que o for¢cava a reduzir cada vez mais seus
esforcos e horas de trabalho. Os mais importantes projetos desta Gltima “fase”, dentre os que
Zappa conseguiu finalizar em vida, sio, além de The Yellow Shark'®, sua obra-prima eletronica
Civilization Phaze III (lancada postumamente em 1994, mas originalmente concebida como
uma “Opera-pantomima’ e prevista para estrear naquele ano em Viena) (cf. MEAD, 1993) e
Dance Me This (dlbum de composi¢des eletronicas ainda nao langado).

Finalmente, poucos meses antes de sua morte, Zappa produziu Varese: The Rage And
The Fury, um album com obras de Varese executadas pelo Ensemble Modern sob a regéncia
de Peter E6tvos. O langamento do album foi anunciado no site oficial de Zappa'® em 1995,
mas até hoje ndo ocorreu, devido a misteriosas disputas judiciais que nunca foram explicadas.
Zappa justificou o projeto com a seguinte frase: “a musica de Varése nunca recebeu o crédito
que merece, e eu acredito que é porque nunca houve tecnologia para gravar suas composigdes
adequadamente”™. Ndo ha previsdes para o lancamento deste album, que inclui ainda

remasterizagdes feitas por Zappa da composicdo eletronica “Poéme Electronique” e das

18 Ver se¢do 1.1.3.

19 <http://www.zappa.com>.

20 Citagdo publicada no site www.zappa.com em 1997: “Varése’s music has never been given the credit it
deserves and I believe it’s because the technology was never there to record the compositions properly.”
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interpolagdes de fita magnética em “Déserts”. Sabe-se, entretanto, que muitos musicos que
assistiram as sessoes de gravagdo, incluindo o compositor Nicholas Slonimsky, amigo pessoal
de Zappa e responsavel pela estréia de varias obras de Varese nos EUA, disseram nunca ter
ouvido uma gravacdo de obras de Varése com uma qualidade comparavel a estas (informagao

verbal)?!.

1.1.3 Projetos orquestrais

Durante boa parte de sua carreira, Zappa tentou insistentemente obter execugdes e
gravagdes satisfatorias de sua musica orquestral. Muitas dessas tentativas, frustradas,
resultaram apenas na perda de enormes quantias de dinheiro; algumas outras deram origem a
concertos e gravacdes de grande importancia. O primeiro desses projetos data de 1963, antes
mesmo da fundac¢do dos Mothers, quando Zappa organizou um concerto com composi¢des
suas na universidade de Mount Saint Mary, Califérnia. Com efeito, trata-se da primeira
execucdo publica da musica instrumental de Zappa; sabe-se por gravagdes ndo oficiais que as
pecas tocadas, entretanto, divergiam bastante do que viria se tornar o estilo composicional
caracteristico de Zappa. As pecas em questdo utilizavam extensivamente recursos como
improvisagdo, indeterminagdo, partituras graficas, projecdo de filme e colagens aleatorias de
fita magnética. As declaracdes que Zappa daria no futuro sobre suas primeiras experiéncias
composicionais sugerem que estas pecas possam estar dentre aquelas que o compositor
rejeitou apds conseguir ouvi-las; entretanto, a sess@o de perguntas realizada apds o concerto
com alunos da universidade mostra o jovem compositor bastante seguro quanto ao intuito de
seu trabalho. Por outro lado, é possivel encontrar elementos caracteristicos do idioma musical
de Zappa em obras ainda anteriores, como a prépria trilha sonora composta para o filme Run
Home Slow, o que sugere que talvez o concerto em Mount Saint Mary tenha representado
desde o principio, para o compositor, um experimento singular, um “desvio” em relacdo a
seus objetivos principais.

Em 1966, ap6s o lancamento de Freak Out!, a gravadora Capitol ofereceu a Zappa um
contrato para produzir um album exclusivamente com pecas orquestrais. O projeto foi barrado
pela Verve, com quem Zappa tinha contrato de exclusividade na época, ¢ o dlbum acabou
saindo apenas no formato de fita de 8 pistas, em uma tiragem muito pequena, sob o titulo

Lumpy Gravy. Posteriormente a Verve comprou a master da Capitol; trechos do projeto

21 Conversa particular do autor com William Forman (trompetista do Ensemble Modern na época) em
Darmstadt, Alemanha, em julho de 2008.
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original foram combinados (utilizando técnicas de edicdo muito proximas da pratica da
musica concreta) com gravagdes de didlogos desconexos, improvisados em estudio, para
produzir a versdo mais conhecida de Lumpy Gravy, lancada em 1968. A obra ¢ definida por
Zappa no encarte do disco como “uma peca curiosamente inconsistente que comegou como
um BALE mas provavelmente ndo chegou 14”. A esta altura Zappa ja havia lancado trés
albuns como lider do MOI, mas Lumpy Gravy foi seu primeiro trabalho ‘“solo”, isto &,
independente da banda.

O primeiro projeto orquestral de peso de Zappa foi certamente o filme 200 Motels,
concebido e dirigido pelo compositor em 1971, um musical surrealista sobre a vida de uma
banda de rock em turné. Estrelado pelos proprios integrantes do Mothers of Invention, além
de atores como Ringo Starr, Keith Moon e Theodore Bikel, o filme foi produzido nos estudios
Pinewood, em Londres; a trilha sonora, composta majoritariamente “em aeroportos e hotéis”
durante turnés ao longo dos seis anos que precederam sua realizacdo (cf. ZAPPA, 1989;
1993), foi executada pelo Mothers e pela Royal Philharmonic Orchestra sob a regéncia de
Elgar Howarth, além do coro Top Score Singers, um quarteto de violdes supervisionado por
John Williams, e a soprano solista Phyllis Bryn-Julson. A orquestra é colocada em cena no
filme, em uma espécie de réplica de campo de concentragdo, com a inscri¢do Arbeit Macht
Frei (“o trabalho liberta”, slogan comumente encontrado na entrada de campos de
concentracdo nazistas construidos nas décadas de 1930 e 1940) reproduzida em um brasao
sobre a entrada. O projeto enfrentou obstaculos de todos os tipos, comecando com o tempo
relativamente curto de produgdo (cerca de uma semana para ensaios e outra para filmagens) e
terminando com a Royal Philharmonic cancelando em cima da hora um concerto com o
Mothers agendado no Royal Albert Hall, alegando que algumas das musicas continham “letras
obscenas” (o que levou Zappa a processar a coroa britanica por quebra de contrato). Tanto o
filme quanto o album duplo com a trilha sonora, entretanto, foram langados no mesmo ano.
200 Motels mantém o aspecto do pioneirismo: foi o primeiro filme na histéria do cinema
produzido inteiramente em formato de video (35 mm) e posteriormente transferido para
pelicula, e faz ampla utilizacdo de técnicas ou “truques” possibilitados ou facilitados pela
midia magnética, tais como sobreposi¢des, imagens retrogradadas, chroma key* etc. 200
Motels mostrou-se um marco na carreira de Zappa e continuou tendo importantes

desdobramentos em sua obra, como veremos, por exemplo, em “Naval Aviation In Art?”>.

22 Recurso que posteriormente se tornou comum em montagens de video, consistindo na sobreposi¢do de duas
imagens distintas por meio do anulamento de uma cor especifica em uma delas (geralmente o azul ou o
verde).

23 Ver segdo 3.4. E importante notar que boa parte da musica orquestral utilizada no filme havia sido
apresentada antes mesmo da sua produgdo, somada a outras pegas, em dois concertos: o primeiro em
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Em 1975, Zappa montou uma pequena orquestra formada por musicos de estidio
independentes, baseados em Los Angeles, para apresentar e gravar algumas obras e arranjos
seus em dois concertos e duas sessdes de gravacdo fechadas ao longo de trés dias. O conjunto
foi batizado por Zappa com o mesmo nome dado a orquestra de Lumpy Gravy (que tinha
inclusive integrantes em comum) oito anos antes: Abnuceals Emuukha Electric Orchestra.
Assim como nos projetos anteriores, o instrumental combinava a estrutura de uma orquestra
tradicional com recursos de amplificagdo e instrumentos elétricos e eletronicos oriundos da
musica popular. Além de um fragmento de Lumpy Gravy para violino solo e orquestra e de
arranjos expandidos de pegas ja conhecidas do publico, com eventual participacdo de Zappa a
guitarra, o projeto incluiu a estréia de versdes embriondrias de “Bogus Pomp” (construida a
partir de fragmentos orquestrais extraidos de 200 Motels), “Pedro’s Dowry” e “Naval Aviation
In Art?”. Fragmentos dessas gravacdes podem ser ouvidos em diversos lancamentos de
Zappa, principalmente Studio Tan (1978), Orchestral Favorites (1979) e Ldither (1996).

De 1976 a 1982, Zappa investiu em varias outras oportunidades fracassadas de obter
execucdes satisfatorias de suas pegas escritas para grande orquestra. O compositor relata esses
eventos com bastante amargura em sua autobiografia, estimando em centenas de milhares de
ddlares (gastos principalmente com copistas e viagens intercontinentais) o prejuizo resultante
de projetos abortados com quatro orquestras diferentes na Europa e nos EUA. Finalmente,
Zappa decidiu contratar pessoalmente uma orquestra profissional para gravar suas obras, o
que resultou, em 1983, em um concerto e duas sessdes de gravagcdo com a London Symphony
Orchestra, sob a regéncia de Kent Nagano, além dos solistas Chad Wackerman, Ed Mann
(bateria e percussdo respectivamente, ambos integrantes da banda de Zappa durante a maior
parte da década de 1980) e David Ocker (clarinete, que na época trabalhava como transcritor e
copista particular de Zappa). Devido a péssima acustica da Unica sala que Zappa conseguiu
alugar para realizar a gravagdo, o compositor se viu obrigado a gravar cada naipe orquestral
em uma ou duas pistas separadas (na primeira gravagdo digital multipista de uma orquestra
sinfonica na historia) e “reconstruir” a ambiéncia artificialmente em seu estudio, durante o
processo de mixagem, com um processador de reverb digital. Talvez para compensar a
“frieza” da ambiéncia digital, o compositor optou ndo por um Unico ambiente acustico, mas
por uma “colecdo de ambientes imaginarios”, integrando essas variagdes de ambiéncia no

proprio discurso musical:

Londres em 1968, com um agrupamento cameristico formado por membros da orquestra sinfénica da BBC,
e o segundo nos EUA em 1970, com a filarmdnica de Los Angeles regida por Zubin Mehta (ambos os
concertos contando ainda com o MOI); apenas fragmentos do primeiro foram langados oficialmente, 25
anos depois, em Ahead Of Their Time (1993).
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Cada mundo imaginario tinha um conjunto diferente de caracteristicas. Nos
mixamos cada secdo da musica como se ela tivesse ocorrido no seu proprio espago
acustico personalizado. [...] Em fones de ouvido, especialmente, vocé tem a
impressdo de estar sentado no meio da orquestra, com o tamanho aparente da sala e
a textura da superficie das paredes mudando de acordo com o carater musical de
cada se¢do0.”* (ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1989, p. 155).

London Symphony Orchestra foi langado em dois volumes, o primeiro em 1983 ¢ o
segundo em 1987 (Zappa adiou o langamento por quatro anos, vislumbrando avangos
tecnoldgicos que lhe permitissem ‘“camuflar” na edicdo ao menos uma parte dos erros
cometidos pelos instrumentistas), e ambos foram compilados em 1995 no CD London
Symphony Orchestra, Vol. I & II. A ordem das faixas foi ligeiramente alterada no CD para dar-
lhe mais consisténcia conceitual: o primeiro disco traz trés obras orquestrais originais (o balé
duplo “Bob in Dacron and Sad Jane” e a monumental “Mo "N Herb’s Vacation”), enquanto o
segundo traz basicamente versdes expandidas de composi¢des ja presentes em albuns
anteriores (“Envelopes” de Ship Arriving Too Late to Save a Drowning Witch; “Pedro’s
Dowry”, “Bogus Pomp” e “Strictly Genteel” de Orchestral Favorites, sendo as duas ultimas
derivadas de material oriundo da trilha de 200 Motels).

Antes mesmo das gravagdes com a LSO, Zappa conheceu Pierre Boulez, a quem havia
enviado algumas partituras orquestrais no final da década de 1970%. Boulez disse que ndo
podia reger suas obras pois ndo tinha nenhuma orquestra sinfonica a sua disposi¢do na Franga,
mas encomendou de Zappa uma obra para o Ensemble InterContemporain, composto de 29
instrumentistas, e dirigido na época por Peter E6tvos, que voltaria a trabalhar com Zappa em
projetos posteriores. Zappa compOs “The Perfect Stranger” e adaptou mais duas pecas,
“Dupree’s Paradise” e “Naval Aviation In Art?”, para a formacdo do Ensemble; Boulez
estreou e gravou as obras em Paris em janeiro de 1984, e o album Boulez Conducts Zappa:
The Perfect Stranger foi editado no mesmo ano. Além das gravagdes, realizadas no IRCAM, o
album contém ainda algumas das primeiras composi¢des eletronicas realizadas por Zappa no
Synclavier.

Ainda em 1984, Zappa organizou o espetaculo A Zappa Affair, realizado duas vezes
em Berkeley, Califérnia, com a orquestra sinfonica de Berkeley regida por Kent Nagano. O

espetaculo incluiu a estréia mundial do monumental balé¢ “Sinister Footwear”, escrito para

24 “Each imaginary world had a different set of characteristics. We mixed each section of the music as if it had
occurred in its own personalized acoustical space. [...] In earphones, especially, you get the impression of
sitting in the middle of the orchestra, with the apparent room size and surface texture of the walls changing,
according to the musical character of each section.”

25 Estas partituras estdo hoje disponiveis na midiateca do IRCAM (Institut de Coordination et Recherche
Acoustique-Musique) em Paris, fundado, e na época ainda dirigido, por Boulez.
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uma orquestra gigantesca, incluindo naipe de saxofones, sintetizadores e grupo de rock®, e a
estréia americana de algumas das obras gravadas pela LSO, também na forma de balés (como
haviam sido originalmente concebidas). E interessante notar que as coreografias foram
executadas, no entanto, ndo por uma companhia de danca, mas por uma companhia de teatro
de bonecos, utilizando bonecos gigantes — uma producdo monumental, realizada sob
condi¢gdes nao exatamente ideais (cf. CAHILL, 1987). Um dos concertos foi transmitido ao
vivo pelo radio, mas Zappa, insatisfeito, ordenou que todos os registros oficiais fossem
destruidos.

O compositor odiou, da mesma forma, a estréia de “The Perfect Stranger” em 1984
(“Boulez praticamente teve que me arrastar ao palco para receber os aplausos”)?”’ (ZAPPA;
OCCHIOGROSSO, 1989, p. 196), e avaliou as dispendiosas gravacdes realizadas pela LSO
como “[...] ‘demos’ de alta categoria do que reside de fato nas partituras™® (ibid., p. 146).
Habituado a rigorosa disciplina necessaria para adaptar seus musicos a extrema dificuldade
técnica de suas composi¢des (cada turné das bandas de Zappa era geralmente precedida de um
periodo de varios meses ensaiando oito horas por dia), o compositor tinha sérias dificuldades
para aceitar os resultados que uma orquestra sinfonica é capaz de produzir em condig¢des
normais, com tempo de ensaio ¢ or¢amento reduzidos e nem sempre muita boa vontade por
parte dos instrumentistas. De 1985 em diante, apds compor obras encomendadas por grupos
como o Kronos Quartet ¢ 0 Aspen Wind Quintet®, o compositor passou a recusar encomendas
oferecidas por conjuntos do mundo inteiro (ibid.) e adotou o Synclavier como meio
preferencial para suas composigdes mais complexas, buscando neutralizar o “elemento
humano” que infestava as gravag¢des de sua musica orquestral: “o que eu estive esperando
desde que eu comecei a escrever musica [...] era uma oportunidade de ouvir o que eu escrevi
tocado sem erros e sem ma vontade. O Synclavier resolve o problema para mim. A maior
parte do que eu estou escrevendo agora nio ¢ destinada a mdos humanas.”® (ZAPPA apud DI
PERNA, 1986, p. 24).

Mais seis anos se passaram até que Zappa (ja diagnosticado com cancer na prdstata em

26 Ver se¢do 3.1.

27 “I hated that premiere. Boulez virtually had to drag me onto the stage to take a bow.”

28 “Thanks to songs like ‘Dinah Moe Humm,’ ‘Titties & Beer’ and ‘Don’t Eat the Yellow Snow,” I managed to
accumulate enough cash to bribe a group of drones to grind its way through pieces like ‘Mo N Herb’s
Vacation,” ‘Bob in Dacron’ and ‘Bogus Pomp’ [...] — in performances which come off like high-class
‘demos’ of what actually resides in the scores.”

29 Respectivamente, o quarteto de cordas “None of the Above” e o quinteto de sopros “Times Beach”, ambas
obras parcialmente incluidas em The Yellow Shark na década seguinte.

30 “What I’ve been waiting for ever since I started writing music [...] was a chance to hear what I wrote played
back without mistakes and without a bad attitude. The Synclavier solves the problem for me. Most of the
writing I’m doing now is not destined for human hands.”
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estagio avangado) foi contatado por Dieter Rexroth, diretor do Festival de Frankfurt, com a
proposta de lhe encomendar uma obra para o grupo europeu especializado em musica
contemporinea Ensemble Modern (daqui em diante EM), regido na época por Peter Rundel.
Zappa inicialmente demonstrou pouco interesse pela proposta, mas o acordo foi fechado
quando os diretores do grupo viajaram a Los Angeles para lhe apresentar as gravagdes do
Ensemble de obras de Kurt Weill e Helmut Lachenmann (RENSE, 1993). Eventualmente o
projeto evoluiu para um grande evento, apresentado na forma de uma espécie de “suite de
concerto” intitulada The Yellow Shark. O trabalho, apresentado em oito concertos em
Frankfurt, Berlim e Viena que deram origem ao CD homonimo (o Gltimo que o compositor
langcou em vida), combinou, a maneira “zappiana”, novas pegas escritas especialmente para o
EM, adaptagdes de pecas do tipo “humanamente impossiveis” criadas no Synclavier, novos
arranjos de pegas cameristicas compostas na década de 1980 e de “standards” de seu
repertério das décadas de 1960 e 1970, e duas “leituras dramaticas” acompanhadas por
improvisagdes coletivas dirigidas pelo préprio compositor (“Food Gathering in Post-Industrial
America, 1992” e “Welcome to the United States”).

The Yellow Shark €, para muitos, uma das obra-primas de Zappa, por vdrias razdes:
além de ter sido a primeira vez que Zappa teve a oportunidade de trabalhar com uma
orquestra profissional com a mesma proximidade, disciplina e tempo de ensaio com que
sempre dirigiu suas bandas — uma orquestra cujos integrantes estavam realmente empenhados
em fazer a musica soar da melhor forma possivel e dispostos a muitos sacrificios para atingir
esse objetivo (o grupo bancou com suas proprias finangas a viagem aos EUA para uma
temporada de ensaios no estudio de Zappa®') —, o projeto trouxe inovagdes radicais tanto no
sentido da intera¢do entre instrumentos acusticos e recursos tecnoldgicos quanto no proprio
modo de utilizar a orquestra®’. Além disso, os concertos tiveram um publico estimado em duas
mil pessoas por apresenta¢do, com longos aplausos e pedidos de bis ao fim de cada noite,
mesmo depois que Zappa foi obrigado a deixar a turné devido ao seu grave estado de saude —
um sucesso completamente inesperado para um concerto de musica contemporanea (RENSE,

1993).

31 Partes desses ensaios estdo registradas no CD pdstumo Everything Is Healing Nicely (1999) e no
documentario AAAFNRAA — The Yellow Shark Rehearsals (1992).

32 Zappa encomendou especialmente para o projeto um complexo sistema de espacializacdo digital que
projetava a musica no espago através de seis alto-falantes dispostos em torno do publico, mixando os sons
da orquestra em tempo real de acordo com as propriedades acusticas de cada sala, e levou as ultimas
conseqiiéncias o sistema de sinais que costumava usar em suas bandas para dirigir os intérpretes e “compor”
em tempo real, desenvolvendo com o EM uma nova forma de “regéncia” que deu origem as duas
improvisagdes ja citadas.
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1.2 Reviséo critica da bibliografia existente

Como foi dito na introducgdo, existe muito pouco material publicado sobre a obra de
Zappa do ponto de vista musicolégico. E certo que o surgimento de trabalhos importantes nos
ultimos anos aponta para uma expansdo nesse campo, que deve continuar gerando frutos no
futuro proximo; por ora, entretanto, o pesquisador dispde de um material limitado e nem
sempre exemplar em termos de rigor cientifico ou metodologico. Com efeito, uma boa parte
desse material contém problemas notaveis, desde falhas de revisdo e transcri¢des duvidosas
até erros de interpretagdo provocados por equivocos cronoldgicos (geralmente resultado de
informacao insuficiente sobre a vida e a obra do compositor). Vale a pena, assim, fazer aqui
um apanhado dessa bibliografia, esclarecendo eventuais maus entendidos que possam provir
de sua leitura por um pesquisador inadvertido. O anexo 1 deste trabalho traz ainda
importantes correcdes para todos os exemplos musicais reproduzidos com erros nas

publicacdes comentadas a seguir.

1.2.1 Bernard, Borders e Ashby

Os primeiros musicologos a se debrugarem seriamente sobre a obra de Zappa foram
Jonathan Bernard (também autor de diversos estudos dedicados a obra de Varese), James
Borders e Arved Ashby. Bernard publicou dois importantes ensaios, “Listening to Zappa” e
“The Musical World(s) of Frank Zappa: Some Observations of his “Crossover” Pieces”
(ambos em 2000)*, que apesar de algo “idiossincraticos”, devido a subjetividade das
interpretagdes, aportam um olhar critico e abrangem um horizonte bastante amplo da
producdo do compositor. O primeiro destes aborda a trajetdria de Zappa de forma mais geral,
concentrando-se em aspectos como o uso da parddia e sua tendéncia ao revisionismo
(evidente na historia de praticamente todas as obras analisadas no capitulo 3) e ao crossover.
Bernard esboga ainda neste trabalho uma classificagdo dos tipos de forma mais comumente
empregados por Zappa, que abordaremos na se¢do 2.1.4. J4 o segundo ensaio de Bernard
concentra-se no caso do crossover, abordando as obras que aparecem no catidlogo de Zappa
tanto em forma orquestral quanto em versdes reduzidas, gravadas por suas proprias bandas —
especificamente “Dupree’s Paradise” (YCDTOSA2, 1974; TPS, 1984; MAJNH, 1988), “A
Pound For A Brown” (UM, 1968; AOTT, 1968; ZINY, 1976; YCDTOSAS5, 1982; TYS, 1992) ¢ o

33 Curiosamente, ambos os artigos sdo citados por Ashby em um artigo de 1999, que por sua vez atribui ao
primeiro destes a data 1998. Evidentemente Ashby leu os artigos antes de sua publicagdo; é possivel que
1998 fosse uma data originalmente prevista que acabou néo sendo cumprida. Ver ASHBY, 1999a, p. 604.
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segundo e terceiro movimentos de “Sinister Footwear”. Bernard nido chega a analisar de
forma aprofundada, entretanto, a constru¢do das obras, abordando apenas aspectos
comparativos entre as diferentes versdes de cada uma, buscando revelar detalhes importantes
sobre a pratica do crossover na musica de Zappa. A principal fragilidade do trabalho de
Bernard sdo, infelizmente, os exemplos musicais: embora alguns sejam copiados das
partituras oficiais, os casos em que Bernard opta por transcrever uma gravacdo contém, de
acordo com nossa analise, muitos equivocos, ¢ freqiientemente ndo apresentam
correspondéncia com as divisdes ritmicas e métricas originais, mudando completamente o
sentido musical da passagem®. Bernard expde ainda algumas brechas em sua pesquisa
cronolodgica: sobre “Sinister Footwear”, o autor sugere que o terceiro movimento da obra
poderia ter sido composto antes da improvisagdo que lhe deu origem (hipotese incoerente com
as origens da obra)*’, dentre outras suposi¢des equivocadas®, ¢ afirma que a versdo orquestral
de “Envelopes” é a “original” e que esta teria sido adaptada para banda de rock devido as
dificuldades de té-la executada. Com efeito, o proprio Zappa (1983) esclareceu que a primeira
versdo desta obra (SATLTSADW, 1981), para “dois instrumentos de teclado amplificados com
acompanhamento de secdo ritmica”, foi composta na década de 1960, e que a versdo para
grande orquestra foi derivada do arranjo encomendado — e estreado — pela Orquestra de
Sopros da Holanda®’.

J& Borders, em seu artigo “Frank Zappa’s ‘The Black Page’: A Case of Musical
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‘Conceptual Continuity’”, publicado no mesmo volume do segundo artigo de Bernard,
concentra-se em uma Unica pe¢a, examinando as transformacdes ocorridas nas diversas

“recomposigdes” que esta sofreu’®. Particularmente interessantes sdo as observagdes de

34 Ver anexo 1.

35 “Melodicamente [...], as duas versdes sdo para todos os efeitos a mesma, o que, é claro, levanta a
interessante pergunta de qual é realmente a versdo ‘original’ deste movimento. Muita da musica de Zappa,
sem duvida, era escrita ‘a guitarra’ [...]. Certamente, nas maos hébeis de Zappa, [este movimento] soa bem
idiomatico para a guitarra — uma qualidade que também & refletida na ardua transcrigdo de Steve Vai [...]”
(BERNARD, 2000b, p. 35). As palavras de Bernard sugerem que, em qualquer hipdtese, a melodia tenha
sido originalmente escrita, e ndo improvisada; evidentemente, se fosse esse o caso, ndo haveria necessidade
de encomendar uma transcrigdo do solo (ver se¢do 3.1).

36 Por exemplo, “[...] Ambas as execugdes [da versdo para banda de rock do segundo movimento de ‘Sinister
Footwear’] datam de depois da execugdo orquestral em junho de 1984.” (BERNARD, 2000b, p. 35).
Bernard se refere presumivelmente as gravagdes dos albuns Them Or Us (1984) e Make A Jazz Noise Here
(1991). Entretanto, a primeira destas ¢ editada a partir de gravagdes de 1981 e 1982. Para citar apenas as
fontes “oficiais”, a mesma versdo pode ser ouvida (e assistida) ainda em um dos shows de Zappa no
Palladium, em Nova York, transmitido ao vivo pela MTV norte-americana em 31/10/1981.

37 “The first version of ENVELOPES was written for two amplified keyboard instruments with rhythm section
accompaniment, and an attempt was made to record it [...] in 1968. [...] In response to a request from the
Netherlands Wind Ensemble for several compositions designed for their instrumentation, a special reggae
version was prepared, eventually leading to this version for large orchestra.”

38 E importante notar que as duas versdes de “The Black Page #1” (originalmente um solo de bateria, ao qual
Zappa adicionou uma melodia posteriormente) e “The Black Page #2” sdo pecas completamente diferentes,
cada uma sendo uma “recomposi¢do” da anterior. Esta ultima foi executada e gravada em uma grande
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Borders sobre as implicagdes estruturais dos processos de transformagdo ritmica ¢ melddica
empregados por Zappa, que dao as trés pegas conhecidas como “The Black Page”
configuracdes formais bastante distintas. Entretanto, Borders peca por ndo considerar a
harmonia em sua analise, chegando a afirmar que tanto “The Black Page #1” (ZINY, 1976)
quanto “The Black Page #2” (ZINY, 1976; BS, 1977; YCDTOSAS, 1982; YCDTOSA4, 1984;
MAJNH, 1988) “oscilam entre L4 maior ¢ La menor”, o que ndo faz sentido nem se
considerarmos as notas da melodia fora de contexto, escolhendo L4 arbitrariamente como uma
tonica®®. Borders ainda deriva de suas observagdes conclusdes questionaveis e ndo
suficientemente embasadas, como ao supor, por exemplo, uma “insatisfacdo” de Zappa em
relagdo a “The Black Page #1”, por esta ndo ter aparecido recorrentemente em novos arranjos
a cada turné de Zappa, como aconteceu com sua contraparte “#2”. De qualquer forma, uma
analise bem mais completa e objetiva de “The Black Page #1” pode ser encontrada hoje no
trabalho de Clement (2004) que serda comentado na se¢do 1.2.2 — e que contesta, inclusive, a
suposi¢do de Borders recém citada. Apesar de tomarem as partituras oficiais como referéncia,
os exemplos musicais reproduzidos por Borders também contém erros, o mais grave deles
resultando de uma interpretagdo errdnea da notagdo ritmica originalmente empregada por
Zappa®.

O ensaio de Ashby, “Frank Zappa and the Anti-Fetishist Orchestra” (1999a), por outro
lado, segue uma linha bastante diferente dos citados até aqui. Apesar de concentrar seu estudo
especificamente na obra de Zappa, a idéia central que Ashby pretende discutir ¢ muito mais

ampla:

Meu foco ¢ a visdo que um compositor recente tinha de culturas orquestrais
enraizadas e sua reagdo criativa contra seus sentidos subjacentes, sua tentativa de
definir uma subcultura orquestral. [...] O presente ensaio combina abordagens
sensiveis e historicas, concentrando-se no som orquestral, nos codigos e herangas
ideolodgicas que o som orquestral acarreta e nas fungdes que ele exerce.

Além de abordar a idéia das culturas orquestrais contemporaneas, eu assumirei a
dificil tarefa de tentar situar Frank Zappa estética e historicamente. Estes sdo
projetos conjuntos: a pessoa que discute os cddigos nas culturas orquestrais do
século XX encontrara um fundamento para tal investigacdo ja disposto em boa parte
da musica de Zappa, ¢ o estudioso de Zappa percebera que boa parte da sua obra —
seja escrita para orquestra ou para outros meios — representa uma resposta a culturas
orquestrais do final do século XIX e comeco ao meio do século XX.*' (ASHBY,

variedade de arranjos diferentes.

39 Com efeito, a melodia em questdo se baseia no sistema harmonico globalmente empregado por Zappa em
sua musica diatonica, que sera descrito nas se¢des 2.3.2 e 2.3.3, e alterna regularmente, pela maior parte da
pega, entre Sol lidio e Si bemol lidio. Ver a analise feita por Clement (2004) da mesma pega.

40 Ver anexo 1.

41 “My subject is one recent composer’s view of entrenched orchestral cultures and his creative reaction
against their unspoken subtexts, his attempt to define an orchestral subculture. [...] The present essay
combines sensuous and historical approaches, concentrating on orchestral sound, the codes and ideological
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1999a, p. 557).

Se Ashby atinge de fato os objetivos a que se prop0s, em pouco mais de quarenta
paginas de texto, ¢ algo incerto, mas suas observagdes sobre a orquestragdo de Zappa
certamente proporcionam uma interessante reflexdo sobre o assunto. O autor dedica atengdo
especial a questdo dos dobramentos instrumentais. Segundo ele, as técnicas de dobramento
tradicionais foram desenvolvidas para servir a idéia do “sublime” orquestral, tdo buscada
pelos compositores romanticos: por meio do unissono absoluto, obtém-se a fusdo dos timbres
em um resultado que transcende suas qualidades “mundanas” originais, aproximando-se do
divino e do sobrenatural. Com base em conceitos marxistas e freudianos, Ashby toma essa
idéia de sublimagdo como expressdo de um fetichismo subjacente a toda a cultura ocidental
do século XIX. A anulagdo das identidades individuais dos timbres ¢ entendida assim como
uma abstracdo do trabalho humano envolvido em sua emissido, um processo de fetichizagao
similar ao descrito por Marx. Para Ashby (1999a, p. 569), “o hiper-dobramento orquestral
serve como um acabamento conceitual para as culturas dominantes na musica ocidental, um
tipo de neutralizagdo institucionalizada do som que reforca [...] o desejo por mercadorias
esterilizadas do esforgo, suor e misculos humanos que as produziram.”*

Ashby observa na musica de Zappa o que ele chama de “anti-dobramento”,
combinagdes instrumentais pouco convencionais que parecem evitar a fusdo entre os timbres,
privilegiando suas caracteristicas individuais. Um procedimento tipicamente “zappiano” é o
uso abundante de instrumentos de percussdo cromatica, como marimba ou xilofone, dobrando
linhas melddicas — nesse caso Zappa tende a escrever rulos (rapidas reiteragdes da mesma
nota) sempre que a duracdo de um som excede uma colcheia, criando assim uma ruptura
evidente em relacdo ao som naturalmente sustentado de outros instrumentos. Ashby classifica
o estilo de orquestragdo de Zappa como ‘“anti-orquestracdo”, comparando-o a Stravinsky
nesse aspecto. Para sustentar este ponto, recorre as criticas feitas por Adorno sa orquestragao
de “Petrushka” em Filosofia Da Nova Musica: “Da forma como Adorno a descreve, a

orquestragdo de Stravinsky ressoa com a de Zappa em muitos aspectos [...]. Com sua

legacies that orchestral sound entails, and the functions that it serves.
In addition to addressing the idea of contemporary orchestral cultures, I will take on the difficult task of
trying to situate Frank Zappa aesthetically and historically. These are joint projects: the person discussing
the codes in twentieth-century orchestral cultures will find one foundation for such an inquiry already laid
out in much of Zappa’s music, and the Zappa scholar will find that much of the man’s work—whether
written for orchestra or for other media—represents a response to orchestral cultures of the late nineteenth
and early to mid twentieth century.”

42 “Orchestral hyper-doubling serves as a conceptual gloss for dominant cultures in Western music, a kind of
self-perpetuating, institutionalized neutralization of sound that reinforces [...] the desire for commodities
cleansed of the human sweat, muscle, and effort that produced them.”
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descri¢do da condugdo de vozes ouvida na escrita para sopros de Stravinsky, Adorno chega a
aludir as praticas de anti-dobramento de Zappa [...]”* (ASHBY, 1999a, p. 578).*

Ashby conclui discutindo o emprego que Zappa faz de certos padrdes convencionais
de orquestragdo como parddia dos géneros por eles representados, notavelmente em “Strictly
Genteel” (200M, 1971; OF, 1975; YCDTOSA6, 1981; LSO, 1983; MAJNH, 1988), ¢ a
“fetichizacdo” de elementos melddicos idiomaticos da guitarra no terceiro movimento de
“Sinister Footwear™ e no tema de “Envelopes” (HO, 1978; SATLTSADW, 1981; LSO, 1983).
O autor comete um deslize aqui, j& que este Ultimo ndo parece ser particularmente idiomatico
da guitarra. Esta observagdo ¢ corroborada pelo proprio Steve Vai, que figura em muitos
albuns de Zappa da década de 1980 com o crédito “impossible guitar parts”. Quando
questionado sobre qual a musica mais desafiadora que ja teve que tocar com Zappa, o
guitarrista deu a seguinte resposta: “Rapaz, eu poderia escrever um livro sobre isso. S6 sobre
musicas [de Zappa] realmente dificeis de tocar na guitarra em termos de execu¢do. Vocé sabe,
elas ndo foram feitas para a guitarra. Musicas como ‘Moggio’ [TMFU, 1981; YCDTOSAS,
1982], ‘Envelopes’ [...]"* (VAI apud NOBLE, p. 15, 1995). Ashby peca ainda, de certa forma,
nos exemplos escolhidos para apoiar suas observagdes sobre o “anti-dobramento”, j& que estes
ndo representam a escrita de Zappa para a orquestra tradicional: “Sinister Footwear”,
composta para uma ‘“orquestra especial” que inclui naipe de saxofones e guitarra, baixo e
piano elétricos (todos em evidéncia no trecho que Ashby analisa), além de pegas da primeira
fase do Mothers Of Invention?. Estes exemplos, entretanto, podem nos levar a questionar a
prépria adequagdo do termo “musica orquestral” ao se tratar de Zappa, como de fato o fazem
Ashby (1999b) e Bernard (2000a; 2000b). Essa questdo, bem como algumas outras idéias de

Ashby que nos serdo uteis, sera retomada na secdo 2.4.

43 “As Adorno describes it, Stravinsky’s orchestration resonates with Zappa’s in many respects [...]. With his
account of the voice leading heard in Stravinsky’s wind writing, Adorno even hints at some of Zappa’s anti-
doubling practices [...].”

44 A conexdo Zappa-Adorno ndo € original a Ashby, claro. Max Paddison argumenta em Adorno, Modernism
and Mass Culture: Essays on Critical Theory and Music (1996) que a obra de Zappa contesta a prdpria
visdo adorniana de cultura de massa. Ver também Zwischen Adorno und Zappa: Semantische und
Funktionale Inszenierungen in Musik des 20. Jahrhunderts, de Thomas Phleps (2001).

45 Ver se¢do 3.1.

46 “Oh boy — I could write a book about that. Just songs that were really hard to play on the guitar execution-
wise. You know, they weren’t made for the guitar. Songs like ‘Moggio’, ‘Envelopes’, ‘Drowning Witch’,
‘Sinister Footwear’, ‘The Black Page’... Stuff like that was like — woah!”

47 Como vimos na se¢do 1.1.2, estas pecas utilizam apenas a instrumentagdo da banda, e sua “orquestragdo”
quase sempre se apoia no uso de recursos de estidio: overdubs, efeitos, gravacdo de partes em rotagdo
acelerada ou desacelerada etc.
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1.2.2 Price e Clement

Trabalhos musicoldgicos de carater mais aprofundado sobre a obra de Zappa
comegaram a surgir apenas nos ultimos cinco anos — infelizmente, entretanto, nem todos com
o mesmo grau de rigor analitico. Os primeiros destes foram empreendidos por William Morris
Price e Brett Clement, ambos em 2004. O trabalho de Price concentra-se em uma Unica peca
de Zappa, “Be-Bop Tango” (R&E, 1973; TYS, 1992), que apareceu em diversas versdes €
instrumentagdes no inicio da década de 1970 e ressurgiu em uma versdo orquestral, quase
vinte anos depois, como parte do projeto The Yellow Shark. Apesar de apresentar
inconsisténcias em sua descri¢do das origens do tango*®, o autor da um painel convincente das
origens conceituais da pega, que combina estruturas harmonicas dissonantes sugestivas do be-
bop, subgénero do jazz norte-americano, com um ritmo estilizado derivado do tango
tradicional argentino (tal como “revivido nos EUA durante as décadas de 1950 e 1960)
(PRICE, 2004, p. 116).

Price entra em uma contradi¢gdo mais séria, entretanto, em sua analise da peca.
Imediatamente depois de comentar a visdo de Zappa sobre os “climas harmoénicos” e o papel
dos intervalos melddicos a eles associados® e de ressaltar que “na era moderna, compositores
de jazz e musica contemporanea [...] consideram a décima primeira aumentada e seu
equivalente simples, a quarta aumentada, como uma nota alterada usada para coloracio nio-
funcional de acordes [...]”*° (PRICE, 2004, p. 123, grifo nosso), o autor procede a uma
investigagdo pormenorizada das formas de “resolug¢@o do tritono” encontradas em “Be-Bop
Tango”. Por meio de sua andlise, o autor for¢a cada apari¢do do tritono nas partes de
acompanhamento (intervalo presente em praticamente todos os acordes utilizados na pega) a
um tipo de resolugdo mais ou menos convincente, levando eventualmente a casos bem
duvidosos. Um bom exemplo ¢ a seqiiéncia intervalar recorrente que Price (op. cit., p. 124)
classifica como uma “resolucdo por movimento similar — deslocada no registro” em seu
exemplo 3.2b, reproduzido aqui no exemplo 1.1. O autor considera o Si bemol do baixo no
compasso 23 como sendo resolvido no compasso seguinte pelo La bemol na parte superior do

acompanhamento, enquanto o Mi, quarta aumentada de Si bemol, seria resolvido no Fa da

48 Price parece confundir as origens da habanera, denominando-a ora um ritmo cubano, ora andaluz, e usa trés
grafias diferentes para o candombe uruguaio: além da correta, “condombe” e “candomble” (que pode
sugerir inclusive o candomblé, religido afro-brasileira).

49  Ver se¢do 2.3.2.

50 “In the modern era, contemporary classical and jazz composers, and popular songwriters consider the raised
eleventh and its simple equivalent, the raised fourth, as an altered note used for non-functional chord
coloring [...].”
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melodia, no mesmo compasso. Entretanto, ndo sé o tritono ¢ sustentado por uma duragdo bem
maior que a do referido Fa, como este proprio “escorrega” melodicamente, no mesmo
compasso, para Mi, reforcando assim a quarta aumentada (que efetivamente ndo ¢
“resolvida”). O F& constitui aqui, assim, uma mera bordadura do Mi, e nio uma nota
resolutiva. E notavel, no entanto, que este seja um dos unicos casos em que Price considera
uma eventual influéncia da melodia em sua anélise harmonica, ja que os tritonos ocorrentes
entre as notas sustentadas da melodia e os acordes do acompanhamento sdo, via de regra,
ignorados (vide no compasso 24, no mesmo exemplo, o tritono entre o F& sustenido da

melodia e o D6 da parte superior do acompanhamento).

Exemplo 1.1. “Be-Bop Tango”, compassos 23-24 (R&E, 2:24-2:29; TYS, 1:24-1:29), com grifos de
Price (2004, p. 124, exemplo 3.2b)*'. Price considera o Mi do acompanhamento como sendo resolvido no Fa da
melodia, apesar de a suposta “dissondncia” permanecer ¢ ser inclusive refor¢ada pela melodia logo em seguida,
antes da barra de compasso.
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Exemplo 1.2. “Be-Bop Tango”, compassos 37-41 (TYS, 2:10-2:25), acompanhamento. O unico caso em
que Price admite um tritono ndo-resolvido com fung¢fo exclusivamente “coloristica”.

Com efeito, o tnico caso em que Price admite uma quarta aumentada “alterada e ndo
resolvida para coloragdo” (ibid., p. 125) € na passagem dos compassos 37 a 41, cuja parte de
acompanhamento ¢ reproduzido no exemplo 1.2, onde um acorde de quarta aumentada ¢

sustentado por trés compassos e meio e imediatamente seguido de uma pausa. Esta passagem,

51 Todos os exemplos musicais reproduzidos neste trabalho se baseiam em partituras oficialmente publicadas
das obras (relacionadas na lista de referéncias no final deste trabalho), a ndo ser quando explicitado na
legenda.
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que exclui qualquer possibilidade de leitura funcional, evidencia bem o tipo de trabalho
harmoénico mais caracteristico em Zappa, baseado em sonoridades que persistem durante um
certo periodo de tempo para criar, por estase, um certo “clima harmonico”*.

Em todo caso, ¢ interessante a forma como Price identifica a emulagcdo de gestos
cadenciais na pega, ainda que ignorando sua real fun¢do como agente potencializador da
parddia expressa no titulo. Por meio do vetor intervalar’® de cada acorde, o autor demonstra
que acordes com conteudo intervalar mais “dissonante” tendem a ser precedidos por acordes
mais “neutros” e sucedidos por acordes mais “consonantes”, sempre no final de cada frase,
funcionando assim como marcadores formais*. Price faz em seguida uma analise formal da
peca, que apesar de consistente parece atribuir importdncia demais as relagdes intervalares
explicitas entre notas adjacentes; deste ponto de vista, qualquer grupo cromdtico pode ganhar
carater “motivico”, mas as conexdes estabelecidas entre as alturas em larga escala fica
obscurecida. Como resultado, sua analise acaba se tornando confusa e “microscopica” demais
e perdendo de vista a macroestrutura. Sua tentativa de mapear os supostos “centros tonais” ao
longo das se¢des ndo parece encontrar correspondéncia relevante na escuta e acaba resultando
arbitraria no caso de uma peg¢a fundamentalmente croméatica e ndo-funcional como esta. Além
disso, Price atém-se apenas as trés gravagdes comercialmente disponiveis de “Be-Bop
Tango”; levando em conta o objetivo expresso no titulo de seu trabalho de realizar uma
“analise da evolug@o” da peca ao longo da carreira de Zappa, no entanto, poderia se esperar
que o autor tivesse levado em conta também as versdes que ndo foram editadas
comercialmente®.

Uma leitura bem mais rica e consistente da mesma obra pode ser encontrada,
entretanto, no trabalho de Clement do mesmo ano (2004). Voltando sua aten¢do
especificamente para a questdo da constru¢do melddica (aspecto praticamente ignorado no

trabalho de Price), Clement realiza analises aprofundadas de duas pegas importantes de

52 Ver se¢do 2.3.2.

53 O vetor intervalar consiste na contagem da quantidade de vezes que cada classe de intervalo aparece em um
conjunto. O vetor intervalar de um acorde de sétima de dominante, por exemplo, seria [012111]: nenhuma
segunda menor (ou sétima maior), uma segunda maior (ou sétima menor), duas tergas menores, uma terga
maior, uma quarta (ou quinta) justa e um tritono.

54 Vale observar que estas “emulagdes” de cadéncias tém pouco ou nada a ver com o tratamento do tritono —
Clement (2009), por exemplo, nota uma fungdo resolutiva similar consistentemente atribuida a certos tipos
de acorde octatonicos no primeiro movimento de “The Perfect Stranger” (ver se¢des 2.3.5 e 3.2).

55 Desde entdo surgiu uma nova versdo, langada em 2006 no CD [lmaginary Diseases, como parte da suite
“Farther Oblivion” (titulo freqlientemente grafado de forma errénea como “Farther O’Blivion”, inclusive no
trabalho de Price e no proprio CD citado, devido a confusdo com outra musica, “Father O’Blivion”). De
qualquer forma, Zappa trabalhou com cinco formagdes diferentes entre 1972 ¢ 1974 (ver segéo 1.1.2), ¢ para
se analisar a evolu¢do da pega propriamente dita durante esse periodo torna-se necessario, sem duvida,
recorrer a gravagdes ndo-oficiais (que felizmente existem em abundéncia — ver se¢do 1.4).
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Zappa, as ja citadas “Be-Bop Tango” e “The Black Page™¢. Este estudo funciona, de certa
forma, como uma preparacdo para seu mais ambicioso trabalho de 2009. Os estudos de
Clement sdo de fato os primeiros a fornecerem uma base tedrica solida para o estudo da
musica instrumental de Zappa e, portanto, exigem uma explicagdo mais aprofundada. Os
principais preceitos metodologicos de Clement serdo introduzidos, assim, na se¢do 1.3.1; as

aplicagdes analiticas de suas teorias serdo discutidas ao longo do segundo capitulo.

1.2.3 Wright e Yonchak

Hé ainda dois trabalhos recentes que devem ser citados aqui, apesar de ndo terem um
enfoque propriamente musicoldgico, por abordarem especificamente a musica orquestral de
Zappa. Em sua dissertagdo Frank Zappa's Orchestral Works: Art Music or “bogus pomp”?,
Allan Wright (2007, p. 1) se propde a “uma investigacdo aprofundada das similaridades
estilisticas” entre a musica de Varése e de Zappa. Com pouca consisténcia cientifica
propriamente dita e sem apresentar qualquer justificativa pertinente, entretanto, o trabalho de
Wright talvez seja mais bem descrito como uma monografia. Wright reproduz alguns
exemplos de partituras de Varése, mas limita-se a andlises auditivas das obras de Zappa,
tentando justificar esta limitacdo com a suposic¢ao tipicamente erronea de que o conhecimento
de Zappa da musica do século XX ndo se baseava em partituras mas na constru¢do de uma
“impressdo mental do mundo sonoro da musica ouvida” (WRIGHT, 2007, p. 21) e de que “em
uma analise da musica de Zappa, nosso método de apreciagdo deve ser idéntico” (ibid., p. 22).
Estas afirmagdes sdo facilmente refutadas por varias declaracdes do proprio Zappa. Por

exemplo:

Eu ouvi a gravacdo [de “Le Marteau Sans Maitre” de Boulez, regida por Robert
Craft] acompanhando a partitura e notei que a execucgdo ndo era muito precisa. Mais
adiante eu adquiri uma gravagdo de “Le Marteau” [...] com Boulez regendo, e fiquei
surpreso ao constatar que ele fez o primeiro movimento muito mais lento que o
andamento indicado na partitura. Eu cagoei dele por isso quando nos conhecemos.””’
(ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1989, p. 195).

Sua analise de “Bogus Pomp” (OF, 1975; LSO, 1993), a tnica peca dentre as quatro

56 Também analisada por Borders (2001) — ver se¢do 1.2.1.

57 “I bought my first Boulez album when I was in the twelfth grade: a Columbia recording of ‘Le Marteau

Sans Maitre’ (The Hammer Without a Master) conducted by Robert Craft, with ‘Zeitmasse’ (Time-mass)
[sic.] by Stockhausen on the other side.
Within a year or so of that, I managed to get hold of a score. I listened to the record while following the
score, and I noticed that the performance was not very accurate. I later acquired a recording of ‘Le Marteau’
on the Turnabout label, with Boulez conducting, and was surprised to find that he took the first movement
much more slowly than the tempo marked in the score. I razzed him about it when we met.”
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escolhidas sobre a qual o autor discorre de forma mais detalhada (e a Unica obra orquestral
propriamente dita, a despeito do titulo do estudo), acaba limitando-se assim a uma descri¢do
superficial da forma e da instrumentacdo da peca, tragcando vagos paralelos com
procedimentos encontrados nas obras de Varése. O autor manifesta na introdugdo a intengdo
de responder “aos muitos autores, notavelmente Jonathan Bernard, Matthias Kassel, Ben
Watson e Kevin Courrier, que sugerem que a musica “de arte” de Frank Zappa contém
referéncias estilisticas a compositores do inicio do século XX, notando que tais autores “nao
chegam a investigar especificamente por qué” ocorre essa evocagao estilistica (loc. cit.). Além
do ja citado Bernard*®, dos autores abordados por Wright, apenas um (Kassel) ¢ musicdlogo.
O referido ensaio de Kassel (2006), no entanto, apenas descreve de forma confusa a relacao
de Zappa com a musica de Varese, citando dois exemplos pontuais em obras do primeiro que
supostamente evidenciariam a influéncia de certas obras especificas do segundo; e apesar da
opinido favoravel expressa por Wright (que se baseia exclusivamente em critérios auditivos),
suas comparagdes ndo sdo convincentes ¢ evidenciam apenas a visdo superficial do autor
sobre a obra de Zappa — limitada, possivelmente, as duas partituras citadas. Com efeito, ¢é
possivel apontar na obra de Zappa evidéncias bastante freqiientes da influéncia de Varese,
mesmo se nos atermos somente ao conteudo ritmico e harmoénico; mas ndo € o caso dos
exemplos escolhidos por Kassel®. A despeito dos problemas citados, entretanto, a parte em
que Wright discute e compara os comentarios de outros autores levanta questdes importantes
acerca da obra de Zappa, que serdo comentadas na se¢do 2.1.4 deste trabalho.

J& a dissertacio de Michael Yonchak, Rehearsal Strategies and Stylistic
Interpretations to Three Works for Wind Ensemble by Frank Zappa (2009), pretende
concentrar-se especificamente no aspecto interpretativo, mas inclui consideragdes formais e
harmoénicas em suas andlises. Infelizmente estas s@o, também, superficiais e mal informadas,
chegando eventualmente a cair em incoeréncias e contradi¢cdes. Tal é o caso de “The Dog
Breath Variations” (UM, 1968; YCDTOSA2, 1974; TYS, 1992). Sua interpretagdo da forma da
primeira parte da peca® como constituindo uma “forma can¢do”, que alterna entre estrofes e
um refrdo recorrente, tem pouca correspondéncia na estrutura da peca em si além do esquema

harmoénico e melddico vagamente derivado da cangdo “Dog Breath, In The Year Of The

58 Versecdo 1.2.1.

59 Para um estudo embridnico sobre a influéncia de Varése, bem como de Stravinsky e Webern, em certas
obras de Zappa, ver ZAMBONI (2001).

60 Este arranjo para orquestra de sopros e banda de rock combina duas pecas distintas; seu titulo completo
seria na verdade “Dog Breath Variations/Uncle Meat” ou “Dog/Meat”, como as duas pecas eram
apresentadas em shows de Zappa desde 1972. A partitura do arranjo citado (1981), curiosamente, omite a
segunda parte do titulo. “Primeira parte” refere-se aqui, portanto, & peca “Dog Breath Variations”
propriamente dita, sem seu complemento “Uncle Meat”.
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Plague” (UM, 1968; JABFLA, 1971). Mais curiosa, entretanto, ¢ sua analise harmoénica da
mesma peca, que remete a ja citada analise de “The Black Page” feita por Borders (2000).
Segundo Yonchak (op. cit., p. 38), “as se¢des estroficas sdo em Mi doérico, e alternam com
refroes que soam em Si eolio, talvez imitando as relagdes de tonica-dominante ouvidas na
musica popular”’; na verdade, as secdes que Yonchak chama de “estrofes” (baseando-se,
presumivelmente, na forma original da cancdo que deu origem a pega) permanecem
basicamente em L4 mixolidio (substituido eventualmente, em uma das “variagdes”, pelo par
Sol lidio e L& lidio, e em seguida por Mi doérico), enquanto as segcdes de “refrdo” sdo
caracterizadas pela alternancia entre R¢ jonico e Mi dorico. Ao chegar na segunda parte da
peca, o tema de “Uncle Meat” (UM, 1968; YCDTOSA2, 1974; TYS, 1992), a andlise fica ainda
mais confusa — o que poderia ser facilmente reconhecido como Sol lidio (a “tonica” faz-se

evidente pelo baixo pedal em Sol na cabeca de cada compasso) torna-se extremamente vago

na leitura do autor:

[..] A pega retorna a Mi como altura tonicizada, apesar da claridade da tonalidade
inicial ser nublada pelo uso que Zappa faz do acorde “2”. Pode-se argumentar que a
melodia aponta novamente para Si edlio, se bem que os acordes em seminimas [...]
poderiam aludir a Si como tendo algum tipo de fungdo dominante, ¢ apontar para
alguma versdo de Mi como a verdadeira tonica.* (Ibid., p. 40).

O acorde “2” a que Yonchak se refere, caracteristico da musica diatonica de Zappa®, é
na verdade uma triade em que a terg¢a ¢ substituida por uma segunda maior. Este acorde ¢
reiterado na pulsagdo regular de seminimas, em diversas configuragcdes e transposi¢des,
durante todo o tema de “Uncle Meat” (na primeira se¢do, especificamente, em Sol). Uma
explicacdo improvavel para a interpretacdo de Mi como fundamental do primeiro acorde seria
uma confusdo entre claves, ja que o Sol ocupa na clave de F4 a mesma posi¢ao do Mi na clave
de Sol. Andlises harmonicas mais precisas de passagens tanto de “Dog Breath Variations”
quanto de “Uncle Meat” podem ser encontradas em Clement (2009).

Ao longo de seu estudo, Yonchak também se apdia em inimeras suposicdes erroneas.
Dois exemplos obvios sdo as afirmagdes de que as gravagdes de Zappa com a London
Symphony Orchestra teriam ocorrido no final da década de 1970 (a data real é janeiro de

1983) e de que a gravagdo de “Envelopes” langada no album Ship Arriving Too Late To Save

61 “[...] The piece moves back to E as the tonicized pitch, although the clarity of the home key is clouded once
again by Zappa’s use of the ‘2’ chord. One could argue that the melody points to B Aeolian once again,
although the quarter note chords that appear throughout the beginning sections of this portion of the work
could allude to B as having some type of dominant function, and point to some version of E as the true tonic
key.”

62 Ver secdo 2.3.3.
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A Drowning Witch é uma versdo para Synclavier (ver citagdo de Zappa sobre a historia da
peca na se¢do 1.2.1; em 1982, quando o disco foi langado, Zappa sequer havia adquirido o
Synclavier ainda). A confusdo de datas leva Yonchak a acreditar entdo que a pega “apareceu
pela primeira vez [no primeiro volume das gravacdes com a LSO] e foi posteriormente
rearranjada para ‘orquestra de sopros com banda de rock’ em 1981.7% (YONCHAK, 2009, p.
45), mas de fato a gravacdo da versdo orquestral ocorreu posteriormente ao lancamento das
outras duas versdes®. O autor ndo cita nenhuma fonte ou fundamento para estas ¢ outras
suposicdes; os dados corretos, entretanto, sdo facilmente verificdveis nos proprios encartes
dos albuns e em entrevistas da época. Ao especular sobre uma possivel conexdo entre o titulo
“Envelopes” e um motivo ritmico de trés notas que surge na terceira secdo da peca, Yonchak
ignora a versdo executada com letra durante a turné de 1977/1978, em que o motivo ritmico
citado acompanha as palavras “in and out”®. O autor repete ainda o erro de Ashby (1999a) ao
comentar como a melodia de “Envelopes” é “idiomatica” da guitarra.*

Apesar de Yonchak ter tido a oportunidade de entrevistar e estabelecer contatos
préoximos com a propria Gail Zappa, viiva do compositor (além de Todd Yvega, seu técnico
de Synclavier, e de Ali Askin, arranjador de uma das trés pegas abordadas), estas fontes sdo
sempre vagamente parafraseadas, nunca citadas. Isto torna impossivel distinguir entre dados
concretos, opinides subjetivas dos entrevistados e opinides subjetivas ou inferéncias do autor
a partir das entrevistas. Com efeito, o autor freqiientemente apresenta suas parafrases como se
fossem fatos, muitas vezes sem lhes dar muito sentido contextual. Sobre o uso de “bends” em
“Envelopes”, por exemplo, Yonchak (op. cit.,, p. 52, grifo nosso) diz, supostamente
parafraseando Gail Zappa: “O compositor € a Unica autoridade real sobre o efeito desejado,
mas existem evidéncias de que, qualquer que seja a interpretagdo utilizada pelo regente e

”67 Porém o autor nio

conjunto, o objetivo definitivo é provocar uma reagdo do publico.
especifica que “evidéncias” sdo essas nem a que tipo de “reacdo” se refere. Como notou o
estudioso canadense Charles Ulrich, “as parafrases de Yonchak soam como afirmagdes de

fatos; [...] mas a opinido de alguém que conheceu [Zappa] pessoalmente continua sendo

63 ““Envelopes’ first appeared as an orchestral arrangement in Volume 1 of Zappa’s London Symphony
Orchestra recordings, and was later rearranged for ‘wind ensemble with rock band’ in 1981.”

64 Vale notar ainda que uma primeira versdo orquestral de “Envelopes” foi apresentada publicamente, sob
regéncia de Zubin Mehta, em 1970 (ver nota de rodapé 20 neste capitulo).

65 Uma gravagio desta versdo pode agora ser ouvida no album Hammersmith Odeon, editado em 2010, apos a
conclusio do presente trabalho.

66 Ver secdo 1.2.1.

67 “The composer is the only true authority on the desired effect, but evidence exists that whatever
interpretation the conductor and ensemble utilize, provoking a reaction from the audience is the ultimate
goal.”
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apenas uma opinifo, entdo deve ser apresentada como tal.”®

A andlise de “G-Spot Tornado” (JFH, 1986; TYS, 1992), apesar de constituir
certamente o capitulo mais bem-sucedido no trabalho de Yonchak, infelizmente ndo esta
isenta das falhas j4 citadas. O autor nota acertadamente que o esquema formal da peca remete
a forma tradicional da passacaglia; entretanto, duas se¢des da peca sdo consideradas como
“episodicas” por ndo apresentarem ‘“nenhuma aparicao da passacaglia” (YONCHAK, 2009, p.
57), o que ndo ¢ verdade. Existem, com efeito, duas se¢cdes na peca em que o baixo ostinato
que caracteriza a passacaglia aparece transposto uma ter¢a menor acima ¢ com algumas
alteracdes cromaticas, o que justifica a leitura de Yonchak de um esquema de “rondd
modificado”. Os pontos de sec¢do formal identificados pelo autor, no entanto, ndo fazem
nenhum sentido. O esquema apresentado na tabela 6.2 de Yonchak delimita as se¢des em A
(compassos 3-26) - B (27-50) - Al (51-74) - C (75-168) - A2 (169-192). Uma analise mais
cuidadosa da partitura evidencia um esquema bastante diferente: A (3-38) - B (39-50) - A' (51-
74) - B' (75-86) - A" (87-97) - C (98-156) - B" (157-168) - A" (169-192), com as se¢des de

tipo “A” (exceto a se¢do A"), bem como a se¢do “C”, podendo ser divididas em dois periodos.

1.3 Fundamentacio tedrica

As andlises empreendidas nesta pesquisa foram baseadas sobretudo em conceitos
teoricos de trés autores: Brett Clement (2004, 2009), Henri Pousseur (1968, 1998) e Jonathan
Kramer (1988). Na presente se¢do serdo introduzidos os principais preceitos tedricos destes
trés autores; suas aplicagdes analiticas na musica de Zappa serdo vistas pontualmente no
capitulo 3. As teorias de Clement sobre a musica instrumental de Zappa serdo discutidas de
forma mais aprofundada ao longo do segundo capitulo, dedicado justamente aos principios
gerais deste repertdrio. Contribuigcdes especificas de outros autores serdo citadas quando

pertinente.
1.3.1 Clement
Em seu trabalho de 2009, A Study of the Instrumental Music of Frank Zappa, Brett

Clement realiza um abrangente estudo analitico com a inten¢do de “identificar e explicar as

principais técnicas composicionais encontradas nesta musica e explorar certos conceitos

68 Mensagem eletronica ao autor em 08 fev. 2010: “Yonchak’s paraphrases come off as statements of fact. [...]
But the opinion of someone who knew FZ personally is still just an opinion. So it should be presented as
such.”
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tedricos relevantes.”® (CLEMENT, 2009, p. 1). O autor deixa claro ja na introdug¢do que a
aplicacdo do termo “instrumental” ao repertdrio de Zappa deve ser algo flexivel, ja que
algumas das pecgas estudadas também possuem uma letra, ainda que esta ndo necessariamente
faca parte de sua versdo original. Clement seleciona assim, do enorme catdlogo de Zappa, um
nimero limitado de pecas tidas como “representativas da variedade de estilos nos quais ele
comp0s.”” (ibid., p. 2). Sua sele¢do é na verdade bastante numerosa e evidencia um vasto
conhecimento da producdo do compositor, visto que muitas de suas analises envolvem a
comparagdo entre diversas versdes (algumas destas relativamente obscuras) de uma mesma
peca. Um aspecto negativo do trabalho de Clement € o descuido na editora¢do dos exemplos
musicais; apesar de o autor evidentemente ter bons ouvidos e suas transcricdes serem
coerentes com as gravacdes (a0 menos na intenc¢do), quase todos os exemplos, numerosos
demais para serem especificados aqui, contém um ou outro erro. Além disso, tanto em suas
transcri¢des quanto nos exemplos baseados nas partituras originais, todas as indicagdes de
articulacdo, dindmica e andamento sdo ignoradas, talvez devido a falta de familiaridade com o
software utilizado, Finale (ja que Clement utiliza freqiientemente ligaduras de prolongamento
— ties — onde deveria haver na verdade uma ligadura de articulacdo ou fraseado — s/ur).
Recomenda-se ao leitor interessado apenas confrontar as transcri¢des de Clement com as
gravagdes correspondentes (o autor indica a minutagem exata em todos os excertos) para
evitar mal-entendidos; em termos de conteudo, se relevarmos as falhas citadas, o trabalho se
mostra consistente e impecavel.

Para organizar os resultados de sua pesquisa, Clement dedica cada capitulo a um
aspecto especifico da musica de Zappa, examinando as pe¢as de acordo com sua relevancia
para o estudo de cada um desses aspectos. Assim, apos o primeiro capitulo introdutério, o
segundo capitulo ¢ dedicado a consideragdes acerca de estilo e forma, o terceiro as questdes
de ritmo e métrica, e o quarto e quinto a harmonia na musica diatonica ¢ nao-diatonica de
Zappa, respectivamente. Segundo o autor, “é necessario separar estas duas abordagens [...]
pois, dadas as distingdes inerentes entre os universos diatonico e cromatico ou nao-diatonico,
as técnicas composicionais empregadas sdo necessariamente de natureza diferente no que se

refere a organizagdo das alturas.”’”' (CLEMENT, 2009, p. 7). Nosso segundo capitulo segue

69 “My intention is to identify and explicate the principal compositional techniques found in this music and to
explore certain relevant theoretical concepts.”

70 “[...] I will be concerned with a smaller, but substantial, selection of titles that I believe are representative of
the variety of styles in which he composed.”

71 “It is necessary to separate these two approaches to pitch organization because, given the inherent
distinctions between the diatonic and chromatic/nondiatonic pitch universes, the pitch-related compositional
techniques employed are necessarily of a different nature.”
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uma organizagdo bastante parecida a do trabalho de Clement; a questdo da melodia, entretanto
(que Clement aborda em seu segundo capitulo, devido as fung¢des formais atribuidas por
Zappa a certos procedimentos de variacdo melddica), serd anexada a se¢do dedicada ao ritmo,
em func¢do da forma como estes dois componentes aparecem intimamente integrados na obra
do compositor. Em virtude do foco especifico do presente trabalho na musica orquestral de
Zappa (ao invés do foco bem mais abrangente de Clement em sua musica instrumental como
um todo), o segundo capitulo traz ainda uma se¢@o adicional em que serd comentado o

problema da instrumentacdo como critério para a categorizacdo da musica de Zappa.

1.3.3 Kramer

Em seu livro The Time Of Music (1988), Jonathan Kramer se propde um extenso
estudo sobre o tempo na musica; combinando em sua argumentac¢do tanto abordagens teoricas
quanto estéticas, o autor discute como a musica estrutura o tempo (ou ¢ estruturada por ele),
interferindo diretamente em nossa percepcdo do mesmo, e as convergéncias e divergéncias
entre o tempo cronoldgico, ou tempo linear, e o tempo musical. Apesar de uma parte do livro
ser ocupada com reflexdes de carater mais filosofico que fogem ao ambito desta pesquisa, as
teorias de Kramer sobre os diferentes modos de temporalidade na musica, e seus critérios para
distinguir entre eles, serdo extremamente uteis ao analisar a musica de Zappa e terdo
ressonancia especificamente em nossa discussdo sobre forma’. Segundo Kramer (1988, p.

20),

Linearidade e ndo-linearidade sdo os dois meios fundamentais pelos quais a musica
estrutura o tempo e pelos quais o tempo estrutura a musica. A ndo-linearidade néo ¢
meramente a auséncia de linearidade, mas é em si uma forca estrutural. Como estas
duas forgas podem aparecer em diferentes graus e em diferentes combinagdes em
cada nivel da estrutura hierarquica da musica, sua interacdo determina tanto o estilo
quanto a forma da composi¢do.”

O cerne da questdo temporal na musica esta, assim, em torno dos conceitos
complementares de linearidade e ndo-linearidade. E preciso entender, entdo, o que Kramer
quer dizer com estes termos. O autor define linearidade como “a determinagdo de algumag(s)

caracteristica(s) da musica de acordo com implicagdes que surgem de eventos anteriores na

72 Ver se¢do 2.1.4.

73 “Linearity and nonlinearity are the two fundamental means by which music structures time and by which
time structures music. Nonlinearity is not merely the absence of linearity but is itself a structural force.
Since these two forces may appear to different degrees and in different combinations on each level of the
music’s hierarchic structure, their interplay determines both the style and the form of a composition.”
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pega”™ (loc. cit.). A linearidade esta associada, assim, a processos direcionais, as nogdes de
inicio, meio e fim. A ndo-linearidade, por outro lado, é “a determinacdo de alguma(s)
caracteristica(s) da musica de acordo com implicagdes que surgem de principios ou
tendéncias que governam uma pega ou se¢do inteira”” (loc. cit.). Kramer (op. cit., p. 21)
ressalta que “a ndo-linearidade n3o deve ser igualada a descontinuidade, ja que as
descontinuidades podem adquirir sua for¢a violando tanto implica¢des lineares quanto néo-
lineares”, e que “nem a linearidade nem a ndo-linearidade estdo necessariamente aliadas a
continuidade, descontinuidade ou contigiiidade.””® O autor nota como, devido a natureza
essencialmente linear do pensamento ocidental, a musica feita no periodo da “pratica comum”
¢, sintomaticamente, essencialmente linear; trata-se de uma musica caracterizada pela idéia de
um discurso que parte de um principio e se dirige a um objetivo especifico. No século XX,
entretanto, a ndo-linearidade passou a se tornar um elemento cada vez mais forte na musica
ocidental, o que naturalmente acompanha uma transformagéo na forma como o préprio tempo
¢ percebido e vivenciado. Kramer identifica dois fatores histéricos como tendo sido cruciais
no desencadeamento dessa transformac¢do: a influéncia da musica oriunda de culturas nao-
ocidentais (tais como o gamelan javanés para Debussy e a musica classica indiana para
Messiaen) e o impacto da tecnologia de gravagao.

Nao por acaso, ambos os fatores tiveram uma influéncia muito forte no
desenvolvimento musical de Zappa, como vimos na se¢do 1.1.1. A natureza essencialmente
ndo-linear de sua obra, entretanto, pode ser atribuida sobretudo a interessante visdo que o
compositor tinha de tempo — muito mais proxima das concepgdes observadas por Kramer em

certas culturas orientais:

[...] Eu penso que tudo estd acontecendo o tempo todo, ¢ a Unica razdo pela qual
pensamos o tempo linearmente é porque somos condicionados a fazé-lo. [...] A
nog¢do humana de que as coisas tém um comego [...] ndo ¢ necessariamente verdade.
Vocé pode pensar o tempo como uma constante esférica em que [...] esta xicara de
café sempre esteve cheia, e sempre vazia. [...] NOs projetamos nosso proprio
universo pessoal e estilo de vida, que é regido pelo tempo fatiado desta forma, e
progredimos de fatia em fatia, dia apds dia, e vocé€ s6 aprende a cumprir seus prazos
desse jeito. Isso é so6 por conveniéncia humana; essa, para mim, ndo ¢ uma boa
explicagdo de como as coisas realmente funcionam. Essa é s6 a versdo da percepgdo
humana de como isso funciona. Parece igualmente factivel para mim que tudo esteja
acontecendo o tempo todo, e se vocé acredita que a sua xicara de café esta cheia ou

74 “Let us define linearity as the determination of some characteristic(s) of music in accordance with
implications that arise from earlier events of the piece.”

75 “Nonlinearity [...] is the determination of some characteristic(s) of music in accordance with implications
that arise from principles or tendencies governing an entire piece or section.”

76 “Nonlinearity should not be equated with discontinuity, since discontinuities can acquire their force by
violating linear as well as nonlinear implications. Furthermore, [...] neither linearity nor nonlinearity is
necessarily allied with continuity, discontinuity, or contiguity.”
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ndo ¢ irrelevante.”” (ZAPPA apud MENN, 1992b, p. 64).

E interessante notar, a luz destes comentarios, que Zappa ja havia empregado o termo

“tempo nao-linear” em seu livro de ficcdo Them Or Us (The Book), originalmente publicado

em 1984, quatro anos antes de The Time Of Music. Nesta obra, o personagem “semi-ficticio”

Francesco Zappa, um compositor italiano da segunda metade do século XVIII?®, d4 uma

explicacdo bastante similar a recém citada:

O tempo ndo-linear é o reldgio ¢ o calendario de TODAS as artes. [...]

O resto do conceito deve ser razoavelmente simples de apreender. O tempo ndo vai
daqui até ali ou do entdo ao agora. Tudo estd acontecendo o tempo todo. Sempre
esteve, sempre estard. [...] Homens ignorantes compartimentalizaram [0 tempo] em
uma tentativa patética de cumprir prazos de mercado imaginarios. O tempo ¢ uma
grande pilha de “coisa”. Qualquer tempo ¢ igual a qualquer outro tempo. Todo
compositor italiano obscuro sabe disso.” (ZAPPA, 2010, p. 19-20, grifo do autor).

Essa visdo peculiar ilumina muitos aspectos da obra de Zappa — ndo s6 o pensamento

estrutural comentado acima como a propria aversdo declarada do compositor a

“previsibilidade™ das progressdes harmonicas funcionais e dos esquemas formais da musica

tradicional®. Entretanto, ndo ha como negar que a linearidade ocidental ¢ uma parte

fundamental da cultura na qual o compositor nasceu e foi criado, e como tal também se faz

presente, em maior ou menor grau, em toda sua obra. Sdo justamente as diversas formas de

interacdo entre a linearidade e a nao-linearidade, que observaremos na musica de Zappa ao

longo deste trabalho, que diferenciam os “modos temporais” propostos por Kramer. Como

veremos na secdo 2.1.4, estes modos dizem respeito ndo s6 a forma como a musica ¢

77

78

79

80

“[...] I think that everything is happening all the time, and the only reason why we think of time linearly is
because we are conditioned to do it. That’s because the human idea of stuff is it has a beginning and it has
an end. I don’t think that’s necessarily true. You think of time as a constant, a spherical constant in which
[...] this coffee cup was always full, and always empty. [...] We have devised our own personal universe and
lifestyle that is ruled by time sliced this way, and we progress from notch to notch, day by day, and you just
learn to meet your deadlines that way. That’s only for human convenience. That, to me, is not a good
explanation of how things really work. That’s only the human perception version of how this works. It
seems just as feasible to me that everything is happening all the time. And whether you believe your coffee
cup is full or not is irrelevant.”

Francesco Zappa foi realmente um compositor e violoncelista italiano obscuro que trabalhou na segunda
metade do século XVIII. Em 1984, apds descobrir este fato, Frank Zappa decidiu produzir o album
Francesco Zappa, que contém realizacdes ao Synclavier de alguns trios de cordas escritos pelo compositor
italiano e constitui, nas palavras de Frank, “sua primeira gravacdo digital em duzentos anos”. No livro em
questdo, publicado no mesmo ano, o personagem Francesco ¢ usado basicamente para ilustrar as idéias do
proprio autor, especialmente no que diz respeito as mazelas do mercado musical e da industria cultural.
“Non-linear time is the clock and calendar of ALL the Arts. [...]

The rest of the concept should be fairly simple to grasp. Time does not go from here to there, or from then to
now. Everything is happening all the time. It always has. It always will. [...] Ignorant men
compartmentalized it, in a pathetic attempt to meet imaginary marketing deadlines. Time is one big lump of
stuff. Any one time is equal to any other time. Every obscure Italian composer knows this.”

Ver, respectivamente, se¢des 2.3.1 ¢ 2.1.4.
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percebida e apreendida no tempo mas também a forma como ela é concebida e organizada em
termos formais e estruturais — o que o autor demonstra em inumeras e detalhadas analises de

obras tanto do repertorio tradicional quanto do século XX.

1.3.2 Pousseur

Para a andlise harmoénica de algumas das obras examinadas neste trabalho,
recorreremos ocasionalmente a técnica das “redes harmonicas”, desenvolvida pelo compositor
e tedrico belga Henri Pousseur. Esta técnica se mostra particularmente eficaz para obras que
envolvem o uso recorrente de estruturas simétricas, tanto harmoénicas quanto melddicas (fator
que pode ser atribuido a influéncia de Webern). Pousseur concebeu a idéia das redes como
uma solugdo para o problema estilistico central levantado pelo projeto da dpera “Votre Faust™:
“como ‘fazer rimar’ Monteverdi e Webern, tomados como simbolos de dois principios
estruturais de um certo ponto de vista diametralmente opostos, como trazer seus sistemas
‘harmonicos’, aparentemente irreconciliaveis, a um denominador comum?' (Pousseur, 1998,
p. 247, grifo do autor). O ponto de partida do compositor foi a constatagdo de que, visto que o
préoprio Webern “trabalhava, no plano das relagdes de alturas, com o mesmo material
intervalar — e as ‘polaridades’ que lhe sdo inerentes — que os compositores dos estilos ‘tonal’ e
‘pré-tonal’”®? (ibid., p. 247), a oposi¢do que ele pretendia superar “ndo se encontrava,
portanto, no nivel do material elementar [...], mas no de sua organizacdo em um plano
estrutural superior”™® (ibid., p. 248).

Pousseur visualizou entdo um sistema de representacdo que pretendia dar conta das
distintas hierarquias intervalares, traduzindo-as em eixos simétricos em torno dos quais toda
uma “rede” virtual de alturas podia se desdobrar. Assim, a hierarquia fundamental do sistema
tonal poderia ser representada como uma rede constituida por eixos de oitavas a distancia de
quintas justas, ou uma rede de “12 por 7% (representada na figura 1.1a), a qual poderia se
acrescentar ainda um terceiro vetor, o das tercas, em torno do qual se formariam as triades

maiores e menores (figura 1.1b). Para abranger eventuais cromatismos em um sistema mais

81 “Comment ‘faire rimer’ Monteverdi et Webern, pris comme symboles de deux principes structurels a
certains points de vue diamétralement oppos€s, comment amener leurs systémes ‘harmoniques’,
apparemment inconciliables [...] sur un commun dénominateur?”

82 “[...] Webern lui-méme [...] travaillait, sur le plan des rapports de hauteur, avec le méme matériel
d’intervalles — et des ‘polarités’ qui leur sont attachées — que les compositeurs des styles ‘tonal’ et ‘pré-
tonal’ [...].”

83 “L’opposition que j’avais a surmonter, ne se trouvait donc pas au niveau du matériau elémentaire [...], mais
de son organisation sur un plan structurel supérieur.”

84 A numeragio corresponde ao nimero de semitons que compde cada intervalo (cf. Pousseur, 1998).
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“compacto”, pode-se imaginar ainda, paralelamente a esse conjunto de dois planos, um
conjunto idéntico, transposto um semitom acima ou abaixo (tragando, perpendicularmente ao

plano “da pagina”, um eixo de semitons).
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Figura 1.1: A malha elementar do sistema tonal representada segundo a técnica das redes de Pousseur,
(a) destacando oitavas e quintas e (b) acrescentando tercas maiores € menores.

Finalmente, podemos abstrair a registragdo das notas e reduzir cada eixo de oitavas a
uma Unica “classe de altura”, o que torna a visualizag¢do dessa distribui¢do bem mais simples,
ndo mais como uma rede de “freqiiéncias” mas como uma rede de “classes”, na qual os
principais intervalos que compdem a hierarquia do sistema tonal podem ser facilmente
visulizados nas relagcdes geométricas mais simples: quintas justas nas horizontais (ou
“laterais™), tercas maiores nas diagonais ascendentes, tergas menores nas diagonais
descendentes e semitons nas verticais (ver figura 1.2). Por meio da combinagdo desses eixos,

qualquer triade maior ou menor pode ser representada na forma de um simples tridngulo.
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Figura 1.2: A mesma malha disposta em uma rede de “classes”, eliminando o eixo de oitavas. As triades
maiores ¢ menores sdo nitidamente visualizaveis como “tridngulos” entre pentagramas adjacentes.

Veremos em algumas das obras aqui analisadas, especificamente em “Outrage At
Valdez”, “The Perfect Stranger” e ‘“Naval Aviation In Art?”%, que a aplicagdo analitica da

técnica proposta por Pousseur (ja demonstrada em seu artigo de 1998, no qual sdo analisadas

85 Ver, respectivamente, se¢des 3.2, 3.3 e 3.4.
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obras de Webern, Bartok e Debussy) pode ser bastante frutifera, oferecendo uma visdo
estrutural da musica mas ainda permitindo uma maior liberdade interpretativa do que, por

exemplo, a andlise pela teoria dos conjuntos.

1.4 Fontes alternativas

A despeito da ja citada dificuldade em tragar uma cronologia precisa da carreira do
compositor e das circunstancias confusas, nebulosas e/ou truncadas que cercam a histdria de
muitas obras, o pesquisador de Zappa dispde hoje de uma quantidade nada desprezivel de
informacdo e material nao-oficial, disponivel gratuitamente na internet. Isso se deve
basicamente a iniciativa de fas e estudiosos do mundo inteiro que dedicam boa parte de suas
vidas a tentar compreender melhor o “projeto/objeto”. Esta se¢@o descreve as principais fontes
alternativas de material relacionado a Zappa atualmente, todas de suma importancia para este
e qualquer trabalho voltado a obra do compositor.

A primeira destas ¢ o website /INK*, mantido por Roman Garcia Albertos, uma
imensa base de dados sobre a produgdo de Zappa®'. Os principais recursos oferecidos pelo site
sdo a discografia e videografia detalhadas, com créditos, informagdes e até mesmo
transcrigdes textuais de todos os albuns, filmes e videos langados pelo compositor, bem como
de varios documentarios produzidos a seu respeito; uma cronologia da vida inteira do artista,
reconstruida a partir de uma quantidade notavel de fontes oficiais e ndo-oficiais; € uma
imensa lista com informagdes sobre todas as musicas ja compostas, tocadas, gravadas,
parodiadas ou citadas por Zappa. No link de cada musica ¢ possivel encontrar as informacdes
disponiveis sobre as origens da musica, os albuns de Zappa em que a musica aparece, as
turnés de Zappa em que a musica foi tocada (com links para o site FZShows, que citaremos a
seguir), descri¢des detalhadas das versdes apresentadas em cada turné (registradas por Jason
“Foggy” Gossard, a partir de analises de incontaveis gravagdes, no site We're Only In It For
The Touring)®, pistas de continuidade conceitual com outras obras ¢ eventuais comentarios do
compositor ou de seus associados, tabelas comparativas entre diferentes gravacdes etc. O site
contém ainda dados sobre todos os musicos que ja trabalharam com Zappa e sobre projetos
nao lancados ou nao finalizados, além de outras informagdes.

Outro site fundamental é o Zappateers, dedicado exclusivamente a digitalizacdo,

preservagdo e compartilhamento de gravagdes nio-oficiais, em audio e video, de Zappa ou

86 Sigla de “information is not knowledge”, frase extraida da canc¢o “Packard Goose” (Joe s Garage, 1979).
87 <http://globalia.net/donlope/fz>. Acesso em: 21 dez. 2010.
88 <http://members.shaw.ca/fz-pomd/turtlestew/index.htm>. Acesso em: 21 dez. 2010.
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relacionadas a Zappa®. O site surgiu como extensdo de uma comunidade internacional
dedicada a troca de fitas (cassette, VHS, de rolo etc.), pratica tradicional entre fas e
colecionadores no mundo da musica popular. Os administradores e contribuidores
encarregam-se da constante obtencdo, digitalizacdo e edicdo de fitas, que sdo entdo
disponibilizadas para o publico em geral em formato FLAC® no tracker de BitTorrent” do
site. Com a meta de obter a gravacdo mais completa e na melhor qualidade possivel de todos
os shows ja realizados por Zappa, o trabalho passa por um rigoroso controle de qualidade,
chegando a incluir muitas vezes “colagens” entre gravacdes de fontes diferentes (devido a
lacunas presentes na versdo tida como melhor) e corre¢do de velocidade. O material ¢
organizado no tracker por categorias; a maior destas, “FZ Shows”, dedicada a gravagdes de
shows, concertos, ensaios e passagens de som realizados pelo proprio Zappa ao longo de sua
carreira, conta atualmente com mais de 900 forrents registrados®. O tracker possui ainda
areas especificas para material inédito de estidio (“FZ Outtakes/Unreleased”), registros pirata
liberados pelo proprio Zappa (“FZ Liberated Boots™)*, videos de shows, documentarios etc.
(“FZ Videos”), gravagdes de entrevistas (“FZ Interviews/Radio Shows”), concertos dedicados
a musica de Zappa, incluindo obras de Zappa ou com a participacdo de ex-associados seus
(“FZ Related”) e até artigos de revistas digitalizados (muitos dos quais ficam disponiveis para
consulta imediata no “Scrapbook” do site). Além de um forum de discussdo especializado
(que conta com a participagdo de inumeros estudiosos e conhecedores de Zappa), o
Zappateers abriga ainda a lista FZShows, compilada por Jon Naurin, que relaciona em
detalhes todas as gravac¢des ndo-oficiais de shows, concertos, ensaios ¢ passagens de som em
circulacdo atualmente, com detalhes sobre duracdo, tipo de gravacdo, qualidade do 4udio e

“setlist” (lista das musicas tocadas) para cada data®. As fontes citadas até agora, combinadas,

89 <http://www.zappateers.com>. Acesso em: 21 dez. 2010.

90 Sigla para “Free Lossless Audio Codec”, formato que permite a compressdo de arquivos de audio sem perda
de qualidade, ao contrario do que ocorre, por exemplo, com arquivos .MP3. Ver
<http://flac.sourceforge.net>. Acesso em: 21 dez. 2010.

91 Sistema de compartilhamento de arquivos em que as informagdes sobre os arquivos a serem baixados sdo
armazenadas em um arquivo de extensdo .torrent, registrado em um site na World Wide Web (chamado
tracker, ou “rastreador”). Por meio de um programa especifico para esta func¢do, os dados sdo entdo
transferidos entre computadores remotos em fragmentos menores ¢ automaticamente reconstruidos a partir
das informagdes contidas no .torrent.

92 925, com um total de 5.628 no tracker (em 08 fev. 2010). Este nimero é duvidoso pois algumas gravagdes
estdo disponiveis em mais de uma versao (de fontes diferentes) e outras estdo fragmentadas em dois ou trés
torrents; estima-se, entretanto, que haja mais de 800 shows/concertos/ensaios/passagens de som de Zappa
disponiveis atualmente, com dezenas de outras grava¢des em processo de preparagdo.

93 Basicamente, registros editados comercialmente sem autorizacdo de Zappa (e “liberados” para
compartilhamento, portanto, como boicote a pirataria). Isto ndo inclui a coleg¢do Beat The Boots, série de
quinze titulos piratas que Zappa editou oficialmente na década de 1990, em qualidade superior a original,
com o propdsito expresso de “quebrar” a industria clandestina.

94 <http://www.zappateers.com/fzshows>. Acesso em: 21 dez. 2010.
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oferecem ferramentas valiosas de pesquisa. O estudioso que queira examinar a evolucio de
uma peca especifica ao longo da carreira do compositor, por exemplo, pode verificar no //INK
as turnés nas quais tal pe¢a foi apresentada; consultar na lista FZShows as datas exatas em que
a peca foi tocada em cada turné (a0 menos dentre as gravacdes conhecidas, que nio sdo
poucas) para em seguida localizar, no tracker do Zappateers, as gravagdes disponiveis.
Naturalmente, o fracker conta com um catalogo atualizado regularmente das gravacdes
disponiveis, mas a meta a longo prazo ¢ poder disponibilizar, na melhor qualidade possivel,
todas as gravacdes constantes da lista FZShows.

No que diz respeito as entrevistas impressas, a contribuicdo mais rica a esta pesquisa
foi certamente o site Zappa Books, administrado pelo estoniano Avo Raup®. Além de
catalogar uma quantidade gigantesca de livros, artigos e matérias sobre Zappa publicados em
inimeras linguas (sobretudo inglés), desde a década de 1960, o site oferece transcrigdes
digitais da grande maioria das entrevistas e um mecanismo de busca que permite localizar em
todo seu conteudo palavras ou expressdes especificas. Recentemente o site passou a incluir
ainda tradugdes para o inglés de artigos em outras linguas — alguns artigos alemaes, franceses
e holandeses j& contam com tradug¢des integrais.

Finalmente, outra fonte importante de informagdo é o site The Zappa Patio, uma
espécie de guia comentado para completistas, organizado pelo sueco Johan Wikberg®, que
apesar de ja ndo ser atualizado ha muito tempo, continua sendo a fonte mais exaustiva de
informagdo a este respeito. Além de um extenso catdlogo de titulos pirata e/ou obscuros, o site
oferece um guia completo das diferengas entre as muitas edi¢des existentes para cada titulo do
catalogo de Zappa. Esta informagdo ¢ importante pois, ao reeditar muitos de seus albuns em
CD nas décadas de 1980 e 1990, Zappa revisou todas as mixagens e masterizagdes originais, o
que resultou em diferengas marcantes entre a versdo original e a edi¢do em CD (chegando
mesmo a incluir diferengas de duracdo e partes instrumentais completamente novas) no caso
de alguns titulos®’. Além disso, varios dos titulos foram editados em CD mais de uma vez,
com diferengas notaveis entre essas edigdes. No Patio o pesquisador e/ou entusiasta pode
informar-se assim, antes de adquirir um determinado titulo, sobre as diferengas entre as

versdes disponiveis.

95 <http://www.afka.net>. Acesso em: 21 dez. 2010.

96 <http://lukpac.org/~handmade/patio>. Acesso em: 21 dez. 2010.

97 Ao editar em CD o album Sleep Dirt (1979), por exemplo, em sua forma original seu primeiro album 100%
instrumental, Zappa decidiu acrescentar partes vocais (gravadas pela cantora Thana Harris) em trés das sete
faixas, além de substituir partes de bateria e praticamente eliminar a guitarra e a percussdo em algumas
musicas.
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2 AMUSICA INSTRUMENTAL DE FRANK ZAPPA: PRINCiPIOS GERAIS

Este capitulo pretende elencar em um panorama geral os principais aspectos
estruturais e estilisticos da obra instrumental de Frank Zappa. Como ja foi mencionado tanto
por Bernard (2000a) quanto por Clement (2009), a instrumentag@o ¢ um critério problematico
para se estudar a obra de Zappa'. Assim como no trabalho de Clement, o termo “instrumental”
¢ empregado aqui, portanto, com uma certa flexibilidade. Com efeito, apesar da grande
maioria dos exemplos citados neste capitulo provir de pegas exclusivamente instrumentais,
ndo nos absteremos de citar excertos de cangdes ou pegas vocais, bem como de interludios
instrumentais em cangdes, quando considerados pertinentes a discussdo. Esta exposi¢cdo tem
dois objetivos centrais: o de estabelecer parametros de base para as andlises apresentadas no
capitulo seguinte e o de servir como introducdo ao leitor ndo familiarizado com este vasto
repertorio, auxiliando-o em uma melhor compreensido das obras. Para tanto, esses aspectos
serdo organizados em categorias gerais, € cada categoria abordada tipologicamente conforme
seu emprego nas obras de Zappa. As categorias adotadas s@o: textura e forma; melodia e
ritmo; harmonia; e instrumentagdo e orquestracdo. A abordagem tipologica tem a praticidade
de auxiliar na organizagdo do repertorio, agrupando as pegas de acordo com suas afinidades
conforme o aspecto especifico a ser estudado. Como tais aspectos serdo vistos “em a¢do” de
forma mais detalhada nas obras abordadas no capitulo seguinte, que constituem efetivamente
o foco central do presente trabalho, sua exposicdo serd feita aqui de modo sintético e
resumido, muitas vezes fazendo apenas breves mencdes a titulos de obras que exemplifiquem
sua aplicacdo. Serdo discutidos de forma mais detalhada apenas aspectos ndo abordados no
estudo de Clement (2009)% nos casos em que for considerado importante fornecer exemplos
musicais, em geral, optar-se-4 também por exemplos diferentes dos utilizados pelo referido
autor. A leitura do trabalho de Clement ¢ recomendada, assim, para um estudo mais detalhado,
ilustrado com uma quantidade bem maior de exemplos do vasto repertdrio instrumental de

Zappa, de alguns aspectos que serdo vistos aqui de forma apenas superficial.

1 Algumas das implicacdes deste problema serdo discutidas na se¢éo 2.4.
2 Versecdo 1.3.1.
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2.1 Textura e forma

2.1.1 Texturas monofonicas e homofonicas (com ou sem acompanhamento)

Dois fatores determinantes devem ser levados em conta na abordagem do trabalho
formal e textural na musica instrumental de Zappa: sua ja citada inclinagdo a integragdo de
elementos estilisticos oriundos de contextos e culturas completamente diferentes, que
discutiremos melhor mais adiante, e sua orientagdo expressamente melddica. A este respeito, o
compositor comentou: “eu estou interessado em melodias e € isso que eu acho que falta na
maior parte da musica hoje. A constru¢do de uma melodia ¢ uma forma de arte especializada.
[...] Escrever uma melodia é um grande desafio.”® (ZAPPA apud SCHAFFER, 1973, p. 14).
Esta afirmagdo descreve uma preocupagdo que perpassa todas as facetas de sua obra, desde as
cangdes mais simples até as pecas eletronicas realizadas no Synclavier, passando pelas obras
instrumentais escritas para orquestras das mais diversas proporgdes. Sintomaticamente, o tipo
de textura mais comum no repertorio em questdo &, sem duvida alguma, a melodia
acompanhada. O contetido harmoénico da musica, neste caso, ¢ separado em duas ou trés
camadas independentes, claramente estratificadas: uma linha melodica, uma linha de baixo
(ou baixo pedal) e, tipicamente, uma camada de “preenchimento harménico” situada em um
registro intermediario. Com efeito, como veremos, essa € a estrutura de base para quase todas
as composi¢des instrumentais de Zappa. Eventualmente a melodia pode aparecer harmonizada
em blocos homofonicos; no caso das pegas diatdnicas, esses blocos freqlientemente tomam a
forma de triades cerradas, em diversas configuracdes. Esse padrio ¢ seguido
consistentemente, por exemplo, em pegas curtas como ‘“Penis Dimension” (W, 1972) ou na
versdo original de “Cucamonga”, utilizada como coda da suite “Farther Oblivion” (ID, 1972).
Na musica orquestral esse procedimento pode tomar formas bem mais complexas, com blocos
de quatro até oito notas, como serd observado em passagens de quase todas as obras
analisadas no proximo capitulo (com exce¢do de “Outrage At Valdez”); em casos especificos,

a harmoniza¢do pode ser realizada em paralelismo absoluto com a melodia®. Esse

3 “I’m interested in melodies and it’s the one thing I find lacking in most of the music today. The construction
of melody is a specialized art form. [...] It’s a big challenge to write a melody.”

4 O paralelismo aparece de forma expressiva também em algumas pecas compostas por Zappa para seus
proprios conjuntos elétricos no final da década de 1970 e comeco da década de 1980, nas quais a melodia ¢
tocada em um sintetizador monofonico conectado a um dispositivo chamado Polybox, que realiza a
harmonizagdo automaticamente. As partituras dos interludios instrumentais das cangdes “Fembot In a Wet T-
Shirt” (JG, 1979) e “Jumbo Go Away” (YAWYI, 1980), por exemplo, trazem a melodia como ela deve ser
tocada com uma instrug@o para “afinar” o Polybox, adicionando duas outras vozes (uma ter¢a maior e uma
sexta maior abaixo do que esta escrito, resultando em triades maiores paralelas na segunda inversao).
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procedimento pode eventualmente ocorrer, entretanto, na auséncia de outras camadas,
produzindo entdo uma textura completamente homofonica. Exemplos desse tipo de textura,
geralmente limitados a passagens relativamente curtas, ocorrem em inumeras das obras
orquestrais de Zappa, tais como “Mo N Herb’s Vacation”, “Envelopes”, “Bob In Dacron and
Sad Jane” (LSO, 1983), “Dupree’s Paradise” (TPS, 1984), “Dog Breath Variations/Uncle
Meat” (TYS, 1992) e “The Perfect Stranger”. O exemplo 2.1, extraido do primeiro movimento
de “Mo ’N Herb’s Vacation”, ilustra como todos estes procedimentos podem ser integrados,
com a textura se dividindo ora entre melodia e baixo pedal, ora entre melodia e
acompanhamento homofonico, ora em uma unica camada, com a melodia sendo harmonizada

homofonicamente.
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Exemplo 2.1: “Mo ’N Herb’s Vacation”, primeiro movimento, compassos 3 e 4 (LSO, 0:10-0:18)
(redugdo nossa). Textura essencialmente homofonica, com o acompanhamento consistindo ora somente de um
baixo pedal, ora de blocos homof6nicos.

2.1.2 Texturas polifonicas

Apesar de diversas formas de polifonia poderem ser identificadas ao longo da
producdo de Zappa, este tipo de textura ¢ relativamente raro se comparado aos descritos
anteriormente. No geral, ¢ interessante notar a grande diversidade de procedimentos
polifénicos empregados e o forte contraste entre as solu¢des adotadas para cada pega — um
comportamento bastante diferente do rigor e da sistematicidade observados, como veremos,
no tratamento de melodias acompanhadas ou harmonizadas em blocos na musica de Zappa.
Esta discrepancia, somada a incidéncia consideravelmente menor de texturas polifonicas, leva

a acreditar que a polifonia ndo era de fato essencial a poética composicional de Zappa e que o
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compositor atribuia a esse recurso uma fun¢do secundaria no discurso musical. Seu modo de
emprego ¢ determinado, assim, ndo por principios gerais que regem toda a obra do
compositor, mas pelo contexto ou necessidades de cada caso especifico. A despeito dessa
especificidade, com o objetivo de ilustrar a diversidade de procedimentos utilizados, daremos
a seguir exemplos de como Zappa empregou efetivamente recursos polifonicos em algumas
de suas obras.

Com efeito, o tipo de polifonia menos comum na musica de Zappa ¢ talvez a
propriamente contrapontistica, isto €, formada pela sobreposicdo de duas ou mais linhas
melddicas ritmicamente independentes. Ocorréncias deste tipo de procedimento sdo escassas e
parecem limitar-se ao repertério mais “popular” de Zappa. Alguns exemplos podem ser
encontrados em passagens — em geral, bastante curtas — de “A Pound For A Brown™ (UM,
1968; AOTT, 1968; ZINY, 1976; HO, 1978; YCDTOSAS, 1982; TYS, 1992), “Dwarf Nebula
Processional March” (WRMF, 1970), “It Must Be A Camel” (HR, 1969), “Rollo™ (ID, 1972;
OSD; O, 1975) e mesmo na cangdo “Fine Girl” (TTR, 1980). Esta ultima, ironicamente a mais
simples dentre os exemplos citados (em todos os aspectos: harmonico, melddico, formal),
contém um dos exemplos mais interessantes de contraponto melddico na musica de Zappa.
“Fine Girl” pode ser descrita como uma cang¢do pop bastante basica, com uma letra
assumidamente banal e uma estrutura harmoénica que lhe faz jus, restrita a dois Gnicos acordes
(La menor e Ré maior) alternando a cada dois tempos durante toda a musica. A partir da
ultima frase da letra, entretanto — “we need some more like dat in dis kinda town” (sic)” —
Zappa cria, por meio de overdubs de vozes em seu estidio, uma coda longa e bastante
sofisticada. E interessante notar que, ao apresentar a musica ao vivo na turné seguinte, com
apenas trés vocalistas (YCDTOSA1, 1982), Zappa ndo hesitou em rearranjar a coda para torna-
la completamente homofonica — o que refor¢a nossa constatacdo do papel secundério que a
polifonia tem em sua obra®.

Por outro lado, texturas polifonicas de outras naturezas podem ser encontradas com
mais freqliéncia na musica orquestral, geralmente como resultado da sobreposicdo de
processos ritmicos simultaneos. Texturas desse tipo recorrem, por exemplo, ao longo da trilha
sonora do filme 200 Motels (1971). A escritura observada no naipe de fagotes em “The Girl’s

Dream”, ¢ bem ilustrativa (ver exemplo 2.2); como os registros ocupados por cada

()]

Um excerto ilustrativo desta peca ¢ transcrito por Bernard (2000). Ver anexo 1.

Um excerto bastante ilustrativo desta pega € transcrito e comentado por Clement (2000, p. 13).

7  Zappa incluia freqiientemente erros ortograficos e/ou gramaticais intencionais em suas letras, aludindo, por
exemplo, aos “dialetos” falados nos guetos afro-americanos. Essa tendéncia ¢ eventualmente levada ao
extremo, como em ““You Are What You Is” (YAWYI, 1981).

8 A esse respeito, ver também Clement (2009, p. 12-13).

o)



60

instrumento se sobrepdem e as figuragdes envolvem saltos amplos, de até uma sétima maior, o
resultado ¢ uma textura densa e nebulosa em que as partes ndo podem ser distingiiidas
facilmente. Procedimentos similares, ainda que bem mais sistematizados, ocorrem em “Bob in
Dacron”, “Pedro’s Dowry” (OF; L, 1975; LSO, 1983), e no segundo e terceiro movimentos de
“Mo ’N Herb’s Vacation” (LSO, 1983). Nesta ultima, o compositor emprega com freqiiéncia
divisis absolutos nas cordas, com cada um dos quarenta e quatro instrumentistas executando
uma parte individual. Em diversas passagens, cada musico toca em torno de uma freqiiéncia
especifica (freqiientemente incluindo glissandos ou intervalos de quartos de tom) com uma
subdivisdo ritmica propria (tercinas, quintinas, septinas etc.). Obtém-se assim uma saturago
do espago ritmico e harmonico, resultando em uma massa sonora na qual as partes individuais
se tornam indistingiiiveis. Este tratamento do divisi lembra bastante, curiosamente, aquele
dado por Iannis Xenakis em obras como “Metastaseis” ou “Pithoprakta”. “Mo N Herb’s
Vacation” € peculiar em muitos aspectos: ndo ha nenhum outro caso conhecido do emprego de
quartos de tom na produgdo de Zappa’, e seria bastante dificil apontar alguma conexdo direta

com o trabalho de Xenakis em qualquer outra obra instrumental sua.
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Exemplo 2.2: “The Girl’s Dream”, 0:34-0:46 (200M), fagotes. Exemplo de textura polifonica em uma
obra orquestral. Fonte: The Frank Zappa Songbook, vol. 1.

Em “Pedro’s Dowry” esses procedimentos ocorrem de forma mais compacta (restritos
a poucos compassos de duracdo e com bem menos camadas). O exemplo 2.3 reproduz uma

das passagens mais prominentes. Percebe-se que, apesar da complexidade criada localmente

9 O compositor declarou diversas vezes que fez muitos experimentos com quartos de tom no comego de sua
carreira, mas que para seus ouvidos “o resultado neto de uma composicéo inteira baseada em quartos de tom
soa como um piano mal afinado” (ZAPPA apud MENN, 1992b, p. 49).



pelas subdivisdes sobrepostas, sua submissdo a métrica bindria acaba reduzindo a textura a
blocos de um compasso de duragdo, justapostos de forma absolutamente regular.
Naturalmente, a instrumentagdo contribui para a separacao destes blocos; um bloco ¢ repetido
trés vezes pelas flautas e imediatamente colocado em contraste com um outro bloco,
consideravelmente mais complexo, executado pelos instrumentos de palheta dupla. Esta
passagem mostra claramente a influéncia das idéias de Vareése sobre “massas” e “blocos”

sonoros'’ na estética composicional de Zappa.
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Exemplo 2.3: “Pedro’s Dowry”, compassos 89-92 (OF, 3:40-3:46; LSO, 4:31-4:39), flautas e palhetas

duplas (redug@o nossa). Apesar da textura polifonica, cada compasso constitui um “bloco” sonoro claramente
delimitado.

O exemplo 2.4, também extraido de “Pedro’s Dowry”, mostra um tipo de polifonia
bem mais simples, em que ¢ possivel notar uma certa interdependéncia ritmica entre as partes;
este pode ser considerado, como veremos a seguir, um caso “limitrofe”. Outros exemplos
“limitrofes” ocorrem em passagens de “Envelopes” (LSO, 1983), da versdo orquestral de
“Dupree’s Paradise” (TPS, 1984) e de “The Perfect Stranger”. Nestes casos, entretanto, a

polifonia resulta de técnicas derivadas da “biblia de acordes”, desenvolvida por Zappa no

10 Ver VARESE, 1996.



final da década de 1970", em que notas comuns entre acordes adjacentes sdo ligadas e
mantidas na mesma voz enquanto as outras vozes se movimentam, criando uma ilusdo de
polifonia. Estes procedimentos quasi-polifonicos serdo abordados na analise de “The Perfect
Stranger”, na se¢do 3.3; um estudo mais aprofundado das mesmas técnicas, incluindo analises

de trechos das trés obras referidas, pode ser encontrada em CLEMENT (2009).
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Exemplo 2.4: “Pedro’s Dowry”, compassos 151-152 (OF; 6:44-6:51; LSO, 8:02-8:10), cordas. Exemplo
de polifonia sem dissonancia ritmica, em que as partes ndo sao totalmente independentes.

2.1.3 Hoquetos

O excerto reproduzido no exemplo 2.4 pode ser considerado “limitrofe” pois, apesar
de ser um caso indiscutivel de polifonia, ele se conforma em boa medida as tendéncias
homofo6nicas caracteristicas de toda a musica de Zappa. Com efeito, duas das partes
(primeiros violinos e violas) estio em homofonia absoluta, e as outras duas (segundos
violinos e violoncelos) apresentam apenas diferencas ritmicas muito sutis e pontuais. Do
ponto de vista ritmico, a textura pode quase ser reduzida, assim, a um contraponto a duas
vozes. O mais interessante a se notar ¢ que ndo ocorre efetivamente nenhuma atividade
ritmica simultdnea entre essas duas camadas: primeiros violinos e violas s6 se movimentam
enquanto segundos violinos e violoncelos sustentam sons continuos (incluindo o glissando
executado pelos violoncelos) e vice-versa. Este exemplo pode ser considerado, assim, um
caso bastante refinado de hoqueto. Zappa emprega esta técnica em quase todas as suas obras
orquestrais, freqlientemente em formas ainda mais nitidas e diretas, podendo criar muitas

vezes uma ilusdo de polifonia mesmo em texturas absolutamente homofonicas.

11 Ver segdo 2.3.5.
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O exemplo 2.5 mostra um emprego basico de hoqueto na obra “Bob in Dacron”. A
rapida alternancia de grupos instrumentais cria aqui o efeito de uma “colcha de retalhos™; a
textura ¢ “costurada” pela atividade da bateria, que preenche as pausas e fornece reforgo
ritmico, ajudando a manter a continuidade durante a passagem. Este caso € bastante simples
dentre os inimeros que podem ser encontrados nas obras orquestrais de Zappa. O compositor
eventualmente podia, entretanto, extrapolar bastante o procedimento ilustrado, como mostra o
exemplo 2.6, outra passagem de “Pedro’s Dowry”. Neste caso, a alternancia se d4 de forma
muito mais rapida e ininterrupta, isto é, sem pausas; além disso, as figuras se sobrepdem umas
as outras, devido as notas longas que conectam os grupos. A polifonia criada pela
sobreposi¢cdo de eventos €, no entanto, ilusdria, ja que o que se observa de fato ¢ um hoqueto
extremamente cerrado. Com efeito, o proprio Zappa descreve esta técnica como um recurso
primariamente monodico: “hoqueto € o processo musical em que uma melodia ¢ jogada de um
instrumento para o outro.”'? (ZAPPA apud DI PERNA, 1986, p. 24). No caso do exemplo 2.6,
assim, as duas linhas de trompetes que se alternam regularmente a partir do tltimo tempo do
primeiro compasso poderiam ser entendidas como uma unica linha, que faz um movimento de

“pingue-pongue” dentro do naipe, enquanto as madeiras fornecem o acompanhamento.
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Exemplo 2.5: “Bob in Dacron”, segundo movimento, compassos 256-261 (216-221 na edigéo revisada)
(LSO, 2:59-3:05) (redug@o nossa). Exemplo simples de hoqueto com eventos curtos mas espacados, criando
efeito de “colcha de retalhos”, com a bateria ficando responsavel pela continuidade ritmica.

Zappa desenvolveu radicalmente a técnica de hoquetos durante a década de 1980 em
suas obras eletronicas, compostas no Synclavier, que lhe permitia reproduzir texturas
pontilhistas extremamente complexas, inexeqiiiveis para musicos reais, com precisao

microscépica’®. O interesse do compositor por esse tipo de textura é evidente, por exemplo,

12 “Hocketing is the musical process where a melody is tossed from one instrument to another.”
13 Ver secdo 1.1.3.
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em “While You Were Art II” e “Jazz from Hell” (JFH, 1986). Na primeira, Zappa aplicou a
técnica a transcri¢do do solo de guitarra “While You Were Out” (SUNPYG, 1979): os ritmos
complexos foram “arredondados [...] para a fusa mais préxima” e o solo “ricocheteado de
instrumento para instrumento”'* (ZAPPA apud DOERSCHUK; AIKIN, 1987, p. 69) de forma
quase frendtica. A segunda j4 demonstra uma preocupacdo maior com transi¢des e
metamorfoses entre timbres diversos, explorando uma forma peculiar de Klangfarbenmelodie:
“o0 som basico do patch era o sax tenor, mas cada vez que vocé batia uma nota [no teclado]
para tirar o sax tenor vocé tinha alguma outra coisa adicionada.”” (ZAPPA, 1987, p. 28). Este
procedimento foi eventualmente refinado em pecas como “Amnerika” (CPIII, 1993), e acabou
influenciando a propria escritura instrumental de Zappa, como veremos em “Outrage at

Valdez” na secdo 3.2.
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Exemplo 2.6: “Pedro’s Dowry”, compassos 117-118 (OF, 4:46-4:53; LSO, 5:47-5:54) (redugdo nossa).
Hoqueto cerrado, criando uma sensacéo de polifonia.

2.1.4 Forma

A questido formal na musica de Zappa ¢ bem mais complicada. Como nota Clement

(2009, p. 22), “generalizar sobre os procedimentos formais de Zappa envolve muitas

14 “I squared off the rhythm to the nearest 32nd-note, instead of having all the tuplets and weird stuff going on.
Then I hocketed the material, so that the line was bounced from instrument to instrument.”

15 “The basic sound of the patch was the tenor sax, but every time you’d hit a note to get the tenor sax you’d
have something else added to it.”
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dificuldades; ele podia, por um lado, empregar esquemas formais bastante convencionais
(como o A-B-A), enquanto muitas outras pecas adotam principios formais incomuns”®,
Ciente desta dificuldade, Bernard (2000) esbogou uma classificagcdo tipologica inicial das
formas utilizadas por Zappa, dividindo-as “em duas grandes categorias: (1) formas que
empregam algum tipo de repeticdo; (2) formas episddicas, consistindo em séries de elementos
motivicos, tematicos e/ou outros elementos que essencialmente ndo se repetem”, sendo que “a
primeira categoria pode ser ainda subdividida em (a) estruturas baseadas em temas recorrentes
e (b) estruturas estaticas ou baseadas em ostinati”'’ (ibid., p. 86). Clement (op. cit.) corrobora
a abordagem de Bernard, com apenas uma inconsisténcia: observando que, em geral, ndo
ocorre nas obras deste ultimo tipo (que incluem por exemplo os solos de guitarra, nos quais “a
prioridade ¢ dada a invengdo melddica: um constante processo de renova¢do”) nenhuma
forma de repeticdo melodica, o autor opta por inclui-las na segunda “grande categoria” de
Bernard. Ambos parecem relevar, entretanto, o fato desses modelos formais raramente
aparecerem em estado “puro” nas composi¢des de Zappa; como ja foi notado na introducao
deste trabalho, eles sdo na maioria das vezes integrados e fundidos de forma a ndo caber
confortavelmente em nenhuma categoria isolada, permitindo multiplas possibilidades de
leitura formal. Muitas de suas obras apresentam formas ‘“hibridas” (ndo confundir com o
“estilo hibrido”, expressdo empregada por Clement, que abordaremos na secdo referente a
melodia e ritmo), isto ¢, que combinam esquemas formais oriundos de diversos géneros e/ou
culturas musicais, e portanto ligados a modelos essencialmente diferentes de organizagdo
temporal'®. Nesse sentido, ao invés de tentar uma classificagdo categorica (e pouco frutifera)
desse repertorio, seria mais conveniente examinar as maneiras como essas diversas
concepgdes se integram e interagem na musica de Zappa. Para tanto, como ja visto, nos
guiaremos pelos “modos temporais” propostos por Kramer (1988).

O modo mais facilmente identificavel neste repertdrio ¢ certamente o do “momento”'?,
correspondente ao tipo de forma descrita por Bernard como “episddica”. Apesar de a
expressao “forma momento” ter sido cunhada por Karlheinz Stockhausen, Kramer se apropria

das idéias e reflexdes do compositor alemdo e mostra que elas refletem um modelo de

16 “[...] Generalizing about Zappa’s formal procedures is fraught with difficulty. He could, on the one hand,
employ fairly conventional formal schemas (such as A-B-A), while many other pieces adopt unfamiliar
formal principles.”

17 “For our purposes, it is convenient to divide these structures into two large categories: (1) forms relying
upon repetition of some kind; as opposed to (2) episodic forms, consisting of series of motivic, thematic,
and/or other elements that are essentially non-repeating. The first category can be further subdivided into (a)
recurrent-theme structures and (b) ostinato-based or static structures [...].”

18 Ver se¢do 1.3.3.

19 Com efeito, Kramer (op. cit., p. 52) cita Lumpy Gravy, de Zappa (1968), entre seus exemplos do conceito.
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organizac¢do formal que vinha sendo empregado na musica do século XX desde Stravinsky (o
que o autor demonstra, alids, em uma brilhante analise da obra “Sinfonias de Instrumentos de
Sopro”, de 1920). Segundo Kramer, as obras estruturadas segundo este conceito destroem a
no¢do linear de um discurso com comego, meio e fim; elas parecem comecar ja pela metade e
parar de forma igualmente brusca, ao invés de finalizar de maneira conclusiva. A forma se
constitui assim em uma série de momentos, que eventualmente podem estar “relacionados
(motivicamente, por exemplo) mas nao conectados por transicdo”. Os “momentos” sao,
portanto, “secdes auto-contidas, separadas por descontinuidades, que sdo ouvidas mais por si
proprias que por sua participa¢do na progressido da musica.””® (KRAMER, 1988, p. 50, grifo
do autor). Com efeito, ndo pode haver “progressdo” nesse tipo de musica, ja que o termo
implica em uma estrutura fundamentalmente linear. A forma momento ¢ marcada, pelo
contrario, por principios ndo-lineares, dos quais Kramer enfatiza as propor¢des duracionais
(entre as secdes de uma obra) e a estase harmonica — ambos, como veremos, aspectos
fundamentais da poética de Zappa.

A importancia da forma momento para Zappa pode ser atribuida a trés fatores
principais, a saber, as influéncias de Stravinsky, Varése e sua prdpria experiéncia como
produtor em estidios de gravacdo. Bernard (2000a, p. 90) comenta que “de Stravinsky, Zappa
parece ter aprendido que um balé pode ter uma estrutura musical episddica, amplamente ou
completamente desprovida de repeticdes para complementar suas func¢des narrativas;
referéncias a suas proprias pegas como balés sdo ubiquas™'. Com efeito, Zappa descreveu
como balés ou pegas de danga quase todas as obras analisadas no préximo capitulo, com
excecdo de “Outrage At Valdez”. Ja Watson (1995) sugere que Zappa teria adaptado as idéias
de Varése quanto a justaposi¢do e¢ sobreposicdo de “massas” e “blocos” sonoros” em suas
proprias colagens estilisticas, ao combinar fontes e géneros radicalmente discrepantes, muitas
vezes por meio de cortes bruscos, sem qualquer tipo de preparagdo. O prdprio Zappa
comparou o sistema de “pesos, equilibrios, tensdes e repousos medidos” empregado em suas
composi¢des a um mobile de Calder, apontando que Vare¢se conhecia Calder e era igualmente
fascinado por suas criacdes. O sistema ¢ descrito por Zappa da seguinte forma: “uma grande

massa de qualquer material ‘equilibra’ uma massa menor ¢ mais densa de qualquer material,

20 “The moments may be related (motivically, for example) but not connected by transition. Moments, then,
are self-contained sections, set off by discontinuities, that are heard more for themselves than for their
participation in the progression of the music.”

21 “From Stravinsky, Zappa apparently learned that a ballet can have an episodic, largely or wholly non-
repeating musical structure to parallel its narrative functions; references to his own pieces as ballets are
ubiquitous [...]”

22 Essas idéias sdo sintetizadas pelo proprio Varése em seu texto “Novos Instrumentos, Nova Musica”
(VARESE, 1996).
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de acordo com o comprimento da engenhoca na qual estd pendurado e com o ‘ponto de
equilibrio’ escolhido para facilitar o penduramento. [sic.]”* (ZAPPA; OCCHIOGROSSO,
1989, p. 163, grifo do autor). Wright (2007), entretanto, relativiza as idéias de Watson,
apontando que esses procedimentos composicionais possuem uma ligacdo direta com muitos
dos experimentos realizados por Zappa com técnicas de edi¢do em estidio no inicio de sua
carreira®. As trés explicagdes sdo igualmente convincentes; além disso, dadas suas visdes
sobre o tempo®, parece natural que o compositor tenha se interessado sobretudo por formas
ndo-lineares de organizar suas obras. E importante destacar que para Zappa, no entanto, a

edi¢do ¢ muito mais que um aspecto meramente técnico do processo de produgdo fonografica:

A técnica de edicdo é uma extensdo da composi¢do porque, como eu estou tdo
envolvido na produg¢do real dos discos, como compositor isso me da a oportunidade
de exercer um controle ainda maior sobre o material musical do comego ao fim. [...]
Eu tenho a oportunidade de mixar [uma peca que ja foi escrita e executada] e de
aperfeigoa-la ou mesmo altera-la radicalmente por meio do equilibrio entre os
volumes dos diversos instrumentos. Entdo, depois que eu tenho isso fixado em um
pedaco de fita [...], eu posso examind-lo, picota-lo, integrd-lo com material néo-
musical ou material ndo produzido por instrumentos musicais, incluir na estrutura
musical esse material que seria normalmente considerado ruido ou baboseira
ambiental e usa-lo como contraponto ritmico ou como material musical real, como
foi feito em Lumpy Gravy. Chamar isso de ‘técnica de edi¢do’ soa como se alguém
tivesse sentado 14 e cortado todos os erros.” (ZAPPA apud MILES, 1969, p. 9).

Zappa disse em 1971 que sua linguagem musical se desenvolveu a partir de
experiéncias em que ele buscava “sintetizar randomicamente” elementos oriundos da musica
de Varese, Stravinsky e Webern, bem como do blues, do doo-wop, da musica indiana, tibetana
¢ do oriente médio?’. Com efeito, como se pode perceber pelos comentarios de Watson e
Wright acerca das “estranhas justaposi¢des de géneros” (weird abuttals of genre)®® de Zappa,
o uso da forma momento em sua obra estd diretamente ligado a seu projeto de sintese

estilistica entre diversas culturas musicais. Assim, formas tradicionais sdo de fato

23 “A large mass of any material will ‘balance’ a smaller, denser mass of any material, according to the length
of the gizmo it’s dangling on, and the ‘balance point’ chosen to facilitate the danglement.”

24 Ver segoes 1.1.1 e 1.1.2. Esta idéia ¢, na verdade, explorada também pelo proprio Watson (1996) em um
outro texto, ndo considerado por Wright.

25 Ver se¢do 1.3.3.

26 “The editing technique is an extension of the composition because, as I have so much to do with the actual
production of the records, as a composer it gives me a chance to exert even more control on the musical
material from start to finish. Like... I’ve already written a piece and had it performed, I get a chance to mix
it, you know, I get a chance to enhance it or even alter it radically by the volume balances of the different
instruments. Then, after I’ve got that onto a piece of quarter-inch tape, I can examine it, chop it up, integrate
it with non-musical material or material not produced with musical instruments, and include that material
which would otherwise be considered as noise or environmental bullshit into the musical structure, and use
that as rhythmic counterpoint or as actual musical material as was done in Lumpy Gravy. To call that
‘editing technique’ sounds like somebody sat there and cut out all the mistakes.”

27 Cf. depoimento de Zappa no documentario Frank Zappa, de Roelof Kiers (1971).

28 Cf. WATSON, 1995, p. 6-7; WRIGHT, 2007, p. 5-7.
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referenciadas em boa parte da musica de Zappa, ainda que transmutadas, em alguma medida,
para se integrarem a esse método de organizacdo global — um método firmemente apoiado na
descontinuidade.

Isto pode ser observado, por exemplo, no uso que o compositor faz dos esquemas
formais comuns a musica comercial de sua época. Estes esquemas podem ser divididos, de
maneira geral, em dois tipos: o primeiro, que poderiamos chamar de “forma cang¢do”,
empregado consistentemente em quase todas as cang¢des de rock e rhythm & blues das
décadas de 1950 e 1960 (e predominante até hoje na maioria dos géneros comerciais), é
constituido por um certo numero de estrofes que se alternam com um “refrdo” ou estribilho
recorrente; € o segundo, caracteristico do jazz tradicional, consiste na exposi¢do de um tema,
cujo esqueleto harmonico, repetido de forma continua, serve em seguida como um molde para
os improvisos dos instrumentistas, apos os quais o tema ¢ reexposto (formando portanto um
grande A-B-A, a partir de uma unica féormula harmonica ciclica). Ainda que, em seus
contextos originais, estas estruturas incluam com freqiiéncia “apéndices” como introdugao,
coda e “pontes” intermediarias (a tipica forma can¢do incorpora mesmo, muitas vezes, uma
secdo com solos de guitarra e/ou outros instrumentos), seu esquema geral de base ¢
rigorosamente preservado.

Apesar de Kramer ndo considerar géneros “populares” em suas analises dos modos
temporais, suas teorias podem ser igualmente aplicadas a esses esquemas formais. No geral,
percebe-se um alto grau de ndo-linearidade nessas constru¢des formais, que tratam as secdes
musicais como modulos intercambidveis, organizados segundo um numero (geralmente fixo
para cada cangdo ou peca) de ciclos de repeticdes e/ou permutagdes. Elementos de linearidade
na estrutura musical sdo identificaveis, assim, apenas localmente, no contexto de cada ciclo —
seja na habitual relagdo tonica-dominante entre as estrofes e o refrdo de uma cangio, seja no
discurso harmoénico mais elaborado (ou na tendéncia a estabelecer “pontos culminantes” nos
improvisos, buscando assim uma direcionalidade explicita) do jazz tradicional. Ao apropriar-
se destas formas, Zappa claramente privilegia os aspectos ndo-lineares, por um lado
introduzindo descontinuidades e contrastes bruscos e por outro deliberadamente ignorando,
mesmo quando trabalhando em um idioma explicitamente “tonal”, as fun¢des harmonicas
convencionais (lineares) de tensdo e repouso — que sdo utilizadas apenas ocasionalmente e
com o propdsito explicito de parddia estilistica®.

Um exemplo claro de transmutacdo de uma forma tradicional por meio da énfase em

seus aspectos ndo-lineares é a composi¢cdo “Dupree’s Paradise”. Em sua forma original, tal

29 Ver secdo 2.3.1.
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como executada pelo grupo de Zappa nos anos de 1973 e 1974 (YCDTOSA2, 1974), a peca
era constituida pelo tema, apresentado em trés se¢des contrastantes que juntas somam menos
de um minuto de duragdo, precedido por uma longa introdug@o improvisatoria de mais de 7
minutos com o tecladista George Duke como solista, além de eventuais didlogos e/ou
comentarios de Zappa, ¢ seguido de extensos solos de vérios instrumentistas do grupo,
incluindo o préprio Zappa, apdés os quais podia ocorrer (1973) ou ndo (1974) uma
recapitulacdo do tema. O numero completo, neste formato, somava mais de 20 minutos.
Quando Zappa decidiu orquestrar a pe¢a em 1982 (7PS, 1984), o tema propriamente dito
sofreu consideraveis modifica¢cdes harmonicas ¢ melddicas, mas a estrutura caracteristica
derivada do jazz tradicional, com o tema sendo exposto uma vez no inicio da peca e
novamente no final, foi mantida. No lugar dos solos, entretanto, Zappa compds seis minutos
adicionais de musica (em forma momento), em que fragmentos motivicos do tema podem ser
ouvidos apenas esporadicamente®. Esta alusdo formal ao jazz mostra-se ainda mais
significativa a luz do programa fornecido por Zappa: “‘Dupree’s Paradise’ ¢ sobre um bar na
Avalon Boulevard em Watts as 6h em um domingo em 1964, durante a jam session

matutina.”!

(ZAPPA, 1995a). Uma estrutura similar em A-B-A (com um tema A e uma sec¢ao
B composta na verdade por varias subsecdes, relacionadas ou nio entre si € com o tema) sera
encontrada no segundo movimento de “The Perfect Stranger”*.

Ja “Strictly Genteel” (200M, 1971; OF, 1975; YCDTOSA6, 1981; LSO, 1983; MAJNH,
1988), peca j4 comentada por Ashby (1999b), Bernard (2000) e Clement (2009), embute
elementos da forma-cancdo em uma espécie de passacaglia estilizada. Nesta peca,
originalmente uma can¢do com letra e acompanhamento de orquestra com banda de rock,
cada estrofe ¢ construida na forma de uma variagdo sobre uma linha de baixo recorrente; com
efeito, a prdpria linha de baixo ¢ utilizada como melodia nas duas primeiras estrofes,
sugerindo um “tema”, e todas as variagdes seguintes se atém em maior ou menor grau ao
mesmo esquema métrico € harmoénico. Contrariando a forma da passacaglia, entretanto, Zappa
introduz um estribilho recorrente (cuja base é na verdade uma versdo resumida da harmonia
do “tema”) e uma longa fanfarra que alterna entre Ré maior e Mi maior (os pedais Lidio e

Mixolidio do sistema Lidio de Ré, a “tonica” da musica)*’. Esta se¢do ¢ derivada, na verdade,

do solo de guitarra de “Holiday in Berlin” (BWS, 1968-69): o inicio da fanfarra reproduz os

30 Uma descrigdo detalhada das modifica¢des sofridas pela peca em suas diversas versdes pode ser encontrada
em BERNARD, 2000.

31 “Dupree’s Paradise is about a bar on Avalon Boulevard in Watts at 6:00 AM on a Sunday in 1964, during
the early morning jam session.”

32 Ver secdo 3.3.

33 Ver secdo 2.3.3.
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acordes da parte de acompanhamento originalmente realizada pelo 6rgdo e a melodia que a
conclui é uma extrapola¢do do motivo caracteristico tocado por Zappa no inicio do solo**. A
forma de “Strictly Genteel”, assim, ¢ claramente baseada no formato da passacaglia, mas
incorpora (ainda que de forma apenas referencial) dois elementos caracteristicos de uma tipica
cangdo de rock: o “refrdo” e o solo de guitarra. Curiosamente, com exce¢do da versdo
original, composta para o filme 200 Motels (1971), todas as versdes subseqiientes (para
orquestra ou para banda) sdo instrumentais. Contudo, a letra original sempre reteve uma certa
importancia para Zappa, como evidencia uma gravacdo ndo-oficial de um ensaio em 1981 em
que o compositor explica partes da letra para os vocalistas Ray White e Lisa Popeil, que
chegam inclusive a cantar alguns trechos®.

Um caso ainda mais radical seria “Brown Shoes Don’t Make It” (4F, 1967; TTR,
1979), uma cangdo rigorosamente estruturada em forma momento por meio da edicdo em
estudio. A forma ¢ composta por 22 momentos, aludindo a diversos estilos musicais,
“populares” e “eruditos”, cada um com duracdo entre 5 e 27 segundos (mais de um terco
destes na faixa de 21 a 24 segundos). A Unica excecdo ¢ um momento estritamente
dodecafonico de 51 segundos, com instrumentagdo cameristica e a letra declamada em
sprechstimme, em clara referéncia a segunda escola de Viena. A cancdo é concluida com dois
momentos exclusivamente instrumentais de durag¢do idéntica (22 segundos cada), porém
bastante contrastantes entre si.

Outro modo temporal de Kramer que pode ser identificado na obra do compositor € o
“tempo vertical”. Assim como o tempo-momento, o tempo vertical ¢ fundamentalmente nao-
linear; entretanto, enquanto o primeiro se apdia na descontinuidade, o segundo ¢é caracterizado
pela continuidade absoluta. Uma forma simplificada de descrever o tempo vertical seria como
um unico momento que ¢ extendido no tempo até o ponto em que se perde a propria nogdo de
duracdo (ou de propor¢do entre duracdes, ja que ndo hd marcos ou pontos de referéncia
temporais). O tempo, neste caso, € circular, e freqiientemente baseado em ciclos — como
ocorre, por exemplo, na musica cldssica indiana, em que estruturas ritmicas ciclicas
(chamadas talas) servem como base para a improvisacdo melddica, que se fixa em um certo

conjunto de notas (as ragas, analogas as “escalas” ou “modos” da musica ocidental). Nao ha

34 Outros desdobramentos deste motivo podem ser ouvidos em “Aybe Sea” (BWS, 1968-69), no final do solo
de guitarra de “Inca Roads” (OSFA, 1974; YCDTOSA2, 1974; TBBYNHIYL, 1988) ¢ em “Treacherous
Cretins” (SUNPYG, 1981).

35 Outra referéncia pode ser encontrada na versdo de 1988 (MAJNH), quando, na parte em que a letra
originalmente dizia “[...] and the one with the horse” (“e a [garota] com o cavalo™), Zappa introduz uma
citacdo do toque tradicional de bugle (corneta sem valvulas) “Call To Post”, tipicamente usado para
anunciar a partida em corridas de cavalos nos EUA.
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na musica classica indiana uma “harmonia” propriamente dita; apenas um pedal estatico sobre
a fundamental do “modo”, eventualmente acrescida de sua quinta. Zappa associava esta
concepc¢do de temporalidade ciclica a “idéia de criar uma melodia do zero baseada em um
ostinato ou um tUnico acorde que ndo muda™® (MEAD, 1993) e adaptou esse sistema como
base para boa parte de sua musica diatonica, sobretudo para suas improvisagdes a guitarra’’ —
as pegas que Bernard descreve como “estruturas estaticas ou baseadas em ostinati”. Nestas
pecas, uma melodia improvisada ou de carater improvisatério se desenrola sobre uma base
continua, tipicamente composta por uma figura em ostinato, por um baixo pedal ou pela
alternancia regular entre dois acordes. Clement (2000, p. 22) nota, com efeito, que “os solos
de guitarra [de Zappa] sdo condizentes com a discussdo de Jonathan Kramer sobre ‘tempo
vertical’” — contradizendo, de certa forma, sua propria inclusdo dos solos na categoria das
formas sem repeti¢do (non-repeating forms).

Esta contradi¢do ¢ interessante, entretanto, pois reflete o fato de que os solos de Zappa
ndo sdo, na verdade, totalmente condizentes com a defini¢do de Kramer: o compositor
costumava articular estas longas secdes de improvisa¢do (que em geral costumavam durar
varios minutos) em frases bem delimitadas, de duragdes irregulares, e criar dentro das frases
diversos outros tipos de marcagdes (acentos, pausas, repeticdo de certas figuras) que, como
diria o proprio Kramer (1988, p. 55), “quebram o continuo temporal”. Esta dificuldade de
categorizacdo pode nos levar a perguntar até que ponto o compositor tinha consciéncia dos
conflitos temporais criados por suas improvisagdes. Com efeito, o estudo comparativo de suas
obras derivadas de transcrigdes de solos sugere que ele era bastante consciente: se em obras
como “While You Were Art II” (JFH, 1986), o segundo movimento de “Sad Jane” (LSO,
1983) ou, como veremos na secdo 3.1, o terceiro movimento de “Sinister Footwear”, o
compositor opta por eliminar completamente a estrutura de ostinato que sustentava os solos
originais, potencializando suas descontinuidades em claros exemplos de forma momento, em
um caso como “Outside Now Again” (TPS, 1984)® o ostinato ¢ enfatizado e as

descontinuidades neutralizadas pela homogeneizacdo de timbre, dindmicas e articulagdes,

36 “The idea of creating melody from scratch based on an ostinato or single chord that doesn’t change”.

37 Ver sec¢des 2.3.2 e 2.3.3. Arthur Barrow, que trabalhou nas bandas de Zappa como contrabaixista e diretor de
ensaios (clonemeister, na nomenclatura do compositor) entre 1978 e 1980, comparou os longos “didlogos”
que Zappa travava com seus bateristas durante as improvisagdes a tradicional interacdo entre a citara e a
tabla na musica classica indiana (cf. depoimento de Barrow no documentario Jazz From Hell, de 2003). Ao
lhe perguntarem sobre a influéncia de guitarristas de rock dos anos 1960 como Jimi Hendrix ou Eric
Clapton, Zappa (apud MEAD, 1992) respondeu: “[...] quando fizemos Freak Out! e Absolutely Free ndo
existia Hendrix. [...] Na verdade, eu acho que o meu estilo [de tocar] ¢ mais derivado dos discos de musica
folclérica que eu ouvi; musica do oriente médio, musica indiana, coisas assim.”

38 Baseado em um solo de guitarra tocado em 31 de marco de 1979 e langcado posteriormente como parte da
musica “Outside Now” (JG, 1979).
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resultando assim em uma “verticalizacdo” bem mais radical da forma (que sé ndo se
consolida, pode-se argumentar, devido a curta duracdo da peca). Estas manipulacdes praticas
da “forma ostinato” extraida dos solos de guitarra eventualmente vieram a exercer influéncia
no proprio processo composicional de Zappa, o que pode ser observado em pecas como
“Night School” (JFH, 1986) e, como veremos na se¢do 3.2, “Outrage at Valdez”, ambas

improvisadas pelo compositor diretamente no teclado musical do Synclavier.

Tipos de forma Exemplos nas obras orquestrais Outros exemplos

“Revised Music For Guitar and Low-Budget| “Be-Bop Tango” (R&E, 1974; TYS, 1992),
Orchestra” (ST; L, 1975), “Bob In Dacron And|“The Adventures Of Greggery Peccary”
Sad Jane”, “Mo ’N Herb’s Vacation”,|(ST; L, 1975), “Brown Shoes Don’t Make
“Envelopes” (LSO, 1983), “Pedro’s Dowry”, |It” (4F, 1967; TTR, 1980)

“Bogus Pomp” (OF, 1975; LSO, 1983), “Sinister
Footwear”, “Pentagon Afternoon” (7YS, 1992)
Forma cangdo/ | “Strictly Genteel” (200M, 1971; OF, 1975; LSO, | “G-Spot Tornado” (JFH, 1986; TYS,

Forma momento

passacaglia 1983) 1992)
“The Perfect Stranger”, “Dupree’s Paradise”|“Son Of Mr. Green Genes”, “It Must Be A
(TPS, 1984) Camel” (HR, 1969), “Waka/Jawaka” (W/J,

Forma de jazz )
1972), “Blessed Relief” (TGW, 1972),

“Imaginary Diseases” (ID, 1972)
“Outrage At Valdez”, “Get Whitey” (77S, 1992) | Solos de guitarra, “Outside Now Again”
Forma ostinato (TPS, 1984), “Night School”, “Massaggio
Galore” (JFH, 1986)

Tabela 2.1: Principais tipos de forma encontrados na musica instrumental de Zappa.

Em seu contexto original, entretanto (isto €, nas apresentacdes ao vivo de Zappa), estes
solos quase nunca constituiam uma peg¢a musical isolada; eles eram, pelo contrério,
interpolados entre se¢des de uma composi¢do, com a qual geralmente ndo possuiam nenhuma
ligacdo direta (como no caso ja citado da versdo original de “Dupree’s Paradise™), e podiam
inclusive ser “transferidos” livremente de uma peca para outra®. E certo que muitos desses
solos eram posteriormente editados e apresentados em albuns como pegas autonomas; porém,
devido a propria maneira como Zappa estruturava seus albuns — articulando as faixas como
se¢Oes contrastantes de uma grande composi¢do, geralmente sem qualquer pausa entre uma
peca e outra — também nesse contexto eles tendem a ser percebidos do mesmo modo. Com
efeito, Zappa costumava seguir o mesmo procedimento em seus shows, encadeando sem

pausa longas seqiiéncias de musicas; mesmo a partir de 1978, quando o compositor comegou

39 Ver secdo 3.1.
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a pratica de iniciar todas as apresentacdes com um solo de abertura autdbnomo, estes solos
eram conectados imediatamente a primeira musica do programa, funcionando desta forma
como preambulos para os longos espetaculos — que eventualmente podiam atingir trés horas
de duracdo (com poucas e breves interrupgdes).

A tabela 2.1 resume os principais tipos de forma encontrados na musica instrumental

de Zappa, conforme discutido nesta se¢do, com exemplos de titulos representativos.

2.2 Melodia e ritmo

Apesar de, como notou Clement (2004), Zappa ter tido em vida poucas oportunidades
de falar publicamente sobre os aspectos tedricos de sua obra (visto que a maioria das
entrevistas que concedeu foram realizadas por jornalistas leigos em musica), um tema
recorrente nas raras ocasides em que os entrevistadores demonstravam algum interesse nessa
area ¢ a abordagem cientifica que o compositor tinha da composi¢cdo melddica, baseada em
sua teoria dos “climas harmonicos”. Zappa ofereceu em certa ocasido uma explicagdo

introdutdria, ainda que bastante simplificada, do sistema:

Uma melodia funciona como uma linha composta de alturas. [...]

A interpretacdo do que essas alturas significam ¢ baseada no clima harménico no
qual elas funcionam. Em outras palavras, as mesmas trés notas tocadas sobre um
acorde de D6 maior significam uma coisa, que ¢ diferente de se elas forem tocadas
sobre um acorde de F4 sustenido menor.

A informacdo psicoldgica e emocional das alturas versus o clima harmonico ¢ um
tipo de informacdo. A velocidade com que as alturas se sucedem ¢é outro tipo de
informagdo, ai vocé entra no ambito do ritmo.

Sempre que hd uma auséncia de movimento, como uma pausa, ou qualquer tipo de
corte, um espago ou uma ruptura, isso também transmite informagdo.*’ (ZAPPA
apud DALLAS, 1978, p. 8).

Zappa visualizava toda e qualquer melodia, assim, como uma cadeia de informacdes,
cujo sentido ¢ determinado, por um lado, pela harmonia sobre a qual ela se desenrola e, por
outro, pela sua construgdo ritmica. Clement (op. cit.) observa em sua analise de “The Black

Page #1” (ZINY; L, 1976), com efeito, que esses dois aspectos constituem uma dupla

40 “All right, the way a melody works — let’s be real basic — the way a melody works is that it’s a line which is
composed of pitches. [...]
The interpretation of what those pitches signify is based on the harmonic climate in which they function. In
other words, the same three notes played against the C major chord mean one thing, as against if they are
played against an F sharp minor chord.
The psychological and emotional information of the pitches versus the harmonic climate is one type of
information. The speed with which the pitches go by is another type of information, so you get into the
realm of rhythm.
Any time there is an absence of movement, like a rest or any kind of a cut-off or a space or a break, that also
conveys information.”
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manifestagdo do mesmo principio: enquanto as notas da melodia agem localmente sobre o
clima harmoénico estabelecido pelos acordes, o ritmo € construido de forma a interferir na
pulsacdo elementar em seminimas que o sustenta, articulando assim momentos de tensdo e
repouso (de forma andloga a harmonia funcional tradicional)*'. As duas dimensdes da
constru¢do melddica — harmonico-intervalar e ritmico-métrica — sdo, portanto, essencialmente
indissociaveis.

Abordar os aspectos melddicos da obra de Zappa em termos gerais ¢ uma tarefa
complicada, entretanto, devido a grande diversidade de idiomas e procedimentos encontrados.
Embora estes aspectos sejam influenciados em grande medida pelo contexto harménico —
diatonico ou nao-diaténico — no qual a melodia atua, ¢ possivel identificar elementos
estruturais gerais que permeiam praticamente todo seu trabalho melddico, independentemente
de consideragdes harmodnicas (e que criam, portanto, um importante elo entre seu trabalho
composicional e suas improvisagdes a guitarra). Visto que os aspectos técnicos da teoria dos
climas harmdnicos, bem como seu funcionamento em contextos diatonicos e ndo-diatonicos,
serdo discutidos de forma mais detalhada na seg¢do 2.3, a presente secdo se dedicara
fundamentalmente a relacionar os procedimentos mais caracteristicos empregados por Zappa
em suas melodias. Para tanto, nos concentraremos por um lado nos aspectos de construgdo e
variacdo melddica (aspectos muitas vezes cruciais, como veremos, para a propria
determina¢do da forma) e, por outro, na organiza¢do do discurso ritmico, especificamente na
técnica zappiana de dissonancia ritmica. Todos estes aspectos se mostrardo fundamentais e

serdo explorados mais a fundo ao longo das andalises empreendidas no capitulo seguinte.

2.2.1 Construgdo melodica

No documentério Peefeeyatko (1991), Zappa aparece, ja aos 49 anos de idade,

comentando:

Um dos motivos pelos quais a minha musica acabou soando da forma como ela soa
¢é pela idéia toda do que é melodia. Existe muita gente que pode ouvir Varése e dizer
“bem, ndo tem melodia ai.” Mas eu ougo melodia em Varése. E eu ougo os
intervalos que ele usa [...] como intervalos melddicos; todos soam, vocé sabe,
realmente normais para o meu ouvido. Eu sei que pelos padrdes comuns essa musica
¢ muito dissonante, mas eu gostava dela. E o conceito [de Varése] da musica sendo
“som organizado” era uma idéia que eu conseguia entender em um nivel molecular,
que era 6bvia para mim.*

41 Ver se¢ao 1.2.3.
42 “One of the reasons why my music wound up sounding the way that it does is for the whole idea of what
melody is. There are many people who can listen to Varése and say, ‘Well, there’s no tune there.” But I hear
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Uma melodia de Varése pela qual Zappa demonstrou uma preferéncia especial € o solo
de oboé que inicia a obra “Octandre” (1923) (ver exemplo 2.7)*. Os aspectos mais marcantes
desta passagem sdo seu carater descontinuo, com énfase nos grandes saltos (resultando em um
contorno caracteristicamente ‘“pontiagudo”), e sua tendéncia a saturagdo cromatica (os
primeiros 4 compassos podem ser resumidos como uma longa linha cromatica descendente de
Sol bemol a Si, que € quebrada em seguida pelo salto descendente para Fa sustenido, uma
oitava abaixo da nota que inicia a obra). Ao realizar, em seu estudo sobre a estruturagdo
melodica em obras de Stockhausen, Berio, Boulez e¢ Pousseur, um levantamento dos
elementos que historicamente definem o conceito de “melodia”, Bitondi (2006, p. 33-34) nota

que

Gragas a presenga [do intervalo de segunda (grau conjunto)], o ouvido é capaz de
destacar ¢ identificar linhas melddicas, percebendo-as como entidades isoladas em
meio a texturas harmoénicas ou polifonicas. Por sua vez, este papel da 2% na
caracterizagdo de fendmenos melodicos talvez possa ser explicado no contexto da
origem vocal da musica, por ser este intervalo de mais cdmoda articulag@o.

Assez lent (.=60-66)

— e ——
Fal |J ~ |J = I) — 1 3 -
& Fr) oy = FrPRER. | & Pﬂ‘. ol | [ I [ 1 T 1
=3 i F* 5] A 1 % T AT T ol S S B S

| 1 1B 1 il § 7] I\ ) A ] 1 1 I a1

= | |r = = | |r i | | rV = | | - | %
Y L N = L3 e 1 —

Exemplo 2.7: Edgard Varese, “Octandre”, compassos 1-5, oboé.

Se aceitarmos os critérios citados pelo autor, ndo ¢ dificil perceber por qué, como
observou Zappa, muitas pessoas poderiam dizer que “ndo ha melodia” na passagem de Varese
reproduzida no exemplo 2.7, ja que, de fato, trata-se de uma linha totalmente “anti-vocal”.
Bitondi (op. cit., p. 36) nota, entretanto, que “em determinados contextos mais particulares
pode-se observar um certo distanciamento das alturas no registro, sem que se perceba uma
quebra na continuidade da linha”, citando como exemplo um /ied de Webern no qual, de

29 <¢

forma bastante similar ao solo inicial de “Octandre”, “a melodia caminha predominantemente

por saltos de 7% e 9*”. Segundo o autor, a integridade da frase ¢ garantida por alguns fatores:

melody in Varése. And I hear the intervals that he uses [...] as melodic intervals; they all seem, you know,
real normal to my ear. I know that by ordinary standards that’s very dissonant music, but I liked it. And his
concept of music being ‘organized sound’ was an idea that I could understand on a molecular level, that was
obvious to me.”

43 Além desta melodia poder ser ouvida a guitarra em diversas gravagdes ao vivo da década de 1960, Zappa
apresentou a obra como uma de suas favoritas ao fazer uma participagdo como DJ na radio alemd NDR-2,
em 1974, enfatizando que ela possui “melodias interessantes, ritmos interessantes e muita alma.”
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O primeiro deles, sem davida, ¢ o fato de o ouvido estar acostumado a separar uma
linha melddica de seu acompanhamento por meio do timbre. [...]

O segundo fator estaria relacionado a prdpria predominancia dos intervalos de 7° e
9%, pois, sendo predominantes, eles deixam de ser percebidos como “rupturas” da
linha, como soariam se surgissem em contextos dominados por intervalos menores.
Além disso, talvez contribua o fato de os intervalos de 7* ¢ de 9* poderem ser
ouvidos como aparentados ao de 2* (devido a suas relagdes de inversdo e de
oitavacdo, respectivamente) [...] (loc. cit.).

Zappa evidentemente tinha consciéncia da importancia desses fatores na musica de
Varése e Webern, de modo que passou a adota-los como principios estruturais em muitas de
suas melodias (nas quais o motivo inicial de “Octandre” — uma nona menor seguida de uma
sétima maior em sentido contrdrio — chega a ser um elemento de continuidade conceitual,
recorrendo com uma freqiiéncia notavel)*. Em obras como “Pedro’s Dowry” ¢ “Mo "N Herb’s
Vacation”, por exemplo, as melodias sdo compostas predominantemente por saltos, enquanto
o acompanhamento harménico apresenta inimeros “clusters” formados pela sobreposi¢do de
intervalos de segunda. Ocorre nestas obras, de certa forma, uma inversdo dos papéis
tradicionalmente atribuidos, segundo o levantamento de Bitondi, a esses intervalos®. Estes
conceitos serdo fundamentais para se compreender a musica orquestral de Zappa e serdo
retomados ao longo das analises nos préximos dois capitulos.

Outro aspecto melddico recorrente na musica ndo-diatonica de Zappa, como nota
Clement (2009), ¢ a saturagdo cromatica. O autor observa que este procedimento vem
geralmente acompanhado daquilo que ele chama de “diversidade de classes de alturas™ (pitch-
class diversity), definida como “uma tendéncia a evitar repeti¢des de classes de altura dentro
dos segmentos mais aparentes da musica”™ (CLEMENT, op. cit., p. 180). Apesar de Clement
considerar a diversidade de classes de alturas e a satura¢cdo cromatica como recursos distintos,
eles serdo entendidos aqui como aspectos de um mesmo processo, ja que tanto a segunda pode
ser resultado da primeira quanto a primeira pode ser um meio para se atingir a segunda. O
autor nota, com efeito, que ambas podem ser entendidas como tendo origem nos experimentos
de Zappa com a técnica dodecafonica durante a juventude. O compositor descreveu da

seguinte forma, em retrospectiva, seu envolvimento com o serialismo:

44 E importante notar que para Pousseur (1998, p. 259) as sétimas maiores e nonas menores funcionam na
musica de Webern como “falsas oitavas”, assumindo o papel de “identidade funcional” tradicionalmente
associado aos modulos de oitava. Os intervalos teriam assim, para Webern, uma fungo estrutural bastante
distinta da que apresentam no exemplo 2.7, em que atuam nitidamente como cromatismos melodicos
“espacializados” entre os registros.

45 Esta “inversdo de papéis” pode ser associada, naturalmente, as idéias de Ashby sobre “anti-fetichismo” na
musica orquestral de Zappa, ja que as convengdes melddicas apoiadas na técnica vocal tradicional sdo em si
um reflexo do fetichismo observado pelo autor nas culturas orquestrais do ocidente (ver secdo 1.2.1).

46 “[...] an inclination to avoid pc repetitions within the most apparent segments of the music [...].”
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Eu estava fazendo musica dodecafonica aos 17 e 18 anos de idade. Eu finalmente
tive a oportunidade de ouvir [algumas das pecas que havia composto] e eu realmente
ndo gostei de como soava, entdo eu parei de fazer isso. [...] Como um sistema era
limitante demais para mim. Eu me fiz a pergunta basica: se o valor intrinseco da
musica depende do seu pedigree serial, quem diabos vai saber se ela presta ou ndo?
S6 as pessoas que sentarem com a partitura ¢ uma lupa e descobrirem o qudo bem
vocé rotacionou aquelas notas. E isso ¢ bastante tedioso. Entdo eu comecei a ir na
direcdo do que vocé poderia chamar de um estilo mais aleatdrio, isto ¢, qualquer
coisa que soasse bem para mim por qualquer razdo, fosse alguma dissonancia
gritante ou uma melodia bacana com uma seqiiéncia de acordes e uma batida regular
no fundo.”” (MENN, 1992a, p. 30).

Zappa também critica, em sua autobiografia, o serialismo do pods-guerra como uma
forma opressora de ideologia; a aderéncia estrita as regras do serialismo acabou se tornando,
aos olhos do compositor, mais uma “pratica odiosa” da musica ocidental*®: “Esquega como [a
musica] soava, ou se ela movia alguém, ou do que se tratava. A coisa mais importante eram os
nameros.” (ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1989, p. 188-189). Clement nota que o principio da
diversidade de classes, bem como a tendéncia a saturagdo cromadtica que dai decorre, ¢
justamente “o que resta” do sistema dodecafonico uma vez que a série ¢ abandonada e “a
circulacdo sistemdtica de todas as doze classes” deixa de ser uma preocupacdo (CLEMENT,
loc. cit., grifo do autor). O autor ressalta, entretanto, que esta mudanga de abordagem de
Zappa “também pode ser vista como um movimento em direcdo a estética de Varese, que [...]
desprezava, da mesma forma, o conceito de ‘sistema’.”® (ibid., 179). Ademais, Zappa
certamente percebeu que a diversidade de classes, bem como os contornos pontiagudos e
descontinuos que resultam da “espacializa¢do” dos cromatismos em suas formas invertida e
composta (sétima maior € nona menot, respectivamente), constituiam de fato uma espécie de
“territdrio comum” entre Webern e Varése — para além dos sistemas empregados na
composi¢do —, o que pode ter contribuido para a incorporacdo definitiva desses elementos na
sintese musical do compositor®'.

Na obra de Zappa, entretanto, tais procedimentos ndo estdo restritos a contextos

47 “I was doing [12-tone music] at 17 and 18 years old. I finally got a chance to hear some of it, and I really
didn’t like the way it sounded, so I stopped doing it. [...] As a system it was too limiting for me. I asked
myself the basic question: If the intrinsic value of the music depends on your serial pedigree, then who in
the fuck is going to know whether it’s any good or not? Only the people who sit down with the score and a
magnifying glass and find out how nicely you rotated those notes. And that’s pretty boring. So I started
moving in the direction of what you might call a more haphazard style. That’s whatever sounded good to me
for whatever reason, whether it was some crashing dissonance or a nice tune with chord changes and a
steady beat in the background.”

48 Ver se¢do 2.3.1.

49 “Forget what it sounded like, or whether it moved anybody, or what it was about. The most important thing
was the numbers.”

50 “This change might also be seen as a movement towards the aesthetics of Varése, who [...] similarly
despised the concept of ‘system.’”

51 Ver secdo 2.1.4. A idéia da busca de um “territério comum” entre Varese e Webern sugere ainda um
interessante paralelo com as idéias de Pousseur (1998), conforme comentadas na se¢éo 1.3.3.



78

especificamente cromaticos; o principio da diversidade de classes aparece também em muitas
de suas obras diatonicas. O resultado nestes contextos ¢ geralmente apenas uma saturagdo do
espago diatonico, mas casos de saturagdo cromatica ocorrem, por exemplo, no terceiro
movimento de “Sinister Footwear™*?. A preferéncia por melodias baseadas em grandes saltos ¢
também uma caracteristica recorrente em muitas obras diatonicas, tais como “It Must Be a
Camel” (HR, 1969), “The Black Page” (ZINY; L, 1976; BS, 1977; HO, 1978; YCDTOSAS,
1982; YCDTOSA4, 1984; MAJNH, 1988), o primeiro movimento de “Sad Jane” (LSO, 1983) e
“Outrage At Valdez”. O exemplo 2.8 reproduz a primeira parte do tema de “It Must Be a
Camel”, que deve bastar para ilustrar o emprego dos procedimentos descritos em um contexto
diatonico. A predomindncia de saltos ¢ evidente, mas apesar de as caracteristicas sétimas
maiores ainda se fazerem presentes, o intervalo que prevalece aqui ¢ a quinta justa (e sua
inversdo, a quarta). Tal constatagdo condiz com a importincia atribuida por Zappa a este

intervalo em praticamente toda sua musica diatonica®’; boa parte da melodia de “Outrage At

Valdez” ¢ estruturada, de forma bastante parecida, por justaposi¢cdes de quartas ou quintas

justas™,
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Exemplo 2.8: “It Must Be a Camel”, compassos 20-27 (HR, 0:52-1:13), melodia (transcri¢do nossa).

A saturagdo — diatonica, no caso — ndo é um aspecto tdo evidente neste excerto, mas
também pode ser observada localmente. Cada um dos dois primeiros compassos pode ser
resumido, se transpusermos todas as notas para a mesma oitava, a um mesmo fragmento
diatdnico contendo todos os graus conjuntos de Sol a Ré; a ordem de apresentacdo das notas ¢
modificada do primeiro compasso para o segundo, mas o contorno melddico ¢ mantido. Se
prosseguirmos a leitura até o terceiro compasso, veremos que a melodia passa por oito notas
diferentes antes de repetir o Ré no segundo tempo do terceiro compasso. Tal manobra ¢

possivel neste contexto diatonico gragas a mudang¢a de modo, de D6 Lidio (ou Jonico) no

52 Ver secdo 3.1.
53  Ver sec¢do 2.3.3.
54 Ver secdo 3.2.



79

segundo compasso para Si bemol Lidio no terceiro™. O principio da diversidade ¢ aplicado
também, neste caso, a registragdo: o Ré, que ja havia finalizado o primeiro compasso,
reaparece no segundo uma oitava acima e retorna ao registro original apenas no terceiro. A
variagdo de registro, neste contexto timbristicamente heterogéneo (devido ao grande ambito
que as frases ocupam), poderia minimizar o efeito das repeti¢des, fazendo com que estas
sejam ouvidas quase como alturas diferentes®.

Apesar de na gravacdo esta melodia ser confiada a vérias camadas de saxofones, o
exemplo 2.8 ¢ facilmente executdvel a guitarra, cuja afinagdo em quartas facilita as longas
seqiiéncias de saltos. Ndo parece muito proveitoso, entretanto, pensa-lo como “idiomatico”
para o instrumento, seguindo a linha de raciocinio proposta por autores como Ashby e
Yonchak. A melodia em questdo apresenta muito pouco ou nada em comum com as
caracteristicas improvisagdes guitarristicas de Zappa; além disso, “It Must Be a Camel” é uma
das raras peg¢as que nunca foram apresentadas pelo compositor ao vivo, em nenhuma
formagdo, e sua participagdo como guitarrista nesta gravagdo ¢ restrita a apenas um breve
solo. A abundancia de saltos e a extrema “dilatacdo” do registro ocupado pela melodia podem
remeter, entretanto, a aspectos bastante idiomdticos da percussdo, que Zappa estudou durante
a juventude, antes mesmo de comegar a tocar guitarra®’. Mais especificamente, estes aspectos
nos remetem aos instrumentos de percussdo cromadtica, como vibrafone e marimba, que
permaneceram onipresentes ao longo de praticamente toda a produ¢@o do compositor. Outro
aspecto marcante do trabalho melddico de Zappa que pode ser atribuido a sua formagdo como
percussionista é o recurso freqiiente a notas repetidas em passagens rapidas. O tecladista
Tommy Mars, que tocou com Zappa em turnés de 1978 a 1982 (bem como em diversas
gravacdes em estidio nos anos seguintes), comentou sobre as dificuldades técnicas de ter que
dobrar passagens originalmente escritas para percussao:

O principal [problema] disso ¢ a nota reiterada na marimba. [...] Isso esta por toda
parte no estilo [de Zappa]. Eu chamava de Técnica do Mosquito. E tdo n@o-
pianistico fazer isso. [...] Eu acho muito chato como tecladista ter que fazer isso,

mas eu entendo que ¢ porque Frank era tdo orientado para os mallets [tipo de
baqueta usado em instrumentos de percussdo melddica]. Eu disse a ele que eu

55 As fundamentais sdo esclarecidas pelas partes de contrabaixo e piano, ndo reproduzidas no exemplo.

56 Pousseur (1998, p. 261, grifo do autor) sugere de fato esta possibilidade, ao dizer que “em Webern,
eliminadas todas as oitavagdes perceptiveis, todas as notas sdo percebidas, auditivamente, como alturas
auténomas, e ndo como atualizagdes desta ou daquela ‘classe’, o que torna de certa forma caduca [em sua
musica] — [ao menos] no nivel fenomenologico [...] — a nogdo de ‘dodecafonia’ (“[...] chez Webern, toute
octaviation perceptible étant éliminée, toutes les notes sont percues, auditivement, comme des hauteurs
autonomes, et non comme actualisations de telle ou telle ‘classe’, ce qui rend jusqu’a un certain point
caduque, chez lui — au niveau phénomeénologique [...] — la notion de ‘dodecaphonie’”). No exemplo 2.8, as
mudanc¢as de modo que ocorrem a cada compasso, alterando a “fun¢@o” da nota (sexta, nona, terca etc.) a
cada repeti¢do, certamente contribuem para neutralizar sua identidade enquanto “classe”.

57 Ver secgdo 1.1.1.
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achava bastante arrogante ¢ egoista ter que repetir tanto uma nota. Ele respondeu
‘mas eu gosto’.® (MARS apud PRINCE, 1997, p. 18).

Clement (2004) observa que, em “The Black Page #1” (ZINY; L, 1976), as articulagdes
duplas chegam a ganhar fun¢do motivica. O autor d4 a esta figura a denominagdo “motivo z”,
notando que ela é de fato a unica caracteristica comum a todas as frases melddicas que
formam a estrutura da obra. Ao compara-la com “Be-Bop Tango” (R&E, 1973; TYS, 1992),
por outro lado, o autor nota que nesta ultima “todas as frases sdo altamente integradas
motivicamente” (ibid., p. 61). Ainda que a comparagdo de Clement se baseie em aspectos
estruturais particulares destas duas pegas, ela aponta para uma distingdo bem mais ampla entre
o trabalho melddico diatdnico e o ndo-diatonico na obra de Zappa, especificamente no que diz
respeito a integragdo motivica. Enquanto que, na mdusica diatonica, a prépria forca
organizacional da escala parece ser suficiente para garantir a coesdo estrutural (potencializada,
certamente, pela carga cultural que carrega para os ouvidos ocidentais e por sua codificagdo
no sistema harmonico desenvolvido por Zappa)®, deixando o compositor mais ou menos livre
para trabalhar dentro dos limites impostos, nas obras ndo-diatonicas, e especialmente nas
cromaticas, nota-se um esfor¢o muito maior no sentido de uma coesdo intervalar no nivel
microscopico. Nestas obras, ainda que muitas vezes seja dificil isolar motivos especificos,
geralmente é possivel perceber uma espécie de hierarquia nos intervalos que compdem cada
melodia. Especificamente em “Mo N Herb’s Vacation”, composta no final da década de
1970, por exemplo, pode-se pensar cada “motivo” como uma simples combinac¢io de dois ou
trés intervalos, que ¢é entdo submetida a uma grande variedade de procedimentos
combinatorios. Foi exatamente nessa época que, buscando principios de organizagdo que lhe
permitissem uma maior integracdo dos elementos estruturais do que era possivel por meio do
cromatismo total, o compositor comecou a experimentar com o emprego de escalas nio-
diatonicas (especificamente a escala octatonica e as duas escalas chamadas de “Lidia
menor”)® para “substituir” a escala diatonica neste repertorio. Tal abordagem sera discutida

na andlise da obra “The Perfect Stranger”!.

58 “The main thing of that is the reiterated note on marimba. [...] That’s all over his style. I used to call it the
Mosquito Technique. It’s so unpianistic to do that. [...] I find it rather boring as a keyboard player to have to
do that, but I realise it was because Frank was so mallet-oriented. I said to him that I thought it was pretty
arrogant and egotistical to have to repeat a note so much. He replied ‘But I like it’.”

59 Ver secdo 2.3.3.

60 Ver secdo 2.3.5.

61 Ver secdo 3.3.
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2.2.2 Variagdo

Dada a ja discutida importancia da melodia (e, especificamente, do emprego de femas)
na obra de Zappa, ¢ de se esperar que o compositor tenha dado alguma atengdo a
procedimentos de variagdo melodica. Na verdade, estes procedimentos sdo particularmente
importantes, especialmente em sua musica instrumental, devido as fung¢des formais que
geralmente cumprem, j4 que ¢ muito mais comum encontrar nesse repertorio variagdes
amplamente modificadas de um tema do que reexposicdes literais. Um exemplo introdutdrio
mas representativo do impacto que a melodia pode ter sobre a forma é “The Black Page #1”
(ZINY, 1976), conforme discutido por Clement (2004). Em sua versdo original, um solo de
bateria, a forma podia ser descrita simplesmente como A-B-A-C, com duas secdes A idénticas
(compassos 1 a 11 e 16 a 26), e as se¢des B e C durando apenas quatro compassos cada. Ao
compor uma melodia para acompanhar o solo, Zappa preservou os ritmos originais com
exatiddo, mas alterou a forma significativamente. A diferenca mais evidente é que os
compassos 16 a 18 ndo sdo mais idénticos ao trés primeiros; com efeito, apesar de manterem a
identidade ritmica (e um certo parentesco nos contornos), eles sdo totalmente diferentes. A
“repeticdo” ¢ ainda mais enfraquecida pela paralisagdo do ritmo harmoénico: depois da
alternancia regular entre dois acordes durante os oito primeiros compassos da peca (um
acorde por compasso), os compassos 9 a 16 “congelam” a harmonia em um Unico acorde,
criando no compasso 9 um ponto evidente de seccdo formal. Esta sec¢do ¢ confirmada na
repeti¢do: os compassos 24 a 26, antes uma repeticao literal de 9 a 11, sdo transpostos um tom
abaixo na melodia, o que evidencia que eles deixaram de ser uma mera extensdo das seg¢des
anteriores. Além disso, a mudanga de acorde no compasso 17 ndo retoma a harmonia original,
apenas a retarda por mais dois compassos. Os compassos 1 a 3 perdem assim sua
recapitulacdo e a repeti¢do literal comeca apenas no compasso 19, deslocando em trés
compassos o segundo ponto de seccdo formal. A forma passa a ser assim A-B-A'-C, com a
secdo A' sendo significativamente mais curta que a se¢do A, e a secdo B a mais longa de
todas; além disso, as se¢des B e C adquirem um novo parentesco, com seus trés primeiros
compassos relacionados por transposi¢ao.

Clement (2009) destaca em seu estudo dois principais procedimentos de variagcdo
empregados por Zappa, denominados retengdo de contorno e isomelismo. O primeiro ¢
definido pelo autor como “um tipo de repeticdo que, em relacdo a sucessdo de alturas de uma
melodia, preserva o contorno da melodia mas ndo sua sucessio de intervalos.” O autor propde

duas “ferramentas analiticas basicas para descrever o contorno de uma melodia” (loc. cit.).
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Apesar de Clement ndo citar a origem destas ferramentas, sabe-se que a segunda delas é
amplamente usada na chamada “teoria dos conjuntos”, conforme explicado por Straus (1990,
p. 87-89). A primeira ferramenta ¢é a “série de adjacéncia de contorno [contour adjacency
series (CAS)], que lista os movimentos ascendentes (+) e descendentes (-) entre as alturas
[adjacentes] de uma melodia dada”; a segunda € o “segmento de contorno [contour segment
(CSEG)], que da uma imagem mais completa do contorno como um todo”®* (CLEMENT,
2009, p. 25), numerando cada altura que compde o contorno da mais baixa a mais alta (com o
nimero 0 correspondendo a altura mais baixa), e em seguida ordenando os nimeros conforme
a sequiéncia original das alturas. As relacdes de equivaléncia reveladas pela primeira dessas
ferramentas sdo, evidentemente, bem mais fracas, e pode-se qliestionar em muitos casos se
elas sdo realmente audiveis. Mesmo as relagdes de identidade entre “segmentos de contorno”
podem acabar se perdendo caso as repeti¢des sejam muito distantes; por esse motivo, como
nota o autor, “a retengdo de contorno ¢ certamente empregada com muito menos freqiiéncia
como um recurso formal [...]. Relagdes de contorno sdo tipicamente confinadas a ocorréncias
locais, destacando correspondéncias melddicas ou criando unidade dentro de passagens.”®
(CLEMENT, loc. cit.). Um exemplo claro disso ¢ o tema de “It Must Be a Camel” ja
comentado, em que a retengdo de contorno ¢ empregada para criar simetrias estruturais;
comparar, por exemplo, o primeiro e segundo compassos (ou o terceiro e sétimo, que nao
chegam a constituir uma transposi¢do literal devido a segunda menor Mi-F4 do terceiro
compasso, alterada para Fa-Sol no sétimo) do exemplo 2.8.

O segundo procedimento de variagdo, o “isomelismo”, é bem mais abundante e
relevante na musica de Zappa. Clement (2009, p. 29) emprega o termo para se referir a “uma
técnica em que a sucessdo de classes de altura (e com freqii€ncia as prdprias alturas) ¢
preservada (ou transposta) enquanto seus ritmos sdo alterados.”®* Cabe ressaltar, como nota o
autor, que o isomelismo e a reten¢do de contorno sdo intimamente alinhados, ja que sdo raros

os casos de variagdo isomélica em que o contorno da melodia original ¢ de fato modificado

62 “By contour retention, 1 refer a type of repetition [sic.] that, in relation to a melody’s pitch succession,
preserves the contour of a melody but not its succession of intervals. For the purposes of the present
discussion, I will employ two basic analytical tools for describing a melody’s contour: (1) the contour
adjacency series (CAS), which lists the upwards (+) and downwards (-) motions between the pitches of a
given melody; and (2) the contour segment (CSEG), which gives a more complete picture of the contour as
a whole, each pitch in a contour numbered from lowest to highest, assigning the integer 0 to the lowest pitch
in the contour.”

63 “Contour retention is certainly less often employed as a formal device in Zappa’s music [...]. Contour
relations are typically confined to local occurrences, highlighting melodic correspondences or creating unity
within passages.”

64 “In the context of Zappa’s music, my use of the term isomelism refers to a technique in which a melody’s
succession of pitch classes (and often just pitches) is preserved (or transposed) while its rhythms are
altered.”
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(alterando-se o registro, isto ¢, a oitava, de algumas alturas — procedimento comumente
encontrado, por exemplo, em Stravinsky). Com efeito, dentre os inumeros casos de
“recapitulacdo variada” encontrados na obra do compositor, a grande maioria tende a
preservar a sucessdo de intervalos da melodia original, concentrando-se assim na invengao
ritmica. Um dos exemplos mais conhecidos na obra de Zappa ¢ a pega “The Black Page #2”;
aqui, a melodia de “The Black Page #1” ¢ radicalmente modificada, do ponto de vista ritmico,
e sobreposta a uma batida de disco music (ZINY, 1976), que seria substituida em turnés
posteriores por acompanhamentos de rock (BS, 1977; HO, 1978), reggae (YCDTOSAS, 1982),
polca (YCDTOSA4, 1984) e até new age (MAJNH, 1988). Ao estrear a pega em Nova York em
1976, Zappa chamou esta versdo sarcasticamente de “a versdo nova-iorquina adolescente
facil” (the easy teen-age New York version). E interessante notar, no entanto, que boa parte
dos ritmos mais complexos de “The Black Page #1” (como as quidlteras de onze notas nos
ultimos compassos) sdo preservados em “#2”.

Em outros casos, este procedimento de variagdo ritmica pode ser combinado com
outros tipos de transformacdo. Um exemplo disso pode ser visto no “interludio” instrumental
de “Drowning Witch” (SATLTSADW, 1981; YCDTOSA3, 1982/1984)%. O diferencial deste
excerto em relagdo aos exemplos de isomelismo analisados por Clement € que o procedimento
¢ aplicado, aqui, ndo a uma melodia propriamente dita mas sim a linha de baixo. A figura
original ¢ introduzida, sem melodia, no quinto compasso (ver exemplo 2.9a). Apesar de a
figuracdo ritmica na méo direita contrariar este agrupamento métrico, pode-se pensar na linha
de baixo como um compasso ternario composto, com os dois primeiros apresentando um
perfil ascendente similar. Trés variagdes desta figura se sucedem pouco depois, a partir do
compasso 11 (ver exemplo 2.9b). Na primeira variacdo, os dois primeiros tempos da linha de
baixo sdo transpostos uma quarta justa abaixo, com exce¢@o do Si, que ndo ¢ transposto e tem
sua posicdo métrica deslocada em uma colcheia, passando a ficar entre as duas notas que o
sucediam. Esta modificagdo ¢ destacada com um acento no Si; o Mi bemol que o precede, por
sua vez (transposi¢do enarmonizada do Sol sustenido do exemplo 2.9a), ¢ transposto uma
oitava abaixo para preservar o contorno da figura original. Ja o terceiro tempo ¢ descartado e
substituido pelo acorde que havia finalizado a figura original (F4 menor — terceiro compasso
do exemplo 2.9a), arpejado e transposto meio tom acima. A nova harmonia na mao direita

reflete estes procedimentos: o primeiro acorde da figura original (F4 menor) ¢ prolongado

65 Este longo “interlidio”, que inclui dois solos de guitarra, na verdade compreende a musica “Drowning
Witch” inteira com excec¢do de seus primeiros dois minutos. Apesar de a indicagdo back to vocal no final da
partitura sugerir uma recapitulacio da sec@o inicial, grava¢des ndo-oficiais mostram que, desde a primeira
apresentacdo da composi¢cdo completa em 1981, essa recapitulagdo nunca ocorreu.
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pelos dois primeiros tempos e obedece a transposi¢do da linha de baixo, enquanto o Sol maior
do terceiro tempo (que, no exemplo 2.9a, também ¢ arpejado pela mao direita sobre o acorde
que conclui a linha de baixo) ¢ transposto para L4 bemol (seguindo portanto a transposi¢cao
que havia sido aplicada a este ultimo tempo na mao esquerda) e “quebrado” em duas partes
(D6 na cabega do tempo, L4 bemol e Mi bemol no final). Esta triade de La bemol ¢ mesclada

com a ter¢a maior Fa-L4, que Zappa introduz neste ponto e preserva pelo resto do trecho.
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Exemplo 2.9: “Drowning Witch Interlude”, teclado I, (a) compassos 5-7 (SATLTSADW, 2:10-2:16); (b)
compassos 11-20 (SATLTSADW, 2:22-2:44) (trés variagdes, duas destas isomélicas, do exemplo 2.9a).

As duas variagdes seguintes sdo propriamente isomélicas: a terceira, em particular
(quatro ultimos compassos do exemplo), mantém exatamente as notas da primeira, transpondo

tudo uma oitava acima, mas acelera o ritmo, transformando as colcheias em tercinas. A parte
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da mao direita, com excec¢do da terca maior Sol bemol-Si bemol, também ¢ bastante similar a
da primeira variag@o. A segunda variagdo também ¢ transposta uma oitava acima, porém seus
valores sdo dobrados em relagdo a primeira, ¢ a harmonia da mao direita aqui € realizada na
forma de uma espécie de contraponto a duas vozes. O mais interessante ¢ notar que o segundo
tempo da linha de baixo ¢ resgatado nesta variacio em sua forma original (2.8a) e
devidamente transposto (uma quinta justa acima, no caso); o Si que havia permanecido
inalterado na primeira variagdo, entretanto, é agora transposto para Sol — meio tom acima do
Fé4 sustenido esperado. Cabe ainda destacar que Zappa preserva a mesma duragdo de 36
colcheias em cada uma das trés variagdes, distribuidas primeiro em quatro compassos de 9/8,
depois em dois compassos de 9/4, e finalmente em seis compassos de 3/4 (dos quais os dois
ultimos, ndo reproduzidos no exemplo, ja ndo apresentam nenhuma relacdo isomélica com a

figura inicial).

2.2.3 Dissondncia ritmica

O conceito de “dissonancia ritmica” ¢ fundamental para se entender boa parte da
musica de Zappa. Segundo Clement (2009, p. 40), “este fendmeno [...] representa a solucio
mais original de Zappa para a integracdo das caracteristicas ritmicas e métricas da musica
popular ¢ da musica de ‘arte’.”*® Os comentarios do proprio Zappa sobre esta questdo podem
oferecer um interessante ponto de partida para se compreender os principios do

funcionamento deste conceito:

Vocé pode escrever dissonancia ritmica, e vocé também pode escrever o equivalente
de consonancia ritmica. O que eu descreveria como um ritmo dissonante é 23/24, no
qual as coisas entram em atrito umas contra as outras, exatamente da mesma forma
que notas a um semitom de distdncia t€ém uma certa tendéncia a beliscar os seus
ouvidos®’. Ritmos que sdo apenas fracionalmente ‘fora’ um do outro criam outro tipo
de dissonancia linear. Um ritmo de tipo consonante seria como musica marcial, ou
disco music, na qual tudo é boom, boom, boom.®® (ZAPPA apud MEAD, 1993, p. 22,
grifo do autor).

66 O termo art music ¢ usado por Clement com bastante freqiiéncia para se referir & miisica contemporanea
“erudita” ou “culta” — possivelmente com o intuito de evitar o termo modern classical, que apesar de ser o
mais comumente empregado na lingua inglesa para se referir a este repertério, tende a ser enganoso.

67 Clement (op. cit., p. 90) nota que o ritmo de 23:24 descrito por Zappa nesta citagdo pode ser uma referéncia
a peca “T’Mershi Duween” (MAJNH, 1988; YCTDOSA2, 1974; EIHN, 1992).

68 “You can write rhythmic dissonance, and you can write the equivalent of rhythmic consonance, too. What I
would describe as a dissonant rhythm is 23/24, where things would rub up against each other in just the
same way that notes are a half-step apart have a certain tendency to twinge your ears. Rhythms that are just
fractionally ‘off” from each other create another kind of linear dissonance. A consonant kind of rhythm
would be like marching music, or disco music, where everything is boom, boom, boom.”
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Assim como na harmonia diaténica, quando parciais superiores sdo adicionados a
um acorde, ele se torna mais tenso, ¢ sua resolucdo se torna mais necessaria [a
nossos ouvidos] — quanto mais o ritmo de uma linha entra em atrito contra o
tempo basico implicado, mais ‘tensiio estatistica’ ¢ gerada.

A criagdo e destruicdo de tensdes harmdnicas e ‘estatisticas’ é essencial para a
manutenc¢do do drama composicional. Qualquer composi¢do (ou improvisagdo) que
permanece consonante ¢ ‘regular’ o tempo todo é, para mim, equivalente a assistir a
um filme que sO tem ‘mocinhos’ ou comer queijo cottage.” (ZAPPA,;
OCCHIOGROSSO, 1989, p. 181, grifo do autor).

Estas duas citagdes reforcam alguns aspectos importantes da concepcdo musical de
Zappa que ja haviam sido comentados anteriormente — notavelmente, a correspondéncia direta
(transferéncia seria um termo mais adequado, ja que, como veremos, Zappa rejeita a
harmonia funcional em sua musica diaténica)™ entre a harmonia funcional e os procedimentos
de dissonancia ritmica, no que se refere a sua funcdo “dramatica” ou “narrativa”, e a aversao
do compositor a “regularidade” e a homogeneidade absolutas. A segunda cita¢do sugere ainda
que o grau de tensdo ou de resolutividade pode ser controlado de acordo com a “tensdo
estatistica” produzida pela dissonancia.

O fendomeno chamado aqui de dissonancia ritmica pode ser descrito como produto da
sobreposi¢do de periodicidades cuja razdo ndo ¢ um numero inteiro. Tal descri¢do condiz com
a definicdo de Maury Yeston, que aplica o termo para situagdes em que duas ou mais camadas
ritmicas periddicas “ndo podem ser expressas como uma simples multiplicagdo ou divisdo
uma da outra.””" (YESTON apud CLEMENT, 2009, p. 61). Clement nota que, segundo esta
defini¢do, a chamada dissondncia ritmica ¢ ‘“mais ou menos idéntica ao fenomeno
tradicionalmente chamado de ‘polirritmia’, um termo também usado ocasionalmente por
Zappa.” O autor cita a defini¢do de polirritmia proposta por Justin London (apud CLEMENT,
op. cit., p. 64): “dois ou mais fluxos ritmicos separados na textura musical cuja periodicidade

772 Para Clement, entretanto, o termo ‘“dissondncia ritmica” €

sdo multiplos ndo inteiros
preferivel, pois, além de ser menos vago que “polirritmia” (que significa simplesmente
113 : . it} 7 . A

muitos ritmos”), ¢ mais adequado para representar o uso que Zappa faz deste fendmeno, por

evocar “tanto o potencial expressivo destes ritmos quanto sua fun¢do musical.” (loc. cit.).

69 “Just as in diatonic harmony, when upper partials are added to a chord, it becomes tenser, and more
demanding of a resolution — the more the rhythm of a line rubs against the implied basic time, the more
‘statistical tension’ is generated.

The creation and destruction of harmonic and ‘statistical’ tensions is essential to the maintenance of
compositional drama. Any composition (or improvisation) which remains consonant and ‘regular’
throughout is, for me, equivalent to watching a movie with only ‘good guys’in it, or eating cottage cheese.”

70 Ver se¢oes 2.3.1e¢2.3.2.

71 “Yeston applies the term ‘thythmic dissonance’ when at least two rhythmic layers ‘cannot be expressed as a
simple multiplication or division of each other.””

72 “[...] Any two or more separate rhythmic streams in the musical texture whose periodicities are noninteger
multiples”.
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Para ilustrar como o grau de tensdo é determinado pela “tensdo estatistica” gerada pela
dissonancia, retornemos a um trecho ja comentado de “Pedro’s Dowry” (exemplo 2.10). Neste
excerto observa-se o emprego de dissondncias ritmicas em multiplos planos simultaneos, algo
incomum na musica de Zappa. Nos trés primeiros compassos s3o sobrepostas no naipe de
flautas trés periodicidades distintas, que poderiam ser expressas como subdivisdes de um ciclo
comum — o compasso — em 5, 10 e 12, respectivamente. As duas primeiras camadas,
entretanto, sdo perfeitamente consonantes entre si, visto que apresentam entre si a simples
razdo de 2:1; apenas a terceira camada (flauta 4) ¢ dissonante em relacdo as outras duas,
resultando respectivamente nas razdes de 12:5 e 6:5. A dissonancia resultante de toda a textura
nessa passagem pode ser entdo reduzida a 6:5, ja que a primeira periodicidade (flautas 1 e 2),
neste contexto, apenas reforga alguns dos ataques da segunda (flauta 3). O ciclo resultante da
dissonancia entre a segunda e terceira periodicidades, entretanto, ¢ de apenas uma seminima,
isto é, metade do compasso; esta diferenca ¢ evidenciada por Zappa na escritura, limitando as
seqiliéncias de alturas que se repetem nestas duas camadas ao ambito de um tempo, e ndo dois

como no caso da primeira camada.
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Exemplo 2.10: “Pedro’s Dowry”, compassos 89-92 (OF, 3:40-3:46; LSO, 4:31-4:39), flautas e palhetas
duplas (reducgdo nossa). Dissonancias ritmicas em multiplos planos.
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No ultimo compasso do exemplo ocorre um aumento consideravel na “tensdo
estatistica”, com a sobreposi¢cao das periodicidades 10, 8, 7, 6, 5 e 2. Evidentemente, Zappa se
utiliza da orquestracdo para reforgar este fato, trocando o som palido e difuso das flautas pela
sonoridade incisiva das palhetas duplas. Aqui, a unica periodicidade que ¢ dissonante em
relacdo a todas as outras ¢ a septina dos oboés 1 e 2. Pode-se dizer ela forma trés dissonancias
em relagdo as outras periodicidades: 10:7, 8:7 e 7:6, ja que as demais camadas apenas
reforgam uma ou mais destas. Esta camada ¢ a unica responsavel, assim, pelo ciclo de dois
tempos produzido pela textura como um todo. Um aspecto importante a notar neste compasso,
no entanto, ¢ que todas as camadas produzem pelo menos duas dissonancias simultineas em
relagdo as demais. A tensdo resultante € resolvida, a0 menos em parte, nos compassos que se
seguem, com uma passagem absolutamente homofonica, ainda que bastante sincopada.

A dissonancia ritmica pode, entdo, ser caracterizada, como observa Clement (2009, p.
63), por “(1) um dado lapso de tempo dentro do qual a dissonancia ocorre e (2) ao menos duas
taxas de pulsacdo diferentes [...] que subdividam o lapso de tempo em unidades iguais.” Ao
contrario do que ocorre no exemplo 2.10, entretanto, na musica de Zappa a periodicidade de
referéncia ¢ quase sempre um “tactus” constante, efetivamente materializado na seminima, de
modo que todas as dissonancias se desdobram em relagdo a este pulso. O compositor explica
que “polirritmias s@o interessantes apenas em referéncia a uma batida metrondmica regular
(implicada ou real) — do contrario, vocé esta chafurdando no rubato.”” (ZAPPA;
OCCHIOGROSSO, 1989, p. 180-181). E interessante notar que no exemplo 2.10 o tactus &,
de fato, implicado, seja pelo ciclo das dissonancias durante os trés primeiros compassos, seja
pelo contrafagote e contrabaixos no ultimo compasso, cujos ataques sdo reforgados por outras

trés camadas ritmicas.

7
==
N o P Y -F a‘l‘hg}_‘
e » D S S B +— =
F - ! ] e ]
o EE_EglﬂA__%f, 7

Exemplo 2.11: “The Black Page #1”, compasso 4 (ZINY, L, 2:05-2:08). Dissonancias ritmicas
“horizontais”.

Contudo, Clement nota, com razdo, que o modelo de dissonédncia ritmica descrito
acima pode apresentar problemas de interpretagdo quando aplicado a maior parte da musica
de Zappa. Para ilustrar este ponto, o autor remete ao quarto compasso de “The Black Page #1”

(ZINY; L, 1976), reproduzido no exemplo 2.11. Devido ao andamento relativamente lento de

73 “Polyrhythms are interesting only in reference to a steady, metronomic beat (implied or actual) — otherwise
you’re wallowing in rubato.”
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60 BPM (batidas por minuto), nenhum dos agrupamentos ritmicos neste compasso possui
duragdo maior do que um tempo e, portanto, ndo podem ser considerados dissonantes em
relacdo ao tactus. Clement explica estas dissonancias como referindo-se a subdivisdes bindrias
hipotéticas do tactus; o autor sustenta que o ouvinte terd neste caso uma tendéncia a imaginar
uma divisdo em colcheias, visto que esta divisdo resultaria no andamento de 120 BPM que,
segundo estudos perceptivos, possuiria “saliéncia” maxima — isto €, “a habilidade de bater
palmas ou dangar conforme o andamento com precisdo.””* (CLEMENT, op. cit., p. 69). Ja a
tercina e a quintina, que duram apenas meio tempo cada, exigiriam ainda mais um nivel de
subdivisdo imaginaria.

Esta explicacdo ¢ pouco convincente, visto que, em um contexto ritmico complexo e
irregular como este, talvez seja esperar demais do ouvinte que ele ndo sé tome a iniciativa de
materializar uma subdivisdo bindria ou quaterndria inexistente na musica, mas ainda perceba
os ritmos da melodia como dissonantes em relagdo a esta subdivisdo hipotética. Além disso,
ndo se pode esperar que a subdivisdo bindria seja uma norma, pois ela constituiria de fato uma
dissonancia no contexto de um compasso composto, por exemplo, como acontecerda em
“Outrage At Valdez””. Clement pareceria ignorar ai o fato de que boa parte da for¢a das
dissonancias ritmicas do exemplo 2.11 provém da sua justaposi¢do, que cria o efeito de
constantes mudangas de “andamento”; ¢ apenas neste sentido que se pode hipotetizar sobre
um choque imaginario com o tactus, na oposi¢do entre as duragdes varidveis da camada
ritmica e os pulsos isécronos da camada métrica.

Apesar de o discurso do autor se tornar um pouco obscuro neste ponto, uma
explicacdo bem mais consistente ¢ fornecida algumas secdes adiante no mesmo trabalho. O
autor recorre ao conceito de ‘“dissondncia indireta” de Harald Krebs, que se refere a
dissonancias criadas por justaposicdo ao invés de sobreposicdo — isto é, dissondncias
horizontais, ao contrario das dissonancias claramente verticais ilustradas pelo exemplo 2.107°.
Isso talvez explique por qué Zappa inicia essa frase com oito fusas regulares, um ritmo
absolutamente consonante com qualquer subdivisdo binaria ou quaternaria do tactus, mas que
fornece uma referéncia sélida para os agrupamentos dissonantes que se seguem. Além disso,

Clement (2009, p. 84) nota que em passagens como essa, “o acumulo de dissonancias

74 “[...] The ability to accurately clap or dance to the beat.”

75 Ver segdo 3.2. Cabe notar, também, que o etnomusicélogo Simha Arom (1991) analisa diversas pecas
tradicionais da Africa Central nas quais a unidade ritmica, isto é, a referéncia para todos os valores
encontrados na peg¢a, ¢ uma divisdo guindria do tactus (ver se¢do 2.2.5).

76 Ainda que Krebs empregue este termo para se referir a um fendmeno métrico e ndo ritmico, seu uso neste
contexto € justificado pelo fato de o proprio conceito de “dissonancia métrica” de Krebs ser diretamente
baseado no modelo da dissonancia ritmica de Yeston — ver a este respeito CLEMENT, 2009, p. 47-49.
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indiretas contribui significativamente para o impacto dissonante geral de uma dada frase””” —
isto €, a “tensdo estatistica” por ela produzida. Nesse sentido pode-se observar nos ultimos
dois tempos do exemplo 2.11 uma diminui¢do na tensdo, devido a repeticdo das septinas, o
que gera uma certa estabilidade ritmica (apesar de estes dois tempos serem bem mais
dissonantes em relagdo a referéncia estabelecida pelas fusas no comego do compasso). A frase
cria assim um arco que parte da consonancia (primeiro tempo), passa por um breve momento
de forte instabilidade (devido a justaposicdo de quatro periodicidades diferentes em um
periodo muito curto de tempo) e se estabiliza em uma dissondncia mais forte nos ultimos dois
tempos — talvez em preparacdo a resolucdo propriamente dita, que se da no compasso
seguinte. Outro caso similar de tensdo estatistica produzida pelo acimulo de dissonéncias
indiretas pode ser observado no exemplo 2.12, extraido da parte solista do primeiro
movimento de “Mo N Herb’s Vacation”. Neste caso, o procedimento ¢, de certa forma,
inverso: os dois primeiros tempos do primeiro compasso apresentam uma relativa estabilidade
ritmica, ao passo que os trés tempos seguintes alternam rapidamente entre subdivisdes
terndrias e quindrias, produzindo um alto grau de dissondncia no final desta frase. A conclusao
aqui se d4 com uma sincope, na segunda colcheia do compasso seguinte; este “atraso” pode
ser explicado pelo prolongamento da nota F4 no terceiro tempo do primeiro compasso,

provocando a inser¢do de uma colcheia entre dois grupos dissonantes.
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Exemplo 2.12: “Mo N Herb’s Vacation”, compassos 7 ¢ 8 (LSO, 0:27-0:35), clarinete 1. Acimulo ¢
resolucdo de dissondncias indiretas.

Com efeito, o emprego de dissonancias indiretas ¢ um dos motivos pelos quais, nota
Clement, a mera inser¢do de um ritmo consonante em uma cadeia de eventos dissonantes nao
basta para caracterizar uma “resolucdo”. Pelo contrario, na musica de Zappa, devido a forte

estratifica¢do entre as camadas ritmica e métrica,

[...] A resolugdo sé pode ocorrer de verdade quando a camada ritmica conclui sua
atividade [...]. Uma vez que a camada ritmica deixa de contestar a saliéncia ou criar
dissonéncias com os pulsos na camada métrica, o estado de consonéncia preexistente
fica livre para reemergir. E aparente, assim, que dissonancias ritmicas individuais

77 “[...] the accumulation of indirect dissonances contributes significantly to the overall dissonant impact of a
given phrase.”
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ndo precisam necessariamente ser resolvidas. Ao invés disso, ¢ comum que o
acumulo de dissonancias ritmicas, assim como as dissonancias indiretas resultantes,
se resolvam como um todo.” (CLEMENT, 2009, p. 87).

O autor nota ainda que “o gesto tradicional de resolu¢do na musica ‘hibrida’ de Zappa
¢ uma altura sustentada na melodia (de fato, [este gesto] € tdo comum que ¢ uma espécie de
cliché).”” (ibid., p. 88). Visto que o papel da nota sustentada ¢ restituir a primazia da camada
métrica, absolutamente isdcrona e regular, sua duracdo deve ser entdo de pelo menos dois
tempos, para permitir que a pulsagdo seja percebida de forma isolada. Clement (op. cit., p. 87)
nota ainda que na maioria das pecas deste tipo, a sucessdo de dissonancias e consondncias ¢é
de caratér ciclico, “com cada conjunto de dissondncias dando lugar a uma resolugdo
consonante e cada resolu¢do antecipando um conjunto subseqiiente de dissonéncias
ritmicas”®; muitas vezes essa alternincia entre dissondncias e resolugdes tem a fungido de
definir arcos de frase, como ocorre mais explicitamente em “Be-Bop Tango” (R&E, 1973;
TYS, 1992), “The Black Page #1” e no primeiro movimento de “Mo ’N Herb’s Vacation”
(LSO, 1983).

Cabe aqui abrir um paréntese sobre aquilo que Clement denomina “estilo hibrido” na
musica de Zappa. O autor ndo da nenhuma explicagdo para o uso do termo, limitando-se a
comentar que “tal musica consiste em passagens ‘compostas’ que compartilham
caracteristicas importantes com os solos de guitarra” e que “o termo ‘hibrido’ ¢ assim uma
indica¢do de integragdo estilistica entre métodos improvisados e compostos.”! (ibid., p. 19).
Devido a vagueza dessa definicdo, e também para evitar confusdes com nossa discussdo
anterior sobre formas “hibridas™®?, optamos por ndo adotar esta terminologia proposta por
Clement. Nao obstante sua caracterizag@o deste estilo ser bastante vaga, o autor mostra que o
modelo de base para estas composicdes parecem ser de fato os solos de guitarra: “toda a
musica hibrida apresenta uma formula de compasso fixa por toda a pega, adotanto assim o

modelo métrico dos solos de guitarra. Mais fundamentalmente, as [pecas] hibridas

78 “[...] Resolution can truly only occur when the rhythmic layer concludes its activity [...]. Once the rhythmic
layer has ceased challenging the salience or creating dissonances with the pulses in the metrical layer, the
preexisting state of consonance is free to reemerge. Apparent then is that individual rhythmic dissonances
need not necessarily resolve. Rather, it is common for the accumulation of rhythmic dissonances, along with
the resultant indirect dissonances, to resolve as a totality.”

79 “The traditional gesture of resolution in Zappa’s hybrid music is a sustained pitch in the melody (in fact, it is
so common that it is something of a cliché).”

80 “In most pieces containing rhythmic dissonance, the dissonance-to-consonance succession is cyclical in
nature, with each collection of dissonances giving way to a consonant resolution and each resolution
foregrounding a subsequent collection of thythmic dissonances.”

81 “Such music consists of ‘composed’ passages that share important characteristics with the guitar solos. The
term ‘hybrid’ is thereby an indication of stylistic allegiance to both improvised and composed methods.”

82  Ver secdo 2.1.4.
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manifestam estase harmoénica em seus acompanhamentos.” O aspecto mais marcante deste

estilo, entretanto (e talvez aquele que evidencie melhor seu parentesco com os solos), €

justamente o emprego caracteristico da técnica de dissonancia ritmica, aspecto essencial em

praticamente todas as pegas analisadas no proximo capitulo.

2.3 Harmonia

2.3.1 Harmonia na musica diatonica: “praticas odiosas”

Apesar de boa parte da musica instrumental de Zappa ser fundamental e

explicitamente diatdnica, o rétulo “tonal” € inadequado por remeter naturalmente a musica da

chamada “pratica comum”. Zappa manifestou em diversas ocasides seu desprezo por esse

repertorio, ndo s6 por achd-lo tedioso e previsivel, mas por considera-lo analogo ao lixo

radiofonico da década de 1980:

Existem certas coisas que os compositores daquele periodo ndo podiam fazer porque
eram consideradas fora das fronteiras dos regulamentos industriais que
determinavam se a pe¢a era uma sinfonia, uma sonata ou uma coisa qualquer.

Todas as normas, conforme praticadas nos velhos tempos, entraram em existéncia
porque os caras que pagavam as contas queriam que as ‘melos’ que eles estavam
comprando ‘soassem de uma certa forma.’

[...] As pessoas que acham que a musica classica ¢ de alguma forma mais elevada
que a ‘musica de radio’ deveriam dar uma olhada nas formas envolvidas — ¢ em
quem esta pagando as contas. Naquela época era o rei ou o Papa Fulano de tal. Hoje
temos os detentores de concessdo para radio ou teledifusdo, programadores de radio,
disc-joqueis e executivos de gravadoras — reencarnagdes banais dos babacas que
moldaram a musica do passado.

O ‘manual de harmonia’ contemporaneo ¢ a corporificacdo desses males em forma
de catalogo. Quando me deram minha primeira apostila ¢ me mandaram fazer os
exercicios, eu odiei o som das ‘passagens de amostra’. Eu as estudei mesmo assim.
Se algo ¢ odioso, vocé deve pelo menos saber o que é que vocé estd odiando para
poder evita-lo no futuro.

Muitas composigdes que foram aceitas como “GRANDE ARTE” ao longo dos anos
fedem a essas prdticas odiosas. [...] Para se graduar [em um curso de composicio],
vocé deve escrever exercicios provando que ¢é capaz de se adequar as necessidades
de entretenimento de reis e papas falecidos, e depois de té-lo provado vocé recebe
um pedago de papel que diz que vocé é um compositor®* (ZAPPA;

83 “[...] All hybrid music features a fixed meter throughout, thereby adopting the metrical model of the guitar
solos. More fundamentally, the hybrids manifest harmonic stasis in their accompaniments.”

84 “There are certain things composers of that period were not allowed to do because they were considered to
be outside the boundaries of the industrial regulations which determined whether the piece was a symphony,

a sonata or a whatever.

All of the norms, as practiced during the olden days, came into being because the guys who paid the bills
wanted the ‘7unes’they were buying to ‘sound a certain way.’

[...] People who think that classical music is somehow more elevated than ‘radio music’ should take a look
at the forms involved — and at who’s paying the bills. Once upon a time, it was the king or Pope So-and-so.
Today we have broadcast license holders, radio programmers, disc jockeys and record company executives
— banal reincarnations of the assholes who shaped the music of the past.
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OCCHIOGROSSO, 1989, p. 186-187, grifo do autor).

Apesar de a critica do compositor ser excessivamente generalizante e pouco embasada,
desconsiderando o alto grau de invengdo existente em inumeras obras do periodo cléssico,
esta citacdo ilustra bem sua postura perante a harmonia tonal tradicional, que ele via como
formulaica e previsivel. Com efeito, Zappa ilustra as assim chamadas “praticas odiosas” com
a tradicional progressdo harmonica II-V-1, considerada por ele “a esséncia da pior ‘muisica de
gente branca.” (ibid., p. 187, grifo do autor). Clement nota que esta aversdo do compositor a
harmonia funcional se deve ndo s6 ao seu breve estudo formal, mas sobretudo ao periodo de
dez meses em que trabalhou como guitarrista em um grupo de saldo (cocktail lounge),
tocando standards de jazz e cangdes da Tin Pan Alley — que, segundo Zappa (loc. cit.), “se
alimentam de II-V-1.”% O compositor empregou esse tipo de harmonia em sua musica apenas
ocasionalmente e com a explicita inten¢do de parddia, como em “Agency Man” (A0TT, 1968)
e “America Drinks & Goes Home” (4F, 1967), que descreveu como uma “parddia muito
cientifica desse género.”*® (ZAPPA apud FORTE, 1979, p. 40).

Por outro lado, Zappa parecia ver sua propria musica diatonica, em alguma medida,
como “tonal”. Ao lhe perguntarem “por qué a musica tonal é excluida nas aulas de
composi¢do de universidades”, o compositor respondeu: “Eu ndo sei [...]. Eu acho que ela
deveria ser incluida, pois eu ainda acredito na musica tonal. Eu acho que vocé pode ouvir
todos os tipos de musica; vocé pode escrever diversos tipos de musica.”®® (ZAPPA, 1989, p.
10). Zappa observou ainda, referindo-se a aplicagdo rigorosa da técnica dodecafonica, que
“mesmo a musica moderna tem praticas odiosas™ (ZAPPA; OCCHIOGROSSO, 1989, p.
187), e que considerava “uma perda de tempo” “fugir da musica diatonica para dar a

aparéncia de ser moderno™ (ZAPPA apud SCHNECKLOTH, 1978, p. 17). E evidente, assim,

The contemporary ‘harmony textbook’ is the embodiment of those evils, in catalog form. When I was
handed my first book and told to do the exercises, I hated the sound of the ‘sample passages.’ I studied them
anyway. If something is hateful, you should at least know what it is you’re hating so you can avoid it in the
future.
Many compositions that have been accepted as ‘GREAT ART’ through the years reek of these hateful
practices. [...] To get a grade, you must write exercises proving that you are capable of accommodating the
entertainment needs of deceased kings and popes, and, after you’ve proved it, you get a piece of paper that
says you’re a composer.”

85 “Tin Pan Alley songs and jazz standards thrive on II-V—I. To me, this is a hateful progression. [...] To me,
II-V-I is the essence of bad ‘white-person music. ™

86 “It's a very scientific parody of [the jazz standard] genre.”

87 Indo de encontro a esta visdo, Camara (2008) propde um conceito mais amplo de “Sistema Tonal”, que
abrangeria também os recursos modais da musica popular moderna.

88 “I don’t know why it’s discounted. I think that it should be included, because I still believe in tonal music. 1
think you can listen to all different kinds of music. You can write different kinds of music.”

89 “Even modern music has hateful practices [...].”

90 “There are so many people who are dashing away from diatonic music in order to give the appearance of
being modern — which I think is a waste of time.”
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que o compositor nunca teve a inteng¢do de negar o idioma diatdnico — o que o levou a buscar
um sistema de composicdo que lhe permitisse trabalhar com esse material sem se sujeitar as

normas da harmonia tonal tradicional.

2.3.2 Estase harmonica e o Conceito Cromadtico Lidio

Apesar de Zappa ter tratado sua concep¢do harmodnica em entrevistas sempre em
termos muito superficiais, quase simplistas, possivelmente para tornd-la mais inteligivel para
interlocutores com pouco ou nenhum conhecimento de teoria musical, é possivel encontrar
nesses conceitos genéricos informagdes importantes para compreender a estrutura de muitas
de suas obras. E interessante notar que essas explicagdes geralmente aparecem em contextos
ligados especificamente a sua atividade como guitarrista (em revistas especializadas, por
exemplo), reforcando a forte ligacdo existente entre sua obra instrumental e seus extensos (e
numerosos) solos de guitarra. O compositor comentou da seguinte forma a estrutura
harmonica caracteristica destas improvisagdes: “Eu ndo gosto de progressdes harmodnicas. Eu
gosto de ter um centro tonal que permanece ali, ou possivelmente um segundo acorde que
varia do centro tonal principal. E entdo eu brinco em torno disso.”' (ZAPPA, 1982, p. 108).
Tal afirmagdo encapsula tanto a rejeicdo de Zappa a “pratica odiosa” das progressdes
funcionais quanto a concepgao “estatica” de harmonia que constitui, com efeito, um aspecto
fundamental de boa parte de sua obra. Clement (2009, p. 102) observa que Zappa considerava
o discurso harmoénico funcional caracteristico dos standards de jazz, em especial seu ritmo
harménico, “um obstaculo para a inven¢do de linhas melddicas de qualidade.”? Neste sentido,
uma harmonia essencialmente estitica permitiria ao improvisador uma maior liberdade
criativa, visto que ndo ha um esquema funcional a ser seguido com comeg¢o, meio e fim
fixados a priori. Esta estaticidade pode ser evocada da mesma forma através da alternancia
regular entre dois centros tonais; o compositor ndo via a seqii€éncia Ré menor-La maior, por
exemplo, como um movimento linear entre uma tonica ¢ uma dominante hipotéticas,
preferindo “olhar para o todo como um clima harmoénico [...] que cria uma ambientacdo — a

combinac¢do da alternincia entre esses dois acordes.”” (ZAPPA, loc. cit.). Zappa (1984c)

91 “I don’t like chord changes. I like to have one tonal center that stays there, or possibly with a second chord
that varies off the main tonal center. And then I play around that.”

92 “[...] Zappa viewed the harmonic rhythm of the jazz-standards repertoire as an obstacle to the invention of
quality melodic lines.”

93 “There’s a little four-note vamp in ‘Treacherous Cretins’ [SUNPYG, 1979] that implies Dm and A chords. It
creates a harmonic climate. I don’t think of them as a chord change. Instead, I look at the whole as a
harmonic climate or harmonic attitude that sets up a mood — the combination of the alternation of those two
chords.”
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sintetizou da seguinte forma o sistema harmonico por tras de suas improvisagdes:

[...] O acorde que esta sendo tocado ¢ o clima harmoénico — se for um acorde
aumentado ¢ um clima misterioso; se for um acorde diminuto ¢ um pouco mais
tenso; se for menor é sério; se for maior ¢ feliz; se for com sétima maior, vocé esta
se apaixonando; se for com décima primeira aumentada é be-bop. Esses sdo todos
aromas harmonicos estabelecidos que as pessoas reconhecem, quer elas fagam isso
conscientemente ou ndo, isso estd embutido em vocé. [...] Uma melodia opera sobre
o clima harmonico em termos de [...] quantas notas vocé esta tocando na sua linha
que entram em atrito com o acorde contra quantas notas que estdo dentro do acorde
e colocam a tensdo em repouso. [...] Algumas pessoas escutam e dizem [...] “essas
notas sdo estranhas”, mas existe uma razao para fazer isso e existe muita habilidade
envolvida na escolha dessas notas [...].*

O parametro que determina a construcdo destas melodias € novamente a tensdo

estatistica’ gerada sobre um clima harmonico que, por sua vez, permanece estatico ¢ imutavel

ao longo de toda a improvisagdo. As ‘“dissondncias”, assim, sdo “resolvidas” apenas

localmente, nunca como parte de um discurso linear com um fim especifico a ser atingido.

Zappa enfatiza a importancia da relacdo entre as notas da melodia e o clima harmoénico

estabelecido:

Vocé precisa entoar [cada nota] para fazé-la soar como o intervalo apropriado da
escala. Isso € algo que muita gente negligencia ao praticar seus instrumentos. Vocé
deve pensar: “Qual ¢ a funcdo da nota que eu estou tocando? Como ela se relaciona
ao esquema harmonico dentro do qual eu estou operando?” Porque se vocé ndo a
toca para soar como o intervalo que ela deve ser, ela ndo transmite a informacgdo. E a
melodia funciona muito melhor se vocé estiver pensando nos seus intervalos em
termos de sua fun¢fio dentro do clima harménico.’® (ZAPPA, 1983e, grifo do autor).

Clement observa que, se por um lado esta abordagem ¢ completamente oposta a do

jazz tradicional, em que a escolha das notas deve destacar sobretudo o discurso harmonico,

com as notas “estranhas” aos acordes da harmonia devendo ser tratadas como ornamentos, ela

ressoa com o assim chamado “jazz modal” do final dos anos 1950 e inicio dos 1960, em que
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“[...] The chord that is being played is the harmonic climate - if it’s an augmented chord it’s a mysterious
climate; if it’s a diminished chord it’s a little tenser; if it’s minor it’s serious; if it’s major it’s happy; if it’s
major seventh you’re falling in love; if it’s augmented 11th it’s bebop. [...] These are all established
harmonic aromas that people recognize whether they do it consciously or not, that’s what’s built into you.
[...] A melody functions against a harmonic climate in terms of [...] how many notes are you playing in your
line that rub against the chord versus how many notes are inside the chord that takes the tension to rest. [...]
Some people listen to it and say [...] ‘those notes are weird’, but there’s a reason for doing it and there’s a lot
of skill involved in choosing those notes [...].”

Ver se¢do 2.2.3.

“[...] You have to intone it to make it sound like the proper interval of the scale. That’s something that many
people neglect to do when they’re practicing their instruments. You have to think, “What is the function of
the pitch that I’'m playing? How does it relate to the harmonic scheme that I’m operating in?” Because if you
don’t play it to sound like the interval that it’s supposed to be, then it doesn’t get the information across.
And the melody works a lot better if you’re thinking your intervals in terms of their function in the
harmonic climate.”
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“uma maior liberdade melddica ¢ concedida ao improvisador pelo uso de ‘modos’ escalares
em conjunto com harmonias estaticas ou de movimentagdo lenta.””” (CLEMENT, 2009, p.
103-104). O autor desenvolve sua teoria para analisar a musica diatonica de Zappa, assim,
tomando como base a teoria seminal do compositor e jazzista George Russell, o “Conceito
Cromatico Lidio de organizacgdo tonal”. Esta teoria, considerada uma influéncia decisiva no
desenvolvimento do jazz modal®, se opde a abordagem do jazz tradicional, que diferencia as
notas integrantes do acorde das notas “estranhas”, por propor uma visdo de “acordes e escalas
como praticamente sindnimos.” A escala teria assim a funcdo de traduzir melodicamente a
sonoridade (ou o “clima”, para usar a nomenclatura de Zappa) do acorde que esta soando; isto
¢, “uma vez que a escala correta tiver sido determinada, qualquer nota dentro dessa escala

pode ser utilizada livremente sobre o acorde dado.” (ibid., p. 106, grifo do autor).

4) 126 maior by 126 lidio
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Figura 2.1: Posicionamento dos tetracordes T-T-S (tom-tom-semitom) nas escalas de D6 maior (a) e D6
Lidio (b), mostrando as “diferentes tonalidades” identificadas por Russell (reproducdo do exemplo 4.2 de
Clement).

A idéia fundamental que norteia a teoria de Russell ¢ a de que a funcdo de repouso da
triade tonica maior ¢ melhor representada, em termos de sonoridade, pelo modo Lidio, e ndo
pela escala maior natural, como ocorre no repertorio tradicional (tanto classico quanto de
jazz). Segundo Clement, Russell embasa esta tese com trés argumentos principais. O primeiro
diz respeito ao “posicionamento dos tetracordes T-T-S (tom-tom-semitom) nessas duas
escalas, que [para Russell] possuem o potencial de ser ouvidos como gestos tonicizantes (ou
seja, equivalentes [a uma ascencdo por graus conjuntos do quinto grau ao primeiro grau] na

escala maior).”' (ibid., p. 107). Russell certamente faz referéncia aqui a qualidade de

97 “In the context of ‘chord changes,’ the improviser creates melodic lines ‘harmonically,” choosing his or her
improvised notes in accordance with the sounding harmonies by playing primarily chord tones and treating
non-chord tones as embellishments. In modal jazz, on the other hand, the improviser is allowed greater
melodic freedom through the use of scalar ‘modes’ in conjunction with slowly shifting or static harmonies.”

98 Russell publicou o livro The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization em 1953, mas segundo o
autor as bases da teoria foram concebidas em meados da década de 1940. A teoria precede em varios anos,
assim, as primeiras composi¢des de jazz modal, como “Milestones”, de Miles Davis; com efeito, Russell era
colega de Davis e disse ter tido conversas com o musico nessa época que “dariam a ambos uma nova
dire¢do” (RUSSELL apud CLEMENT, 2009, p. 105).

99 “In the [Lydian Chromatic Concept], Russell advocates viewing chords and scales as virtually synonymous.
[...] Once the correct scale has been determined, any note within that scale can be utilized freely over the
given chord.”

100 “Of interest to Russell is the placement of T-T-S (tone-tone-semitone) tetrachords within these two scales,
which he views as having the potential to be heard as tonicizing gestures (i.e, being equivalent to an
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“sensivel” apresentada pelo intervalo de semitom na maior parte da musica diatonica
ocidental. A figura 2.1 reproduz o exemplo 4.2 de Clement (op. cit., p. 301). Como mostra a
figura, tomando D6 como tdnica, “os tetracordes T-T-S da escala maior [figura 2.la]
enfatizam a fundamental (D6) e a quarta (Fa). Na escala de D¢ Lidio [figura 2.1b], por outro
lado, esses tetracordes enfatizam a fundamental (D6) e a quinta (Sol).”'"" (ibid., p. 107). Em
referéncia a Paul Hindemith, que atribui a qualidade de fundamental em um intervalo de
quarta justa a sua nota superior, enquanto que em uma quinta justa a fundamental seria a nota
inferior, Russell conclui assim que as “duas tonalidades” da escala de D6 maior sdo mais
representativas da tonalidade de F4 maior, enquanto que as da escala de D6 Lidio

“efetivamente expressam sua triade tonica de D6 maior.” '%%(loc. cit.).
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Figura 2.2: Geragdo da escala Lidia a partir de sua fundamental por meio do ciclo de quintas
(reprodugdo do exemplo 4.3 de Clement).

A segunda justificativa de Russell reside na for¢a polar da quinta justa como intervalo
gerador na escala diatonica (devido a sua presenca privilegiada na série harmdnica). Russell
observa que a escala Lidia pode ser inteiramente reconstruida por meio do ciclo de quintas,
partindo-se em dire¢do ascendente de sua fundamental. Este procedimento ¢ ilustrado na
figura 2.2, que reproduz o exemplo 4.3 de Clement (op. cit., p. 301), tomando F& como
fundamental. Para reconstruir a escala maior natural por meio do mesmo procedimento, seria
preciso ou partir ndo da fundamental mas do seu quarto grau (em D6 maior, Fa), ou quebrar o
ciclo de quintas, substituindo a tltima quinta justa por uma quinta diminuta.

O argumento mais convincente de Russell, entretanto, diz respeito a “funcionalidade e
uso composicional das escalas maior e Lidia.” (ibid., p. 108). Russell (apud CLEMENT, loc.
cit.) acredita que a escala maior tornou-se predominante na musica ocidental por representar
“uma cristalizagdo da progressdo harmonica fundamental do periodo cldssico”, composta

pelos acordes de tonica, subdominante e sétima de dominante. O conceito de “polimodalidade

ascending scale from the dominant to the tonic scale degree in the major scale).”

101 “The major scale’s T-T-S tetrachords emphasize the root (C) and fourth (F). In the C Lydian scale, on the
other hand, these tetrachords emphasize the root (C) and fifth (G).”

102 “Citing Paul Hindemith, Russell concludes that ‘the tonic of an interval of a fourth is the upper note, while
the tonic of an interval of a fifth is the lower note. Consequently, the ‘two tonalities’ of the C-major scale
(the fourth C-F) are actually in agreement with F-major tonality, while those of the C-Lydian scale (the fifth
C-Q) effectively convey its tonic C-major triad.”
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vertical” de Russell se opde a esse sistema, tratando escalas e acordes como “sindnimos” do
ponto de vista conceitual. Segundo Clement (op. cit.,, p. 109), “o termo ‘vertical’ neste
contexto implica uma relacdo tonal estatica entre o acorde ¢ a escala”. Nas palavras de Russell
(apud CLEMENT, op. cit., p. 109-110, grifo do autor), “a escala maior se resolve em seu
acorde ténico maior. A escala Lidia é o som de seu acorde tonico maior.”'® E evidente o
paralelo com a distingdo observada por Kramer entre a linearidade da musica tonal'* e a ndo-
linearidade que predomina em obras do século XX estruturadas em forma-momento ou tempo
vertical'®, Kramer (1988, p. 44) cita justamente a estase harmoOnica como um sintoma
fundamental da ascen¢@o da ndo-linearidade na musica do século XX, aspecto que se
manifesta em “segmentos de tempo musical que sdo estacionarios € ndo possuem nenhuma

implica¢do de movimento™'%,

2.3.3 A teoria Lidia de Clement

Clement (2009, p. 116) observa que, apesar de “ndo haver qualquer evidéncia de que

Zappa tivesse conhecimento do Conceito Cromatico Lidio”,

[...] Certos aspectos da musica de Zappa, tais como a preferéncia por um ritmo
harménico lento e uma melodia improvisatoria, parecem feitos sob medida para as
teorias de Russell. Mais significativamente, a forma como Zappa aborda a
modalidade — em especial sua preferéncia pelo modo Lidio — oferece o potencial
para paralelos. De fato, o modo Lidio pode ser facilmente considerado o som
caracteristico da musica diatonica de Zappa.'”’

O autor transporta assim os conceitos de Russell a musica diatonica de Zappa, porém
ndo sem fazer modificagdes drasticas. As proximas duas se¢cdes do presente trabalho tém o
intuito de expor a teoria de Clement em linhas bastante gerais, apenas como base analitica
para as exposi¢cdes mais detalhadas que integram o capitulo 3. Para um entendimento mais

profundo desta teoria e de suas aplicagdes concretas, bem como uma analise critica bem mais

103 “The term ‘vertical’ in this context implies a static tonal relationship between chord and scale, in
contradistiction to the horizontal orientation of the major scale: ‘“The major scale resolves to its tonic major
chord. The Lydian scale is the sound of its tonic major chord.””

104 Ver secdo 1.3.3.

105 Ver se¢ao 2.1.4.

106 “[...] Segments of musical time that are stationary and have no implication of moving ahead [...].”

107 “As stated above, certain aspects of Zappa’s music, including the preference for slow harmonic rhythm and
improvisatory melody, seem tailor-made to Russell’s theories. More significantly, Zappa’s approach to
modality — particularly his preference for the Lydian mode — offers the potential for parallels. In fact, the
Lydian mode can easily be considered the characteristic sound of Zappa’s diatonic music.” Cabe notar que o
terceiro movimento de “Sinister Footwear”, analisado na se¢do 3.1, é primariamente baseado no modo
Lidio.
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detalhada dos conceitos originais de Russell, recomenda-se a leitura das se¢des II e III do
quarto capitulo do trabalho de Clement (2009).

Clement toma o empilhamento de quintas representado na figura 2.2, numerando
seqiiencialmente as sete alturas que o compdem, como critério de organizagdo para derivar
um sistema modal baseado na escala Lidia. Este sistema, denominado “sistema Lidio”, “inclui
cinco modos potenciais, que sdo criados quando qualquer uma das cinco primeiras alturas do
empilhamento de quintas Lidio ¢ afirmada como tonica local.”'® (ibid., p. 118). O sistema
Lidio de Fa, assim, abarca os modos Fa Lidio, D6 Jonico, Sol Mixolidio, Ré Doérico e La
Eolio, atribuindo ao primeiro modo a fungdo de “tonica geral do sistema” (loc. cit.). Tal
abordagem por si s6 ¢ bem diferente da de Russell; além disso, dois dos possiveis modos
incluidos no sistema de Russell (Frigio e Locrio) sdo excluidos por ndo serem encontrados no
repertdrio em questdo. Clement classifica as duas tltimas alturas do empilhamento de quintas
Lidio (daqui em diante, EQL) como “sensiveis” (leading tones) “em reconhecimento da
funcdo tonicizante importante que elas exercem em relacdo a tonica e quinta da escala
Lidia”'” (loc. cit.), notando que o papel primario dessas notas na musica de Zappa ¢é
melddico. Tal classificagdo ¢ um pouco ambigua, ja que poderia parecer implicar em uma
resolug@o necessaria desses graus da escala por movimento semitonal ascendente, tratamento
que o compositor raramente lhes da. Como veremos, no entanto, o tratamento harmodnico
dessas notas na musica de Zappa ¢ de fato bem mais cauteloso. Apesar destas diferengas
estruturais, Clement nota uma certa conexdo entre a teoria de Russell e a musica diatonica de
Zappa: as trés “familias de acordes” basicas citadas por Russell (maior, menor ¢ dominante)
correspondem respectivamente aos modos Lidio, Ddrico e Mixolidio, enquanto que os dois
modos restantes, Jonico e Edlio, tratados por Russell como meras “inversdes” de dois dos
modos principais (Lidio e Dorico, respectivamente), também sdo bem menos freqlientes na
musica de Zappa. Em principio, entretanto, Clement garante a cada modo em seu sistema uma
posi¢do autonoma, sem lhes impor relagdes funcionais, oferecendo assim um modelo de
organiza¢do mais adequado ao tratamento da escala diatdnica neste repertorio.

Clement (loc. cit.) observa que a musica diatonica de Zappa ¢ tipicamente realizada
em “trés areas texturalmente estratificadas”, que ele classifica como as “zonas pedal,

acordica ¢ melodica” " (correspondendo portanto ao modelo textural descrito na se¢do 2.1.1

108 “The Lydian system includes five potential modes, which are created when any of the first five pitches of
the Lydian fifth-stack are asserted as local tonic.”

109 “[...] Pitches #6 and #7 of the Lydian fifth-stack [...] are labeled as ‘leading tones,” in recognition of the
important tonicizing function they perform in relation to the tonic and fifth of the Lydian scale.”

110 “In musical realization, Zappa’s diatonic music typically involves three texturally stratified areas, consisting
of bass, chord, and melody.”
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como o mais comumente encontrado na musica instrumental de Zappa). O autor nota que a
zona melddica costuma ser “tonalmente ambigua, ndo afirmando claramente nenhuma das
sete alturas diatonicas como tonica”'''. A mesma ambigiiidade é refletida muitas vezes na
zona acoérdica, como veremos, pelo emprego do que Clement chama de “acordes de
fundamental indeterminada” (chords of indeterminate root). Dada a ambigiiidade inerente a
estas duas zonas, assim, a chamada zona pedal adquire uma importancia crucial, tornando-se
justamente responsavel pela asser¢do da fundamental do modo. No repertdrio ndo-orquestral,
e especialmente nos solos de guitarra, esta fun¢do geralmente recaia sobre o baixista, cujo

papel nas bandas de Zappa foi descrito pelo compositor da seguinte forma:

Eu gosto de ter um baixista com um bom ouvido ¢ um bom sentido de andamento,
mas a principal fung¢do ¢ assegurar que eu saiba e o publico saiba em que tonalidade
nos estamos. [...] Precisa haver algum ponto de referéncia para que as extrapolagdes
sejam compreendidas. Em outras palavras, se vocé esta, digamos, na tonalidade de
Mi, e alguém esta tocando um Mi [no baixo] enquanto vocé toca um L4, entdo vocé
estd tocando a quarta ou a décima primeira, ela ¢ reconhecivel como tal e vocé pode
fazé-la se comportar como tal. Mas no minuto em que o baixista comeca a tocar
alguma outra coisa e decide enfiar um Fa sustenido ali embaixo, o La que vocé esta
tocando ndo estd mais transmitindo informagdo da “décimaprimeirolandia”: ele
passa a ser a terca menor do segundo grau da escala. E isso pode destruir totalmente
0 que a sua mensagem melddica era. Quando vocé estd tocando uma nota na
melodia que vocé quer que funcione como uma décima primeira, e alguém coloca
uma nota no baixo que muda a fungdo da sua nota na melodia, ele esta te fazendo
um grande desservigo.'? (ZAPPA, 1983d).

Clement (op. cit., p. 120) conclui que “o pedal deve ser sempre interpretado como a
tonica local”, observando que na teoria Lidia “hd mais razdo para ver esses termos como
sinbnimos [do que na teoria tonal tradicional], a0 menos no nivel mais local.”'* O texto ¢
pouco claro neste ponto, j& que, em termos macroestruturais, a maioria das obras diatonicas de
Zappa contradiz esta equivaléncia. Veremos especificamente no terceiro movimento de

“Sinister Footwear” que, ainda que diversas fundamentais sejam estabelecidas localmente ao

111 “Considered on its own, [...] the melodic zone remains tonally ambiguous, not clearly asserting any of the
seven diatonic pitches as tonic.”

112 “T like to have a bass player with a good ear and a good sense of tempo, but the main function is to make
sure that [ know and that the audience knows what key we’re in. [...] There’s got to be some reference point
so that the extrapolations can be comprehended. In other words, if you’re in, say, the key of E, and
somebody’s playing an E note while you’re playing an A, then you’re playing a fourth or an eleventh, and
it’s recognizable as such and you can make it behave as such. But the minute the bass player starts playing
something else, and decides to stick an F# down there, then that A that you’re playing isn’t saying eleventh-
land information anymore: It turns out to be the minor 3rd of the second degree of the scale. And that may
totally destroy what your melodic message was. When you’re playing a melody note that you want to have
function as an eleventh, and somebody puts a bass note in that changes the function of your melody note,
he’s doing you a great disservice.”

113 “[...] The pitch that serves as the pedal should always be interpreted as the local tonic. Of course, “root” and
“tonic” are not necessarily synonymous in traditional tonal theory. Within the vertically-oriented Lydian
theory, however, there is better reason to view these terms as synonymous, at least on the most local level.”
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longo da peca, o modo de Mi Lidio que caracteriza o solo de guitarra que lhe deu origem
mantém na composi¢do orquestral sua fungdo univoca como tonica global. Clement (2009, p.
123) observa, no entanto, que o modo Lidio € “de longe o mais comumente encontrado nas
obras diatonicas de Zappa”, e lhe designa “por essa razdo contextual, bem como por seus
varios atributos estruturais”, a posi¢do hierarquica de tonica do sistema modal'#, tomando as
caracteristicas estruturais de seu emprego como referéncia para o estudo dos outros quatro
modos. E importante estabelecer aqui, assim, uma distingdo clara entre os conceitos de
fundamental (a altura que define 0 modo em um trecho ou se¢do musical, em fungdo de sua
polarizagdo na zona pedal), ténica (de uma obra, isto ¢, a fundamental do modo que se
sobressai globalmente como principal, seja por recorréncia, pela extensdo que ocupa ou por
outros fatores estruturais) e tonica Lidia (a primeira altura da seqiiéncia de quintas generativa
de um sistema Lidio, tal como definido anteriormente). O conceito de tonica Lidia ¢ um
conceito abstrato, portanto, que ndo se aplica a uma ou outra situagdo musical especifica, e
sim a um principio estrutural do proprio sistema Lidio (que sera refletido, como veremos, no
tratamento dado a cada modo neste repertorio). No caso do modo Lidio, naturalmente, a
tonica Lidia ¢ a propria fundamental; j& no modo Dorico, por exemplo, a tonica Lidia do
sistema esta localizada no terceiro grau da escala.

Para expor a interacdo e as “forgas atrativas” entre os modos do sistema Lidio, o
presente trabalho usard uma abordagem fundamentalmente diferente da de Clement. O autor
opta por abordar cada modo separadamente, de forma seqiiencial, mostrando o material
harmoénico que pode ser empregado neste modo e ilustrando com algumas aplica¢des musicais
antes de passar para o modo seguinte. No entanto, afora a posi¢do relativa de cada grau da
escala em relacdo ao pedal, a Gnica diferenca concreta no tratamento de cada modo esta nas
possibilidades de organizagdo do material utilizado na zona acdrdica — que por sua vez ¢
essencialmente o mesmo para todos os modos. Assim, uma abordagem mais paradigmatica,
examinando cada tipo de material no contexto do sistema Lidio como um todo e comparando
seus possiveis usos, pode se mostrar mais frutifera para o presente trabalho. Além disso, boa
parte das explicagdes tedricas dadas por Clement para cada modo sdo iguais ou muito
parecidas entre si, resultando em uma certa redundancia. A inten¢@o do autor foi certamente
de expor cada principio de sua teoria da forma mais clara e exaustiva possivel; o objetivo
aqui, no entanto, é chegar a uma explicagdo bem mais concisa e sintética do sistema como um

todo.

114 “[...] The Lydian mode is by far the most commonly encountered mode in Zappa’s diatonic works. For this
contextual reason, as well as its various structural attributes, it is viewed as the foremost ‘tonic’ of the modal
system.”
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Apesar de as tradicionais triades e tétrades maiores e menores terem destaque em
muitas obras, a sonoridade mais caracteristica da musica diatonica de Zappa sdo efetivamente
o que Clement chama de “acordes de fundamental indeterminada”, formados pela
sobreposicdo de quartas ou quintas (ao invés das estruturas de ter¢as que caracterizam a
musica tonal convencional). Zappa era evidentemente bem consciente da ambigiiidade tonal

destas formacdes intervalares:

Eu comecei a escrever minha propria musica em que as ter¢as eram omitidas dos
acordes. Isso parecia me dar mais latitude com a melodia porque, se ndo ha terga no
acorde, vocé ndo fica preso a afirmagdo exata de um clima harménico maior ou
menor. Se vocé tem uma fundamental, uma quarta e uma quinta, ou uma
fundamental, uma segunda e uma quinta, a habilidade de criar uma atmosfera e
sugerir uma harmonia por meio de uma variedade de notas no baixo que “discutem”
com o acorde suspenso da, para o meu gosto, mais oportunidades. Entdo a linha
melddica pode alternar entre maior ou menor ¢ Lidia ou qualquer outra coisa com
facilidade. Vocé tem mais flexibilidade.'* (ZAPPA apud ZOLLO,1994, p. 37).

Clement divide os tipos de formagdes intervalares empregados na musica diatonica de
Zappa em duas grandes categorias: “sonoridades tercais” (tertian sonorities, isto €, acordes
formados pelo empilhamento de tergas) e “acordes ciclicos” (cyclic chords, baseados no ciclo
de quintas). O procedimento para a formacao dos acordes € 0 mesmo em ambos 0s casos, isto
¢, o empilhamento de alturas segundo um unico tipo de intervalo. Os assim chamados
“acordes ciclicos” s@o quase sempre restritos a apenas trés alturas; deste modo, partindo por
exemplo das trés primeiras alturas do EQL, pode-se obter quatro disposi¢des fundamentais,
dependendo de qual altura for tomada como base do acorde (ver figura 2.3)"%. Tomando a
prépria tonica Lidia como base, obtém-se duas configuragdes possiveis (figura 2.3a): o acorde
(13 b 2 . A . . . . .
quintal”, que preserva as alturas em sua seqiiéncia original no ciclo de quintas, e o segundo
acorde “suspenso” descrito por Zappa na citagdo acima, formado por “uma fundamental, uma
segunda e uma quinta”, denominado pela nomenclatura moderna do jazz como “sus2”
(nomenclatura adotada também por Clement); tomando o D6 como base obtém-se o primeiro

acorde descrito por Zappa, o “sus4” (figura 2.3b)'""; e tomando o Sol como base, finalmente,

115 “I started writing my own music in which the thirds were omitted from the chords. That seemed to give me
more latitude with the melody because if there’s no third in the chord then you’re not locked into an exact
statement that your harmonic climate is major or minor. If you have a root, a fourth and a fifth, or a root, a
second and a fifth, your ability to create atmosphere and imply harmony by having a variety of bass notes
that will argue with the suspended chord gives you, for my taste, more opportunities. Then the melody line
can go back and forth between major or minor and lydian or whatever else you want with ease. You have
more flexibility.”

116 Todas as figuras nesta se¢do tomam como referéncia o sistema Lidio de Fa.

117 A abreviagdo “sus” é usada aqui por mera conveniéncia; Zappa, em geral, ndo seguia este padrdo de
cifragem, representando tais acordes apenas por sua fundamental acompanhada do niimero 2 ou 4. Com
efeito, Camara (2008, p. 124-125) observa que a abreviacdo deriva do termo suspension, em referéncia ao
uso tradicional deste tipo de acorde na harmonia tonal, com a segunda ou quarta funcionando como retardo
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obtém-se o acorde “quartal”, formado pela sobreposi¢do de duas quartas justas. Todos estes
acordes podem ser entendidos como conjuntos de classe (set class) [027], com os dois
“acordes suspensos” (assim como os acordes “quintal” e “quartal”) estando relacionados por
inversdo, exatamente como uma triade maior e uma triade menor. Clement (2009, p. 122)
observa, entretanto, que “enquanto as triades maiores e menores existem apenas em trés
pontos cada dentro da escala, os acordes [027] estdo entre as sonoridades mais prevalecentes
encontradas na escala diaténica, ocorrendo em cinco posi¢des diferentes”'!®; dai a

“flexibilidade” citada por Zappa.
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Figura 2.3: “Acordes ciclicos” possiveis a partir das trés primeiras alturas do EQL.

E importante notar que a construc¢io destes “acordes ciclicos” ¢ restrita, na maior parte
deste repertdrio, as primeiras cinco alturas do EQL, excluindo aquelas classificadas por
Clement como “sensiveis”; as combinagdes intervalares expostas na figura 2.3 s6 sdo
possiveis, portanto, com as alturas de numeros 1 a 3,2 a 4 ou 3 a 5. Outra restricdo comum ¢
que as trés alturas utilizadas para gerar os acordes devem incluir a fundamental do modo, que
também ¢ tomada, na maior parte das vezes, como base dos acordes. Clement considera estas
restricdes como regras, o que evidentemente acaba limitando bastante os acordes que podem
ocorrer sobre cada modo. Na verdade, como veremos, as exceg¢des a essas regras sao
abundantes; a descricdo de Clement permite, entretanto, esbocar uma tipologia elementar do
emprego de “acordes ciclicos” no sistema Lidio, tal como sintetizada na tabela 2.2, que se
mostrard util como referéncia analitica. Observando esta tabela, é interessante notar que
Clement ndo identifica nenhum acorde ciclico empregado sobre o pedal Eélio. Com efeito, o
autor nota que a unica obra que faz uso extensivo do modo Eoélio € “Outrage At Valdez”, cuja
zona acdrdica, como veremos, consiste primariamente de estruturas tergais'"’.

Uma estrutura ciclica adicional, citada por Clement como caracteristica do modo

Dérico, ¢ o acorde “So What”, assim nomeado em referéncia ao seu uso pioneiro na musica

da terca. Porém, na musica popular moderna, em que, segundo o autor, o simbolo “comecou a ser
empregado justamente para designar os casos em que a quarta nio resolve na terga”, seu uso se tornaria nao
so dispensavel como inadequado.

118 “While major and minor triads exist in only three spots each within the scale, (027) chords are among the
most prevalent sonorities found in the diatonic scale, occurring at five different positions.”

119 Ver secdo 3.2.
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“So What”, de Miles Davis, gravada em 1959 no album Kind of Blue. O acorde, ilustrado na
figura 2.4, utiliza todas as cinco primeiras notas do EQL, dispostas em forma quartal; a nota
numero 5, entretanto, ¢ transferida para a “ponta” do acorde, duas oitavas acima, de modo a
preservar o pedal Dérico no baixo. Este acorde pode ser entendido também como a triade

maior da tonica Lidia, na “segunda inversdo”, sobreposta a um acorde quartal erguido sobre o

pedal Dorico.
Alturas do EQL utilizadas
la3 2a4 3as
£
Lidio (pedal: F4a) {F’J} = (nenhum) (nenhum)
L}
oo peai D) | e | b :
. onico (pedal: Do) : £ = (nenhum)
Q
8 o E— C— ———
S Mixolidio (pedal: Sol) —— —— £ —
. .

Il

Dorico (pedal: R¢) (nenhum) %
. 3

Edlio (pedal: L&) (nenhum) (nenhum)

=

Tabela 2.2: Esbogo tipoldgico geral do emprego de “acordes ciclicos” no sistema Lidio.

Figura 2.4: Acorde “So What”.

Quanto ao emprego de sonoridades tergais, a teoria de Clement é um pouco mais
obscura. O autor aborda o assunto em carater apenas passageiro ao tratar de cada modo do
sistema Lidio, sem estabelecer uma diferenca clara entre as formag¢des triadicas que podem
ocorrer em diversos graus da escala e sonoridades “tercais extendidas”, isto é, tétrades ou
acordes com nona, décima primeira e/ou décima terceira, construidas sobre o pedal. Além
disso, Clement limita seus exemplos ilustrativos a excertos exclusivamente baseados nos
acordes ciclicos ja comentados, sem se aprofundar, portanto, na efetiva aplicacdo das
sonoridades tercais no repertdrio em questdo. Sua teoria permanece um pouco vaga, enfim,

nesse aspecto. A figura 2.5 mostra as sonoridades tergais dadas por Clement para cada modo
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do sistema Lidio. Na verdade, o autor se limita a observar algumas “regras” especificas a cada

modo que controlam o emprego de sonoridades tercais.
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Figura 2.5: Emprego de sonoridades tercais nos cinco modos do sistema Lidio, segundo Clement
(2009).

Assim, no modo Lidio, todas as notas do empilhamento de tercas podem ser
empregadas, mas as Unicas triades permitidas sobre o pedal seriam as trés triades maiores do
campo harmoénico (que ocorrem no primeiro, segundo e quinto graus da escala Lidia —
exatamente as notas que compdem o caracteristico acorde sus2). J& no JOnico, apenas a
décima primeira (isto é, a quarta Jonica) estaria ausente do empilhamento de tercas. Tal
auséncia pode ser explicada pela teoria de Russell, segundo a qual a escala maior natural
tenderia a polarizar o quarto grau da escala — a quarta Jonica. Como vimos, em sua teoria
Russell trata 0 modo Jénico como uma mera inversdo do Lidio, com o quinto grau da escala
no baixo, identificando assim a quarta Jonica (ou tonica Lidia) como a verdadeira
fundamental, enquanto que na teoria de Clement o modo Jonico possui uma identidade
auténoma mesmo em contextos harmodnicos nio-funcionais. Clement nota, entretanto, que o
acorde sus4 gerado sobre o pedal Jonico constitui uma inversdo do acorde sus2 sobre o pedal
Lidio, e como tal tende a exercer uma forca polar sobre a tonica Lidia do sistema. A inclusdo
da quarta JOnica neste caso inseriria assim um componente de ambigiiidade (ou
“flexibilidade”, nas palavras de Zappa). No caso das sonoridades tergais sobre o pedal Jonico,
a ambigiiidade ¢ criada pela auséncia desta nota — que muitas vezes ¢ evitada, como veremos,
na propria zona melddica, permitindo assim tanto uma leitura Jonica quanto Lidia, que so
pode ser confirmada buscando informag¢des em outras se¢des da musica.

No modo Mixolidio, segundo Clement, apenas a triade maior erguida sobre o pedal
seria permitida. Para o autor, este fato ¢ significativo pois a adi¢do do sétimo grau resultaria
em um acorde de sétima de dominante, que ¢ “proibido” em sua teoria. O autor sutenta que
“na musica diatonica de Zappa, [...] a presenca do acorde de sétima de dominante deve ser
tomada como uma indicag¢do certa do emprego do sistema tonal ‘horizontal’ baseado na escala
maior”, e que sua auséncia no sistema Lidio “pode ser atribuida em parte as tendéncias

resolutivas esperadas [deste acorde]”, que apontariam “para o quinto grau do modo,
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desafiando assim a supremacia da tonica Lidia.”'** (CLEMENT, 2009, p. 131-132). O acorde
de sétima de dominante sobre o pedal Mixolidio pode ocorrer ocasionalmente no
acompanhamento de alguns solos de guitarra, no entanto — especialmente aqueles baseados na
alternancia entre os pedais Doérico e Mixolidio.

No modo Dérico o emprego do empilhamento de tergas é, assim como no Lidio,
igualmente irrestrito. Na verdade, Clement discute bastante o parentesco entre ambos os
modos. Como mostra a figura 2.6, o empilhamento de ter¢as Dérico pode ser visto como uma
inversdo do Lidio, com a ultima nota deste sendo refletida na primeira nota daquele (ambos
consistem na alternancia regular entre tercas maiores € menores, comecando com uma terca
maior no Lidio e com uma ter¢a menor no Ddrico), fator este que se deve a posi¢do do pedal
Doérico como eixo de simetria no EQL (ver figura 2.2). Esta intima relacdo estrutural entre os
dois modos explicaria, para o autor, a fungdo atribuida ao modo Dérico como a “tonalidade
‘menor’ caracteristica do sistema Lidio”, da mesma forma que o Lidio representa a
“tonalidade ‘maior’ predominante” neste sistema'?' (ibid., p. 134). Ambos os modos podem
ser vistos entdo como ‘relativos”, assim como as escalas maior e menor natural na musica
tonal tradicional'?,

[Lidie Dénco
miy
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Figura 2.6: Relacdo inversional entre os empilhamentos de tercas Lidio e Dorico.

Também aqui, Clement ndo fornece nenhum acorde para o modo Eolio, limitando-se a
justificar o papel “ténue” deste modo no sistema Lidio com a constatagdo de que tanto uma
triade quanto um acorde sus2 erguidos sobre o pedal Edlio “apresentam proeminentemente as

‘sensiveis’ do EQL”; o autor chama atencdo assim para o fato de que “o pedal Edlio é incapaz

120 “[In] Zappa’s diatonic music, [...] the presence of the dominant-seventh chord should be taken as a sure
indication of the employment of the ‘horizontal’ major-scale tonal system. Within the Lydian system, this
lack can be partly attributed to the tendencies of resolution expected of the dominant-seventh.”

121 “While Lydian represents the overriding ‘major’ tonality of the Lydian system, Dorian similarly functions as
the characteristic ‘minor’ tonality in the system.”

122 Clement ilustra este ponto com uma interessante comparagdo entre as pecas “Holiday in Berlin” (BWS,
1969) e “The Grand Wazoo” (TGW, 1972): na primeira, o primeiro tema ¢ baseado exclusivamente na
progressdo “odiosa” II-V-I (claramente empregada aqui como parddia) em Ré maior, e emprega na melodia,
em conformidade com o carater “horizontal” da musica, a escala maior; visto que o segundo tema, por sua
vez, ¢ baseado em um baixo pedal sobre Ré que persiste de forma continua por 23 compassos, a melodia
nesta segdo reflete a mudanga de carater, passando a optar pela sonoridade “estatica” do modo Lidio. Em
“The Grand Wazoo”, de forma similar, a escala menor natural é empregada em passagens de ritmo
harmoénico rapido, que incluem, por exemplo, a forma cadencial I-bVII-bVI (em Si menor); durante os
longos improvisos, entretanto, acompanhados por uma simples tétrade estatica de Si menor, a preferéncia ¢
dada ao modo Dérico.
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de receber apoio consonante de uma quinta que seja estavel dentro do sistema Lidio”'* (ibid.,
p. 140). Reservaremos uma discuss@o mais aprofundada sobre o papel deste modo para a
analise de “Outrage At Valdez” na secdo 3.2.

Especificamente no que diz respeito a zona melddica, Clement faz ainda algumas
considera¢des que merecem destaque. Apesar de, a priori, o conceito harmdnico no qual a
musica diatonica de Zappa se baseia permitir que todas as sete alturas da escala sejam
utilizadas livremente sem restricdes, o autor observa uma restri¢do “peculiar” no emprego do

modo Lidio:

[...] As melodias sobre o pedal Lidio muitas vezes apresentam apenas seis alturas,
reservando a tonica Lidia para as zonas pedal e/ou acordica. Melodias que evitam a
tonica Lidia utilizam assim as alturas de numero 2 a 7 do EQL [...].
Conceitualmente, esta técnica manifesta o papel do pedal Lidio tanto como tonica
quanto como “gerador” da escala, ja que sua estratificagdo textural o coloca em claro
contraste com as alturas da zona melddica. Como resultado, as melodias Lidias de
Zappa freqiientemente parecem “pairar” sobre seus acompanhamentos.'*
(CLEMENT, 2009, p. 127).

Apesar de esta técnica estar longe de ser uma regra, ela é de fato aplicada com
freqiiéncia por Zappa, chegando eventualmente a se estender ao emprego de outros modos
que ndo o Lidio; com efeito, Clement observa, o mesmo tratamento ¢ dado a quarta Jonica em
boa parte da musica que emprega este modo, contribuindo assim para sua ja citada
“ambigiiidade” caracteristica'”. Ja em “Outrage At Valdez” observaremos a omissdo da tonica
Lidia em uma melodia Edlia (o sexto grau da escala, portanto)'*. Na verdade, esta tendéncia
pode ser entendida como uma peculiaridade de uma técnica bem mais genérica, e empregada
com bastante freqiiéncia (mesmo no caso das improvisagdes), em que determinados graus da
escala sdo deliberadamente evitados na zona melddica durante uma extensio consideravel da
musica. Ndo € possivel, no entanto, identificar nenhuma regra ou padrdo nesse sentido, a ndo
ser que estas omissdes tendem a ocorrer nas extremidades do EQL (podendo afetar assim,
com mais freqli€ncia, ora a tonica Lidia — ou quarta Jonica, como acabamos de observar — ora

a sétima nota do EQL). A omissdo pode ser extendida ainda a dois graus da escala; neste caso,

123 “[...] Both chords prominently feature the ‘leading tones’ of the Lydian fifth-stack. [...] The Aeolian pedal is
unable to receive consonant support from a fifth that is stable within the Lydian system.”

124 “[...] Melodies above the Lydian pedal most often feature only six pitches, reserving the Lydian tonic for the
pedal and/or chordal zone. Melodies avoiding the Lydian tonic thereby utilize pitches #2—#7 of the fifth-
stack [...]. Conceptually, this technique manifests the role of the Lydian pedal as both tonic and ‘generator’
of the scale, as its textural stratification places it in clear contrast to the pitches of the melodic zone. As a
result, Zappa’s Lydian melodies often seem to ‘hover’ above their accompaniments.”

125 No terceiro movimento de “Sinister Footwear” (se¢do 3.1), veremos um caso raro de inser¢do da quarta
Jonica sobre o pedal Lidio (La e Mi, respectivamente), implicando momentaneamente, em diversos
excertos, uma mudanga do sistema Lidio de Mi para o de L4, que se opde assim a “tdnica” geral da pega.

126 Ver secdo 3.2.
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as alturas omitidas, especificamente, podem ser as de nimero 1 ¢ 2, 6 ¢ 7ou 1l e 7,
preservando sempre, assim, um fragmento unico do EQL, sem interrupgdes.

Evidentemente, neste caso, o resultado caracteristico € uma escala pentatonica de tipo
“anemitonico”, isto €, sem semitons, na nomenclatura adotada por Arom (1991). Em outras
palavras, as escalas pentatonicas podem ser obtidas utilizando apenas cinco alturas
consecutivas (da primeira a quinta, da segunda a sexta ou da terceira a sétima) das sete que
compdem o EQL; em cada sistema Lidio, assim, sdo possiveis trés segmentos pentatonicos
diferentes. Clement dedica uma se¢do de seu trabalho ao emprego de escalas pentatonicas no
sistema Lidio, classificando dois destes segmentos como “menores” e o terceiro como
“maior”. No caso dos dois primeiros segmentos, o autor identifica como “tonica” o pedal
Dorico (quarta altura na seqiiéncia de quintas), enquanto que no terceiro segmento o papel de
tonica ¢ atribuido ao pedal Mixolidio (terceira altura) — ainda que reconhecendo, de forma
ambigua, que este ultimo pode ocorrer também sobre o pedal Lidio. Um estudo de caso
aplicado a certas obras de Zappa deve mostrar rapidamente, entretanto, que estas ndo sdo em
hipdtese alguma as unicas aplicagdes possiveis. Veremos especificamente no terceiro
movimento de “Sinister Footwear”, que originalmente se desenrola integralmente sobre o
pedal Lidio, o uso extensivo do primeiro destes segmentos (contrariando, evidentemente, a
“regra” da omissdo da tonica Lidia, ja que neste caso os graus da escala omitidos sdo o quarto
e o sétimo)'?’, enquanto que o terceiro segmento sera visto atuando sobre o pedal Edlio
durante boa parte de “Outrage At Valdez”'?®. Ou seja, aparentemente, a0 menos em principio,
todos os trés segmentos pentatonicos podem ocorrer sobre qualquer um dos cinco pedais
modais do sistema Lidio.

Podemos concluir dizendo que, apesar de a teoria Lidia de Clement fornecer, como o
préoximo capitulo deve evidenciar, uma importante base metodoldgica para o estudo de
qualquer obra diatonica de Zappa, especialmente no que diz respeito a hierarquia entre os

2

diversos modos e ao tratamento do ciclo de quintas e dos acordes ‘“sus”, um estudo
aprofundado das excegdes as “regras” postuladas por Clement pode acabar por se mostrar tdo
vasto e extenso quanto o do proprio autor. Visto que este estd longe de ser o objetivo do
presente trabalho, um breve estudo de caso devera bastar para ilustrar este ponto. O exemplo
2.13 contém uma reducdo de trés excertos da peca “Rollo”, transcritos a partir da gravagdo ao

vivo de 1972 editada no CD Imaginary Diseases (langado em 2005)'?; uma versdo de 1975,

127 Ver secéo 3.1.

128 Ver se¢do 3.2.

129 Naio ¢ possivel calcular a numeragéo precisa de compassos neste caso, ja que esta gravacdo é editada a partir
de uma performance muito mais longa; ao invés disso, o exemplo reproduz apenas a minutagem referente a
cada excerto na faixa 2 do referido CD.
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com arranjo bastante similar mas uma instrumentacdo bem maior, pode ser ouvida nos CDs

QuAUDIOPHILIAc e One Shot Deal (langados, respectivamente, em 2004 ¢ 2008).
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Exemplo 2.13: Trés excertos de “Rollo”, conforme a minutagem da gravagdo editada no CD Imaginary
Diseases (transcri¢do nossa).
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Do ponto de vista harmonico, esta ¢ uma peca bastante representativa do repertdrio
instrumental de Zappa, integrando em seu discurso tanto sonoridades tergais, quartais e
quintais quanto secdes de cromatismo extendido. Nas passagens reproduzidas no exemplo, a
textura ¢ reduzida apenas a zona acdrdica e a zona pedal, sem que uma zona melddica
propriamente dita possa ser identificada (como ocorre em outras se¢des da musica, ndo
transcritas aqui), ainda que a condugdo de vozes tenha, naturalmente, implicacdes motivicas
importantes. O interessante aqui, entretanto, € observar como boa parte das “regras” de
Clement sdo sistematicamente contrariadas ao longo destes excertos. Estdo indicadas no
exemplo, abaixo da linha de baixo, a interpretagdo modal relativa aos pedais dados, e acima
desta, entre colchetes, as eventuais mudangas de sistema Lidio.

O primeiro excerto (exemplo 2.13a) inicia-se com uma seqiiéncia descendente de
quatro compassos, passando pelos pedais Ddrico e Jonico de quatro sistemas Lidios
diferentes. A seqiiéncia é completada no quinto compasso sobre o pedal Jonico do sistema
Lidio de Ré bemol, “pulando™ a passagem por Si bemol Dorico que seria implicada pela
seqiliéncia. O curioso no acorde final deste excerto, entretanto, ¢ que a zona acordica traz um
acorde “sus2” erguido ndo sobre o pedal mas sobre seu quinto grau (isto ¢, Mi bemol sus2
sobre um pedal em La bemol). Este acorde emprega assim um segmento de quatro (e néo trés,
como nos acordes ciclicos abordados por Clement) alturas consecutivas do EQL. A
ambigiiidade tonal deste acorde “resolutivo” ¢ evidente, j& que estas quatro notas poderiam
pertencer efetivamente tanto ao sistema Lidio de La bemol (representando assim as alturas de
nimeros 1 a 4 do EQL) quanto ao de Ré bemol (representando, neste caso, as alturas 2 a 5).
Esta ambigiiidade ¢ resolvida no curto solo de oboé que se segue, de apenas seis compassos,
sobre 0 mesmo baixo ostinato. Apesar de incluir eventualmente algumas notas “estranhas”
sobre o pedal Jonico, o solo se apdia sobretudo no primeiro segmento pentatdnico do EQL de
Ré bemol (com a eventual inclusdo da sétima altura do EQL, Sol) — contrariando assim outra
“regra” de Clement. E importante notar que este solo de oboé é improvisado, mas nem tanto:
ao comparar esta gravacdo com gravacdes ndo-oficiais de outros concertos realizados na

mesma época'®’

, percebe-se ndo s6 que o improviso permanece em torno do segmento
pentaténico principal, como mesmo as notas “estranhas” que ocorrem mais esporadicamente
(especificamente, quinta e nona aumentadas) sdo preservadas.

O inicio do excerto seguinte (exemplo 2.12b) mantém o baixo ostinato da se¢do

130 Mais precisamente, da turné norte-americana de outubro a dezembro de 1972. A gravacdo editada no
referido CD ¢ de 10 de novembro; as outras gravagdes consultadas sdo de 29 de outubro, 31 de outubro
(segunda apresentacdo), 02 de dezembro (primeira apresentacdo) e 03 de dezembro. Para uma relagdo dos
concertos  desta  turné dos  quais  existem  gravacdes em  circulagdo,  consultar
<http://www.zappateers.com/fzshows/72.html>. Acesso em: 21 dez. 2010.
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anterior, introduzindo-o em uma estrutura polimétrica; a zona acordica realiza aqui,
entretanto, uma mudanga brusca para o sistema Lidio de La bemol, com a introducdo da triade
maior do segundo grau na zona acdrdica, introduzindo assim a caracteristica quarta
aumentada do modo (Ré) e substituindo a sonoridade “ciclica” da se¢do anterior por
sonoridades tergais. J4 no segundo compasso do excerto, no entanto, percebe-se outra regra
sendo contrariada com a introducdo da triade do terceiro grau, D6 menor, que segundo
Clement ndo seria possivel sobre o pedal Lidio. Pode-se argumentar que a triade de D6 menor
funciona aqui como um mero elemento conectivo entre as duas inversdes da triade de Si
bemol maior, um subproduto da conducdo de vozes; o mesmo ndo pode ser dito, entretanto,
do acorde quintal introduzido pelas madeiras no mesmo compasso, novamente erguido sobre
o quinto grau da escala. E interessante notar que as alturas que compdem este acorde quintal
sdo exatamente as mesmas empregadas na se¢do anterior — Mi bemol, Si bemol e F4, sobre
um pedal em L4 bemol — mas “recontextualizadas™: se no sistema Lidio de R¢ bemol tais
notas assumiam as posi¢des 2 a 5 do EQL, com a mudanga para La bemol Lidio elas passam a
constituir as primeiras quatro alturas do sistema. Mais “estranho” ainda, claro, seria o acorde
quartal tocado simultaneamente pelos metais no terceiro compasso deste excerto, construido a
partir das trés ultimas alturas do EQL (completando assim a cole¢do diatonica).

Uma forma possivel de entender o acorde quintal das madeiras citado acima seria
como uma antecipacdo do deslocamento para o sistema Lidio de Mi bemol que ocorre de fato
alguns compassos depois. Com efeito, este deslocamento ¢ “preparado” por uma mudanca
para o pedal Jonico do sistema Lidio de La bemol, isto ¢, justamente Mi bemol'. Esta
mudanca de pedal facilita a transi¢do ao permitir que um pedal comum seja mantido entre os
dois sistemas, exatamente como na ja comentada transicdo do solo de oboé para o inicio do
exemplo 2.13b. O mesmo procedimento ¢ repetido, de forma seqiiencial, logo depois da
mudanga para Mi bemol Lidio: o baixo passa primeiro para Si bemol, o pedal Jonico do
sistema, onde permanece até o efetivo deslocamento para Si bemol Lidio no inicio da sec¢do
seguinte (ndo inclusa na transcri¢do). Tal procedimento ilustra duas formas caracteristicas de
interagdo entre modos que Clement discute extensivamente em seu trabalho: as progressdes
entre modos de um mesmo sistema Lidio e entre sistemas Lidios diferentes. Estas formas de
interacdo serdo discutidas in loco nas sec¢des 3.1 e 3.2 deste trabalho (assim como outra forma

caracteristica de interacdo discutida por Clement, a substituicdo de pedal, que sera vista

131 Apesar de o Sol bemol (introduzido ja no compasso anterior) contrariar a leitura Jonica, sua duragdo ¢ curta
e ndo chega a perturbar a sonoridade geral deste excerto; parece mais apropriado, assim, pensar na inser¢ao
do Mi bemol no baixo apenas como uma mudanga de pedal, e ndo de sistema Lidio. For¢ando um pouco a
leitura, poder-se-ia pensar na escala cromatica descendente no compasso seguinte justamente como um
desdobramento do Sol bemol, que sugere uma alteragdo cromatica no modo de Mi bemol Jonico.
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especificamente na sec¢do 3.1).

Voltando a “Rollo”, chama a atencdo, apoés a mudanca para Mi bemol Lidio, a
introducdo do caracteristico acorde “So What” — contrariando, logo no primeiro compasso do
segundo sistema do exemplo 2.13b, mais duas “regras”: primeiro, ele ocorre aqui sobre o
pedal Lidio (e ndo Ddrico, conforme estipulado na teoria de Clement), e, segundo, ele ocorre
em duas “versdes”: a primeira construida a partir das primeiras cinco alturas do EQL, ¢ a
segunda transposta um tom acima, isto €, utilizando as alturas 3 a 7 do EQL. Com este gesto,
Zappa ndo s6 completa em um compasso toda a cole¢do diatdnica, mas introduz na zona
acordica as duas “sensiveis” Ré e La, o que o caracterizaria como um acorde ciclico
“dissonante” no sistema Lidio de Mi bemol. E interessante notar ainda que a base deste
segundo acorde consiste exatamente no acorde quartal que havia sido introduzido
anteriormente, pelos metais, no contexto de La bemol Lidio (e que portanto também poderia
ser entendido, em alguma medida, como “antecipatorio”, por fazer a mediacdo entre os dois
sistemas Lidios). Com efeito, a tensdo ¢é “resolvida”, de certa forma, no acorde seguinte, que
pode ser entendido como a triade do segundo grau (Fa maior) sobreposta a um acorde quintal
sobre o pedal Lidio. A segunda versdo do acorde “So What”, incluindo as sensiveis do
sistema, ¢ retomada em seguida, mas desta vez sobreposta ao pedal Jonico, Si bemol
(agregando assim, se incluirmos o pedal, as alturas 2 a 7 do EQL); o gesto cadencial descrito
anteriormente ¢ repetido, entdo, com o mesmo acorde de “resolucdo” (reinterpretado, no
modo Jonico, como a triade do quinto grau) no final deste excerto. Cabe ressaltar que, apesar
de este acorde incluir a sensivel L4, uma nota supostamente instavel neste sistema Lidio, o
movimento cadencial propriamente dito consiste na inversao da triade de F4 maior na “ponta”
do acorde, trocando assim o L4 da voz superior pelo mais “consonante” Fa.

A se¢do final da pega, reproduzida no exemplo 2.13c, emprega um acorde quartal
estatico sobreposto a uma linha de baixo que descende por graus conjuntos — invertendo, de
certa forma, os papéis das zonas pedal e acérdica/melodica. O primeiro compasso sugere Fa
sustenido Ddrico, descrito por Clement como a “tonalidade menor” caracteristica do sistema
Lidio. Os trés primeiros compassos da linha de baixo, entretanto, sugerem Fa sustenido Eoélio.
Devemos pensar no acorde quartal (D6 sustenido-Fa sustenido-Si-Mi) empregado sobre esta
linha de baixo como formado, em Fa sustenido Edlio, pelas alturas 2 a 6 do sistema Lidio (e
ndo pelas alturas 1 a 5, como seria o caso em Fa sustenido Dorico), na combinagdo de linha de

baixo+acorde como uma textura polimodal'** combinando Fa sustenido Dérico e Fa sustenido

132 Apesar de ndo existir um consenso em torno do conceito de “polimodalidade”, empregaremos o termo neste
trabalho em sua acep¢@o mais simples, que diz respeito & sobreposicdo de dois ou mais modos. Em geral,
dada a caracteristica dificuldade de apontar uma fundamental na auséncia de um baixo pedal, s6 ¢ possivel
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Eolio, ou ainda no Ré da linha de baixo como um novo pedal, provocando nesse compasso
uma mudanca de sistema Lidio? Apesar de estas leituras ndo serem mutuamente exclusivas, a
hipdtese da polimodalidade € efetivamente confirmada dois compassos adiante com a inser¢ao
do D¢ natural na linha de baixo, altura que ndo pertence a nenhum dos sistemas Lidios que
incluem a formacgdo quartal presente na zona acdrdica. Significativamente, esta formagdo ¢
expandida no mesmo compasso para incluir um L4 na ponta, o que restringe ainda mais as
possibilidades de leitura. A pequena coda que se segue pode ser entendida assim como uma
forma de resolugdo dessa tensdo polimodal, concluindo de forma ir6nica com a triade de Fa
sustenido maior, uma possivel referéncia a “terca da picardia” caracteristica do século XVIII
(a ironia ¢ realgada, na gravagdo de referéncia, pelo emprego de um grotesco “bend”
descendente nos metais durante a fermata do pentltimo compasso).

Naturalmente, o tratamento ndo usual que Zappa d4 a zona acdrdica nesta peca nao
chega propriamente a contrariar a teoria de Clement — como evidencia, alids, nossa prdpria
analise, totalmente baseada nos preceitos dessa teoria. Pelo contrario, o caso de “Rollo” serve
apenas para ilustrar o alto grau de especulag¢do que pode ser encontrado na musica diatdnica
de Zappa, cujas nuances dificilmente poderiam ser esgotadas com um nimero limitado de
obras de seu catidlogo. Pecas como “Outrage At Valdez”, que serd examinada na segdo 3.2,
atestam que o compositor continuou a explorar essas nuances de forma original e subjetiva até

o final de sua vida.

2.3.4 Harmonia na musica ndo-diaténica

Na ultima secdo vimos que, em sua musica diatonica, Zappa aproveitou as
caracteristicas estruturais da propria escala para codificar um rico e complexo sistema
musical. Em sua musica ndo-diatonica, por outro lado (como ja comentamos na se¢do 2.2.1), a
auséncia de uma forca organizacional inerente ao proprio material levou o compositor a uma
grande diversidade de métodos e solugdes criativas, a medida que ele experimentava com
procedimentos e técnicas distintas. Especialmente nas obras ndo-diatonicas compostas até
meados da década de 1970, observa-se uma grande assistematicidade nesse sentido; no
entanto, ¢ possivel apontar tragos caracteristicos do estilo instrumental “Zappiano” que sdo
comuns tanto a sua musica diatonica quanto a ndo-diatonica. Um destes € a estase harmonica,

que se manifesta, a0 menos no nivel local, na tendéncia a harmonizar frases ou trechos

identificar uma textura como “polimodal” na musica de Zappa quando as partes envolvidas podem ser
atribuidas a sistemas Lidios diferentes — ou seja, armaduras de clave diferentes —, independentemente das
notas escolhidas como fundamentais.
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musicais com blocos estaticos sustentados. Outra abordagem caracteristica, j& comentada na
secdo 2.1.1, ¢ a harmonizag¢do em blocos, muitas vezes paralelos, de cada nota da melodia.
Ambos estes procedimentos sdo evidentes no trecho para soprano solista € coro reproduzido
no exemplo 2.14, extraido de uma das suites que compdem a trilha sonora do filme 200
Motels (ouvido no album Frank Zappas 200 Motels, originalmente lancado em 1971, no

inicio da faixa “A Nun Suit Painted On Some Old Boxes”)'**.
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Exemplo 2.14: “A Nun Suit Painted On Some Old Boxes”, compassos 1 a 8 (200M, 0:00-0:19). Fonte:
The Frank Zappa Songbook Vol. 1.

Os dois primeiros compassos, assim como o quarto € o quinto, sdo absolutamente
homofonicos, com excecdo da entrada “atrasada” do baixo no primeiro compasso. O uso de
blocos estaticos para harmonizar trechos da melodia comeca a se manifestar j4 no ultimo

tempo do segundo compasso, bem como no compasso seguinte, mas torna-se mais evidente

133 A suite em questdo, intitulada “I Have Seen The Pleated Gazelle”, inclui as pecas “A Nun Suit Painted On
Some Old Boxes”, “Motorhead’s Midnight Ranch”, “Dew On The Newts We Got”, “The Lad Searches The
Night For His Newts”, “The Girl Wants To Fix Him Some Broth”, “The Girl’s Dream” e “Little Green
Scratchy Sweaters & Corduroy Ponce”, todas incluidas no album da trilha sonora, ainda que em ordem
diferente.
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apds o final do quinto compasso, quando um acorde € sustentado por quase oito tempos para
harmonizar toda a frase “you’ll certainly look suave and get me hot”. O ultimo compasso
deste trecho, com excecdo dos trés ultimos acordes, ilustra o uso de blocos paralelos (no caso,
pequenos clusters cromdticos) harmonizando cada nota da melodia. Afora estes aspectos
texturais, entretanto, ndo ¢ possivel identificar no trecho qualquer correspondéncia direta entre
as notas da melodia e a harmonia empregada no acompanhamento. Esta caracteristica
constitui portanto uma oposicao clara em relagdo as obras diatonicas de Zappa, em que, como
vimos, observa-se quase sempre uma relacdo estreita entre melodia e harmonia. Clement
aponta a mesma independéncia entre harmonia e melodia nas obras nao-diatonicas “Be-Bop
Tango” (R&E, 1974; TYS, 1992) e “Pedro’s Dowry” (OF, L, 1975; LSO, 1983) — a primeira
harmonizada exclusivamente com acordes de quatro notas (quase todos de classe [0137] ou

[0236]), a segunda caracterizada pela abundancia de grandes e densos clusters orquestrais.
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Exemplo 2.15: “Little Green Scratchy Sweaters & Corduroy Ponce”, compassos 1 a 4 (200M, 0:00-
0:08) (reducdo nossa). Fonte: The Frank Zappa Songbook Vol. 1.

O exemplo 2.15 mostra um outro fragmento da mesma suite, os quatro primeiros
compassos da faixa “Little Green Scratchy Sweaters & Corduroy Ponce”, escritos para
soprano solista, coro (sem baixos) e quatro trompetes com surdina. O coro sustenta blocos de
durag@o de um compasso cada, enquanto que os trompetes dobram a melodia, harmonizando-
a simultaneamente uma ter¢a maior abaixo (com uma ter¢a menor ocorrendo no segundo
compasso, possivelmente para evitar o “atrito” que resultaria do intervalo de segunda menor
com as sopranos do coro). As dobras em tercas, bem como as quintas paralelas entre as
contralto e os tenores, ddo a esta passagem um ar curiosamente ‘“consonante”, em nitido
contraste com o cromatismo total da melodia. E explicita aqui, mais uma vez, a inten¢io de

parddia, realgada na partitura pela indicagdo de carater “sophisticated Muzak swing style”.
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Nota-se neste trecho, entretanto, um outro trago, também discutido por Clement,
caracteristico sobretudo da musica ndo-diatonica de Zappa (uma possivel heranga de seu
envolvimento com serialismo na juventude). Trata-se da simetria, ainda que neste caso ela
seja de uma espécie bem primdria, isto €, meramente transposicional: o terceiro e quarto
compassos sdo, pela maior parte, uma variacdo isomélica dos dois primeiros, transposta um
semitom abaixo. Esta regra ¢ quebrada pela inser¢do das duas primeiras notas da melodia no
quarto compasso, o Ld podendo ser entendido como um prolongamento da ascengdo
cromatica do compasso anterior e o Fé sustenido como uma apojatura para a nota “estrutural”
Mi. Em acordo com esta “escapada” assimétrica na melodia, Zappa interfere também em sua
harmonizagdo, desviando-se momentaneamente do esquema de tergas paralelas: o La ¢
dobrado em unissono, ao passo que no Fa sustenido os trompetes se abrem em um bloco a
quatro vozes. O Mi, assim como o F4 do segundo compasso, ¢ novamente harmonizado com
uma terca menor abaixo, mas agora acrescida de duas vozes adicionadas pelo terceiro e quarto
trompetes. E interessante notar, no entanto, que em relacdo a harmonia sustentada pelo coro
nesse compasso, o segundo e quarto trompetes estdo apenas dobrando as partes das vozes
soprano e contralto, porém em homorritmia com a parte da soprano solo e do primeiro
trompete. As unicas notas efetivamente adicionadas a textura neste trecho, portanto, sdo o Si e
o L4 do terceiro trompete, que harmonizam em quintas paralelas as ultimas duas notas da
melodia. Finalmente, existe também uma espécie de simetria “vertical” interna na prdpria
construcdo da melodia: se considerarmos toda a colecdo utilizada nestes primeiros quatro
compassos, constatamos que se trata de duas ter¢as maiores cromaticamente “preenchidas’:
uma entre o F4 do primeiro espago do pentagrama e o La do segundo, e outra, uma sexta
maior acima desta, entre o R¢é da quarta linha e o Fé sustenido da quinta. Fica mais clara,
assim, a funcdo do L4 e do F4 sustenido adicionados antes do Mi no quarto compasso:
enquanto que o L4, ao completar a ascencdo cromatica do terceiro compasso, reforca a
percepcdo da ter¢a maior inferior, o F4 sustenido serve justamente para completar a terca
maior superior, garantindo assim a simetria. Além disso, o proprio intervalo de sexta maior
entre as duas notas ecoa esta mesma simetria, ja anunciada nos intervalos de sexta maior

descendente que iniciam o primeiro e terceiro compassos.

2.3.5 A Biblia de Acordes

Em uma entrevista para a TV finlandesa em 1974, ao lhe perguntarem sobre o fato de

ser “a unica pessoa no rock interessada em [...] compositores como Varése e Stravinsky”,



117

Zappa observa que um dos aspectos que aprecia na musica desses compositores é que “a
linguagem harmonica [utilizada por eles] é muito mais interessante que [aquela normalmente]

usada na musica pop”, € procede com uma comparac¢ao de carater “didatico”:

Vocé sabe como o rock ’n roll é construido? Vocé pega um cara com uma guitarra, ¢
se ele estd comegando, ele sabe um, dois, talvez trés acordes. Se ele estiver tocando
ha alguns anos ele sabe dez, vinte, talvez trinta acordes. Os acordes em si ndo sdo
interessantes porque eles sdo posi¢des padronizadas nas quais vocé pde a sua mao na
guitarra; entdo quando as musicas sdo feitas a partir dessas coisas padronizadas, elas
tenderdo a soar repetitivas, sabe? Elas serdo sempre a mesma coisa.

Se vocé estiver escrevendo para um grupo de instrumentos e cada pessoa nesse
grupo tocar uma nota de um acorde, isso te da a chance de dar ao acorde qualquer
densidade que vocé quiser — ele pode ser assim [gesticula com as médos a um palmo
de distancia], ele pode ser assim [aproxima as maos], [ou] ele pode ser bem aberto
deste jeito [afasta as m&os a mais de um metro]. E vocé s6 consegue fazer isso
trabalhando com muitos instrumentos e timbres diferentes, entdo ¢ isso que eu vim a
apreciar especialmente na escritura de Varése: o timbre e as configuragdes dos
acordes."*

Zappa chama a aten¢do aqui para dois aspectos fundamentais em sua musica
instrumental: o conceito de “densidade” de um acorde — isto &, a relagdo entre o ambito total
que ele ocupa no plano das alturas e a ordenacdo de seus intervalos internos — e a ligagdo
estreita entre harmonia e timbre (fone color, no original). Para o compositor, assim como para
Varése, a registracdo exata de cada nota de um acorde era tdo importante quanto seu conteudo
harmonico, isto €, as notas em si. Como observa Clement (2009, p. 199), “Zappa via o maior
potencial para explorar a criacdo de acordes na escritura orquestral, que oferecia maior
variedade em timbre e instrumentagdo. Portanto, o impeto por uma abordagem mais
sistematica dos acordes emergiu em parte de seu interesse em compor partituras
orquestrais.”'* Desta busca pela sistematiza¢do surgiu a “Biblia de Acordes”, descrita pelo

compositor da seguinte forma:

Varios anos atras eu fiz uma classificagdo de todos meus acordes favoritos ¢ da
ordem em que eu preferia ouvir as notas dos acordes arpejadas. Estd tudo dividido

134 “You know how rock ’n roll is constructed? You get a guy with a guitar, see, and if he’s starting, he knows

one, two, or maybe three chords. If he’s been playing for a few years, he knows ten, twenty, maybe thirty
chords. The chords themselves are not interesting because they’re standard positions that you put your hand
in on the guitar; so, when songs are made up out of standard things like that, they will tend to sound
repetitive, you know, they’ll always be the same.
If you’re writing for a group of instruments and each person in that group gets to play one note of a chord,
that gives you a chance to make the chord any density that you like — it can be like this, it can be like that, it
can be spread out like that. And you can only do that by working with many instruments and different tone
colors, and so that’s what I’ve come to appreciate especially in the writing of Varese: the tone color and the
voicings of the chords.”

135 “Zappa saw the greatest potential for exploiting chordal writing in orchestral scoring, which offered greater
variety in tone color and instrumentation. Therefore, the impetus for a more systematic approach to chords
arose in part from his interest in composing orchestral scores.”
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em acordes de trés, quatro, cinco, seis, oito notas. Os acordes estdo em diversas
classificag¢des, comegcando com aqueles que t€ém uma segunda menor como intervalo
superior, segunda maior, ter¢a menor, bla bla bla, até os poucos acordes que tém
uma nona menor como intervalo superior. H4 acordes com disposi¢des realmente
densas e acordes que cobrem quatro ou cinco oitavas. Tem toda uma variedade no
livro."*® (ZAPPA, 1987, p. 28)

Segundo Clement (op. cit., p. 199-200), as obras orquestrais que empregam a Biblia de
Acordes “foram provavelmente compostas entre 1977 e 1982”; o autor especula que “depois
deste periodo, [...] as possibilidades criadas pelo Synclavier fizeram com que Zappa perdesse
o interesse [no sistema]”'?’. David Ocker, copista ¢ assistente de computador de Zappa na

época, confirma esta hipdtese:

No meu ultimo ano com ele eu transferi a Biblia de Acordes para o Synclavier, que
tinha uma fun¢do macro que permitia transpor os acordes. [...] Eu fiz uma ou talvez
duas realizagdes ao Synclavier de melodias [harmonizadas com acordes da Biblia,
conforme as instrugdes de Zappa] e fiquei simplesmente estupefato com elas. Eram
seqiiéncias harmonicas fascinantes. Ele ndo pareceu tfo interessado, e suas
exploragdes no Synclavier tomaram outros rumos.'*® (OCKER, 2010).

Clement (op. cit., p. 200) nota que, “visto que a Biblia de Acordes em si ndo esta
disponivel ao analista, seu conteudo s6 pode ser deduzido por meio de um estudo e
catalogacio detalhados das harmonias encontradas [nessas obras]”'*. E o que o autor busca
fazer, assim, em seu estudo das obras “Sinister Footwear”, “Envelopes”, “Dupree’s Paradise”
e “The Perfect Stranger”. Observando que “uma discussido sobre os acordes de trés a seis
notas seria prematura, ja que estes sdo usados de forma muito mais esparsa € menos
consistente”' (ibid., p. 201), Clement concentra-se nos tipos de acorde mais caracteristicos
da Biblia de Acordes e mais abundantes nas obras em questdo, os acordes de sete e oito notas.

O critério adotado para confirmar um acorde como membro da Biblia ¢ sua recorréncia ao

136 “Several years ago I made a classification of all of my favorite chords plus the order in which I preferred to
hear the pitches in the chords arpeggiated. It’s all broken down from three-note, four-note, five-note, six-
note, eight-note chords. The chords are in different classifications, starting with those chords that have a
minor second as the uppermost interval, major second, minor third, blah blah blah blah blah, all the way
down to the fewest chords that have the minor ninth as the upper interval of the chord. There are real dense
voice chords and chords that cover four or five octaves. There’s a whole variety in the book.”

137 “These titles were likely composed between 1977 and 1982 [...]. After this period, Zappa’s interest in the
Chord Bible seems to have waned. [...] Most likely, the possibilities afforded by the Synclavier caused
Zappa to loose [sic.] interest in the Chord Bible.”

138 “In my last year with him I transferred the Chord Bible to the Synclavier which had a macro function which
would allow transposing of chords. [...] I did one or maybe two Synclavier realizations of melodies like
that and I was simply blown away by them. They were fascinating harmonic sequences. He didn’t seem so
interested and his Synclavier explorations turned to different directions.”

139 “Because the Chord Bible itself is not available to the analyst, its contents can be deduced only through a
close study and cataloguing of the harmonies found in those titles composed circa 1977-82.”

140 “[...] A discussion of three-to-six-note chords is currently premature, as they are used much more sparingly
and much less consistently.”
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longo de duas ou mais destas obras; os acordes que aparecem uma Unica vez, ou varias vezes
em uma unica peg¢a, ndo sdo levados em conta em seu estudo. Segundo o autor, todos estes
acordes sdo construidos a partir do empilhamento vertical de trés tipos de escala: diatonica,
menor Lidia ou octatonica. Os acordes sdo assim classificados de acordo com o tipo de escala

que lhes da origem e com sua densidade harmonica'*!.
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Figura 2.7: Acordes diatonicos da Biblia de Acordes (reprodug@o do exemplo 5.19 de Clement).

A figura 2.7 reproduz o exemplo 5.19 do trabalho de Clement (op. cit., p. 361), que
relaciona todos os acordes diatonicos de sete notas confirmados pelo autor como membros da
Biblia de Acordes (sempre tomando como referéncia o sistema Lidio de F4). Como mostra a
figura, quase todos esses acordes sdo construidos sobre o pedal Lidio ou sobre o pedal Dérico,
0 que o leva a classifica-los em acordes Lidios (figura 2.7a) e acordes Doricos (figura 2.7b). A
densidade de cada acorde € representada pelos intervalos internos que o compdem, em

semitons, do mais grave ao mais agudo (todas as densidades de sete notas sdo dadas, portanto,

141 Os termos empregados por Clement, pouco propicios para uma traducdo literal para o portugués, sdo scalar
resources e chordal densities.
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na forma de seis numeros). O autor identifica trés acordes, um Lidio ¢ um Dérico, como
“primarios”, considerando os outros oito como “derivados” em alguma medida destes. O
processo de derivagdo pelo qual estes acordes sdo gerados, representado na figura, consiste
basicamente na transposicdo de uma ou duas notas uma oitava acima ou abaixo. No caso do
primeiro acorde Lidio primario, isto ocasiona na “inversdo” de seus segmentos quintais
internos, formando as caracteristicas estruturas sus2 e sus4. O segundo acorde Lidio primario
pode ser entendido como a sobreposicdo de uma triade de Sol maior sobre a tétrade de Fa
maior com sétima maior (ou ainda como a sobreposi¢do das triades do segundo e terceiro
graus — Sol maior ¢ L4 menor — sobre o pedal Lidio), colocando na voz superior a quarta
aumentada que caracteriza o modo Lidio e refletindo, de certa forma, a oposi¢do polar
inerente ao proprio sistema Lidio entre a primeira e ultima notas do EQL; os acordes
derivados deste, da mesma forma, constituem algumas possibilidades de reconfiguracio
desses componentes internos.

E interessante observar que se, por um lado, os dois acordes Lidios primarios
expressam a dualidade (que, como vimos, permeia toda a musica diatonica de Zappa) entre as
representacdes quintal e tergal (triddica) da escala diatonica, por outro lado eles podem ser
vistos como meros derivados um do outro, ja que, partindo do segundo acorde derivado do
acorde primario 1, basta transpor o Si uma oitava acima para chegar ao acorde primario 2.
Segundo Clement, entretanto, os acordes primarios ganham este status em parte por seu
emprego mais recorrente nas obras analisadas. J4 o acorde Doérico primario [7-7-1-7-7-4] nada
mais ¢ que uma inversdo simétrica do primeiro acorde Lidio primario, [4-7-7-1-7-7],
refletindo assim a prépria relacdo inversional existente entre os modos Lidio e Ddrico
(ilustrada na figura 2.6, algumas paginas atrds). Apesar de Clement identificar um Unico
acorde como derivado deste acorde Dorico primario (segundo um método similar ao
observado nos acordes Lidios, como mostra a figura 2.7b), o autor nota que o penultimo
acorde na figura pode também ser considerado derivado do primeiro acorde Lidio primaério,
visto que retém a mesma sucessdo de intervalos genéricos (terg¢a-quinta-quinta-segunda-
quinta-quinta), substituindo a ter¢a maior por uma ter¢a menor ¢ a segunda menor por uma
segunda maior. Em compara¢do ao acorde Dorico primario, este acorde apenas desloca a
estrutura quintal superior para a parte inferior e separa as notas La e Mi do baixo Ré para
formar uma nova estrutura quintal com o Si da voz superior. O ultimo acorde Ddrico
confirmado como membro da Biblia ndo ¢ identificado como derivado de nenhum outro,
apesar de apresentar similaridades com diversos deles (como a formagdo Ré-Fa-D¢ ja

presente no acorde anterior ou a segunda menor Mi-Fa encontrada, uma oitava acima, no
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primeiro derivado do segundo acorde Lidio primario); Clement nota apenas que este € o
acorde diatonico que ocupa o maior ambito em termos de registro, cobrindo trés oitavas e uma
quarta.

O segundo tipo de escala utilizada para gerar acordes de até sete notas na Biblia de
Acordes sdo as escalas “menores Lidias”. O termo ¢ aparentemente cunhado por Tommy
Mars, tecladista da banda de Zappa de 1977 a 1982 (exatamente o periodo em que o

compositor desenvolveu a Biblia de Acordes):

Tanto eu quanto Frank, antes de eu entrar na banda, éramos grandes fds do menor
Lidio. Este € um conceito politonal: se vocé tem um Dé menor embaixo ¢ um Ré
maior em cima, esse ¢ um acorde Lidio, que contém o tritono. [...] Isso esta por toda
parte na musica [de Zappa], o que foi uma das coisas que me atraiu a sua musica. [O
segundo movimento de “Sinister Footwear”] come¢a com um Mi bemol maior em
cima de um D6 sustenido menor, que é o que eu chamo de menor Lidio.'"* (MARS
apud PRINCE, 1997, p. 15).
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Figura 2.8: O acorde “menor Lidio” descrito por Tommy Mars (a), suas duas possiveis deriva¢des
escalares (b e ¢) e as mesmas escalas dispostas na forma de empilhamentos de tercas, evidenciando a relagéo
inversional entre elas (d).

Apesar de Mars se referir ao menor Lidio como um acorde de seis notas (formado pela
sobreposi¢cdo de duas triades), Zappa o empregava na forma de uma escala completa de sete
notas. A figura 2.8 mostra o acorde descrito por Mars (a) ¢ as duas escalas possiveis a partir
desta configuracdo intervalar (b e c¢), denominadas por Clement simplesmente como “menor
Lidia 1” e “menor Lidia 2”. Como mostra a figura, a Gnica diferenca entre as duas escalas esta
no sétimo grau, o Unico ausente no acorde da figura 2.8a. A escala da figura 2.8b pode ser
entdo entendida como um Dérico com o quarto grau aumentado e a da figura 2.8c como um
Lidio com o terceiro grau menor. Quando ambas as escalas sdo representadas desta forma
(tomando como base, na figura 2.8, o sistema Lidio de F4), preserva-se a relagdo inversional
existente entre elas, tal qual entre os modos Dorico e Lidio de um mesmo sistema. Esta

relagdo € mais evidente na figura 2.8d, que representa as duas escalas como empilhamentos de

142 “Frank and I both, before I joined the band, were great fans of the minor lydian. This is a polytonal concept.
If you have a C minor on the bottom, and a D major on the top. That’s a lydian chord with the tritone in it.
[...] It’s all over his music which was one of the things that drew me to his music. So the song starts out with
an Eb major over a C# minor which is what I call a minor lydian.”
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tercas em torno do eixo inversional Ré-Sol sustenido (ou L4 bemol), exatamente como na
figura 2.6. Os acordes menores Lidios relacionados por Clement (2009, p. 367), reproduzidos
na figura 2.9, sdo portanto representados com a fundamental em Ré ou em F4, de acordo com
a escala menor Lidia que lhes dé origem. Utilizando este modelo de representacdo, a escala se
torna facilmente identificivel por sua unica alteracdo cromadtica, enarmonizada ora quarta
aumentada de Ré (Sol sustenido), no caso da “menor Lidia 17, ora como ter¢a menor de Fa
(La bemol), no caso da “menor Lidia 2”. Os acordes sdo numerados em ordem crescente
segundo seu intervalo superior, de acordo com o procedimento descrito por Zappa. Clement
(op. cit., p. 210) nota que “como a escala menor Lidia é empregada com muito mais
freqiiéncia do que a escala diatonica nas obras em questdo, muito mais acordes de sete notas
podem ser confirmados como membros da Biblia de Acordes”; com efeito, os acordes

reproduzidos na figura 2.9 sdo apenas alguns dos mais comuns identificados pelo autor nesta

categoria.
| 2 3 4 3 O
[T1-3-1-3-1-2| | 1-2-1-3-1-2| [10-3-1-3-1-2]  [2-2-1-3-1-2) | 1134-73-3) | 1-3-3-7-4-3)
=2 o o
=Y = o =3
:éf\ [ L824 L o o4
i L Fo LI il il
o o o7 © e o o
Lys2 L b2 r | Yo Les s
- TERY Ll 4 - Sl Ll
— d [ &) e Al ] © [ ] — 'Sl & xlal
Ty L8]
ml{2) ml.(2) ml.(l) ml{h) ml{2) ml.{2)
7 % 9 100 11
[3-3-1-2-14] [U-6-1-2-1-4] |M-1-6-1-2-3] [6-1-3-34-1-6] [3-3-1-3-4-7)
5
ey = s = &
5 8 =3 © \ ©
3} O w2 n
< e b {': " 0 %n;z - %(§
] o
—%0
ml.(1) ml.i1) ml{2) mll) ml.(l)
12 13 14 15 16+
[2-1-3-2-1-8]  [10-3-1-2-1-8] [3-1-9-7-2-9] [14=d-1-8-7-11] [14-3-1-9-7-11]
A O O
M
:6‘ n N FTY L8] 1¥
r [ = [ =
¥4 P Bl P hakl L& ] [ & ]
¢ o = o7
o 4 ] e 4 ] TN S 3
- X i ey b A —— e 4 s
‘9-—(1; 34 — T 4]
[0 IFE% & ]
The G o

w
ml.(1) ml.(1) ml.(2) ml.(1) ml.(2)

Figura 2.9: Acordes menores Lidios da Biblia de Acordes (reproducéo do exemplo 5.27 de Clement).
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Assim como nos acordes diatdnicos, a maioria dos acordes menores Lidios apresentam
a tonica da escala (Ré ou F4, conforme o caso) no baixo, a ndo ser quando uma “inversao” ¢
criada pelo deslocamento de alguma nota do acorde uma oitava acima ou abaixo; 0 mesmo
principio de derivacdo que ocorre nos acordes diatonicos pode ser observado, assim, entre os
acordes 1 € 2,3 ¢e4,5¢6,7¢8 10e 11 e 12 ¢ 13 da figura 2.9. Clement nota ainda a
“equivaléncia” existente entre os acordes 1 e 3 e entre os acordes 2 e 4, cujas densidades
apresentam os graus de suas respectivas escalas (menor Lidia 2 e menor Lidia 1) exatamente
na mesma seqiiéncia do grave para o agudo. Mais interessante ¢ a relacdo entre os ultimos
dois acordes da figura: o acorde 16, ao invés de apresentar no baixo a tonica da escala (no
caso, Fa), preserva na mesma posi¢cdo as duas notas mais graves € as trés mais agudas do
acorde 15, enquanto que as duas notas restantes sdo invertidas em torno do eixo Sol
sustenido/L4 bemol, um procedimento que sé € possivel gracas a relagdo inversional entre as
duas escalas ilustrada na figura 2.8d. Finalmente, Clement chama a atengdo para os acordes 9
e 14, que apresentam no baixo outros graus que ndo a tdnica, cuja génese permanece
inexplicada, assim como varios outros acordes menores Lidios ndo reproduzidos na figura 2.9.
No caso do acorde 9, cabe ressaltar aqui que se transpusermos a tonica Fa uma oitava abaixo,
de modo que ela passe a ser o baixo do acorde, obtemos exatamente uma versdo menor Lidia
(alterando apenas o terceiro grau para La bemol) do primeiro acorde derivado do exemplo
2.8a.

A terceira grande categoria da Biblia de Acordes explorada por Clement sido os
acordes de oito notas construidos a partir da escala octatonica ou “diminuta”, baseada na
alternancia regular entre tons e semitons. Estes acordes parecem ter sido adicionados a Biblia
posteriormente, visto que s6 aparecem em ‘“The Perfect Stranger” e “Dupree’s Paradise”

(TPS, 1984), as tltimas e talvez Ginicas'®

obras orquestrais compostas por Zappa na década de
1980 (muito provavelmente entre 1981 e 1982). Entretanto, segundo Clement, gracas a
consisténcia com que sdo empregados nessas duas obras, todos os acordes octatonicos de oito
notas podem ser seguramente confirmados como membros da Biblia'*. Estes acordes sdo
reproduzidos na figura 2.10. Esta figura ¢ baseada no exemplo 5.29 de Clement (op. cit., p.
370), porém com uma pequena alteragdo: enquanto Clement reproduz todos os acordes com
base nos baixos D6 ou D6 sustenido (mantendo sempre a mesma coleg¢do octatdnica, ou seja,

a que inclui essas duas notas), aqui os mesmos acordes aparecem transpostos dois tons acima,

143 E possivel que “Sinister Footwear” tenha sido concluida em 1981 ou até mesmo depois disso, mas
certamente comegou a ser escrita ainda no final da década de 1970.

144 Além disso, todos os acordes de oito notas nas obras em questio sdo octatonicos, o que facilita inclusive a
identificacdo de erros na partitura (Clement identifica ainda uma série de acordes octatdnicos de sete notas,
mas todos parecem ser produzidos pela omissdo de uma unica nota em algum dos acordes da figura 2.10).



124

com baixos em Mi ou Fa, o que tende a simplificar a enarmonizacdo das demais notas. Estes
acordes representam assim apenas dezesseis disposi¢des harmonicas possiveis para as

mesmas 0ito notas.
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Figura 2.10: Acordes octatonicos da Biblia de Acordes (exemplo 5.29 de Clement, transposto dois tons
acima).

Ao contrario da maioria dos acordes menores Lidios, os acordes octatdnicos
apresentam uma sonoridade mais “dissonante”, devido a sua condensacdo em ambitos que
dificilmente ultrapassam duas oitavas, o que tende a criar aglomeracdes internas de intervalos
de segunda. Clement observa que, para diminuir o efeito de ‘“embolamento”, Zappa
freqlientemente transpde a nota mais grave desses acordes uma oitava abaixo (apesar de tal
procedimento s6 ser observado consistentemente em todas as ocorréncias do acorde 14). O
principio de derivacdo visto anteriormente pode ser igualmente observado aqui, por exemplo,
entre os acordes 4 ¢ 7, 6 ¢ 9, e entre os acordes 5, 9, 10 e 13 (que podem ser relacionados uns
aos outros pela simples “troca” de notas entre a voz superior e alguma das vozes internas).
Outro aspecto digno de nota ¢ a simetria encontrada nos acordes 1, 4 e 5, que possuem
exatamente a mesma seqiiéncia intervalar quando lidos de cima para baixo ou de baixo para

cima.
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Esta se¢@o cobriu os principais aspectos da Biblia de Acordes de Zappa, tal como
“reconstituida” por Clement. O emprego composicional propriamente dito dos acordes da
Biblia ¢ um tépico demasiado extenso para detalhar aqui; contudo, este assunto sera abordado

no contexto especifico de “The Perfect Stranger”'*

e outras ligacdes com a Biblia de Acordes
aparecerdo ainda no terceiro movimento de “Sinister Footwear”'*®, de modo que os conceitos
recém expostos terdo um papel importante como referéncia para estas andlises. Para um
estudo aprofundado das diversas técnicas composicionais ligadas a Biblia, incluindo andlises
de obras ndo abordadas no presente trabalho, recomenda-se a leitura do item C, “Chord-Bible
harmony in Zappa’s orchestral works”, da se¢@o II do quinto capitulo de Clement (2009, p.

217-241).

2.4 Instrumentaciio e orquestracio

Do ponto de vista da instrumentagdo, o subtitulo deste trabalho, “a musica orquestral
de Frank Zappa”, traz embutida uma problematica caracteristica deste repertdrio, j4 que o
proprio termo “orquestra”, quando aplicado a obra de Zappa, ganha inevitavelmente um
sentido bem mais amplo e flexivel. Isso porque, condicionado em grande parte pelas
circunstancias e pelos recursos de que dispunha, o compositor trabalhou com formagdes as
mais diversas, tanto em tamanho quanto em instrumentagdo, incluindo quase sempre
instrumentos elétricos e/ou eletronicos. Boa parte das obras para grande orquestra de Zappa
inclui bateria e baixo elétrico, por exemplo (ainda que o baixo tenha quase sempre sido
omitido nos concertos e gravagdes oficiais), e algumas exigem uma banda de rock completa
e/ou outros instrumentos pouco comuns no ambiente de musica de concerto (tais como naipe
de saxofones e violino elétrico em “Sinister Footwear”); outras obras lidam com orquestras ou
formag¢des cameristicas de dimensdes reduzidas mas que ndo necessariamente reproduzem a
estrutura de uma orquestra sinfonica tradicional. Baseado em consideragdes como estas,
Bernard propde em seus trabalhos o termo mais genérico “conjuntos acusticos de concerto”
(acoustic concert ensembles, ou “ACE”)"*. Clement (2009) adota o termo sugerido por
Bernard e contrapde a ele outras duas categorias: os “conjuntos elétricos de concerto”

(“ECE”), designando as diversas bandas com que Zappa gravou e excursionou ao longo de

145 Ver secéo 3.3.

146 Ver secdo 3.1.

147 Mesmo esta nomenclatura é pouco precisa; The Yellow Shark, por exemplo, emprega amplificagdo para o
conjunto inteiro, o que do ponto de vista pratico tende a anular a distingdo entre uma orquestra de cdmara e
uma “big band”, outra formacdo com que o compositor trabalhou diversas vezes (como nos albuns The
Grand Wazoo e Zappa In New York).
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sua carreira, e, naturalmente, as obras compostas para o Synclavier. O préoprio Clement (op.

cit., p. 3-4) comenta, no entanto, sobre a ineficacia desta abordagem:

Se por um lado estas trés categorias [...] sdo ferramentas descritivas convenientes,
elas infelizmente fornecem pouca informagdo substancial sobre as composigdes que
descrevem. Um dos motivos pelos quais elas provam ser inadequadas é o grande
numero de pegas de “crossover” existentes na producdo instrumental de Zappa, isto
é, pecas ou passagens que foram rearranjadas de um tipo de instrumentacdo para o
outro. [...] Como o conceito de crossover ¢ um fator essencial na musica de Zappa,
muitas de suas pegas instrumentais possuem ao menos o potencial de “cruzar as
fronteiras” [crossover] entre categorias diferentes. [...] Conseqiientemente, o fato de
pecas diferentes apresentarem a mesma instrumentagdo ndo ¢ garantia de coeréncia
na técnica composicional.'*®

Outro problema com a definicdo de uma categoria de ‘“musica orquestral” no
repertério de Zappa € que, pela propria forma como o compositor construiu sua carreira, sua
atividade composicional sempre esteve diretamente ligada a sua experiéncia como produtor
musical. Ao contrario de praticamente todo o repertério convencionalmente associado a
“musica de concerto”, a grande maioria das composicdes de Zappa foi concebida tendo em
vista o meio fonografico, e ndo necessariamente sua posterior apresentacdo ao vivo. Mesmo
no caso das obras orquestrais, o esforco e dinheiro que o compositor investiu para té-las
executadas foi quase sempre direcionado a sua gravagdo e edicdo no mercado fonografico,
metas que considerava prioritarias, enquanto as execucdes ao vivo eram geralmente tratadas
como meras exigéncias burocraticas para garantir os ensaios, como declarou Zappa (1983c)

em relagdo a apresentagdo da London Symphony Orchestra em Londres em 1983'%:

Basicamente, foi uma necessidade para fazer a gravagdo, por causa de uma anomalia
na regulamentagio sindical. Por exemplo, se vocé quiser fazer uma gravagdo, ndo
existe forma de ensaiar para a gravagdo, [pois] ndo existe tabela sindical para isso.
Mas existe uma tabela para ensaiar para uma apresentagdo, entdo se vocé€ faz uma
apresentacfio, ¢ mais ou menos como um ensaio com smokings.'*

148 “While these three categories [...] are convenient descriptive tools, they unfortunately provide little
substantial information about the compositions that they describe. One reason they prove inadequate is due
to the large number of ‘crossover’ pieces that exist within Zappa’s instrumental output: that is, pieces or
passages that were rearranged from one instrumentation type to another. [...] Because the concept of
crossover is an essential factor in Zappa’s music, most of his instrumental titles have at least the potential to
crossover to one of the different categories. [...] Consequently, shared instrumentation between different
titles provides no guarantee of consistency in compositional technique.”

149 Ver secao 1.1.3.

150 “Basically, it was a necessity for making the recording, because of an anomaly in the union regulations. For
instance, if you want to make a record, there’s no way to rehearse for a record, there is no union scale for
that. But there is a union scale for rehearsing for a performance, so if you do a performance, that’s kind of
like a rehearsal with tuxedos on.”
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Assim, em boa parte da musica de Zappa, a “orquestracdo” pode ser muitas vezes um
fruto dos proprios recursos de produgdo em estidio, incluindo eventualmente sons que seriam
impossiveis de obter em uma apresentagdo ao vivo, como as ja citadas partes vocais e
instrumentais aceleradas em WOIIFTM e UM"'. Evidentemente, a vasta experiéncia de Zappa
como produtor exerceu uma influéncia significativa também em sua escritura instrumental, o
que nos remete, por um lado, as “estranhas justaposi¢des de géneros” comentadas por Watson
e Wright'>? e, por outro, as idéias de Ashby sobre “anti-dobramento” na musica orquestral de

compositor'

. Esta influéncia pode se manifestar, entretanto, de formas bem mais sutis, como
na preocupacio em criar uma imagem sonora caracteristica em cada pega, de acordo com os
recursos disponiveis, com as circunstancias em que esta foi composta ou com a exploragado de
um conceito especifico. Esta tendéncia ¢ clara em “Sinister Footwear”, por exemplo, na
formacdo de “orquestra especial” exigida pela peca, que integra instrumentos convencionais e
ndo-convencionais da musica de concerto'*, bem como na incorporagdo de ritmos latinos para
caracterizar os “estrangeiros ilegais” (illegal aliens) da trama do balé, ou na instrumentac¢ao
inusitada do primeiro movimento de “Mo N Herb’s Vacation”, com clarinete e bateria
solistas acompanhados por naipes de clarinetes e fagotes executando harmonias extremamente
densas, e entradas muito esporadicas dos naipes de trombones, violoncelos ou contrabaixos ao
longo da peca.

Como esta discussdo, ja iniciada por Ashby, inevitavelmente se estenderia bem além
do escopo do presente estudo, um exemplo mais objetivo servird para ilustrar este ponto: as
trés partituras escritas para o Ensemble InterContemporain no inicio da década de 1980, “The
Perfect Stranger”, “Naval Aviation In Art?” e “Dupree’s Paradise”. Estas pegas podem ser

agrupadas ndo sO por sua instrumentagdo em comum'

, mas sobretudo por compartilharem
certas “idiossincracias” na orquestracdo. Com exce¢do de “Naval Aviation In Art?”, as outras
duas pecas trazem ja na folha de instrumentagdo um diagrama de como os instrumentos

devem ser dispostos no palco'*®. Aproveitando a formac¢do do proprio Ensemble, que

151 Ver secdo 1.1.2.

152 Ver se¢ao 2.1.4.

153 Ver se¢do 1.2.1.

154 5 flautas (3 dobrando piccolo, 4 ¢ 5 dobrando flauta em Sol), 2 flautas baixo, 4 oboés (3 ¢ 4 dobrando
corningleses), 4 clarinetes (4 dobrando requinta), 3 clarinetes baixos (3 dobrando clarinete contrabaixo), 7
saxofones (2 sopranos, 2 altos, 2 tenores e baritono), 5 fagotes (5 dobrando contrafagote), 8 trompas, 4
trompetes em Si bemol (1 dobrando trompete em R¢), 4 trombones tenor, trombone baixo, tuba, timpanos, 6
percussionistas, violino elétrico solo (ou Mini-moog, um tipo de sintetizador analdgico classico da década
de 1970), guitarra solo com efeitos de wah-wah e eco, baixo elétrico (com flanger), bateria, 2 pianos (um
acustico e um elétrico modelo Fender Rhodes, dobrando Mini-moog), harpa, violinos I, II e III, violas,
violoncelos I e II e contrabaixos.

155 Ver segéo 3.3.

156 Naturalmente, quando as trés pecas sdo apresentadas em um mesmo programa, como ocorreu no concerto de
estréia em 1984, é de se esperar que esse diagrama seja empregado também em “Naval Aviation In Art?”.
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apresenta quase todos os instrumentos “a 27, Zappa dispde os instrumentistas aos pares
(clarinete baixo e fagote entendidos também como um par), em torno de um eixo central,
transversal ao regente, com os instrumentos sem par (tuba, harpa e contrabaixo) dispostos
neste eixo; no caso dos violinos e percussdes, que aparecem em trio, um dos instrumentistas
também ¢ posicionado no eixo central. O primeiro e terceiro percussionistas sdo assim
dispostos nas extremidades do palco, com montagens idénticas (marimba, glockenspiel,
campanas, caixa clara, bumbo, gongo e uma série de pequenos acessorios); o segundo
percussionista, centralizado no fundo do palco, € separado destes pelos dois tecladistas, um de
cada lado, ambos tocando piano e celesta. Sua montagem ¢ bastante similar as dos outros dois
percussionistas, substituindo apenas a marimba por um vibrafone, o glockenspiel por um
xilofone, a caixa clara por uma caixa piccolo, o bumbo comum por um bumbo “gigantesco”
(huge) e o gongo por um tam-tam.

Observando o diagrama simétrico fornecido por Zappa, um leitor familiarizado com
outras obras da musica de concerto do século XX que utilizem recursos similares pode ser
levado a supor que a disposi¢do espacial dos sons cumpra de fato uma funcdo estrutural nestas

pecas. Entretanto, o proposito neste caso ndo é exatamente esse'’’

, como explica, na mesma
pagina, o proprio compositor (grifo nosso): “a montagem diagramada acima deve ser
empregada para manter um equilibrio estéreo.”'*® Assim, o que se observa nas partituras ¢
que as partes dos dois tecladistas e do primeiro e terceiro percussionistas sdo praticamente
idénticas em todas as trés pecas; isto €, com excecdo de algumas passagens curtas em
“Dupree’s Paradise”, em que as partes dos dois pianos diferem, e de um Unico acorde em
“The Perfect Stranger”, em que os trés percussionistas (todos as campanas) tocam, cada um,
duas notas diferentes, na maior parte do tempo estes dois pares tocam em unissono absoluto.
Além disso, Zappa emprega dobras abundantes, seja nos sopros ou nas cordas;
especificamente em “Naval Aviation In Art?”, as flautas, clarinetes, trompetes, trombones,
violas e violoncelos sdo escritos cada par em um uUnico pentagrama, ja que cada par
permanece em unissono por toda a dura¢do da peca (menos de trés minutos). Com efeito,
nesta obra os dois pianos, os dois glockenspiels, o vibrafone e a harpa sdo tratados
praticamente como um unico instrumento, fazendo apenas duas entradas em toda a pega
(tocando quatro notas na primeira e cinco na segunda, sempre em unissono com outros

instrumentos).

157 A exploragdo de recursos espaciais na musica orquestral de Zappa costuma se dar exclusivamente por meio
da escritura instrumental e da orquestragdo propriamente ditas, uma clara influéncia de Varése. Ver a esse
respeito ZAMBONI (2001).

158 “The set-up diagrammed above must be employed to maintain a stereo balance.”
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Estes procedimentos remetem diretamente a certas técnicas de producdo tipicas em
albuns de musica popular, que o proprio Zappa utilizava com freqiiéncia, como a pratica de
gravar certas partes vocais e/ou instrumentais duas vezes, posicionando cada tomada (fake)
em um dos canais na mixagem estereofonica, e obtendo assim uma ocupagdo do espaco
sonoro que ndo seria possivel simplesmente duplicando a mesma tomada em ambos os canais.
Esta intengdo ¢é explicita na escritura destas obras, e seria evidente mesmo se o compositor
ndo tivesse feito questdo de utilizar, na citagdo reproduzida acima, o termo stereo balance.
Com efeito, o uso de um termo do jargdo técnico de engenharia de dudio neste contexto (um
evento musical totalmente acustico) parece indicar que o objetivo central de Zappa, ao
compor estas obras, era de fato obter uma boa gravagdo acima de tudo — possivelmente por
saber que, com o tempo de ensaio padrdo, seria impossivel obter uma execugdo ao vivo que
satisfizesse suas exigéncias. Seja como for, tal escolha pode ser considerada, de certa forma,
muito mais coerente com a realidade de Zappa, ja que o album Boulez Conducts Zappa: The
Perfect Stranger inegavelmente proporcionou um grau de exposicao a estas obras (e inclusive
um retorno financeiro ao compositor)'* incomparavelmente maior do que teria sido possivel

apenas com sua apresentagdo em concertos'®.

159 Zappa comenta brevemente, em uma entrevista concedida a rddio WREK (em Atlanta, Georgia), cerca de
tr€s meses apos o langamento, que o album ja havia vendido quinze mil cdpias até entdo, constando no
sétimo lugar nas paradas de musica cléssica.

160 Vale lembrar que tanto “Dupree’s Paradise” quanto “The Perfect Stranger” so voltariam a ser tocadas mais
duas vezes antes da morte de Zappa (a primeira destas obras no mesmo ano da estréia, em dois concertos em
Sdo Francisco, Califérnia, na presenca do compositor; e a segunda apenas em 1990, em um concerto na
Finlandia, regido por Esa-Pekka Salonen, e outro em Lyon, Franga), e “Naval Aviation In Art?”, nenhuma.
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3 ANALISES

3.1 “Sinister Footwear” (terceiro movimento)

“Sinister Footwear” é uma obra extremamente emblematica, que parece condensar em
seus trés movimentos todos os aspectos e procedimentos mais caracteristicos da musica de
Zappa: desde o humor acido, a critica social e politica e a associacdo com a danga até as
referéncias freqiientes a tradigdes musicais de origem “popular”, a exploracdo de diversos
niveis de complexidade ritmica e a integrag¢do entre linguagens harmonicas diatonicas e nio-
diatonicas (ainda que em alguns casos, como demonstram as analises de Clement de diversos
excertos, estes aspectos sejam extrapolados a limites ndo encontrados em nenhuma outra obra,
0 que sugere um alto grau de experimentacdo no processo composicional deste balé). Apesar
de nunca ter sido gravada oficialmente em sua forma original e integral, a obra constitui um
foco de interesse para fas e estudiosos de Zappa pelos fortes lagos conceituais que cria entre
facetas de sua obra que a primeira vista poderiam parecer desconexas; lacos que Zappa
continuou a explorar, por exemplo, ao recompor parte do segundo movimento em uma versao
para banda de rock, ou ao citar em solos de guitarra posteriores fragmentos do terceiro
movimento, que é por sua vez baseado em um solo tocado em 1978'.

Como foi comentado na se¢do 2.4, o balé emprega uma instrumentagdo de proporgdes
pouco usuais, com trompas a 8, flautas, clarinetes e saxofones (incluindo dobras) a 7, fagotes
e trombones a 5, oboés e trompetes a 4, seis percussionistas, banda de rock e sintetizadores,
além do naipe de cordas completo e dos tradicionais piano e harpa. A trama gira em torno do
“ténis mais feio que vocé ja viu na vida”, concebido por um microempresario chamado Jake e
fabricado em sua pequena fabrica (que d4 nome a obra) por imigrantes ilegais. O horrivel
calcado parece provocar uma bizarra atracdo sobre seus usudrios, fazendo com que eles
insistam em usd-lo mesmo que isso implique em danos irreparaveis aos seus pés. A obra foi
estreada em duas apresentagdes na cidade de Berkeley, California, nos dias 15 e 16 de junho
de 1984 (das quais existem hoje apenas registros ndo-oficiais em 4udio), e nunca mais foi

executada’. Em sua totalidade, a obra dura cerca de 27 minutos; o terceiro movimento,

1 Zappa fez, de certa forma, uma alusio irdnica a este procedimento, ao editar um desses solos, de 1984, com
o titulo “Variations on Sinister #3”, no album Guitar (lancado em 1988).

2 Apos as apresentagdes, Zappa exigiu que todos os registros fossem destruidos. O compositor ja havia
adaptado para banda de rock apenas a primeira parte do segundo movimento, que executou com seus grupos
nas turnés de 1981, 1982 (versdo registrada no album Them Or Us, lancado em 1984) ¢ 1988 (versdo
presente no album Make A Jazz Noise Here, de 1991); além disso, Bob Rice, que trabalhou para Zappa
posteriormente como assistente de computador, disse ter seqiienciado o primeiro movimento inteiro ao
Synclavier a pedido do compositor, mas nio existe nenhum registro conhecido desta versdo eletronica (ver
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entretanto, ¢ bem mais curto que os outros dois, constituindo os cinco minutos finais da obra.
A partitura retrata cada um dos trés movimentos como “cenas”; toda a trama, entretanto, esta
contida nos dois primeiros movimentos. O terceiro movimento (em uma se¢do Unica,
intitulada “um lugar onde vocé pode ir quando esta usando [os referidos cal¢ados]) funciona
assim apenas como uma espécie de “danga geral”: “o cendrio € uma boate surreal com publico
e entertainer moveis recortados [em papeldo] sobre um pequeno palco giratorio. Todos os
dangarinos, de ténis feios e roupas noturnas, levam a cabo diversas transa¢des sociais.” Como
acontece com freqiiéncia nas obras de Zappa, ¢ dificil dizer se a cena precede a musica ou se
foi imaginada a partir de uma musica pré-existente. Neste caso, tal informacdo seria
especialmente relevante, pois permitiria saber se Zappa planejou o balé originalmente dessa
forma e decidiu posteriormente que uma adaptacido de um solo de guitarra seria adequada para
o cendrio “surrealista” do terceiro movimento, ou se o compositor simplesmente queria
utilizar um solo de guitarra na obra e criou tal cena como pretexto para sua inclusdo na
estrutura do balé.

Na verdade, como observou o copista responsavel pela partitura, David Ocker (apud
LANTZ, 1995), o primeiro movimento do balé também inclui uma parte extensa baseada em
um solo de guitarra, e o proprio Zappa (apud FORTE, 1983) revelou que empregou o mesmo
procedimento para compor a cena final de “Bob In Dacron and Sad Jane” (que curiosamente,
ao invés da descri¢do de uma acdo, traz como titulo na partitura apenas a indicacdo de carater
“Alla Marcia”)’. E dificil dizer qual das duas composi¢des veio primeiro, mas a técnica de
orquestrar solos de guitarra, como foi comentado na sec¢do 1.1.2, ja vinha sendo desenvolvida
por Zappa em estudio, por meio de overdubs, desde 1969. Exemplos classicos podem ser
encontrados em determinadas passagens das faixas “Son of Mr. Green Genes” (HR, 1969),
“Big Swifty”, “Waka/Jawaka” (W/J, 1972) e “Revised Music for Guitar & Low-Budget
Orchestra” (ST, L, 1975). Em “Big Swifty”, especificamente, a passagem em questdo (uma
variacdo isomélica do tema na integra) acabou sendo incorporada como coda na estrutura da
composi¢do, sendo reproduzida em todas as gravacdes subseqilientes da peca (W, 1972;
YCDTOSAI, 1973; YCDTOSA2, 1974; MAJNH, 1988).

No caso do terceiro movimento de “Sinister Footwear”, o solo escolhido por Zappa foi

<http://globalia.net/donlope/fz/songs/Sinister Footwear.html>. Acesso em: 21 dez. 2010).

3 “Aplace you can go when you got them on”.

4  “Scene is surreal night club with moving cut-out audience and moving cut-out entertainer on small
revolving stage. All dancers, in ugly shoes and evening clothes, conduct various social transactions.”

5 No CD London Symphony Orchestra, Vols. I & II, “Bob In Dacron” e “Sad Jane” sdo tratadas como obras
independentes, cada uma em dois movimentos. Tanto nas partituras editadas quanto nas apresentagdes
realizadas em 1983 e 1984, entretanto, ambas constituem um unico balé; a cena em questdo corresponde, no
CD, a integra do segundo movimento de “Sad Jane”.



132

tocado como abertura do show de 27 de outubro de 1978, no Palladium, em Nova York. O
compositor havia iniciado nessa €poca a pratica de abrir todos seus shows com extensos solos
de guitarra — no caso da turné de 1978, sempre em compasso ternario e baseados no modo de
Mi Lidio. Este solo especifico foi selecionado pelo compositor como uma faixa autonoma
para integrar o album Warts ‘N All (que nunca foi langado), sob o titulo “Persona Non Grata™®.
Para dar mais consisténcia a faixa, Zappa editou o solo, eliminando passagens que julgava
menos relevantes. A faixa acabou sendo langcada em 1981 no album You Are What You Is, ja
com o titulo “Theme from the 3rd Movement of Sinister Footwear”, mantendo o pedal em Mi,
mas substituindo o acompanhamento original por uma levada bem mais regular em compasso
binario composto’, além de acrescentar a gravagdo partes adicionais de guitarra, clarinete
baixo e percussdo (executadas por Steve Vai, David Ocker ¢ Ed Mann, respectivamente), que
dobram o solo original em unissono. A transcri¢do encomendada a Steve Vai foi publicada no
mesmo ano no livro The Frank Zappa Guitar Book (incluindo a parte de bateria original,
tocada por Vinnie Colaiuta, que trabalha em permanente didlogo com as exploragdes ritmicas
radicais de Zappa).

Tomando como base apenas a transcri¢do de Vai, “dobrar o solo em unissono” ¢, neste
caso, uma tarefa quase impossivel, tamanha a complexidade ritmica e o grau de precisdo
exigido em certas passagens. Neste sentido ¢ facil acreditar, como muitos, que a transcrigao
dificulta mais do que facilita o trabalho. No prefacio de The Frank Zappa Guitar Book, Vai
observa (referindo-se coletivamente a todas as transcri¢des publicadas no livro) que “parte da
notagdo ritmica pode parecer ambigua. Em algumas frases, que podem ser escritas de varias
formas, eu escolhi a forma que acentua o fraseado.” (VAIL, 1981). David Ocker, um dos

copistas e revisores que trabalharam no livro, esta entre os que questionam essa afirmagao:

Na minha opinifo, as transcrigdes eram muito mais complicadas do que precisavam
ser — especialmente se o propdsito era que alguém as tocasse. Eu freqlientemente
encontrava [durante o processo de copia e revisdo] lugares onde a notacdo de Steve
[Vai] podia ser reduzida a algo mais simples, mas Frank sempre resolvia as
diferengas em favor da notagdo mais complicada.” (OCKER apud LANTZ, 1995).

Zappa, ¢ claro, via esta questdo de forma um pouco diferente, como observa (ndo sem

6  Esta versdo inédita esta incluida entre as gravag¢des ndo-oficiais no anexo 2 deste trabalho.

7 Na verdade, de acordo com a posi¢do dos tempos na transcri¢do original, seria mais preciso dizer que se
trata de uma levada em 2/4 subdividida em tercinas de colcheias.

8  “Some of the rhythmic notation may seem ambiguous. On a few licks, where there are several ways to write
them, I chose the way which accents the phrasing.”

9  “In my opinion, the transcriptions were a lot more complicated than they needed to be - especially if they
were intended to be used for anyone to play from. Often I would find places where Steve’s notation could be
reduced to something simpler, but Frank would always resolve the differences in favor of the most
complicated notation.”
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uma certa dose de ironia) na conclusédo do livro'’:

Ao preparar este livro, tentamos apresentar os eventos ritmicos e melddicos com a
maior exatiddo possivel (incluindo os meus erros... sejamos realistas, algumas
dessas notas foram tocadas por um dedo aterrissando no traste errado ou porque eu
estava acelerando o andamento, ou tentando alcan¢ar uma banda que estava
“correndo™...), e pela maior parte, eu acho que fomos bem sucedidos.!' (ZAPPA,
1981, grifo do autor).

Ocker (loc. cit.) reconhece, de fato, que “a no¢do de combinar tempos diferentes — em
qualquer que seja o nivel — é realmente, realmente essencial para compreender a musica de
Frank, ¢ é um elemento que diferencia sua musica de todo o resto.”'? Naturalmente esta
afirmacdo se aplica tanto as improvisagdes de Zappa como guitarrista quanto ao seu trabalho
composicional. O proprio compositor enfatizou diversas vezes a relacdo estreita entre estas
duas atividades: “quando toco um solo de guitarra, estou fazendo exatamente o mesmo que
fago como compositor. Um solo ¢ uma composi¢do instantinea.”’* (ZAPPA apud PERNA,
1988, p. 52). Esta conexdo vai além, naturalmente, das ja comentadas propensdes melodicas
do compositor. Ao comentar o solo (do qual infelizmente ndo existe nenhum registro
disponivel ao publico) que deu origem ao ja citado segundo movimento de “Sad Jane”, Zappa
(apud FORTE, 1983, p. 106, grifo nosso) disse: “a razio pela qual eu o escolhi € que ele soava
tdo composto™™ (isto é, como resultado de um processo composicional planejado, € ndo de
uma improvisa¢do). O compositor cita em seguida o terceiro movimento de “Sinister
Footwear”, dizendo que se trata de “uma transcricdo exata de um solo que Steve Vai
transcreveu.”!* Esta afirmagdo pode ser um pouco enganosa, ja que no balé propriamente dito,
apesar de o compasso ternario original ser preservado (bem como a textura claramente
estratificada entre melodia, acordes e pedal), a estrutura da peca ¢ radicalmente modificada.
Vimos na se¢@o 2.1.4 que, apesar de os solos de guitarra estarem quase sempre estruturados
em tempo vertical, as descontinuidades inerentes ao estilo improvisatdrio de Zappa tendem a

criar “marcas” no tempo que podem romper com esse modo de percep¢do. Especificamente

10 Apesar disso, como veremos, Zappa acabou reescrevendo alguns trechos da melodia ao orquestrar o terceiro
movimento de “Sinister Footwear” — ainda que as partes mais complicadas, como a grande quialtera
aninhada de 4:7 que vai do compasso 26 ao 28, tenham permanecido inalteradas.

11 “In preparing this book, we have tried to present the rhythmic and melodic events as exactly as possible
(including my mistakes... let§ face it, some of those notes got played by a finger landing on the wrong fret
or because I was rushing the tempo, or trying to catch up with a band that was running amok...), and for the
most part, I think we have succeeded.”

12 “The notion of combining different times - on whatever level - is really, really essential to understanding
Frank’s music - and it’s an element that sets his music apart from everything else.”

13 “When I’m playing a guitar solo, ’'m doing exactly the same thing that I do as a composer. A solo is an
instant composition.”

14 “The reason I chose it is that it sounded so composed.”

15 “The third movement of ‘Sinister Footwear’ is an exact transcription of a solo that Steve Vai transcribed.”
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no caso do terceiro movimento de “Sinister Footwear”, o compositor tira proveito dessas
descontinuidades para efetuar um deslocamento radical entre modos temporais, extraindo
assim do tempo vertical um claro exemplo de forma-momento. Um estudo comparativo entre
a partitura orquestral e a transcri¢do que lhe deu origem mostra que o compositor atinge esse
fim basicamente por meio de procedimentos de deslocamento harmoénico, cujo efeito ¢
reforgado em grande parte pela orquestragcdo. Além de elucidar o emprego destes recursos na
obra em questdo, a presente andlise demonstrard que sua aplicacdo segue um projeto

altamente especulativo, controlado pela estrutura melddica do solo original.

Exemplo 3.1: “Theme from the 3rd Movement of Sinister Footwear” (transcrigdo de Steve Vai),
compassos 4 a 7 (0:00-0:06)', guitarra.

Assim como a transcricdo de Vai, a pega orquestral inicia-se com uma introdugdo de
quatro compassos, sem melodia, que tem a fungdo de estabelecer tanto o clima harménico (Mi
Lidio, neste caso a “tonica” global) quanto a pulsacdo (marcada pela bateria) e o esquema
métrico de 3/4. Ja no terceiro compasso, manifesta-se um fendmeno importante observado por
Ashby (1999a): a tentativa de recriar, por meio da orquestracdo, varios dos efeitos e ruidos
caracteristicos da guitarra (especialmente quando tocada com muita distor¢do) presentes no
solo original. Aqui, um ruido provocado pelo rocar da mio esquerda nas cordas do
instrumento ¢ transformado em notas longas, tocadas pelas cordas e onamentadas com
portamentos (ver exemplos 3.1 e 3.2). Ashby (op. cit., p. 586) nota que “na orquestragdo,
Zappa expande este evento ao longo de dois compassos ao invés de um tempo, mas as
indicagdes de surdina e sul tasto chegam perto de recriar o guincho do original para
guitarra.”’” A excecdo das tiltimas duas notas da melodia (compassos 99 ¢ 100 da transcrigdo
original), que sdo alongadas para dar um sentido mais conclusivo a peca, este € o Gnico caso
em que Zappa interfere efetivamente na duracdo de um evento; pelo restante da peca todas as
duragdes escritas correspondem exatamente as da transcrigdo original (ainda que, em alguns
casos, reagrupadas ou grafadas de forma ligeiramente diferente). O compositor ndo tenta

recriar o aglomerado de ruidos que encerra esta primeira semifrase, no compasso 7, mas

16 Todas as minutagens fornecidas para os excertos da versdo original referem-se a gravagdo editada no album
You Are What You Is.

17 “In the orchestration, Zappa expands this event across two measures instead of one beat, but the muted and
sul tasto indications come close to recreating the squeak of the guitar original.”
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aproveita o ritmo sugerido pela transcri¢cdo para gerar um motivo caracteristicamente Lidio na
linha de baixo, que recorre ainda no compasso 13 (ver exemplo 3.2).

Analisando o contetido melodico da transcri¢do de Vai, percebe-se que Zappa se atém
a “tonalidade” principal de Mi Lidio apenas em trechos isolados. Pela maior parte do solo, o
compositor opera com diferentes graus de ambigiiidade na zona melddica. Novamente, a
ambigiiidade ¢ controlada por meio de dois recursos basicos, que eventualmente podem ser
combinados: a altera¢do cromdtica ou, com maior freqiiéncia, a omissdo deliberada de um ou
mais graus da escala (procedimento que j& havia sido comentado na se¢@o 2.3.3). No primeiro
caso, os graus afetados sdo o terceiro (sugerindo uma escala menor Lidia “2”), o quarto
(sugerindo o modo Jonico) ou o sétimo (sugerindo o Mixolidio). Apenas em uma passagem
extremamente breve (compasso 78 — 77 na versdo orquestral) ocorre a alteragdo do terceiro e
sétimo graus simultaneamente, resultando assim na escala menor Lidia “1”. J4 o segundo
recurso citado é, aqui, quase onipresente, afetando com mais freqiiéncia o primeiro, terceiro,
quarto e sétimo graus — isto €, as alturas 1, 5, 6 ¢ 7 do EQL.

Na versao orquestral, Zappa mantém a tonalidade basica de Mi Lidio pelos primeiros
14 compassos (correspondentes aos primeiros 14 compassos da transcri¢do original), que
poderiam ser descritos como o primeiro momento da pe¢a — compreendendo a introducdo de
quatro compassos mais a primeira frase da melodia. O exemplo 3.2 contém uma reducao desta
passagem, dividida de forma esquemdtica em ‘“zonas” (pedal, acdrdica e melodica). O
compositor afirma a tonalidade com clareza absoluta desde o primeiro compasso, com um
acorde simétrico formado pelas alturas 1, 3, 4, 5 e 7 do EQL. A caracteristica “quarta Lidia”,
La sustenido, que conclui as duas semifrases que compdem a primeira frase da melodia,
ganha uma énfase adicional na orquestragdo de Zappa ao ser colocada na ponta do referido
acorde (confiada aos quatro fagotes com a indicacdo “molto vibrato”), reaparecendo nos
violinos, logo antes do inicio da melodia, e no ja citado motivo que recorre na linha de baixo
nos compassos 7 ¢ 13 (ajudando assim a caracterizar este primeiro momento, diferenciando-o
ainda mais dos que o seguem). O baixo elétrico e a bateria, os Uinicos instrumentos que tocam
durante toda a peca, afirmam desde o principio suas fung¢des principais: no caso do baixo,
sustentar o pedal, e no caso da bateria, marcar o pulso. Ambos os instrumentos serdo
responsaveis ainda por preenchimentos esporadicos nos momentos mais “vazios”, bem como

eventuais dobras da melodia'®.

18 Na verdade, a bateria assumird ao longo desta pega, como veremos, uma fun¢do cada vez mais melddica,
ainda que sem deixar de marcar o pulso.
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Exemplo 3.2: “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 1 a 13 (0:00-0:37)" (reducdo nossa).

Do ponto de vista harmdnico, o que mais chama a aten¢@o nesta primeira frase ¢ a
solucdo adotada por Zappa para acomodar o Sol natural que surge na melodia no compasso
11, resultado de um gesto idiomatico da guitarra (uma breve ornamentacdo seguida de um
(13 b : . ,

pull-off” na terceira corda): ao harmonizar esta passagem em triades, esta nota se torna a
terca (enarmonizada) de uma triade de Ré sustenido maior — configurando-se assim, em
relacdo ao pedal, como segunda aumentada, e ndo ter¢a menor, da escala —, alteragdo que ¢

antecipada ja no final do compasso anterior. Como uma espécie de comentario sobre esta

19 Todas as minutagens fornecidas para os excertos da versdo orquestral referem-se a gravagcdo da segunda
apresentacdo, em 16 de junho de 1984 (ver anexo 2).
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altera¢do, o compositor insere na linha de baixo uma intervengdo altamente dissonante (tanto
em seu conteudo altamente cromdtico quanto ritmicamente) e encerra a frase com um outro
elemento guitarristico “fetichizado” (na terminologia de Ashby): um rapido glissando

ascendente na terceira corda.
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Exemplo 3.3: “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 15 a 23 (0:39-1:05), com anacruse
do final do compasso 14 (reducéo nossa).

A segunda frase, cuja primeira parte vai do ultimo tempo do compasso 14 até o
primeiro tempo do compasso 19, traz uma diferenca importante: a ja comentada omissdo do
quarto e sétimo graus da escala, isto &, as alturas 6 ¢ 7 do EQL, resultando assim no primeiro
segmento pentatonico visto na se¢do 2.3.3. A auséncia destes dois graus introduz na melodia

um certo grau de ambigiiidade, pois impossibilita que seu contetido intervalar seja claramente
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identificado como pertencente a0 modo Lidio, Jonico ou Mixolidio®. No original, devido a
permanéncia do pedal em Mi, € natural que o clima harmdnico continue sendo percebido
como Lidio; esta ambigiiidade é, portanto, apenas virtual, mas ndo chega a se atualizar. Na
versdo orquestral, como mostra o exemplo 3.3, Zappa potencializa a diferenca com uma forte
descontinuidade harmoénica: o compositor ndo s substitui o pedal em Mi por um novo pedal
em F4 sustenido, desde a anacruse no ultimo tempo do compasso 14, como aproveita a
auséncia do La sustenido na melodia para efetuar um deslocamento para o sistema Lidio de
L4 (natural), ao erguer na zona acordica, sobre o pedal em Fa sustenido, o caracteristico
acorde Dérico primario da Biblia de Acordes (com apenas a nota da ponta, a altura 7 do EQL,
omitida). A melodia passa a ser reinterpretada, assim, como operando no modo Dérico com o
terceiro e sexto graus omitidos, ou seja, utilizando apenas o segundo segmento pentaténico,
formado pelas alturas 2 a 6 do EQL — mais coerente com a teoria de Clement, portanto, do que
no solo original, que emprega o primeiro segmento sobre o pedal Lidio de Mi. Com efeito, é
possivel que Zappa ja estivesse pensando no Mi, ao improvisar, como um pedal Jonico e ndo
mais Lidio, j4 que mais adiante no solo, como veremos, o compositor emprega de fato o modo
Jonico na zona melddica; pensando desta forma, a frase em questdo seria um claro exemplo
de omissdo da quarta Jonica. A instrumenta¢do refor¢a o contraste nitido buscado pelo
compositor em relagdo ao momento anterior, com a melodia passando da guitarra e metais
para os clarinetes, sax tenor, vibrafone e violino elétrico, enquanto que o acorde Dorico citado
¢ distribuido entre o naipe de flautas (incluindo trés flautas, duas flautas contralto em Sol e
duas flautas baixo) e as palhetas duplas, com harpa e piano dobrando uma oitava acima.

A segunda parte desta frase, do segundo tempo do compasso 19 até o fim do compasso
23, funciona no solo original como uma espécie de elemento conectivo. Apesar de o primeiro
grau ser o unico que ndo aparece na melodia, ndo se pode afirmar que a tonica Lidia Mi seja
explicitamente evitada neste trecho, ja que ele se mantém confinado no registro entre o
segundo e o sétimo graus; com efeito, contrariando as expectativas de Clement, ndo parece
haver neste solo, em nenhum momento, a preocupagdo especifica de evitar a tonica Lidia.
Apesar disso, Zappa pontua o fato antecipando o retorno ao pedal em Mi no baixo elétrico,
bem no inicio do trecho. O Mi néo chega a se constituir aqui como pedal, entretanto, ja que ¢
rapidamente abandonado; ao invés disso, o compositor dd a este trecho um tratamento
polimodal, erguendo sobre as notas da melodia o que seriam acordes “So What” paralelos,

ndo fosse a adigdo de uma sexta menor na parte das trompas 1 a 4?'. O paralelismo é

20 Na verdade, o sétimo grau aparece brevemente no compasso 15 no original, mas Zappa o substitui por um
Mi na versdo orquestral, garantindo assim o pentatonismo absoluto da frase.
21 Com efeito, as Unicas notas que contrariam o paralelismo sdo o Ré tocado pelo terceiro clarinete na cabega
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abandonado apenas no terceiro tempo do compasso 21, em que as notas Ré sustenido e Do
sustenido (que conclui a passagem) sdo harmonizadas, respectivamente, com um acorde
Dérico primario sobre D6 sustenido (pertencente ao sistema Lidio de Mi, portanto) e com o
primeiro acorde Lidio derivado [4-7-7-1-2-5] sobre Ré natural. Uma seqiiéncia descendente
na linha de baixo leva de volta a tonalidade principal de Mi Lidio, encerrando este momento.
O emprego destas técnicas de harmonizagdo “dissonantes” (a0 menos em um contexto
dominado pelo modalismo) cria um contraste ainda maior entre as se¢des: além de dar ao
retorno a Mi Lidio um carater resolutivo, marcando assim o inicio de uma nova sec¢do, a
interpolagdo de um momento mais dissonante entre dois grandes blocos modais cumpre
efetivamente a funcdo de “limpar os ouvidos” do ouvinte, evitando que este novo bloco Lidio
seja ouvido como uma recapitulagdo ou continuacdo do primeiro. O controle da dissonancia
por meio de procedimentos cromdticos ou polimodais aplicados a momentos especificos,
conseguindo assim uma maior diferenciacdo entre segdes ou frases, continuara sendo um
recurso importante ao longo de toda a peca.

Nestes 23 compassos iniciais da pega percebe-se uma preocupagdo evidente por parte
do compositor em tratar cada frase como um momento independente, dando-lhe tratamento
harmoénico e timbristico especificos de acordo sobretudo com o conteudo intervalar da
melodia. Como mostra a tabela 3.1, que relaciona, para cada momento, frase e semifrase da
peca, a colecdo de alturas empregadas na melodia (tomando sempre Mi Lidio como base), o
pedal (quando houver), a atividade na zona acérdica e o sistema Lidio resultante, este
principio se mantém ao longo de toda a peca, com frases ou semifrases adjacentes podendo
ser agrupadas em um Unico momento ou desmembradas em dois momentos ou
“submomentos” distintos. Mais do que isso, alguns dos procedimentos observados nestes
trechos iniciais s@o aplicados consistentemente em passagens similares ao longo da peca
inteira. Em linhas gerais, pode-se dizer, por exemplo, que o pedal em Mi ¢ mantido sempre
que a escala Lidia inteira ¢ utilizada na melodia, que Zappa opta por uma mudanga para o
sistema Lidio de L4 sempre que o quarto e sétimo graus sdo omitidos, que os trechos que
incluem uma alteragdo em algum grau da escala (terceiro, quarto ou sétimo) recebem sempre
um tratamento harmonico mais cromatico ou polimodal (a0 menos até o compasso 76, a partir
do qual este procedimento ¢ abandonado) e, finalmente, que os repousos sobre o sexto grau
(D6 sustenido) na melodia, tal como ocorre no compasso 22, sdo sempre tratados com o

deslocamento momentaneo para um centro tonal mais afastado de Mi (especificamente Ré¢,

do segundo tempo do compasso 20, o La tocado pelo quarto clarinete no primeiro tempo do compasso 21,
que deveriam ambos ser bequadros, e o Ré tocado pelas trompas 5 a 8 no segundo tempo do compasso 20,
que deveria ser sustenido — trés provaveis erros de copia.



Sol ou Fa sustenido).

140

Momento | Frase (compassos) | Colecio (Z.M.) | Baixo (Z.P.) Harmonia (Z.A.) Sistema Lidio
Introdugdo (1-4)
I la (5-8) T Mi Lidio Mi
1b (9-14) T (+3y) Lidio/blocos
11 2a (14-19) P1 Fa# Dérico La
I 2b (19-23) T-1/6 Mi/-/Ré paralelismo/R¢ Lidio Mi/?/Ré
v 3a (23-28) T/T-4,71a5 Mi/La/Mi Lidio Mi/La/Mi
Vv 3b (29-31) 7,23 D¢ [tons inteiros] (Mi)
VI 4 (31-36) T-4,7/6 Mi/Sol [Lidio] Mi/Sol
Vila 5a (37-40) T-3,7 Do/- Do#/paralelismo Mi/?
VIIb 5b (41-44) Mi [Lidio] Mi
VIII 6 (44-54) T-3,7(+4) Mi/-/Mi [Lidio]/blocos Mi/?/Mi
IX 7a (55-59) T Mi Lidio Mi
7b (59-64) Mi/Sol [Mi Lidio]/blocos [Sol Mi/?
Lidio+Dérico] [Sol+Sib]
X 8 (65-67) 5al(3,7)/6 -/Fat# [Sol menor Lidio]/Fé# ?/Fa#
Lidio
X1 9a (68-70) 3a6 Mi blocos+Mi Lidio Mi
XII [9a] (70-71) le6 Sol blocos [Lidio #27?] [Sol+Mi]
9b (71-74) 126(+3y) Do# blocos [Dorico] Mi
X1 10 (75-76) 4a6 Mi Lidio
XIVa 10 (76-79) T (3ﬁ’ 7ﬁ) /T-6 sus2
11a (79-82) la5s
11b (83-84)
XIVb 11b (84-86) T (4) Lidio
11c (87-89)
XV 12 (89-95) T(4)-6 La sus2 La
XVI 13 (95) T-3,7 Sol Fa# Mi
13 (96-103) T Mi -/Lidio

Tabela 3.1: Esquema formal e harmonico do terceiro movimento de “Sinister Footwear”. A terceira
coluna relaciona os graus de Mi Lidio utilizados na zona melddica (incluindo eventuais alteragdes); T significa
“todos”. A quinta coluna resume principalmente a atividade da zona acordica (Z.A.); quando esta atividade ¢é
ambigua ou inexistente ¢ a harmonia deve ser deduzida do contexto, se esta dedugdo for possivel, ela ¢
apresentada entre colchetes. Barras indicam justaposi¢do de eventos em uma mesma frase ou momento, sinais de
adigdo indicam combinag¢o ou sobreposicdo. Pontos de interrogagio na ultima coluna indicam a impossibilidade
de determinar um sistema Lidio especifico, seja devido ao contexto harmonico cromatico ou polimodal ou a

auséncia de pedal.
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A frase seguinte, que comeca na ultima colcheia do compasso 23, ja confirma algumas
destas regras. A primeira semifrase (momento IV) retorna a colecdo completa de Mi Lidio (e
portanto ao pedal em Mi); entretanto, ela parece evitar o quarto e sétimo graus apenas durante
0 compasso 25 e o primeiro tempo do 26, um trecho estritamente pentatonico, para retornar
em seguida aos graus conjuntos do espaco diatonico. Cusiosamente, Zappa lida com este
breve “desvio” deslocando-se para o sistema Lidio de La apenas durante esses quatro tempos,
introduzindo novamente o acorde Lidio [4-7-7-1-2-5] e retornando ao pedal em Mi no
segundo tempo do compasso 26, instantes antes da melodia atingir o quarto grau, La
sustenido. Apesar da mudanca brusca de sistema no meio da frase, o compositor consegue
manter a coesdo neste momento por meio de um interessante recurso de orquestracio:
aproveitando a pausa no final do compasso 25 ¢ o D6 sustenido imediatamente na cabeca do
compasso seguinte, Zappa consegue fazer uma transicdo quase imperceptivel do timbre dos
clarinetes e violas ao dos clarinetes baixos e violoncelos, beneficiando-se assim dos registros
graves de ambos, que contribuem para o carater mais “soturno” desta frase descendente e para
recriar o timbre do registro grave da guitarra. O compositor refor¢a o carater descendente da
frase (bem como o da gigantesca — e a primeira vista, assustadora — quidltera aninhada de 4:7,
que atravessa duas barras de compasso), além disso, “limpando” a zona acordica e colocando
um peso exagerado no pedal, tocado por saxofones tenor e baritono, fagotes, contrafagote,
piano e baixo elétrico, todos no extremo grave. Além disso, o pedal é acompanhado de sua
quinta, o que lhe da ainda mais peso e “verticaliza”, de certa forma, a quinta Si-Mi percorrida
pela linha melodica descendente neste trecho.

O momento V, outro segmento conectivo, dura ndo mais do que dois compassos e
meio; sua atividade melddica constitui basicamente de um ostinato entre as tercas maiores Sol
sustenido-Mi e F4 sustenido-Ré bequadro. Nao obstante esta alteragdo no sétimo grau sugerir
um deslocamento para o sistema Lidio de Ré, o carater absolutamente simétrico deste ostinato
leva Zappa a optar pela escala de tons inteiros, obtida com a adi¢do de apenas duas notas: o
D6 bequadro, que atua aqui como pedal, e o La sustenido introduzido na zona acérdica pelas
trompas. Zappa reforca o clima harmoénico com glissandos ascendentes e descendentes na
harpa (afinada, neste caso, em uma escala de tons inteiros), um recurso comum em suas obras
orquestrais. Este ¢ um trecho em que poderiamos concordar com Ocker em que a notacdo
ritmica escolhida por Vai cria complicacdes desnecessarias: as duas grandes quidlteras
aninhadas de 4:3 recheadas com tercinas constituiem uma grande redundancia, visto que
podem ser eliminadas preservando as duragdes reais e tornando a escrita (e a leitura) muito

mais simples, sem sacrificar o fraseado. Curiosamente, ao contrario de casos similares que
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veremos mais adiante, este ndo ¢ um trecho que o compositor fez questdo de reescrever na
versdo orquestral, optando ao invés disso por manter a notagdo original. O exemplo 3.4
mostra como os compassos 29 a 31 poderiam ser reescritos de forma a eliminar as quialteras

desnecessarias.

Exemplo 3.4: “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 29 a 31 (1:21-1:27), melodia:
proposta de reescritura, preservando as duracdes reais mas eliminando as quiélteras aninhadas do original.

A frase 4 retorna, pela ultima vez no solo, ao primeiro segmento pentatdénico do
sistema Lidio de Mi, evitando o quarto e sétimo graus. Aqui, curiosamente, 0 compositor
mantém o pedal em Mi e deixa a zona acdrdica “vazia”. Apesar de a melodia neste ponto ser
dubia, podendo ser interpretada tanto como Lidia quanto como Jonica (dubiedade que € no
entanto neutralizada, ao menos em certa medida, pela recorréncia de Mi Lidio como centro
tonal fundamental na pega), ndo chega a se concretizar desta vez uma mudanga para o sistema
Lidio de La. A entrada do sétimo grau no final do compasso 34 ¢ realgada por um ataque
enfatico no pedal, que nesse momento passa dos clarinetes baixos, sax baritono e violoncelos
para os trombones ¢ tuba. A frase ¢ novamente concluida com o sexto grau, D6 sustenido, e
recebe tratamento especifico, agora polimodal, com um acorde cerrado nos metais que
poderia ser descrito (incluindo o pedal) como uma sobreposi¢do das triades maiores de Fa
sustenido e Sol (ou ainda como um acorde de Sol maior com sétima maior ¢ nona e décima
primeira aumentadas), funcionando como apojatura para um acorde Lidio em Ré (que
combina as triades de Mi maior e Ré maior).

Curiosamente, Zappa mantém o tratamento polimodal no inicio da frase 5. A parte a
omissdo do terceiro e sétimo graus (resultando assim numa escala pentatdnica atipica, que
conserva o semitom entre as alturas 2 ¢ 7 do EQL), a melodia é claramente Lidia. O
compositor inicia este momento no compasso 37 com um pedal em D¢ natural, entretanto, e
um D¢ sustenido na zona acérdica formando uma nona menor (enarmonizada) com o baixo. O
pedal em Mi retorna apenas no ultimo tempo do compasso seguinte. A primeira semifrase ¢
interrompida no segundo tempo do compasso 39 com um ataque que leva a indicagdo harsh
na transcri¢do original, seguido de um gesto bem idiomatico, envolvendo “bends” e notas
duplas caracteristicos do blues. Zappa reconhece o cardter mais gestual que melodico deste
evento, harmonizando os compassos 39 e 40, novamente, com acordes Lidios em blocos

cromaticos. Mais precisamente, o compositor utiliza o acorde primario 1 em blocos paralelos
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para o ultimo tempo do compasso 39 e os acordes primarios 1 e 2 no compasso 40. Chama a
atencdo, também, o acorde [7-1-7-2-5-4] utilizado para harmonizar o ataque harsh do segundo
tempo do compasso 39, que parece uma espécie de inversdo de um acorde Doérico em Sol
(pertencente ao sistema Lidio de Si bemol, portanto — o mais distante de Mi), porém com o
pedal Eolio, Ré, no baixo. O uso do glockenspiel e da bateria dobrando a melodia com caixa e
bumbo na segunda semifrase ddo a este trecho um certo ar “militar”; pode-se supor que a
justaposi¢do de um gesto agressivo de blues com este momento de carater marcial pareceu
propicia a cena “surreal” que Zappa estava tentando descrever.

A frase 6 retoma a mesma escala pentatonica atipica da anterior ¢ também apresenta
um forte cardter de blues, realcado por Zappa ao confiar a melodia inicialmente a um sax
tenor e um trompete em unissono. No final do segundo compasso a melodia entra em um
motivo com notas repetidas, criando uma dissonéncia ritmica (que poderia sugerir neste caso
uma grande hemiola entre os compassos 45 e 46) que acaba se propagando para a zona
acordica, gerando uma nova textura polimodal: a zona acdrdica neste momento parece
verticalizar uma escala de Mi Lidio com o sétimo grau alterado (uma possivel referéncia aos
compassos 29 e 30, em que essa alteracdo havia ocorrido na melodia), mas o baixo, ganhando
reforco do contrafagote, se desprende no mesmo ponto em uma linha a parte que inicialmente
parece sugerir Si bemol Lidio. As trés zonas se unem em homorritmia na figura mais
simétrica do compasso 48, que pode ser entendida como um intervalo de segunda transposto
duas vezes uma quarta acima (tornando-se uma segunda menor na ultima vez, visto que a
melodia estd originalmente baseada em Mi Lidio): Si-Dé sustenido-Mi-Fa sustenido-La
sustenido-Si. Zappa realga no acompanhamento o carater seqiiencial desta figura, alternando
entre dois tipos de acorde (o acorde Lidio primdrio 1, inicialmente sobre Sol, ¢ o acorde
Dérico primario, inicialmente sobre Fa sustenido — pertencente ao sistema Lidio de L4,
reproduzindo indiretamente a segunda maior da melodia) que obedecem a mesma
transposicdo. A septina do compasso 49 ¢ harmonizada quase que exclusivamente com
acordes menores Lidios em diversas inversdes, com exce¢do de um unico acorde Lidio (sobre
o baixo Sol); os dois compassos seguintes continuam a alternancia entre acordes Lidios e
menores Lidios. Se pensarmos na “regra” citada acima segundo a qual todas as passagens que
incluem uma alteragdo em algum grau da escala (tomando sempre Mi Lidio como base)
recebem um tratamento harmonico mais cromatico, esta intricada se¢do polimodal poderia ser
explicada pelo La bequadro (quarto grau alterado, sugerindo Mi Jénico) que aparece na
melodia nos compassos 50 e 51. O pedal em Mi retorna no segundo tempo do compasso 52,

exatamente quando o terceiro grau reaparece na melodia, abandonando assim a escala
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pentatdnica anterior.

O pedal em Mi ¢ mantido na frase 7, com os trompetes harmonizando a primeira
semifrase, do compasso 55 ao 59, em blocos (ndo-paralelos). A segunda semifrase, que se
inicia no terceiro tempo do compasso 59, pode ser dividida em dois segmentos equivalentes
devido a sua afinidade motivica (por comegarem com uma seqiiéncia ascendente de Fa
sustenido a D6 sustenido, descendendo em seguida até Sol sustenido e finalizando com um
rapido gesto L4 sustenido-Sol sustenido-Fa sustenido, apds o qual o segundo segmento se
prolonga por mais dois compassos); Zappa real¢a esta caracteristica na orquestragdo com uma
mudanga brusca de instrumentacdo (de flautas, palhetas duplas, percussdo, piano e harpa para
saxofones soprano, trompete em Ré, guitarra e violino elétrico) no compasso 61, onde comeca
o segundo segmento. E interessante notar que o compasso 64, que no solo original pareceria
fazer mais sentido como primeiro compasso da frase 8, ¢ separado desta e anexado ao final da
frase 7, mantendo a instrumentacdo da melodia mas deslocando o pedal para Sol e
harmonizando as duas notas da melodia em blocos que poderiam sugerir, em Sol, os modos
Lidio e Dérico. Se no solo original este compasso constituia efetivamente o inicio da frase 8§,
na versdo orquestral ele serd ouvido, de certa forma, como antecipagdo ao momento que se
segue — seja pelo tratamento harmonico instavel, seja pela polarizagdo do Mi como nota
repetida, seja pela adi¢do do Sol bequadro, que aparecerd em seguida de forma bastante
proeminente na melodia.

A frase 8 mantém o aspecto das sonoridades “instaveis”, reforcado pela
instrumentagdo com palhetas duplas, trompetes com surdina e glockenspiel, além dos
onipresentes contrabaixo e bateria. O pedal, além disso, ¢ eliminado. No compasso 65 (ver
exemplo 3.5), apenas as duas notas Sol sdo harmonizadas, com as notas Mi dobradas em
unissono (ou a oitava) pelas palhetas duplas, trompetes com surdina, glockenspiel e
contrabaixo. O acorde empregado para harmonizar os dois Sol é dubio: ele poderia ser um
acorde menor Lidio (de segundo tipo), ndo fosse pela presenga do RéE sustenido, mas
novamente, pode-se supor que a omissdo do bequadro se deva a um erro de edi¢do. A mesma
dubiedade ¢ encontrada nos dois primeiros tempos do compasso 66, que trazem trés acordes
diferentes, dos quais apenas o segundo pode ser claramente identificado como um menor
Lidio de segundo tipo sobre Ré. O ultimo tempo deste compasso € harmonicamente bem mais
simples, composto exclusivamente de acordes que Clement classificaria como “ciclicos™. O
primeiro destes acordes, na cabeca do tempo, contém apenas as notas D¢ sustenido, Fa

sustenido e Si — uma simples estrutura quartal, portanto; os dois acordes seguintes, formados

22 Ver sec¢do 2.3.3.
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pelas mesmas notas, recebem o acréscimo do Sol sustenido e do Mi, ampliando assim a

estrutura para cinco alturas do ciclo de quintas.
a)
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Exemplo 3.5: (a) “Theme from the 3rd Movement of Sinister Footwear” (transcrigdo de Steve Vai),
compassos 65 a 67 (1:57-2:03), guitarra; (b) “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 65 a 67 (3:03-
3:11) (redug@o nossa).

Curiosamente, como mostra o exemplo 3.5, a melodia dos compassos 65 ¢ 66 foi
reescrita por Zappa na versdo orquestral: no compasso 65, as apojaturas do original foram
transformadas em notas “reais”, tendo seu valor igualado com o das notas precedente e
sucedente e¢ formando assim tercinas regulares — possivelmente para reforcar a afinidade
motivica com 0 compasso anterior, visto que nesta versdo eles ja ndo seriam ouvidos como
integrando a mesma frase. No caso do compasso 66, ¢ dificil dizer, devido ao contexto
harmonicamente denso, se a melodia foi de fato alterada: na verdade, apesar da linha dobrada
pelos trompetes, glockenspiel e baixo elétrico no ultimo tempo deste compasso ser a do
corninglés, a linha mais alta, tocada pelo primeiro oboé, se aproxima bem mais da melodia
original. Tal reforco de uma voz harmdnica intermediéria ¢ insélito em uma obra de Zappa, o
que nos leva a crer que este seja, certamente, um caso de erro de copia®. Seja como for, é
evidente que no segundo tempo deste compasso ndo ha nenhum instrumento reproduzindo a
melodia estritamente como no original. A linha melddica pretendida por Zappa neste trecho (e
aquela que deveria estar sendo reforgada, portanto) €, mais provavelmente, a do primeiro

oboé, com o segundo tempo do compasso 66 modificado para reforcar o carater descendente

23 Segundo Ocker (2010), Zappa usava com freqiiéncia em seus manuscritos a expressdo colla parte para
indicar dobras na orquestracdo, o que torna um erro deste tipo bem mais plausivel do que se o préprio
compositor tivesse optado por copiar a mesma linha em varios pentagramas.
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em direcdo ao Do sustenido — o sexto grau da escala, que novamente recebe tratamento
diferenciado ao concluir uma frase, desta vez com um deslocamento momentaneo para Fa
sustenido Lidio no compasso 67.

A frase 9a explora o motivo principal apresentado na frase anterior, substituindo a
sexta maior (descendente) Mi-Sol pela sétima maior La sustenido-Si. Apesar de o pedal na
triade de Mi maior, sustentado pelos fagotes, provocar uma forte sensa¢do de retorno a Mi
Lidio, as ocasionais alteracdes no terceiro ou no quarto grau que ocorrem na harmonizac¢ao da
melodia®* ddo a esta frase um certo ar polimodal. Trata-se portanto de um “retorno” bastante
instavel, interrompido menos de trés compassos depois por um novo pedal em Sol, na
primeira parte do momento XII (indicada na tabela 3.1, devido a uma afinidade motivica,
como pertencente a frase 9a, apesar de constituir na verdade uma interpolacdo entre 9a ¢ 9b).
Esta parte poderia ser interpretada como uma breve “bordadura” em Sol Lidio (com o
segundo grau aumentado), retornando ao sistema Lidio de Mi na frase 9b, desta vez com
blocos polimodais sobre o pedal Dorico, D6 sustenido.

Mais importante: este ¢ o primeiro momento em que a pe¢a abandona a métrica
regular em 3/4, com a interpolagdo de uma seqiiéncia (do compasso 71 ao 77) de um
compasso em 4/4, dois em 3/4, um em 5/8, mais dois em 3/4 e um em 1/8 (ver exemplo 3.6a).
Na transcricdo original, a irregularidade métrica parece ser provocada pelo baterista Vinnie
Colaiuta, responsavel pela marcagdo do pulso; na versio orquestral, em que o
acompanhamento original da bateria ja ndo € relevante, Zappa opta por reescrever todo este
trecho, mantendo o compasso 71 em 3/4 (mas reiterando, curiosamente, a férmula de
compasso, como que para evidenciar a modificagc@o) e redistribuindo os ritmos restantes em
uma nova seqiiéncia de um compasso em 3/2, um em 3/4 e dois em 7/8 (exemplo 3.6b). A
alteracdo inicial parece servir apenas para evitar a quintina atravessando uma barra de
compasso nos compassos 71-72 da transcri¢@o original, condensando o que poderiam ser dois
compassos de 3/4 em um unico de 3/2 (de forma ligeiramente idiossincratica, pois ndo existe
compasso 73 na versdo orquestral, fato esclarecido em uma nota de rodapé inserida no
compasso 72)*. Os compassos seguintes, por outro lado, parecem mostrar Zappa aceitando
por alguns instantes a critica de Ocker quanto a complicagdo excessiva das transcrigdes de
Vai: novamente o compositor opta por eliminar todas as quialteras aninhadas desnecessarias, o

que, combinado com a reorganizacdo métrica do trecho, gera um resultado drasticamente

24 Desconsiderando, ¢ claro, as enarmoniza¢des empregadas para o naipe dos clarinetes, que
inexplicavelmente ocorrem apenas neste ponto da grade orquestral — escrita em sons reais (assim como
todas as partituras orquestrais de Zappa), com armadura de clave em todos os pentagramas exceto o dos
timpanos.

25 “NB: There is no measure 73.”
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diferente do original. Ainda assim, o compasso de 1/8 utilizado por Vai para “reencaixar” a
melodia na métrica dominante do acompanhamento parece ter agradado o compositor, que
pontua a ultima colcheia deste excerto com um ataque em staccato por boa parte da orquestra,
como se houvesse ali, de fato, um tempo forte. Também aqui ocorre a elimina¢do de uma
barra de compasso, mas desta vez ¢ mantida a contagem seqiiencial de compassos, o que cria
no final deste excerto uma defasagem entre as duas versdes; mais precisamente, 0 compasso
77 da versdo orquestral corresponde ao compasso 78 da transcrigdo original, diferenca que se
mantém até o fim da peca (os nimeros de compassos citados daqui em diante referem-se
sempre a versdo orquestral, conforme a estrutura delineada na tabela 3.1, a ndo ser quando

especificado o contrario).

A B
- = A e -~
oyt FEEEE e shae Loz
1 1 IrD ) 1 - - -
= i T e s e e o e o o S
. L3 1 sl AN S— —
M p—— 5:4 —7y p—
I 2:3 3 ]
— . —3 =7 ——
= N 13 —>5-—
h“H ] - I’- ' .- ‘;‘h\-jl 1 1 1 1 L'EE |
Isr | 1 [ TENN | 1 1 | I |
A e e )
.  — =, ) I___l__.l._.|3 — - /

Exemplo 3.6: (a) “Theme from the 3rd Movement of Sinister Footwear” (transcrigdo de Steve Vai),
compassos 71 a 77 (2:09-2:21), guitarra; (b) “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 71 a 76 (3:20-
3:38), melodia.”

Zappa também faz neste ponto uma interferéncia radical na forma: como mostra nossa

divisdo formal na tabela 3.1, a frase 10 € seccionada ao meio, com o primeiro fragmento

26 Zappa ¢ pouco ortodoxo em sua notagdo de quialteras, optando ora pela notagdo aumentativa, ora pela
diminutiva, e usando diferentes critérios para representar o denominador da sua razdo. Nos exemplos
musicais reproduzidos ao longo deste capitulo, preservamos sempre as figuras ritmicas originais, mas fomos
obrigados a reescrever algumas destas razdes, ndo s6 devido a uma limita¢do do software de editoragdo
utilizado, mas sobretudo com o intuito de estabelecer um padrdo de leitura mais claro. No exemplo 3.6a, por
exemplo, as trés quintinas de colcheias traziam originalmente a razio 5:2, indicando que cada quintina
ocupa dois tempos; ja no exemplo 3.6b, o préprio Zappa alterou esta razdo para 5:4, indicando que cada
uma ocupa a duragdo de quatro colcheias regulares.
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constituindo um momento a parte, de duragdo inferior a dois compassos, ¢ o segundo sendo
reagrupado com a frase 11 para constituir um momento bem mais longo. A sec¢do ¢ realizada
com uma mudanga completa na instrumenta¢do e na textura, exatamente no ponto em que o
terceiro grau alterado ¢ introduzido na melodia (isto é, na sexta colcheia do compasso 76) —
ainda que tal mudanga ndo seja tdo brusca, ja que a textura do momento XIII é prolongada por
uma seminima além deste ponto e a entrada dos instrumentos responsaveis pela melodia
durante todo o momento XIVa (clarinete solo, marimba, violino elétrico e guitarra, todos no
registro mais grave) ocorre uma colcheia antes, criando assim uma curta sobreposi¢do entre os
dois momentos. A harmonia retorna aqui a Mi Lidio, fazendo apenas uma breve alusdo a

escala menor Lidia com a alterag@o do terceiro e sétimo graus nos compassos 76 e 77.
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Exemplo 3.7: (a) “Theme from the 3rd Movement of Sinister Footwear” (transcri¢do de Steve Vai),
compassos 80 a 82 (2:25-2:33), guitarra; (b) “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 79 a 81 (3:45-
3:54) (reducdo nossa).

O momento XIV aparece na tabela 3.1 como dividido em dois submomentos devido a
uma clara articulagdo formal que ocorre no terceiro tempo do compasso 84, quando a melodia
passa subitamente para os saxofones tenor, trombones e tuba (dobrados por tambor militar e
caixa piccolo), harmonizada em quintas paralelas. As quintas paralelas ja estdo presentes, na
verdade, no solo original de Zappa, provocando naturalmente, como resultado da distor¢ao
usada, uma forte modificagdo na sonoridade da guitarra. O curioso € que apesar da mudanca
brusca, a continuidade motivica ¢ mantida ao longo deste trecho, fazendo com que o gesto

seja ouvido como acontecendo no meio de uma frase. Na versdo orquestral, esta continuidade
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entre os dois momentos ¢ refor¢ada pela introdu¢do de uma textura de acompanhamento
totalmente nova no momento XIVa e por sua manutenc¢do ao longo do momento XIVb. Tal
textura consiste basicamente na insercdo de ataques nas zonas acordica e pedal durante as
pausas (ou notas sustentadas) da melodia, dando a estes momentos um carater bem mais
ritmico e sincopado. Zappa lanca mao da instrumentagdo ¢ da orquestracdo para dar um
carater totalmente distinto a cada um destes submomentos. A instrumentacdo inusitada
adotada para a melodia, especialmente com o violino elétrico dobrando sozinho na oitava
mais alta, dd& ao momento XIVa um certo carater “oriental” (inspirado, talvez, pela breve
passagem pela escala menor Lidia no compasso 77), que Zappa parece querer reforcar com a
énfase nos glissandos e ornamentos. O compositor faz algumas modificacdes no ritmo da
melodia, como mostra o exemplo 3.7. A conseqii€éncia mais notavel destas interferéncias ¢ a
antecipacdo do Sol sustenido que encerra o compasso 79, o que lhe d4 na versdo orquestral
um carater bem mais “conclusivo”, além de destacar o ataque das zonas pedal e acdrdica no

primeiro tempo do compasso seguinte.
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Exemplo 3.8: “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 84 a 89 (4:00-4:16) (redugdo nossa).

O uso da bateria para dobrar a melodia, em especial a forte presenga da caixa, bem
como as zonas acordica e pedal tocando em blocos homorritmicos (reforcados pelo primeiro
percussionista ao tridngulo), criam no momento XIVa uma atmosfera de solenidade, sugerindo

uma procissao e funcionando, de certa forma, como uma preparacdo para a grande fanfarra do
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momento XIVb. Esta direcionalidade ¢ real¢ada a partir do primeiro tempo do compasso 82,
quando os ataques da zona pedal (até entdo executados por baixo elétrico, contrabaixos e
timpano) ganham reforco das madeiras graves, e dois tempos depois o acorde quintal tocado
pelos violinos passa a ser dobrado pelos trompetes. Ocorre neste ponto, também, uma
intensificagdo da atividade ritmica nesta camada, com a introdugdo das fusas. Finalmente, no
segundo tempo do compasso 84, como uma espécie de anacruse para o0 momento XIVb, a
textura “se abre”: as zonas pedal e acdrdica ganham independéncia ritmica e a simples
estrutura quintal que havia prevalecido no momento anterior gradualmente passa a incorporar
outros graus da escala (exceto o sétimo grau, que ¢ evitado na zona acdrdica neste trecho),
dando lugar a formas mais complexas. O exemplo 3.8 mostra uma redugdo desse momento,
ilustrando bem este processo.

O exemplo 3.9 reproduz a frase 12, em sua versdo original (a) e em uma redugdo da
versdo orquestral (b), excluindo a anacruse no ultimo tempo do compasso 89 (90 na
transcrigdo original). Como mostra o exemplo, esta frase traz em seus dois primeiros
compassos a ultima quialtera aninhada que Zappa decide eliminar da transcri¢do (preservando
as duragdes reais, apesar disso ndo ser tdo evidente neste caso). Do ponto de vista melddico, a
frase evita inicialmente o terceiro, quarto e sexto graus, mas todos estes, com excec¢do do
sexto, sdo eventualmente reintroduzidos. O quarto grau aparece novamente alterado como La
bequadro. E importante observar, no entanto, que esta nota ganha no compasso 93 um
destaque inédito: se até entdo esta “dissonante” quarta Jonica (considerando a tonalidade
original de Mi Lidio) havia sido tratada na melodia apenas como “nota de passagem”,
aparecendo raramente ¢ com dura¢do em geral menor que uma colcheia, aqui ela reaparece
com uma duracdo de quase dois tempos, recorrendo mais trés vezes na mesma frase. No solo
original, ¢ a primeira vez que o uso desta nota chega realmente a sugerir o modo Jonico, ainda
que somente por trés compassos. Na versdo orquestral, significativamente, Zappa evita a
interpretagdo Jonica resultante do pedal em Mi, substituindo-o por La e transformando a frase
no unico momento em L4 Lidio da pe¢a (com a inclus@o ocasional de uma triade de Ré maior
e de alguns cromatismos na linha de baixo no compasso 93). Apesar de anular o efeito da
quarta Jonica, a substituicdo do pedal acaba dando ao La um destaque ainda maior, ja que
antes disso esta nota s6 havia aparecido como pedal uma vez, de forma bem passageira, no
momento IV. Zappa aproveita-se aqui de uma simetria estrutural da propria frase melddica,
especificamente a recorréncia do motivo que vai da metade do compasso 93 (na transcricdo
original) ao primeiro tempo do compasso seguinte, para desmembrar a frase em hoquetos,

criando assim, como mostra o exemplo, um jogo de pergunta e resposta. E especialmente
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relevante a adi¢cdo da figura realizada pela linha de baixo no compasso 93, ja que, além de
“preencher” as pausas da melodia, enriquecendo a textura e criando uma maior continuidade,
ela d& um “tempero” cromadtico a este momento, que do contrdrio seria rigorosamente

diatdnico.
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Exemplo 3.9: (a) “Theme from the 3rd Movement of Sinister Footwear” (transcricdo de Steve Vai),
compassos 91 a 96 (2:49-2:59), guitarra; (b) “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 90 a 95 (4:17-
4:32) (redugio nossa).

Para a ultima frase da pega, Zappa retorna, naturalmente, a Mi Lidio, mas ndo sem
antes passar rapidamente por um pedal em Sol, aproveitando a omiss@o do terceiro e sétimo

graus na melodia no compasso 95 (ver exemplo 3.10). Como ja foi comentado, o compositor
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prolonga as tultimas duas notas da melodia para criar uma espécie de rallentando escrito,
dando um carater mais conclusivo a este fim de frase: o Mi, que durava um pouco menos de
dois tempos, passa a durar quatro tempos, ¢ o Fa sustenido que durava menos de dois

compassos passa a durar cinco compassos (com uma fermata no ultimo).
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Exemplo 3.10: (a) “Theme from the 3rd Movement of Sinister Footwear” (transcri¢do de Steve Vai),
compassos 96 a 100 (2:59-3:09), guitarra; (b) “Sinister Footwear”, terceiro movimento, compassos 95 a 103
(4:32-5:03) (redugdo nossa).

A melodia termina assim sobre o segundo grau, Fa sustenido, a partir do qual Zappa
cria um grande acorde Lidio (que omite apenas o sétimo grau), atingindo o tutti por meio da
adicdo de camadas sucessivas a textura. Chama a atencdo aqui o F4 sustenido inserido na
fermata final, com uma instrumenta¢do especialmente “brilhante” (piccolo, 2 flautas,
glockenspiel, campanas, vibrafone e piano, todos em seu registro mais agudo, ¢ violoncelos

tocando um harmonico artificial); uma conclusdo pouco usual, que no entanto parece ser
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sugerida pela microfonia “parasitaria” rigorosamente transcrita por Vai (indicada pela
abreviagdo “fdbk.”, de feedback) no compasso 100 do solo original.

Vimos até aqui que, ao compor o terceiro movimento de “Sinister Footwear”, Zappa
partiu das descontinuidades harmonicas e melddicas presentes na improvisagao original — em
especial a ambigiiidade entre os modos Lidio e Jonico, devido ao emprego do quarto grau ora
justo, ora aumentado — para, reforcando-as por meio da orquestragdo e de diversos
procedimentos de rearmonizag¢do, criar uma intricada forma-momento. Sem a homogeneidade
harmoénica, timbristica e textural caracteristica do solo de guitarra, tais descontinuidades
poderiam acabar por desmantelar completamente a unidade do movimento, fazendo com que
este seja ouvido como uma mera colcha de retalhos. Esta claramente ndo ¢ a inten¢do do
compositor, no entanto, como evidencia o titulo de “tema” dado a improvisagdo original apos
a composicdo do balé. Para evitar que isso aconteca, Zappa garante a textura ao menos dois
elementos de continuidade absoluta que se mantém ao longo de toda a pega, “costurando”
todos esses momentos em uma forma mais ou menos coesa: trata-se das partes de baixo
elétrico e bateria. Apesar de se dar em um plano relativamente secundario na textura,
poderiamos dizer que esse refor¢o da continuidade é uma funcdo estrutural tdo importante
para o funcionamento da pe¢a quanto a propria presen¢a de uma linha de baixo e de um pulso
métrico referencial, com efeito, ambos estes elementos sdo materializados em diversas
combinagdes instrumentais ao longo da peca, mas permanecem sempre presentes,
respectivamente, nas duas partes citadas.
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Exemplo 3.11: “Sinister Footwear”, terceiro movimento, bateria, (a) compassos 9 a 13 (0:23-0:37); (b)
compassos 92 a 94 (4:23-4:31).

A bateria, especificamente, desempenha em diversos momentos da pega um papel
fundamental para a manuten¢do de uma continuidade em segundo plano, ao “amalgamar”
figuras ritmicas que concorrem em camadas distintas da textura. Tal procedimento, com

efeito, ja foi comentado anteriormente na se¢do 2.1.3, em referéncia a um trecho de “Bob In
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Dacron”?’

. O exemplo 3.11 reproduz dois excertos ilustrativos da parte da bateria. O primeiro
destes (3.11a), que corresponde aos ultimos cinco compassos do exemplo 3.2, indica acima do
pentagrama, com linhas tracejadas, as camadas da textura que estdo sendo dobradas pela
bateria. Vé-se assim que, inicialmente, a bateria meramente materializa o tactus com pulsos
regulares no prato de condug¢ao (ride), marcando com o chimbal (%i-hat) a cabega do segundo
compasso deste excerto. No segundo e terceiro compassos a bateria passa a dobrar o ritmo da
melodia no chimbal, usando chimbal aberto (indicado por um circulo sobre a cabega da nota)
para marcar as notas mais longas; ja nos ultimos dois compassos, a bateria dobra o ritmo da
linha de baixo, usando tom-tons e roto-tons no quarto compasso ¢ bumbo no quinto (que
retoma ainda a marcag¢do do tactus no prato de conducio).

J& o segundo excerto (exemplo 3.11b) corresponde aos ultimos trés compassos
completos do exemplo 3.9b. Nesta passagem, como vimos, Zappa fragmenta a linha melddica
original em uma série de pequenas células motivicas, que sdo entdo distribuidas em diversas
camadas, criando uma espécie de hoqueto entre os diversos naipes instrumentais. Na parte da
bateria, como uma comparagdo rapida entre os dois exemplos deve bastar para mostrar, o
compositor ressintetiza o ritmo resultante da justaposi¢do destes fragmentos em uma tUnica
linha, garantindo ao mesmo tempo uma certa continuidade em meio a esta textura “truncada”
€ uma maior seguranga ritmica para o restante do conjunto. Esta seguranca ¢ assegurada em
diversos momentos nestes dois excertos em que a bateria “preenche” os ritmos originais, com
0 objetivo de tornar mais evidente a grade métrica e suas subdivisdes simples — notavelmente,
a ultima colcheia do terceiro compasso do exemplo 3.11a, que enfatiza o contratempo do
terceiro tempo deste compasso, reforcando o andamento para a continuacdo da frase no
compasso seguinte, e o segundo ataque do terceiro compasso do exemplo 3.11b, que tem a
fun¢do de evidenciar a subdivisdo da tercina, ajudando as flautas, guitarra e violinos a se
manterem “juntos” nesta passagem. Igualmente importantes, é claro, sdo os ataques na cabeca
do segundo e terceiro tempos do compasso anterior, ja que, com exce¢do do baixo elétrico no
terceiro tempo, estes ataques estdo ausentes no restante da textura, o que tende a criar um
certo risco de “desencontro” entre os naipes em um contexto fragmentado como este.

Com efeito, essa técnica de “preenchimento das lacunas™ presentes na textura é um
aspecto bastante caracteristico da escritura de Zappa para bateria (especialmente nas obras
orquestrais, em que o instrumento freqiientemente desempenha uma dupla fungéo, refor¢ando
simultaneamente o tactus e a linha melddica). O exemplo 3.12 traz mais dois excertos em que

este reforco se mostra crucial para a coesdo ritmica do conjunto. No primeiro excerto

27 Ver exemplo 2.4.
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(exemplo 3.12a), a bateria, inicialmente, apenas marca a grande “quartina” que divide o
primeiro compasso, reforcando assim as cabecas de tempo dentro desta subdivisdo. No
compasso seguinte, vé-se a bateria novamente “preenchendo as lacunas” da linha ritmica
original, fornecendo uma importante referéncia para os clarinetes, vibrafone e violas, que
executam a melodia neste ponto. Neste caso, a peca utilizada para realizar os preenchimentos
¢ o bumbo, enquanto os ataques da melodia sdo reforcados pelas castanholas no primeiro
tempo e pela caixa no segundo e terceiro; a mudanca de timbre serve assim, ainda, para tornar
mais evidente o inicio da segunda septina. No exemplo 3.12b, que ja foi visto anteriormente
como parte do exemplo 3.6b, a combinagdo castanholas/bumbo é novamente empregada com
esta funcdo, porém aqui a presenga da bateria ¢ ainda mais fundamental, ja que a duragdo das
quidlteras originais, que entram em dissondncia com a camada métrica e inclusive anulam o
tempo forte do compasso 73 (contradi¢do que Zappa resolve, como ja vimos, eliminando a
barra de compasso neste ponto), torna especialmente dificil obter uma execucio ritmicamente
precisa desta passagem. A bateria fornece assim o “maximo divisor comum” entre a camada
melddica e a camada métrica, restaurando todas as cabecas de tempo e ajudando a organizar

esta grande hemiola.
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Exemplo 3.12: “Sinister Footwear”, terceiro movimento, melodia e bateria, (a) compassos 24 e 25
(1:05-1:11); (b) compasso 72 (3:23-3:28).

Ja a linha de baixo contribui para a continuidade de uma forma bem mais especifica,
por meio da inser¢do de elementos conectivos entre os momentos. Este procedimento ¢

bastante evidente, por exemplo, no final dos ja comentados exemplos 3.3 e 3.5, em que Zappa
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“prepara” as mudangas de sistema Lidio com a introducdo de um gesto escalar descendente na
linha de baixo. Com efeito, esta pratica ¢ observada em praticamente todos os momentos que
compdem a peca, salvo as poucas excegdes em que a linha melodica ndo deixa “espago” para
qualquer atividade nas outras camadas, forcando assim uma mudan¢ca de momento mais
abrupta, ou seja, mais descontinua. Tal uso de elementos conectivos para integrar momentos
que, do contrario, pareceriam totalmente descontinuos e desprovidos de qualquer ligagdo
estrutural direta nos remete a analise de Kramer das “Sinfonias de Instrumentos de Sopro” de
Stravinsky, definida pelo autor como “ndo um exemplo de tempo momento puro mas uma
pec¢a na qual a linearidade é contraposta a ndo-linearidade.””® (KRAMER, 1988, p. 222). Com
efeito, a descricdo que o autor d4 desta obra parece se aplicar como uma luva ao terceiro

movimento de “Sinister Footwear”:

[...] Muitas pecas que retém resquicios de pensamento linear ainda podem ser
ouvidas significativamente em tempo momento por exibirem os requeridos altos
graus de descontinuidade entre seg¢des e relativa auto-contencdo dentro de cada
secdo. [...] Esta peca [as “Sinfonias de Instrumentos de Sopro”] pede para ser ouvida
em tempo momento apesar de suas conexdes de alturas por graus comnjuntos,
climax, fanfarra de abertura e cadéncia final. Ela ¢ uma forma momento, apesar de
ser um exemplo remoto e impuro. Sua temporalidade pertence primariamente ao
tempo momento pois suas segdes sdo relativamente estdticas ¢ porque hd uma
descontinuidade considerdvel entre elas.> (KRAMER, op. cit., p. 52, grifo nosso).

O conflito entre lincaridade e nio-linearidade, inerente ao discurso de varias obras de
Stravinsky, certamente teve uma influéncia fundamental na estética composicional de Zappa,
que percebeu como a continuidade e a descontinuidade podiam ser controladas em um nivel
local para criar formas marcadamente descontinuas (ou “inconsistentes”, termo usado pelo
proprio compositor para descrever a obra Lumpy Gravy), mas que ainda apresentam um certo
grau de conexdo entre seg¢des, no nivel dos detalhes, e uma certa coesdo formal no nivel da
macroestrutura. Esta tensdo constante entre linearidade e ndo-linearidade, enfim, ¢ um aspecto
fundamental da estética composicional de Zappa, que pode ser observado em praticamente
toda sua producdo instrumental (chegando eventualmente a se tornar o principal elemento

propulsor do discurso, como veremos em “Naval Aviation In Art?””)*,

28 “[...] Not an example of pure moment time but rather a piece in which linearity is played off against
nonlinearity.”

29 “[...] Several pieces that retain remnants of linear thinking still can be heard meaningfully in moment time
because they exhibit the requisite high degrees of discontinuity between sections and relative self-
containment within sections. [...] This piece demands to be heard in moment time despite its stepwise pitch
connections, climax, opening fanfare, and final cadence. It is a moment form, albeit an early and impure
example. Its temporality belongs primarily to moment time because its sections are relatively static and
because there is considerable discontinuity between them.”

30 Ver secdo 3.4.
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3.2 “Outrage At Valdez”

Esta pe¢a foi composta para o documentario homonimo produzido pela Sociedade
Cousteau em 1990, que retrata a catastrofe ecoldgica resultante da colisdo do petroleiro Exxon
Valdez no ano anterior, derramando cerca de 41 milhdes de litros de petrdleo no canal Prince
William, no Alasca. A trilha sonora foi toda produzida por Zappa no Synclavier e incluia um
tema do qual, segundo o compositor, “apenas 50 segundos” foram usados no filme (ZAPPA,
1993); o tema completo foi posteriormente adaptado para a instrumentagdo do Ensemble
Modern ¢ incluido no album The Yellow Shark®'. Com efeito, “Outrage At Valdez” (de aqui
em diante “OAV”) é apenas uma das vdarias peg¢as no album que foram originalmente
concebidas no Synclavier. Ao contrario de outros compositores da segunda metade do século
XX, que buscaram transportar para a escritura instrumental técnicas e sonoridades
desenvolvidas na composi¢do eletronica®’, Zappa abordou o meio computacional na década de
1980 principalmente como uma possibilidade de expansdo ilimitada da propria escritura
instrumental. Ao longo deste periodo, o compositor passou a explorar dissonancias ritmicas
cada vez mais complexas, aproximando-se cada vez mais do idioma caracteristico de suas
improvisagdes a guitarra — levando a maiores imbricagdes entre processos planejados e
improvisatdrios no estilo composicional que Clement denomina “hibrido”. Com efeito, ¢
muito provavel que boa parte, se ndo toda a melodia de “OAV”, tenha sido improvisada pelo
compositor diretamente no teclado musical do Synclavier, procedimento que ja havia
empregado em algumas pecas conhecidas, como “Night School” (JFH, 1986). Como explicou
0 proprio compositor, no entanto, seu interesse pelo meio eletronico ndo se restringia a uma

mera transposic¢ao dos limites da exeqiiibilidade técnica:

A maioria das minhas composi¢des hoje sdo escritas em e executadas por uma
maquina — um instrumento musical computadorizado chamado Synclavier. Ele me
permite criar e gravar um tipo de musica que ¢ impossivel (ou tediosa demais) de ser
tocada por seres humanos.

Quando eu digo tediosa demais, quero dizer que na maioria das composigdes,
alguém tem que tocar as coisas no fundo [0 acompanhamento]. Se vocé ja esteve em
uma banda ou sabe alguma coisa sobre musicos, vocé sabe que nenhum musico
jamais gostou de tocar uma parte de fundo. Sua mente vagueia.

Muita da musica de hoje envolve uma linha de baixo ostinato ou algum outro tipo de
figura repetida, e se a figura ndo ¢ tocada com precisdo e convicgdo, o que quer que
seja posto em cima ndo funciona. Para poupar a sanidade de musicos que ndo
conseguem manter suas mentes focadas quando designados para servigos de
acompanhamento, esta maquina pode tocar ostinatos — alegremente — até ficar sem

31 Ver se¢do 1.1.3. Na verdade, o filme inclui apenas 25 segundos do tema tal qual registrado no album e na
partitura.
32 Tal abordagem ¢ evidente na musica orquestral de lannis Xenakis e Gyorgy Ligeti, por exemplo.
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folego (com a diferenca que ela nunca fica sem folego).”® (ZAPPA;
OCCHIOGROSSO, 1989, p. 172, grifo do autor).

Assim, o Synclavier ndo s6 permitiu a Zappa uma maior liberdade na invencdo
ritmica, mas serviu também como um incentivo para exploragdes irrestritas daquilo que

denominamos ‘“forma ostinato”*

. “OAV” ilustra bem este lado da producdo eletronica do
compositor. Esta peca é caracterizada por quatro elementos principais: a) por ser, em esséncia,
uma longa melodia de carater improvisatorio, absolutamente diatonica e baseada no modo
Edlio por praticamente toda sua extensdo; b) pelo acompanhamento estatico, um permanente
ostinato em 9/8; ¢) pelo grau extremo de complexidade ritmica na linha melddica; e d) pelas
refinadas técnicas de orquestragdo a que esta ¢ sujeita, extrapolando a idéia da
klangfarbenmelodie (“melodia de timbres”). Apesar de a peca apresentar uma Unica
articulagdo formal evidente, para fins analiticos sua estrutura pode ser dividida em cinco
secdes, de acordo com as transposi¢des sofridas pelo acompanhamento em ostinato (que
naturalmente implicam também em transposi¢des da escala na qual a linha melddica se
baseia). Cada se¢do, assim, ¢ absolutamente estatica em sua harmonia; esse esquema formal
pode ser resumido em um grande “grupeto”, partindo de Fa Edlio, passando rapidamente por
Mi bemol Edlio, Fa Edlio novamente ¢ Fa sustenido (ou Sol bemol) Edlio, para finalmente
concluir em uma longa secdo sobre a tonalidade original. Clement classifica esta forma como
um “quasi-rondd” com a estrutura A-B-A'-C-A", articulada pelo retorno periodico da
tonalidade de Fa Eolio®. Assim como no terceiro movimento de “Sinister Footwear”, Zappa
estabelece uma diferenciago entre as se¢des ndo s6 por meio da orquestragdo, mas sobretudo
pela polarizagdo, omissdo ou alteracdo de certos graus da escala em determinadas passagens
da melodia e da eventual supressdo ou substituicdo do pedal Edlio. No entanto, como
veremos, tal diferenciacdo ¢ muito mais sutil em “OAV”; apesar de o inicio e fim da peca

apresentarem claramente inteng¢des diferentes, de modo geral a sonoridade varia muito pouco

33 “Most of my compositions today are written on and performed by a machine — a computer musical
instrument called the Synclavier. It allows me to create and record a type of music that is impossible (or too
boring) for human beings to play.

When I say too boring, I mean that in most compositions, someone has to play the stuff in the background. If
you’ve ever been in a band or know anything about musicians, you know that no musician ever liked to play
a background part. His mind wanders.

Much of today’s music involves an ostinato bass line or some other type of repeated figure, and if the figure
isn’t played accurately, with conviction, whatever is laid on top of it doesn’t work. To save the sanity of
musicians who can’t keep their minds focused when assigned to accompaniment duties, this machine will
play ostinatos — cheerfully — until it’s blue in the face (except it never gets blue in the face).”

34 Ver secdo 2.1.4.

35 Clement comete uma pequena imprecisdo aqui: a estrutura formal é articulada na verdade pelas mudancgas
de sistema Lidio (explicitas, como veremos, nas diferentes transposigdes da figura tocada em ostinato pela
celesta), o que ndo necessariamente implica na permanéncia do pedal Edlio por toda a extensdo de cada
se¢do.
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ao longo de seus pouco mais de trés minutos, o que dificulta sua escuta como uma forma-
momento. Por outro lado, Zappa faz questdo de introduzir algumas descontinuidades dbvias
que, somadas a curta duragdo da pega, trazem complicacdes para uma escuta potencialmente
“vertical”. “OAV” ¢ esteticamente bem alinhada, portanto — paradoxalmente, muito mais que
o terceiro movimento de “Sinister Footwear” — com as caracteristicas (e numerosas)
improvisagdes guitarristicas gravadas por Zappa ao longo de sua carreira.

Como vimos na secdo 2.3.3, dos cinco modos do sistema Lidio, o E6lio ¢ o que mais
raramente aparece na musica de Zappa. Clement (2009) atribui o papel secundario dado a esse
modo a sua qualidade “escura”, ja que o compositor tinha uma preferéncia evidente por
modos mais “claros” como os trés modos maiores ou mesmo o Dorico. Segundo Clement (op.

cit., p. 141),

A qualidade geralmente brilhante das escolhas modais de Zappa real¢a a falta de
“tragédia” expressa por sua musica. Os significantes musicais tradicionais de
tragédia — por exemplo, a “cadéncia de lamento” (i-bVII-bVI-V) — com freqiiéncia
exploram explicitamente o potencial do modo Edlio. Significativamente, a tnica
peca em que Zappa utiliza o modo Eodlio de forma extensiva evoca claramente o
tragico.*

O autor se refere aqui justamente a “OAV”. E evidente que Zappa tinha consciéncia
das implicag¢des “tragicas” tipicamente atribuidas ao modo Edélio por ouvidos ocidentais; o
préprio compositor, ao responder a uma pergunta sobre o que entendia por “conteudo

emocional da musica”, referiu-se a estes “efeitos psicologicos” da harmonia:

E um desafio e tanto atingir alguém emocionalmente sem usar palavras que tenham
conexdes literais. [...] Chegar no nivel de performance em que vocé ndo esta mais
pensando em operar uma peca de maquinario [como um instrumento musical] e
consegue simplesmente projetar algo emocional através do maquinario, isso ¢ digno
de respeito. Escrever uma cangfo sobre por qué alguém te deixou, isso ¢ estupido.
[...]

O que eu entendo como o conteudo emocional da musica provavelmente é bem
diferente do que vocé entende. Como eu escrevo musica, eu sei quais sdo as
técnicas. Se eu quisesse escrever algo que te faria chorar, eu poderia fazé-lo. [...] Ha
formas de fazer isso. E um truque barato. [...]

Nao ¢ simplesmente sentimental. Existem certos climas harménicos que vocé pode
construir. Existem certas notas de uma escala que vocé pode tocar dentro de um
clima harmoénico para “infligir pathos” [...]. O cara comum nfo sabe quo previsivel
e facil ¢ fazer essas coisas; se vocé simplesmente encarar isso cientificamente, vocé
pode fazé-lo.”” (ZAPPA apud LYONS; FRIEDMAN, 1987, p. 68).

36 “The general brightness of Zappa’s modal choices highlights the lack of ‘tragedy’ expressed by his music.
Traditional musical signifiers of tragedy — for example the ‘lament progression’ (i-bVII-bVI-V) — often
explicitly exploit the Aeolian mode’s potential. Significantly, the only piece in which Zappa extensively
utilizes the Aeolian mode clearly evokes the tragic”.

37 “It’s quite a challenge to reach somebody emotionally without using words that have literal connections. To
perform expressively on an instrument, I have respect for that. To get to the level of performance where you
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Dado o sarcasmo ¢ o humor &cido caracteristicos da arte de Zappa, entretanto, é
natural esperar que o clima de tragédia tenha em sua musica uma fungdo explicitamente
comica ou de parddia. Um exemplo 6bvio € a cancdo “Why Does it Hurt When I Pee?” (JG,
1979; YCDTOSA3, 1984), cuja harmonia ¢ toda baseada no modo Eoélio (aludindo inclusive,
durante as estrofes, a “cadéncia de lamento” citada por Clement). Em seu contexto original na
opera-rock Joe's Garage, a cang¢do funciona como uma espécie de aria, durante a qual o
protagonista Joe faz a “horrivel descoberta” de estar com gonorréia (que ele ingenuamente
acredita ter contraido “no assento da privada”) (ZAPPA, 1995b). Em “OAV”, pelo contrario,
ndo hd qualquer traco de comédia; a pega soa quase como se tivesse sido composta
expressamente para ilustrar o depoimento acima, isto €é, com o Unico propdsito de “escrever
algo que te faria chorar™®. Esta obra pode ser considerada atipica, assim, justamente pela
seriedade e, poderiamos dizer, “cientificismo” com que evoca este tipo de pathos.
Coincidentemente, Zappa (apud LYONS; FRIEDMAN, 1987, p. 68) ilustra seus comentarios
logo em seguida na entrevista citada acima dizendo que “[se voc€] tocar um monte de Sis na
tonalidade de L4 menor[...], isso vai te dar aquela pequena ‘pontada’.”** “OAV” comega
exatamente polarizando a nota Sol na tonalidade de Fa Eo6lio, basicamente o exemplo descrito
por Zappa transposto dois tons abaixo.

Apesar de “OAV” ser integralmente baseada na exploragdo do modo Eoélio, Clement
(op. cit., p. 142) observa que “a peg¢a também manifesta a natureza ténue do modo Edlio em
relagdo ao sistema Lidio.”** O exemplo 3.13 mostra uma redugdo dos compassos 2 a 4, com
indicagdes de instrumentacdo, apresentando nos dois pentagramas inferiores os elementos
basicos do ostinato (que retorna praticamente inalterado, com pequenas diferencas na

instrumentagao, nas segcdes A' e A").

are no longer thinking about operating a piece of machinery and can just project something emotional
through the machinery, that is worthy of respect. Writing a song about why somebody left you, that’s stupid.
[...]

What I think of as the emotional content of music is probably a lot different than what you think of. Since I
write music, | know what the techniques are. If | wanted to write something that would make you weep, 1
could do it. There’s stuff that you stick in there. There’s ways to do it. It’s a cheap shot. [...]

It’s not just sentimental. There are certain harmonic climates that you can build. There are certain notes of a
scale that you can play within a harmonic climate to "wreak pathos," and it’s very predictable. The average
guy doesn’t know how predictable or easy it is to do that stuff, if you just look at it scientifically, you can do
it.”

38 Referimo-nos aqui, obviamente, apenas ao tema que foi adaptado para a versdo instrumental. Considerando
a trilha sonora original, existem de fato (ainda que poucos) momentos com a nitida intengdo de parddia,
incluindo uma citagdo da cantiga maritima tradicional “What Shall We Do with a Drunken Sailor?”.

39 “[If you] play a lot of Bs in the key of A minor [...] that's going to give you that little twinge.”

40 “While the general use of Aeolian in ‘Outrage at Valdez’ is fitting to the depiction of its extra-musical
subject matter, the piece also manifests the tenuous nature of the Aeolian mode in relation to the Lydian
system.”
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Exemplo 3.13: “OAV”, compassos 2 a 4 (0:00-0:09)*' (redugdo nossa).

Clement (loc. cit.) nota que, apesar de o pedal definir claramente a tonalidade de Fa
Edlio, “as demais camadas do ostinato [...] contradizem levemente [esta interpretagdo]”.** O
autor se refere especificamente as partes da harpa e da celesta: a harpa toca um intervalo de
quarta justa ascendente F4-Si bemol, enquanto a figura arpejada realizada pela celesta poderia
ser entendida como uma estrutura tergal estendida em Si bemol Dérico (Si bemol-Ré bemol-
Fa-La bemol-D6-Mi bemol, com o Sol da melodia servindo como décima terceira). Ambas as
partes sugerem portanto a tonalidade de Si bemol Dorico, em conflito com a leitura de Fa
Eolio imposta pelo pedal, conflito cujas implicagdes serdo efetivamente exploradas por Zappa
ao longo da peca. Curiosamente, as trés primeiras notas do ostinato da celesta (a triade de Si
bemol menor) na verdade ndo sdo tocadas na gravagdo oficial, provavelmente por uma
instrucdo verbal do proprio Zappa ao tecladista Ueli Wiget, que ndo foi incorporada na
posterior edi¢do da partitura. Clement observa que se por um lado a parte da celesta, sem estas
trés notas, pode ser entendida como um simples acorde de Fa4 menor com sétima, refor¢ando

assim o pedal, ela também

41 Todas as minutagens fornecidas para esta peca referem-se a gravagio editada no album 7he Yellow Shark.
42 “The modal analysis of F Aeolian is based on the strongly emphasized F pedal. The other ostinato layers,
however, slightly contradict the F-Aeolian interpretation.”
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coloca em questdo a interpretagdo Edlia, ja que a nota Ré bemol (a sexta menor) ndo
estd mais presente no acompanhamento, delegando a melodia a tarefa de confirmar
ou contradizer o modo Edlio. A sexta menor Ré bemol aparece de fato na melodia,
mas raramente: ela ocorre apenas uma vez na se¢do A, duas na se¢fo A' e nenhuma
vez em todos os 23 compassos da segdo A"¥. (ibid., p. 143).*

Cabe notar que o grau em questdo, a sexta Eolia, ¢ também a tonica Lidia do sistema,
uma altura que, segundo Clement, costuma ser “tratada com cuidado” tanto no modo Lidio
quanto no Jonico. Como foi dito acima, durante quase toda a secdo inicial, que se estende até
o compasso 15, a melodia polariza fortemente o segundo grau da escala, Sol (a sétima altura
do EQL e, portanto, a nota mais afastada da tonica Lidia pelo ciclo de quintas).

A parte da harpa tem ainda um outro efeito, ndo mencionado por Clement: devido ao
seu carater sincopado, que polariza a segunda colcheia de cada compasso (o Si bemol), ela
tende a obscurecer os “tempos fortes”. Com efeito, apesar de os ataques enfaticos do pedal na
cabeca de cada compasso, varios outros fatores contribuem para enfraquecer a estrutura
métrica de 9/8: a presenca do chocalho marcando continuamente a pulsacdo em colcheias,
sem qualquer tipo de acentuagdo; o carater sincopado do proprio ostinato da celesta, que
acentua a cabega do segundo tempo e a terceira colcheia do segundo e terceiro tempos; ¢
finalmente o ritmo marcante da figuracdo motivica inicial da melodia, que sugere fortemente
um padrdo métrico de 7/8. Este padrido ¢ quebrado no quinto compasso, mas a esta altura ja
ndo hd qualquer chance de o compasso de 9/8 ser percebido como tal; pelo contrario,
passamos a perceber apenas um longo ciclo de dezoito colcheias delimitado pela recorréncia
do pedal grave a cada dois compassos. Tal concepg¢do “ciclica” do tempo, em que a nogdo de
tempos fortes e fracos (e portanto de hierarquia métrica) é eliminada, aproxima-se portanto da
ja citada idéia das talas da musica classica indiana*’, contribuindo para o carater
improvisatdrio geral da peca.

A abertura se conclui no compasso 7 com um tutti dos sopros e cordas no registro

grave, formando um acorde cerrado que poderia ser entendido em uma leitura tergal como um

43 “Significantly, [...] the withholding of the opening three celesta pitches also calls into question the Aeolian
interpretation, as the pitch Db (the flat sixth) is no longer present in the accompaniment. This leaves the
melody with the task of confirming or contradicting the Aeolian mode. The flat sixth Db does in fact appear
in the melody, but rarely; it occurs only once in the A section, twice in the A' section, and zero times in the
entire 23-measure A" section.”

44 Clement chama de secdo A" apenas a passagem que apresenta o pedal em F4, do compasso 36 ao 58;
entretanto, visto que esta se¢do abrange na verdade do compasso 34 (o retorno ao sistema Lidio de Ré
bemol) ao 60 (o final da pega), deve-se notar que o Ré bemol aparece de fato uma vez no proprio compasso
34; por mais que ndo se possa dizer que se esteja em Fa Eolio ja nesse compasso, a presenga da nota no
inicio da se¢do ¢ suficiente para esclarecer aos ouvidos em qual sistema Lidio a melodia se desenrola.

45 Para uma discussdo aprofundada de como o estabelecimento de uma estrutura hierarquica entre tempos
fortes e fracos é determinante para o conceito de métrica na musica ocidental, consultar AROM, 1991, p.
194-200.
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F4 menor com sétima, nona e décima primeira — agregando assim todos os graus da escala,
exceto (novamente) a sexta Eolia Ré bemol. Clement (op. cit., p. 143) nota que “além dos
elementos do ostinato que potencialmente conflitam com Fa Edlio, outros eventos ocorrem ao
longo da peca que ameagam prevalecer sobre o pedal E6lio”, mas que “enquanto os ostinati
da celesta e da harpa sugeriam Si bemol Ddrico, estes momentos apontam para Ré bemol
Lidio, a tonica do sistema Lidio que contém Fa Edlio.”*® O primeiro destes momentos ocorre
no final da primeira se¢do, no compasso 13, quando Zappa introduz momentaneamente um
pedal em Ré bemol (acompanhado da quinta L4 bemol). Como mostra o exemplo 3.14, o
novo pedal ¢ inserido nos momentos de “respiro” do pedal Eolio, isto ¢, quando o peso ¢
retirado do extremo grave e deslocado para a oitava superior (ainda que, novamente, sem
qualquer relacdo com a suposta métrica de 9/8); o pedal anterior é suprimido apenas no
compasso 15, o ultimo desta secdo. A passagem por Ré bemol Lidio funciona aqui, assim,
como uma espécie de “preparacdo” para a mudanga para Mi bemol Edlio (isto é, para o

sistema Lidio de D6 bemol) no compasso 16.
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Exemplo 3.14: “OAV”, compassos 13 a 15 (0:33-0:42) (reducdo nossa).

Na segunda sec¢do, que dura, assim como as duas seguintes, apenas seis compassos, o
acompanhamento se rarefaz e ¢ transposto um tom abaixo. E interessante notar que as
primeiras trés notas do ostinato da celesta passam a ser omitidas também na partitura, sendo
substituidas por uma pausa de seminima pontuada. Entretanto, a sexta Edlia (ou tonica Lidia)
passa a ser polarizada a partir do compasso 17 pelos dois violinos e glockenspiel, que

executam uma versdo modificada do ostinato anteriormente tocado pela harpa, de modo que a

46 “Besides the ostinato elements that potentially conflict with F Aeolian, other events occur throughout the
piece which threaten to overtake the Aeolian pedal. But whereas the celesta and harp ostinati suggested Bb
Dorian, these moments hint at Db Lydian: the tonic of the Lydian system in which F Aeolian resides.”
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quarta justa Fa-Si bemol ¢ substituida pela terca menor Sol sustenido-Si (o quarto e sexto
graus enarmonizados), comec¢ando agora na segunda colcheia de cada compasso — com um
atraso de uma colcheia, portanto, em relacdo a figura inicial. Agregada ao pedal em Mi bemol,
no entanto, esta figura pode ser entendida como um arpejo de uma triade de La bemol menor
na segunda inversdo, continuando a favorecer assim, ao menos potencialmente, uma leitura
Doérica’. A melodia desta secdo, reproduzida no exemplo 3.15, comega com um Sol ligado da
secdo anterior, ouvido como retardo para o F4 que vem em seguida. A configurag¢do escalar
geral acompanha a transposi¢do do acompanhamento; a melodia deixa de polarizar o segundo
grau, entretanto, ¢ comeg¢a a ganhar um carater bem mais movido. Tal impressdo de
movimento ¢ criada por meio de jogos simétricos entre os intervalos de quarta justa, segunda
maior e terca menor presentes na escala, mas ¢ na verdade apenas aparente, j4 que
efetivamente a melodia € paralisada em torno do terceiro segmento pentatonico do sistema
Lidio de D6 bemol, omitindo portanto o terceiro e sexto graus da escala (o sexto grau aparece
apenas duas vezes na melodia, de forma muito breve, enarmonizado como si natural). A
harmonia sugerida pela linha melddica nesta se¢do pode ser mais simplesmente representada
como um recorte (diagonalmente simétrico, inclusive se optarmos por incluir o Sol do
compasso 15/16 e o Si natural do compasso 21) de uma rede “de freqiiéncias” de 5 por 2%,

como mostra a figura 3.1.
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Figura 3.1: Rede de 5 por 2 sugerida no exemplo 3.15.

A terceira se¢do, cuja melodia é reproduzida no exemplo 3.16, retorna ao pedal e a

47 Este emprego do pedal Edlio apresenta uma interessante convergéncia com a teoria de George Russell,
citada na secdo 2.3.2, que trata 0 modo Edlio como uma mera invers@o do Dérico.
48 Ver se¢do 1.3.3.
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escala originais, e apresenta em seu ponto central a unica sec¢do formal evidente na pega: no
final do segundo tempo do compasso 24, logo apds a reintrodu¢do momentanea do pedal
Lidio em Ré bemol do exemplo 3.14 no baixo registro (novamente acompanhado da quinta La
bemol), o fluxo melddico € interrompido para dar lugar a uma espécie de fanfarra de carater
bem mais ritmico, quase percussivo, com nitida intencdo de criar um contraste em relacdo a
textura estatica estabelecida desde o inicio da peg¢a. O ostinato que caracteriza o
acompanhamento permanece essencialmente inalterado, mas ¢ temporariamente encoberto
pela atividade ritmica que toma o primeiro plano. Esta fanfarra cria assim uma ruptura
também dentro desta se¢do, fazendo com que ela possa ser entendida como constituida por
duas “frases”. A primeira destas, que vai do compasso 22 até¢ a metade do 24, como mostra a
figura 3.2a, pode ser entendida como um recorte de uma rede de 7 por 2, com apenas algumas
notas (Si bemol, D6 e o ultimo Mi bemol) sofrendo deslocamento por oitavas. A visualizacio
se torna bem mais simples, entretanto, se expandirmos a rede para abranger ainda o Fa pedal e
a ja citada quinta Ré bemol/La bemol (figura 3.2b). Ja a fanfarra que se segue tem sua
construgdo baseada novamente em quartas, ocupando um recorte bastante simples de uma
rede de 5 por 2. Os ultimos dois ataques do compasso 24 sdo harmonizados pela trompa e
trombone com as notas Fa e D06 na regido grave (formando assim um acorde D6 sus4, ou Fa
sus2 “na segunda inversdo”), o que sugeriria uma expansdo dessa rede em direcdo ao

“sudoeste”, além do espaco ocupado pela melodia (figura 3.2c).
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Figura 3.2: Redes de 7 por 2 (a e b) e 5 por 2 (c) sugeridas no exemplo 3.16.

O centro ¢ deslocado para Fa sustenido Eolio (ocasionalmente enarmonizado como
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Sol bemol) na quarta secdo, com o ostinato original transposto meio tom acima; desta vez,
apenas as duas primeiras notas da figura da celesta sdo eliminadas. Os graus evitados na
melodia nesta se¢@o s@o o terceiro e o0 sexto — o segmento pentatonico empregado, portanto, €
novamente o terceiro (neste caso, no sistema Lidio de Ré), ainda que ambos os graus
aparecam no ultimo compasso, ja na transicdo de volta a tonalidade original de Fa (ver
exemplo 3.17). Esta transi¢do inclui a intervengdo do pedal Mixolidio, Mi, nos compassos 31
e 33. Curiosamente, a melodia passa rapidamente por um La sustenido no final do compasso
31, sugerindo assim a escala de Mi Lidio. Naturalmente, o L4 natural continua presente na
parte da celesta; é interessante observar, entretanto, que um deslocamento para o sistema
Lidio de Mi ndo causaria, em principio, nenhum conflito com a melodia, for¢ando apenas a
reinterpretagdo do segmento pentatonico utilizado nesta secdo como o primeiro, € nao
terceiro, do EQL. Como mostra a figura 3.3, todo este quarto fragmento da melodia pode ser
reduzido a um outro recorte da mesma malha exposta na figura 3.1. Esta se¢do atua assim
como uma espécie de espelho da segunda, em torno de um eixo de simetria marcado pela

entrada da fanfarra precedente.
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Figura 3.3: Rede de 5.2 sugerida no exemplo 3.17.

A secdo final retorna ao sistema Lidio original de Ré bemol por mais 27 compassos.
Contudo, Zappa atrasa o retorno do pedal Eolio em Fa em dois compassos, mantendo neste
trecho o pedal Mixolidio do final da se¢o anterior (naturalmente transposto meio tom abaixo,
agora em Mi bemol), tocado inclusive pelo mesmo instrumento, o violoncelo, dando assim

maior continuidade & transi¢do. E interessante notar que a quarta justa Fa-Si bemol do
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ostinato, agora assumida pelo violdo, comeg¢a a ganhar reforgos a partir do compasso 41, de
modo que a percepg¢do do centro tonal vai gradualmente se deslocando para o pedal Dorico, Si
bemol. A partir do compasso 44 a figura € transposta uma oitava abaixo (duas oitavas nas
partes de piano e contrabaixo) e passa a ser executada por um nimero bem maior de
instrumentos, todos tocando no registro mais grave, contribuindo ainda mais para a afirmagao
do Si bemol como um novo pedal em potencial. Especificamente na parte do contrabaixo, que
permanece até o compasso 51, o intervalo de quarta justa soa em um registro abaixo do pedal
em Fa (ainda que o Si bemol agora seja tocado staccato, sem o periodo de ressondncia que
apresentava antes). O breve retorno do pedal Mixolidio no compasso 50 também contribui
para o enfraquecimento do Fa4 como centro tonal. O ostinato da celesta volta a sua figura
original, ainda que as trés primeiras notas permane¢am inaudiveis; o sexto grau, Ré bemol,
aparece brevemente no primeiro compasso desta se¢do mas € evitado por todo o restante da
melodia. Zappa mantém o esquema geral de configurag¢do intervalar, privilegiando quartas
justas, segundas maiores e tergas menores; a unica ‘“perturba¢do” harmoénica adicional vem
quase no final da peca, no compasso 54, com a introdu¢do do cromatismo Fa sustenido (ver
exemplo 3.18), porém mesmo essa alteragdo pode ser entendida como uma extensido de um
outro recorte da mesma rede de 5 por 2 da figura 3.3, agora enarmonizada (figura 3.4). Pode-
se argumentar que a alteracdo, rapidamente abandonada, ndo passa de uma bordadura;
contudo, trata-se da unica alteracdo cromatica em meio ao diatonicismo absoluto da obra,
causando assim um forte impacto. Este gesto sugere de fato o inicio de uma “coda”, ainda que
ndo volte a ocorrer nenhum contraste formal evidente, ja que a melodia € concluida logo em
seguida, de forma abrupta, com um grande glissando descendente de F4 5 a D6 4 no clarinete.
O exemplo 3.19 mostra uma redugdo do final da pega, a partir do compasso 57. Apos o fim da
melodia o ostinato da celesta passa a ser refor¢ado pelo piano uma oitava abaixo, finalmente
tornando claramente audiveis as trés primeiras notas da figura (em especial a sexta Edlia);
porém, a esta altura a quarta justa ascendente Fa-Si bemol ja ganhou tanta forca que acaba
provocando o deslocamento completo do centro tonal para o pedal Doérico. Este deslocamento
¢ confirmado, finalmente, pela substitui¢cdo do pedal Fa por Si bemol no penultimo compasso,
em um movimento cadencial descendente. Entretanto, o pedal Lidio Ré bemol ¢é sutilmente

L9

introduzido “por tras” deste pedal logo em seguida e é o tinico que permanece apos o final
deste compasso, quando o ultimo ataque da triade de La bemol maior do piano e celesta ¢
prolongado pelas madeiras. A peca ¢ finalizada no compasso 60, entdo, com uma fermata na
triade de La bemol maior sobre o pedal Lidio Ré bemol, que proporciona um carater

fortemente conclusivo, ainda que contrariando as expectativas iniciais. Clement (op. cit., p.
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143-144) observa que “esta passagem funciona como uma ‘remog¢do’ gradual da tragédia da
peca, atingida a medida que o modo Edlio da lugar ao ‘mais brilhante’ Dorico e finalmente ao
‘mais brilhante’ dos modos: a tonica Lidia.”* De certa forma, esta conclusdo “anti-Eélia”
parece ecoar a estrutura do proprio roteiro do filme de Cousteau, que se por um lado retrata
friamente a catastrofe decorrente do acidente e a negligéncia e inércia por parte dos
responsaveis, por outro acaba transmitindo também uma imagem de esperanga e otimismo em
relacdo ao trabalho das comunidades locais, que se organizavam e se mobilizavam, com

recursos minimos, para tentar limpar a area afetada e salvar os poucos animais sobreviventes.
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Exemplo 3.18: “OAV”, compassos 54 e 55 (2:41-2:47), melodia (redugdo nossa).
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Exemplo 3.19: “OAV”, compassos 57 a 60 (2:50-3:08) (reducdo nossa).

49 “This passage functions as a gradual ‘washing away’ of the tragedy of the piece, achieved as the Aeolian
mode gives way to the ‘brighter’ Dorian mode and finally the ‘brightest’ mode: the Lydian tonic.”
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3.3 “The Perfect Stranger”

Esta obra foi composta por encomenda de Pierre Boulez (a quem ¢ dedicada) para o
Ensemble InterContemporain®. O ensemble na época consistia em uma espécie de “orquestra
sinfonica em miniatura”, formada por 29 instrumentistas — oito madeiras (2-2-2-bcl-1), sete
metais (2-2-2-1), trés percussionistas, dois pianistas, harpa e um octeto de cordas (3-2-2-1). A
obra foi estreada no dia 9 de janeiro de 1984, no Theéatre de la Ville, em Paris, e gravada no
IRCAM no dia seguinte (gravag¢do que levou a sua indicag@o para o Grammy como “melhor
nova composi¢do classica”, perdendo para “Antony and Cleopatra”, de Samuel Barber); ela
voltou a ser executada ao menos mais duas vezes durante a vida de Zappa (na Franca e na
Finlandia, ambas em 1990), mas em eventos sem a participa¢do do compositor. A gravacido do
concerto de estréia, regido por Boulez, que incluiu ainda obras dos compositores norte-
americanos Charles Ives, Carl Ruggles e Elliott Carter, foi transmitida pela radio France
Musique na é€poca e re-transmitida em 1994. Apesar de, como qualquer estréia de musica
contemporinea, ndo ser uma execucdo 100% precisa, ndo se trata em absoluto de uma ma
performance; Zappa, entretanto, como ja foi comentado na secdo 1.1.3, achou os ensaios
insuficientes e odiou a estréia — mais um indicio de seu grau de exigéncia e de intelorancia a
erros. Uma constata¢do importante que pode ser feita em relagdo a “The Perfect Stranger” (de
aqui em diante “TPS”) € que tanto a gravacdo editada no dlbum Boulez Conducts Zappa: The
Perfect Stranger quanto todas as execugdes subseqiientes de que se tem noticia seguem a risca
a primeira versdo da partitura enviada a Boulez’'. Pode-se afirmar com seguranga, assim, que
Zappa ndo fez absolutamente nenhuma revisdo na obra apds sua conclusdo, um aspecto que a
coloca a parte de praticamente toda sua produgdo orquestral e cameristica, em que é sempre
possivel identificar diferengas significativas entre a partitura e as gravacdes disponiveis ou
entre diferentes versdes (mesmo quando gravadas em periodos relativamente proximos).

Nas notas de encarte do referido album, Zappa destaca o carater “figurativo” das obras
que o integram (que incluem ainda a proxima obra a ser abordada, “Naval Aviation In Art?”):
“Este album contém sete pecas de danga, cada uma com uma estéria e ‘efeitos sonoros’
embutidos. O estilo é ‘absurdamente nido-moderno’.”* (ZAPPA, 1995a). O compositor

prossegue:

50 Versecdo 1.1.3.

51 Baseamos esta constatagdo na audi¢do de gravagdes nio-oficiais de apresentagdes com diversas orquestras e
regentes em 1990 (na Franga e na Finlandia, ja citadas), 1994 (novamente na Franga), 1999 (Holanda), 2005
(Irlanda do Norte), 2007 (EUA) e 2009 (Espanha e Franca).

52 “This album contains seven dance pieces, each with a story and built-in ‘sound effects.” The style is
‘preposterously non-modern.””
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Em “TPS”, um vendedor de porta em porta, acompanhado por seu fiel aspirador de
po6 indsutrial cigano-mutante (conforme a capa do album Chunga’s Revenge), saltita
licensiosamente com uma dona de casa desleixada.

Ouvimos a campainha, as sobrancelhas da dona de casa subindo e descendo
enquanto ela espia a mangueira do aspirador pela cortina com babado, o som do
saquinho de ‘poeira de demonstragdo’ sendo despejado no carpete e diversas-
interjeicdes bombasticas representando as qualidades espirituais do cromo, da
borracha, da eletricidade e do esmero no lar. Toda a transagdo esta sendo observada
de uma distancia segura por Patricia, o cachorro na cadeira alta.”

Zappa faz referéncia neste texto ao dlbum Chungas Revenge, originalmente langado
em 1970, que traz uma ilustracdo do “aspirador de p6 industrial cigano-mutante” (personagem
representado por Dick Barber no filme 200 Motels, produzido um ano apds o langamento do
referido 4lbum). Patricia, o cachorro, por sua vez, pertence a pintura de Donald Roller Wilson
reproduzida tanto na capa de Boulez Conducts Zappa: The Perfect Stranger quanto na dos
albuns Them Or Us e Francesco Zappa, todos de 1984. Quanto aos ‘“‘efeitos sonoros”
descritos por Zappa, entretanto, ainda que as longas passagens de glissandos nas cordas no
primeiro movimento possam sugerir de fato as sobrancelhas da dona de casa “subindo e
descendo”, o unico explicitamente identificavel como tal é a campainha, que alids ¢ o
primeiro som ouvido na pe¢a (uma terca maior descendente Mi-D¢ tocada por trés jogos de
campanas, dois pianos e harpa em unissono). Nesta campainha, curiosamente, reside um outro
elo importante, ndo citado por Zappa nas notas. Em uma entrevista telefonica para a radio
KDBK, de Atlanta, Georgia, em 1992, em resposta a um ouvinte que perguntou “onde esta a
pista de continuidade conceitual em ‘TPS’”, o compositor afirmou sem hesitar: “a campainha.
[...] A campainha no comeco de ‘TPS’ ¢ a mesma campainha do final de ‘Pedro’s Dowry’”.
Com efeito, apesar de ambas as pecas terem muito pouco em comum do ponto de vista
musical além da campainha, a semelhanca entre as “tramas” de ambos vai bem além de
algumas meras coincidéncias. Nas notas de programa de 1983 para “Pedro’s Dowry” (OF, L,
1975; LSO, 1983), tamém concebida como uma peca de danga, Zappa (1983, grifo do autor)

€SCreve:

UMA MULHER COM TERRENO A BEIRAMAR espera que um cara chamado
PEDRO entre navegando em seu quintal.

PEDRO ¢ o tipo de cara que amarra sua camisa em um né na parte de baixo e fica de
pé em uma baleeira. [...]

53 “In THE PERFECT STRANGER, a door-to-door salesman, accompanied by his faithful gypsy-mutant

industrial vacuum cleaner (as per the interior illustration on the ‘CHUNGA’S REVENGE’ album cover),
cavorts licentiously with a slovenly housewife.
We hear the door bell, the housewife’s eyebrows going up and down as she spies the nozzle through the
ruffled curtain, the sound of the little bag of ‘demostration dirt’ being sprinkled on the rug, and assorted
bombastic interjections representing the spiritual qualities of chrome, rubber, electricity, and household
tidiness. The entire transaction is being viewed from a safe distance by Patricia, the dog in the highchair.”
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O restante da coreografia mostra A MULHER COM TERRENO A BEIRAMAR
seduzindo-o em um ritual elaborado que inclui a preparacdo de uma bebida
misteriosamente estimulante (completa com gelo seco fumegante).

Sob a influéncia do seu magnetismo animal, PEDRO ¢ submetido a cativeiro e
humilhagéo, levando a um climax em que as pérolas dela explodem pelo chéo. Neste
ponto, uma governanta do sexo masculino chamado MERLE entra, vestido apenas
com um pequeno avental rosa com babado, manejando um aspirador de pd
industrial. Enquanto as cortinas se fecham, A MULHER COM TERRENO A
BEIRAMAR estd desmaiada no sofa, PEDRO fuma um cigarro ¢ MERLE limpa o
carpete.™

Ou seja, ambas as pegas mostram uma dupla de parceiros casuais em uma interagdo
“pseudo-romantica” e envolvem, de alguma forma, o uso de um aspirador de p6 industrial
para limpar algo que ¢ derrubado no carpete, seja a “poeira de demonstracdo”, sejam as
pérolas da “mulher com terreno a beiramar”. Ambas incluem ainda um terceiro personagem,
Merle em “Pedro’s Dowry” e Patricia em “TPS”, que se mantém alheio a interagdo dos outros
dois, para ndo citar o babado do avental de Merle que recorre na cortina de “TPS”. Nenhuma
das “tramas”, entretanto, parece ter comeco, meio e fim; elas apenas reproduzem um contexto
similar usando objetos diferentes, ou, mudando o ponto de vista, reproduzem objetos similares
usando contextos diferentes. Por outro lado, a campainha posicionada ilogicamente no tltimo
compasso de “Pedro’s Dowry” ¢ em alguma medida “explicada” por sua recorréncia em
“TPS” em uma posicdo mais logica, no inicio da obra. Tais desdobramentos sao
caracteristicos da obra de Zappa e, evidentemente, de sua visdo do tempo como uma
“constante esférica™.

Apesar de “TPS” ter sido editada em uma unica faixa no langamento oficial, a
partitura indica uma estrutura em dois movimentos tocados sem interrup¢ao, o primeiro com
85 compassos € o segundo com 250; na gravagdo, que totaliza 12 minutos e 44 segundos, o
segundo movimento comec¢a no indice 3:49. Musicalmente, os Unicos eventos que podem
sugerir uma mudanca de movimento nesta passagem sdo o caracteristico tema principal da
peca (que denominaremos tema A), que aparecera integralmente pela primeira vez, ¢ a longa

fermata seguida de uma cesura e de uma mudan¢a de andamento nove compassos antes. Na

54 “A WOMAN WITH OCEAN FRONT PROPERTY waits for a guy named PEDRO to sail into her back
yard.
PEDRO is the kind of a guy who ties his shirt in a knot at the bottom and stands up in a rowboat. [...]
The rest of the choreography shows THE WOMAN WITH OCEAN FRONT PROPERTY seducing him in
an elaborate ritual which includes the preparation of a mysteriously stimulating beverage (complete with
smoldering dry ice).
Under the influence of her animal magnetism, PEDRO is subjected to bondage and humiliation, leading to a
climax in which her pearls explode all over the floor. At this point, a male housekeeper named MERLE
enters, clad only in a small ruffled pink apron, wielding an industrial vacuum cleaner. As the curtains close,
THE WOMAN WITH OCEAN FRONT PROPERTY has collapsed on the sofa, PEDRO smokes a cigarette
and MERLE cleans the rug.”

55 Ver se¢do 1.3.3.
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partitura, entretanto, esta fermata ocorre no oitavo compasso do segundo movimento, com o
tema A comeg¢ando no compasso 17. Ha com efeito uma fermata no ultimo compasso do
primeiro movimento ¢ uma mudang¢a de andamento no inicio do segundo, mas sem qualquer
cesura; tratando-se de um contexto ritmicamente muito esparso, estes elementos mal sdo
percebidos e ndo chegam a ganhar a importancia formal dos eventos citados anteriormente.
Considerado isoladamente, portanto, o segundo movimento pareceria possuir duas
introdugdes curtas, de oito compassos cada, que precedem o tema A. Significativamente,
Zappa elimina definitivamente esta possibilidade ao editar a obra em uma faixa Unica, de
modo que é impossivel identificar com precisdo o inicio do segundo movimento na gravagao
(ou mesmo saber que a obra estd dividida em dois movimentos) sem o acesso a partitura. O
primeiro movimento inteiro, somado aos dezesseis primeiros compassos do segundo, ¢ ouvido
assim como uma longa introdugdo que precede o tema A, o qual faz sua inesperada entrada
aos 4:21 da gravagdo oficial.

Curiosamente, boa parte do primeiro movimento ¢ baseada em transformagdes ou
fragmentos do tema A, o que acaba por dar a este um ar “vagamente familiar”. Quando o tema
¢ finalmente apresentado como tal, ele ja ndo nos é completamente “estranho” — uma possivel
ligacdo com o titulo da obra. Uma especulag@o mais importante que pode ser feita a partir dai
¢ que o primeiro movimento pode ter sido composto efetivamente depois do segundo, ou ao
menos depois da criagdo do tema A propriamente dito*. No primeiro movimento, oS
fragmentos deste tema aparecem em variagdes isomélicas, transpostos e ritmicamente
modificados, mas servindo como base sobretudo para passagens de carater mais harmonico
e/ou ritmico, e muito menos melodico. As passagens expressamente melodicas do primeiro
movimento, isto €, aquelas em que a melodia € dobrada em unissono por um certo numero de
instrumentos, enquanto a harmonia se movimenta lentamente por meio de blocos estaticos,
sdo curtas e possuem similaridades muito mais vagas em relacdo ao tema A (similaridades de
contorno, por exemplo, ou meras alusdes ritmicas, que ndo chegam a se afirmar como
referéncias diretas, muito menos numa primeira escuta), apresentando assim um carater mais
improvisatério ou “livre”. Em nitido contraste com esta situagdo, as Unicas passagens
expressamente melddicas no segundo movimento sdo os dois temas apresentados no inicio e
reexpostos no final com pequenas modificacdes; as demais secdes que compdem este
movimento, entretanto, ndo apresentam nenhuma relacdo evidente com qualquer um destes

temas.

56 A pratica de inserir varia¢cdes isomélicas antes da forma original do tema na estrutura de uma pega ndo era
inusitada para Zappa — ver a esse respeito, por exemplo, a analise feita por Clement (2009) de “Inca Roads”
(OSFA, 1975; YCDTOSA2, 1974, TBBYNHIYL, 1988; TLE, 1973).
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A maior parte das se¢des que compdem os dois movimentos da obra ndo apresentam
qualquer ligacdo estrutural aparente entre si, constituindo assim um dos exemplos mais claros
e concisos de forma-momento na musica orquestral de Zappa. Nao ¢ observado aqui o
emprego de elementos conectivos como aqueles fornecidos pela linha de baixo no terceiro
movimento de “Sinister Footwear”, por exemplo, nem a presenga de uma pulsacio regular e
constante que “unifique” todas as se¢des. De um ponto de vista macroestrutural, os dois temas
da pe¢a constituem de fato o Unico marcador formal evidente. A presente analise sera
dedicada sobretudo, assim, a examinar a constru¢do destes dois temas e seu emprego como
elemento definidor da estrutura global da obra. Este estudo dedicard atengdo especial a
importante relacdo existente na obra entre melodia e harmonia — fundamentada
principalmente na Biblia de Acordes —, que serd posteriormente aprofundada examinando
alguns excertos do primeiro movimento.

Harmonica e melodicamente, a obra estd baseada majoritariamente nas escalas
octatonica e menor Lidia. A escala diatonica ¢ empregada explicitamente apenas em algumas
curtas passagens melddicas do primeiro movimento; no segundo movimento, seu uso se
restringe a um acorde Lidio introduzido por um unico compasso durante o tema B (e
novamente em sua reexposicdo), além de alguns acordes esporadicos em certas passagens
harmonizadas em blocos. Clement (2009) observa que a escala octatonica ¢ responsavel pela
estruturacdo melddica e harmodnica, com efeito, na maior parte da obra. Como se sabe, dada a
simetria interna que caracteriza esta configurac@o escalar, apenas trés cole¢des octatonicas sdo
possiveis no sistema cromatico de doze sons; qualquer transposi¢do redundara
necessariamente em alguma destas trés coleg¢des, mudando apenas a nota que inicia a escala.
A propria escala octatdnica, por sua vez, pode ser representada pela justaposi¢do de duas
tétrades diminutas a distancia de um semitom ou de um tom inteiro, da mesma forma que o
total cromatico pode ser representado pela justaposi¢do, segundo o mesmo principio, de trés
tétrades diminutas. A figura 3.5 evidencia esta relacdo simétrica na forma de uma rede
harmoénica de 3 por 1°’. Evidentemente, ao estender a rede por quatro colunas, como na figura,
obtém-se na quarta coluna uma repeticdo da primeira. Esta rede ¢ tutil por fornecer uma
representacdo clara das trés cole¢des octatonicas, evidenciando assim a relagdo de
“escalonamento” existente entre elas: ao passar de uma cole¢do octatdnica a outra, quaisquer
que sejam as duas colegdes, sdo sempre retidas quatro notas comuns. Em outras palavras, cada
altura do total cromdtico pertence a duas colegdes octatdnicas diferentes; por este motivo, sdo

necessarias ao menos duas notas de uma coleg¢do octatdnica para diferencid-la das demais.

57 Ver se¢do 1.3.3.
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Clement utiliza a numerac¢do tradicionalmente empregada pela teoria dos conjuntos,
nomeando cada colecdo por suas duas primeiras notas a partir do D6 (0): OCT(0,1), OCT(1,2)
e OCT(0,2). Empregaremos no presente trabalho um método que julgamos mais conveniente
para a andlise, baseado na visualizacdo das “notas brancas” do teclado do piano. Como mostra
a figura 3.5, os pares semitonais Si-D6 e Mi-Fa pertencem cada um a uma cole¢do octatdnica
distinta; j& na primeira colecdo, que ndo inclui nenhum destes pares, o menor intervalo entre
duas notas brancas ¢ de um tom inteiro, entre Sol e La. Cada uma destas cole¢des sera
pensada aqui como um “sistema octatonico”, de forma andloga aos doze sistemas Lidios, e

nomeada de acordo com a cifragem internacional: G-A (Sol-La), E-F (Mi-F4) e B-C (Si-D9).

OCTI0.1) |G-A OCT(0.2) [BC)
1 1

OCT(1.2) [1-1]

Figura 3.5: Rede harmonica de 3 por 1, evidenciando a formagao das trés colegdes octatdnicas possiveis
dentro do total cromatico.

Diferente do que foi observado no sistema Lidio, entretanto, as alturas de um sistema
octatonico ndo serdo ordenadas em modos e sim em “densidades”, correspondentes aos
dezesseis membros da Biblia de Acordes relacionados na figura 2.10. Como a simetria da
escala octatonica se da em torno da terca menor, intervalo que divide a oitava em quatro
partes iguais, qualquer estrutura montada a partir desta escala pode ser reproduzida em quatro
transposi¢des diferentes dentro de uma mesma colecdo octatonica. A figura 3.6 ilustra este
principio, apresentando quatro versdes possiveis do acorde octatonico numero 3, cada uma
transposta uma ter¢a menor acima em relagdo a anterior. Como se pode perceber, os quatro
acordes representam apenas configuragdes diferentes das mesmas oito classes de alturas (com
eventuais enarmonizacdes); isto é, todos pertencem ao sistema octatonico E-F. Por outro lado,
esta simetria estrutural é explorada por Zappa na propria constru¢do de acordes octatonicos.
Muitos destes, como vimos na se¢do 2.3.5, apresentam uma simetria interna bastante obvia,
enquanto outros tém essa simetria perturbada apenas por pequenas “distor¢cdes”. O acorde
tomado na figura 3.6, por exemplo (0 mais proeminente em “TPS”), pode ser facilmente
entendido como a justaposi¢do de dois blocos de sextas maiores escalonadas a distancia de
uma segunda maior, formando assim um recorte de uma rede de 9 por 2. Como mostra a

figura 3.7, este recorte produz igualmente duas tétrades diminutas, porém aqui em “posicdo
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aberta”. O acorde em questdo ¢ produzido pela simples transposicdo da nota mais grave do
segundo bloco duas oitavas acima, recurso que pode ter sido empregado para evitar o efeito
de “embolamento” que resultaria da sobreposicdo de freqiiéncias muito proximas na regiao
grave — uma alternativa a outro procedimento comumente aplicado com este propdsito em

acordes da Biblia, a transposi¢ao de seu baixo uma oitava abaixo.
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Figura 3.6: Quatro versdes possiveis do acorde octatdnico 3, todas pertencentes a0 mesmo sistema
octatonico (E-F).
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Figura 3.7: Decomposi¢do do acorde octatonico 3 em um recorte de rede de 9 por 2.

r

Considerando agora o segundo tipo de escala mais proeminente em “TPS”, &
interessante observar que qualquer escala menor Lidia pode ser transformada em uma escala
octatonica pela simples omissdo de uma de suas notas e adicdo de outras duas; em outras
palavras, qualquer escala menor Lidia possui seis notas em comum com um dos trés sistemas
octatonicos descritos acima, € uma unica nota ndo pertencente ao mesmo sistema. Como
mostra a figura 3.8, tal aproximagao resulta da alternancia tom-semitom, somada ao intervalo
de segunda aumentada que caracteriza este tipo de escala (as notas ndo coincidentes entre as
duas escalas sdo destacadas com cabecas “vazias” na figura). Dado seu parentesco evidente
com a escala diatonica, da qual difere também por uma tunica nota (conforme exposto na
secdo 2.3.5), a escala menor Lidia funciona em “TPS” como uma espécie de “estagio

intermediario”, uma aproximacao entre o diatonicismo e o octatonicismo.
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Figura 3.8: Similaridade entre a escala menor Lidia em suas duas versdes e a escala octatonica.

Como j4 foi dito, “TPS” possui dois temas, que se combinam no final da obra para
formar uma reexposic¢do unica. O tema A ¢ formado por trés frases, que em sua forma original
(entendida aqui como ““original” aquela apresentada no inicio do segundo movimento, a partir
do compasso 17) duram respectivamente cinco, quatro e sete compassos de 4/4. Estas trés
frases sdo reproduzidas no exemplo 3.20. Como se pode perceber, as duas primeiras frases sdo
baseadas na cole¢do octatonica E-F. A primeira frase (exemplo 3.20a) tem como eixo central o
motivo Ré-Mi-D6 sustenido, apresentado trés vezes, ao longo das quais Zappa interpola
outras notas. Esta célula melodica ¢ ritmicamente transformada a cada iteragdo, com as
duragdes do Ré e do D¢ sustenido sendo gradualmente aumentadas e a do Mi, gradualmente
diminuida. O efeito ¢ uma dilatacdo na duracdo total do motivo, que dura quatro tempos e
meio na primeira vez, seis tempos na segunda e oito tempos na terceira. As demais notas
interpoladas (Fa, L4 sustenido e Si) podem ser entendidas como “ornamentos”; o Fa se
destaca, entretanto, por ser a unica que aparece trés vezes na frase, sofrendo um processo de
dilatacdo similar (ainda que num nivel mais microscopico) aquele observado no Ré e no D6
sustenido. Em nitido contraste com os graus conjuntos do motivo de trés notas, estes
ornamentos evidenciam a caracteristica predilecdo de Zappa por grandes saltos em suas
melodias; sdo especialmente enfatizadas aqui as sétimas maiores Fa-Mi (que ocorre trés vezes
ao longo da frase) e Si-La sustenido. A registragdo de todas as notas nesta frase é fixa; a unica
excegdo ¢ o Si, que aparece uma vez na oitava 3 e duas vezes na oitava 4. Na segunda frase
(exemplo 3.20b) o Si também ¢ a Uinica nota cuja registracdo ¢ mdvel, desta vez aparecendo
uma vez na oitava 4 e duas na oitava 3, invertendo a situacdo da frase anterior. Mais
significativo, entretanto, é o fato de que as demais notas da escala (inclusive o Sol e o Sol
sustenido, ausentes na primeira frase) t€ém sua registragdo fixada entre as duas notas Si,

restringindo assim esta frase ao ambito melddico de uma oitava.
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Exemplo 3.20: “TPS”, segundo movimento, melodia — (a) compassos 17 a 21 (4:21-4:34); (b)
compassos 22 a 25 (4:35-4:46); (c) compassos 26 a 32 (4:46-5:03).

Do ponto de vista ritmico, a primeira e a segunda frase sdo formadas pelas mesmas
subdivisdes, com apenas o motivo semicolcheia pontuada-fusa que inicia e termina a primeira
frase dando lugar, na segunda, a grupos de semicolcheias regulares. As duas frases apresentam
uma diferenca importante, entretanto, no tocante ao tratamento das dissonancias ritmicas:
enquanto na primeira frase os grupos ritmicos potencialmente dissonantes (tercinas e
quintinas) aparecem sempre separados por notas longas e “consonantes”, de duragdo de no
minimo uma seminima, na segunda estes mesmos grupos aparecem diretamente justapostos,
com a clara inten¢do de fazer emergir tais dissonancias. Mais especificamente, sdo justapostas
uma quintina a uma tercina de semicolcheias no compasso 22, um grupo de trés semicolcheias
regulares a uma tercina de colcheias na passagem pro compasso seguinte, € uma quintina de
semicolcheias a um grupo de semicolcheias regulares no compasso 24. Neste contexto,
mesmo as seminimas pontuadas do compasso 23 tendem a gerar uma certa “tensio
estatistica”, ja que elas implicam uma pulsacdo que ¢ dissonante tanto em relacdo ao grupo

precedente — a tercina de colcheias — quanto ao seguinte — a quintina. Os compassos 23 a 24

58 Todas as minutagens fornecidas para esta peca referem-se a gravacdo editada no album Boulez Conducts
Zappa: The Perfect Stranger.
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tenderiam a ser ouvidos, assim, como um grande acumulo de dissondncias ritmicas que se
resolve no final do compasso 24. Naturalmente, este processo da a esta frase um carater bem
mais tenso e “agitado”, especialmente se comparada ao carater “lirico” e objetivo da primeira
frase.

O isomelismo também cumpre um papel importante nestas duas frases. Com efeito, se
abstrairmos a ornamentagdo, toda a primeira frase ¢ formada por variagdes isomélicas do
motivo de trés notas citado; em um plano mais concreto, esta frase € concluida, a partir do
ultimo tempo do compasso 19, com uma variagdo isomélica de seu gesto inicial
(especificamente a seqiiéncia de notas Ré-Fa-Mi-Dé sustenido). Esta “simetria lateral” é
imitada na frase seguinte, cujos dois compassos finais constituem uma varia¢ao isomélica dos
trés primeiros tempos do primeiro compasso (a ndo ser pela interpolagdo do Si3 antes da
“resolu¢@o” no compasso 24, ecoando a sétima maior Si-L4a sustenido j& presente na primeira
frase). Apesar da grande diferenciagdo obtida entre as frases por meio dos procedimentos
descritos acima, existe também uma preocupacdo evidente em manter uma identidade
motivica ao longo de todo o tema. Como mostra o exemplo, o motivo inicial do compasso 17,
formado basicamente por um salto descendente e um salto maior no sentido contrrio e
posteriormente submetido a uma série de transformagdes (aumentagdo/diminuicdo, inversao,
retrogradacdo, expansdes etc.), ¢ praticamente uma constante neste excerto. Observa-se nestas
duas frases, no entanto, uma profusdo progressiva no uso deste motivo, que comeca a se
desdobrar para gerar cadeias “ziguezagueantes” cada vez mais longas. E especialmente
importante a seqiiéncia de quatro notas introduzida no segundo tempo do compasso 22, que
sofrerd uma expansdo intervalar no inicio da ultima frase deste tema, durante a qual o
procedimento de profusdo motivica descrito atingira seu ponto culminante (exemplo 3.20c¢).

Esta terceira frase abandona o sistema octatonico E-F, deslocando a melodia para a
escala menor Lidia de La (de primeiro tipo, com o sétimo grau menor aparecendo duas vezes,
nos compassos 26 e¢ 31). Significativamente, a escala de La ndo é uma das quatro menores
Lidias de primeiro tipo possiveis a partir da cole¢do octatonica E-F, segundo o procedimento
ilustrado na figura 3.8 (Mi, Sol, Si bemol e D6 sustenido); ela estaria mais facilmente inserida
no sistema G-A. Com a clara intencdo de realgar este deslocamento harmoénico, ademais,
Zappa inicia esta frase com o La (a prépria fundamental da escala), ndo pertencente ao
sistema octatonico E-F, e acentua o contraste com uma mudanga significativa na
instrumentag@o, iniciando assim um novo momento (procedimento ja comentado em “Sinister
Footwear”). Curiosamente, esta frase ¢ concluida na nota D¢ sustenido, que ndo faz parte da

, .

escala menor Lidia em questdo. A “intrusdo” ¢é propiciada pela relagdo transposicional que
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ocorre no fim desta frase, indicada por uma seta no exemplo, em que o motivo de quatro notas
que encerra o compasso 31 ¢é reiterado uma quarta justa abaixo no compasso seguinte
(aproveitando uma simetria estrutural do préprio motivo, ja que a ultima nota da versdo
original corresponde exatamente a primeira da versdo transposta). Este procedimento da a
conclusdo da frase uma sonoridade explicitamente pentatdnica, que como veremos sera
explorada mais a fundo por Zappa no primeiro movimento (mais um indicio de que esse
movimento introdutério pode ter sido de fato composto depois do segundo, ou ao menos
depois de ja criado o tema). Ironicamente, entretanto, a inser¢do do D& sustenido também
pode ser entendida como uma antecipagdo do retorno ao espago octatdnico, ja que a nota
pertence ao sistema octatonico G-A (que como vimos, apresenta seis notas em comum com a
escala utilizada nesta frase), material que efetivamente terda um papel importante como
gerador de acordes na secdo que se segue. Do ponto de vista ritmico, finalmente, pode-se
dizer que esta frase ¢ bem menos dissonante que as duas anteriores; entretanto, ela introduz as
tercinas de seminima, a primeira subdivisdo empregada no tema a produzir uma dissonancia
direta com o pulso métrico (que, por mais que ndo seja aqui explicitamente afirmado por
nenhum instrumento, ¢ facilmente identificavel na figuragdo ritmica da frase anterior.). Além
disso, a justaposi¢do entre estas tercinas introduzidas no compasso 26 e as seminimas
pontuadas do 27 também pode ser considerada uma forma de dissonancia ritmica indireta, um
caso similar as ja citadas seminimas pontuadas do compasso 23 (exemplo 3.20b).

Resta comentar ainda um aspecto especialmente importante desta frase, que ¢ a
introdugdo de um “novo” motivo. Deve-se notar que no contexto de uma escuta linear da
obra, como veremos, este motivo ndo traz nenhuma novidade por ja ter sido bastante
explorado por Zappa ao longo do primeiro movimento. Para ouvintes mais familiarizados com
a obra do compositor, no entanto, este motivo pode ser decodificado de forma nao-linear
como um claro elemento de continuidade conceitual: trata-se do “motivo z” discutido por
Clement (2004) em sua analise de “The Black Page” e comentado na se¢do 2.2.1 do presente
trabalho. As trés ocorréncias deste motivo sdo destacadas no exemplo 3.20c por meio de
caixas retangulares contornando as notas. Naturalmente, o “status” desta figura como motivo
nesta frase pode ser questionado, ja que um dos critérios que levam Clement a atribuir a esta
figura carater motivico € a auséncia, na mesma pega, de figuras similares consistindo em trés,
quatro ou cinco notas repetidas. Com efeito, a segunda das ocorréncias destacadas no exemplo
3.20c consiste na verdade em trés, e ndo apenas duas notas repetidas — o que vale também,
alids, para a terceira ocorréncia, se considerarmos mais um ataque do D¢ sustenido no

primeiro tempo da se¢do seguinte. Entretanto, a importancia motivica desta figura se afirmara
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indubitavelmente, como veremos, no tema B (e se “confirmard”, nesta leitura nio-linear, no
primeiro movimento da obra).

O procedimento empregado para harmonizar todo o tema A € o mais simples possivel,
consistindo na mera inser¢do de um acorde estatico sustentado pela duracdo integral de cada
frase. Para as duas primeiras frases, ¢ utilizado o acorde octaténico numero 3, em duas
transposi¢des, a um tritono de distancia, dentro do sistema E-F (em concordancia, portanto,
com a colecdo empregada pela melodia). Com efeito, trata-se exatamente do segundo e do
quarto acordes mostrados na figura 3.6 (nessa ordem), que na musica ocorrem uma oitava
abaixo. A mudanga entre estes dois acordes ¢ realizada por meio de uma técnica igualmente
simples: um glissando ascendente continuo, sincronizado entre todo o naipe de cordas, que
comeca no inicio do compasso 20 e termina no compasso seguinte (o ultimo da primeira
frase). A transposi¢do ao tritono ¢ fundamental, j4 que, com a reexposi¢do do tema
integralmente transposto uma ter¢a menor acima no final da peca (preservando portanto a
colecdo octatonica E-F), acabara produzindo as outras duas formas deste acorde possiveis
dentro do mesmo sistema, conforme a figura 3.6, ecoando assim na macroestrutura a simetria
que caracteriza tanto o acorde em questdo quanto a propria escala octatonica. Para a terceira
frase, naturalmente, Zappa substitui o acorde octatdonico por um acorde menor Lidio,
especificamente o acorde nimero 10 da figura 2.9, transposto sobre o baixo L4 (uma quarta
justa abaixo da figura, portanto). A terceira frase evidencia, no entanto, um novo emprego da
Biblia de Acordes, com a finalidade de gerar linhas melddicas, obtidas ao “arpejar” em uma
determinada seqiiéncia as notas de uma densidade. Como mostra a figura 3.9, se
sobrepusermos todas as notas dos primeiros quatro compassos da terceira frase, veremos que,
a excecdo do La do terceiro compasso (uma mera transposi¢cdo a oitava da nota que inicia a
melodia), a disposicdo vertical destas notas corresponde exatamente a densidade nimero 4 da
figura 2.9, [2-2-1-3-1-2] (para facilitar a visualizagdo, as notas da melodia estdo numeradas da
mais grave a mais aguda na figura, com a mais grave recebendo o numero zero — o que
equivale a descrever o “segmento de contorno” da melodia®). Vale lembrar aqui a citagdo de
Zappa (1987, p. 28), reproduzida na se¢do 2.3.5, que diz que a Biblia de Acordes incluia uma
classificagdo “da ordem em que [0 compositor] preferia ouvir as notas dos acordes arpejadas”.
Sem acesso a Biblia em si, ¢ impossivel saber se a seqiiéncia em que as notas sdo
apresentadas pela melodia nesta frase corresponde de fato a classificagdo comentada por
Zappa; entretanto, como veremos, esta técnica sera encontrada de forma ainda mais saliente

no tema B, um indicativo da importancia dada a coordenacdo entre harmonia e melodia em

59 Ver secdo 2.2.2.
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Figura 3.9: Emprego melddico do acorde menor Lidio nimero 4 nos compassos 26 a 29 do segundo
movimento de “TPS”.

O tema B comeca no compasso 48 e¢ ¢ formado por quatro frases, que duram
originalmente cinco, oito, nove (incluindo um compasso de pausa com fermata) e oito
compassos, agora em 3/4 (trés destas frases iniciando em anacruse). Apesar de este tema
apresentar uma frase a mais que o primeiro, ele é formalmente articulado de maneira similar,
em dois momentos fortemente contrastantes, inclusive quanto a suas duragdes: o primeiro
momento compreende todas as trés primeiras frases, somando assim vinte e dois compassos,
enquanto o segundo fica restrito aos oito compassos da ultima frase. O exemplo 3.21 reproduz
as trés frases que compdem o primeiro desses momentos. As duas primeiras frases sio
baseadas no sistema octatonico E-F, o mesmo que estrutura a maior parte do tema A; além
disso, o leitor perceberd que o inicio da segunda frase (exemplo 3.21b) repete exatamente a
mesma seqiiéncia de intervalos da primeira (exemplo 3.21a) com poucas alteragdes ritmicas,
apenas transpondo suas alturas uma sexta maior acima e permanecendo assim no mesmo
sistema octatonico. Esta transposicdo ¢ especialmente interessante por causa da relagdo de
terca menor descendente entre as duas Unicas notas longas presentes na primeira frase, Mi e
D6 sustenido. Ao transpor estas mesmas notas uma sexta maior acima (isto ¢, uma oitava
acima de sua terca menor inferior), a melodia passa a polarizar o D6 sustenido por mais
tempo, para finalmente repousar, no fim da segunda frase, sobre o La sustenido, que, ndo por
acaso, ¢ enfaticamente polarizado por Zappa nos compassos 56 a 61. Estas duas frases
funcionam, neste sentido, como uma espécie de “espelho” do tema A, que também polariza o
D6 sustenido na primeira frase ¢ o La sustenido na segunda (concluindo inclusive no D6
sustenido, no fim da terceira frase). Apos a reexposi¢do transposta e variada das notas da
primeira frase, no terceiro compasso da segunda (compasso 56 do segundo movimento),
Zappa expde melodicamente outra densidade da Biblia de Acordes, desta vez o acorde
octatonico nimero 4, [2-4-2-1-2-4-2]. Na verdade, Zappa tira proveito da quinta aumentada
entre o Ré (ultima nota do compasso 55) e o La sustenido (primeira nota do 56), que conclui a

reexposicdo, ja que o acorde em questdo sera disposto sobre o proprio Ré: se descrevermos o
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CSEG® deste excerto da forma como fizemos na figura 3.9, considerando o Ré inicial como
zero, vemos as notas da densidade expostas na ordem [0-3-2-5-4-7-6-1], uma seqiiéncia que
evidencia o contorno ziguezagueante da melodia. Novamente, ¢ impossivel saber se esta

ordem corresponde a uma ja prevista na Biblia de Acordes.
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Exemplo 3.21: “TPS”, segundo movimento, melodia — (a) compassos 48 (ultimo tempo) a 53 (5:34-
5:45); (b) compassos 53 (Gltimo tempo) a 61 (5:45-6:05); (c) compassos 61 (Gltimo tempo) a 70 (6:06-6:29).

Os motivos caracteristicos do tema A também recorrem aqui, € o elo conceitual com
“The Black Page” ¢ especialmente refor¢ado, devido ao emprego do “motivo z” na construcao

de uma figura melddica que soa quase como se tivesse sido diretamente extraida dessa peca.

Para ilustrar este ponto, o exemplo 3.22 reproduz o compasso 31 (contando a partir do inicio

60 Segmento de contorno (ver se¢do 2.2.2).
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da melodia) de “The Black Page #2” (ZINY, 1976; BS, 1977; YCDTOSAS, 1982; YCDTOSA4,
1984; MAJNH, 1988). O exemplo reproduz o segmento de contorno (CSEG) da figura
relevante, [3-1-1-2-0]°". Como se pode ver, este contorno ¢ reproduzido com exatiddo no tema
B de “TPS”, tanto na segunda quintina do compasso 51 quanto na do 55, sua variacdo
isomélica (respectivamente o terceiro compasso da primeira frase e o segundo compasso da
segunda, sem contar as anacruses). O mesmo ocorre no compasso 60, o pentultimo compasso
da segunda frase, que basicamente reproduz o compasso 55 em termos de contorno melddico,
invertendo a ordem dos dois grupos de cinco notas, porém mantendo as propor¢des ritmicas
do original (o CSEG da primeira quintina do compasso 60 ¢ [3-0-0-2-1], que em comparagio
com aquele apresentado no exemplo 3.22 faz somente uma simples permutacdo entre o zero e

0 um).

Fal |

o =D
3 31120

Exemplo 3.22: “The Black Page #2”, compasso 31 a partir do inicio da melodia (ZINY, 2:21-2:22)
(transcrigdo nossa).

A terceira frase do tema B, reproduzida no exemplo 3.21c, desloca a melodia para o
sistema octatonico B-C; para realcar a articulagdo formal, entretanto, Zappa efetua a mudanga
de sistema na cabeca do compasso 62, mantendo a anacruse desta frase no sistema E-F.
Conforme indicado no exemplo, Zappa faz algumas interferéncias na instrumentagdo ao longo
desta frase, dobrando os clarinetes e marimbas que ja vinham tocando ora com flautas e
oboés, ora com trompetes, o que além de produzir uma diferenciacdo timbristica em relagdo
as frases anteriores cria uma espécie de jogo de pergunta e resposta entre os segmentos que a
compdem. Esta frase ¢ quase integralmente baseada na exposi¢do melddica de segmentos de
densidades da Biblia de Acordes. Se sobrepusermos as notas do compasso 63, incluindo o La
bemol do compasso seguinte, obtemos a densidade [1-2-1-2-3], correspondente aos cinco
intervalos superiores do acorde octatdonico numero 5, cujas notas sdo aqui apresentadas na
ordem [3-5-5-4-2-2-7-6] (atribuindo a nota mais grave do excerto, o Ré, o nimero 2, ja que as
duas notas mais graves do acorde, que seriam o zero € o um, estdo ausentes). Da mesma
forma, se ignorarmos o Ré mais agudo do compasso 65 (uma mera transposi¢cdo a oitava do
Ré do primeiro tempo deste compasso), observamos que as notas compreendidas sob a

ligadura produzem a densidade [3-1-2-7], correspondente aos quatro intervalos superiores do

61 Ver secdo 2.2.2.
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acorde octatonico 10 (a ordem de apresentagdo das notas do acorde, a partir do Ré, é [4-6-5-3-
(4)-7], estando ausentes neste caso as trés notas mais graves). A passagem que vai do
compasso 62 ao primeiro tempo do 65 claramente polariza o Ré, que é também o baixo do
acorde usado para harmonizé-la. O compasso 66 emprega novamente todas as notas da escala
em rapida sucessdo, de forma similar a segunda frase do tema A (e dentro do mesmo ambito e
registro, se excluirmos o D6 do primeiro tempo — ainda que aqui o ambito freqiiencial
realmente ocupado seja expandido pelo acréscimo do clarone baixo, que dobra a melodia uma
oitava abaixo). Ja a septina do compasso 68 (o antepenultimo desta frase), se incluirmos o Mi
bemol que a precede e o Sol sustenido que finaliza a frase, e ignorarmos o Fa sustenido
agudo, transposi¢do a oitava (enarmonizada como “sétima aumentada”) da nota mais grave
deste excerto, gera a densidade [5-1-2-1-2-3-1], que corresponde exatamente aos intervalos do
acorde octatonico 8 lidos em ordem invertida (com a quarta justa superior passando a ser o
intervalo mais grave e assim por diante). Zappa muda significativamente a instrumentagao
neste segmento final, eliminando os clarinetes e marimbas que vinham tocando desde o inicio
deste tema e adicionando fagote e trompas. Este gesto, seguido da fermata no compasso 70
(ornamentada com glissandos na harpa), refor¢a o carater conclusivo deste segmento nio sé
no nivel da frase, mas sobretudo no da forma, contribuindo para que estas trés primeiras frases
sejam ouvidas como um momento a parte, auto-contido, e ajudando assim a destacar a frase
seguinte do restante deste tema.

A quarta e ultima frase do tema B, reproduzida no exemplo 3.23, muda radicalmente a
instrumentagdo. Esta frase se destaca das demais vistas até aqui, entretanto, principalmente
por sua relativa “instabilidade” harmonica: trata-se da unica frase nestes dois temas que ndo
se baseia em uma Unica cole¢@o de alturas por toda sua extensdo. Como mostra o exemplo,
sdo empregadas aqui, alternadamente, todas as trés cole¢des octatdnicas. Entretanto, diferente
do que observamos na passagem da segunda para a terceira frase deste tema (ou da segunda
para a terceira frase do tema A), em que o deslocamento harmonico € realcado por meio da
justaposi¢do de notas exclusivas, isto é, ndo comuns aos dois sistemas, aqui Zappa parece
criar deliberadamente “zonas de interseccdo” entre as colegdes, criando assim uma maior
integracdo entre as células que compdem a frase. A mudanga do sistema octatonico G-A para
o B-C no compasso 72, por exemplo, é feita com um R¢ sustenido na melodia, uma nota
comum a ambos os sistemas. Mas significativamente, a mudanca para o sistema E-F no
compasso 74 ¢ precedida por um compasso inteiro que contém apenas notas comuns entre
ambos os sitemas (basicamente um arpejo da triade de Sol sustenido diminuto, que reaparece

em seguida no préprio compasso 74). O retorno para o sistema B-C acontece no compasso
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seguinte, porém ndo no tempo forte, mas exatamente na metade do compasso. Esta mudancga ¢
rapidamente sucedida, entretanto, pela introdu¢do de um Mi natural no compasso 76,
sugerindo uma breve passagem pela escala menor Lidia de segundo tipo (em Fa). E
interessante observar que o Mi, que aparece duas vezes neste compasso, ¢ de fato a inica nota
que conflita com uma possivel leitura octatonica deste excerto, conflito este realcado pela
manutengdo de um acorde octatdénico na camada de acompanhamento, evidenciando assim
que Zappa via de fato uma relagdo estreita entre as escalas octatonica e menor Lidia. Como
nas demais mudangas entre sistemas octatonicos vistas nesta frase, entretanto, a introdugdo do
Mi € precedida por trés notas comuns a ambas as escalas — aqui uma triade de Ré diminuto —,
em clara relagdo transposicional com a triade de Sol sustenido diminuto ouvida dois

COmpassos antes.
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Exemplo 3.23: “TPS”, segundo movimento, compassos 71 a 78 (6:29-6:50), melodia.

O tnico trecho nesta frase claramente derivado da Biblia de Acordes ¢ justamente a
segunda metade do compasso 75, baseada na cole¢do octatdnica B-C, que produz a densidade
[3-2-1-2-1-2], correspondente ao acorde octatonico numero 5, arpejado na ordem [2-3-1-5-0-
6-4] (com a nota da ponta, que no caso seria um Si, omitida). Todos os quatro compassos que
precedem este trecho, no entanto, podem ser entendidos como derivados do mesmo acorde
octatdnico, como mostra a figura 3.10: o trecho inicial desta frase, até a metade do compasso
72, produz a densidade [3-2-4-2-3-4-2], que € muito proxima desse acorde (figura 3.10a),
bastando transpor a oitava duas de suas notas e ignorar a repeticdo do Si bemol uma oitava
acima no ultimo tempo do compasso 71. O trecho seguinte, que vai até o fim do compasso 73,
transpde essa mesma densidade um tom acima (figura 3.10b), omitindo justamente as duas

notas que haviam sido transpostas a oitava.
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Figura 3.10: Densidades derivadas do acorde octaténico 5 expostas melodicamente na quarta frase do
tema B de “TPS”: (a) compasso 71 e primeira metade do 72; (b) segunda metade do compasso 72 ¢ compasso
73.

A densidade resultante do trecho que vai do compasso 74 a metade do 75, [6-2-1],
pode ser entendida da mesma forma como uma “filtragem” do acorde 5, mas esta igualmente
presente em quatro outros acordes octatonicos (especificamente, 4, 8, 9 ¢ 12)*2. De forma
similar, o trecho menor Lidio do compasso 76 ndo corresponde a nenhuma densidade da
Biblia de Acordes, mas pode ser associado a trés acordes menores Lidios diferentes (numeros
2, 4 e 7) se omitirmos apenas sua nota mais aguda, o Mi natural. Curiosamente, apenas o
primeiro destes, o acorde 2, baseia-se no segundo tipo de escala menor Lidia. Além disso, sem
0 Mi natural a densidade resultante desta passagem, [3-3-1-2], poderia ser obtida igualmente,
por exemplo, a partir do acorde octatonico 10; como vimos, esta ¢ a unica nota que impede
uma leitura octatdnica deste trecho, residindo justamente ai sua ambigiiidade. Finalmente, os
ultimos dois compassos, que concluem este tema de forma decisiva com metais, percussio e
cordas em unissono (sem acompanhamento harménico), geram a densidade [2-6-3], que pode
ser encontrada no miolo de diversos acordes octatonicos, mas corresponde mais precisamente
as quatro notas superiores do acorde numero 6. Apesar de este gesto conclusivo ser omitido na
reexposicao final do tema, ele tem um papel importante em outras se¢des da obra — que néo
serdo examinadas detalhadamente neste trabalho —, reaparecendo em diferentes versdes nos
compassos 40 a 42 (o ponto médio entre os temas A e B em sua forma original) e 79 e 80 do
segundo movimento. Além disso, as tltimas trés notas da melodia no primeiro movimento sao
exatamente as ultimas trés notas deste motivo, porém retrogradadas: Fa sustenido-Sol-Ré
sustenido (ver exemplo 3.34 no final desta se¢@o0).

Ritmicamente, o tema B ¢ de uma forma geral bem mais “agitado” que o primeiro,
concentrando um volume razoavelmente maior de tensdo estatistica. Como se pode perceber,
todos os tipos de subdivisdo empregados no tema A podem ser encontrados ao longo do B,
com excec¢do das tercinas de seminimas. Mesmo a figura semicolcheia pontuada-fusa, que

caracteriza a primeira frase do tema A, recorre na terceira frase do tema B (compasso 65).

62 E interessante notar também que, até aqui, observa-se nesta frase uma absoluta regularidade ritmica nas
trocas de densidades usadas na melodia, que contrariam a métrica deste trecho, ja que se ddo a cada nove
colcheias (ou um compasso € meio).
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Entretanto, este tema introduz uma série de novas subdivisdes mais complexas (lembrando,
do ponto de vista de uma escuta linear, que algumas destas j& haviam sido ouvidas no
primeiro movimento), todas baseadas em numeradores primos e ocupando uma duragdo
superior a uma unidade métrica (seminima): em ordem de apari¢do, quintinas com duragdo de
uma seminima pontuada e duas seminimas, septinas com duragdo de duas e trés seminimas e
uma “onzina” (quidltera de onze notas) com dura¢do de duas seminimas no final do tema.
Todas estas subdivisdes criam fortes dissonancias, ndo s6 indiretas (com outras subdivisdes
justapostas a elas), mas sobretudo em relag@o ao proprio pulso métrico da musica. Justamente
pelo carater estatisticamente mais denso deste tema, o gesto conclusivo dos ultimos dois
compassos ¢ fundamental para restaurar a estabilidade métrica, ja que reafirma enfaticamente
tanto o pulso — com ataques nos dois primeiros tempos do compasso 77 — quanto 0 compasso
— com mais um ataque no tempo forte do compasso seguinte e, um compasso adiante, uma
articulagdo formal. Vale a pena observar Zappa arremata as dissonancias da ultima frase com
um salto de tritono ascendente, remetendo ao tradicional gesto cadencial dominante-tonica,
que, somado a caracteristica figura dupla-pontuada, parece parodiar a musica sinfOnica e
operistica do século XIX.

Também o acompanhamento no tema B é bem mais complexo e elaborado que no
primeiro. Com efeito, apesar de ambos serem baseados no mesmo principio textural — blocos
estaticos sutentados por longas duracdes —, o tema B apresenta uma taxa de movimentagdo
harmoénica muito maior: enquanto o tema A emprega apenas trés acordes, o mais curto destes
durando dezesseis seminimas, o segundo apresenta uma sucessdo de dezesseis acordes no
total (incluindo algumas repeti¢des), com duragdes que variam de uma colcheia a treze
tempos. O exemplo 3.24 mostra uma reducdo das partes das cordas durante o tema B
(compassos 48 a 77). Para economizar espago, adicionamos alguns ritornelos, indicando
acima em algarismos garrafais o numero de compassos pelo qual o respectivo acorde ¢
sustentado (sempre ignorando eventuais variagdes de dindmica, posi¢do do arco, vibrato etc.,
que em geral sdo validas para todo o naipe). Os acordes sdo numerados seqiiencialmente
acima do pentagrama superior de cada sistema e abaixo do pentagrama inferior sio
identificados a colecdo de alturas na qual cada acorde é baseado (omitindo apenas as
repeticdes imediatas) e seu numero correspondente na Biblia de Acordes. Os acordes menores
Lidios, todos do primeiro tipo, sdo identificados pela cifra de sua fundamental seguida da
abreviagdo “mL”. Apenas um destes, o segundo acorde da passagem, ndo figura na relacio

fornecida por Clement (2009) (ver figura 2.9); trata-se, com efeito, de um dos acordes
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confirmados pelo autor como membros da Biblia de Acordes® mas omitidos da referida

relagdo, presumivelmente devido a seu uso menos freqiiente.
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Exemplo 3.24: “TPS”, segundo movimento, compassos 48 a 77 (5:33-6:48), cordas (redugio nossa).

A frase que apresenta a maior taxa de movimentacdo harmoénica ¢ a segunda, que

emprega seis acordes diferentes; a quarta, se ignorarmos as repeti¢cdes, apresenta apenas trés,

63 Cf. mensagem eletronica ao autor em 02 jul. 2010.
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enquanto que a primeira e a terceira baseiam-se ambas em um Unico acorde sustentado.
Percebe-se que, de modo geral, a escolha dos acordes obedece, pela maior parte do tema, a
cole¢do de alturas empregada na melodia; especificamente, todos os acordes octatonicos
encontrados pertencem ao mesmo sistema que estrutura a linha melddica no trecho
correspondente. Zappa confere maior variedade e “instabilidade” a harmonia, no entanto,
introduzindo uma série de acordes “intrusos” em momentos estratégicos: trés menores Lidios
e um acorde diatonico). Apesar de a escolha destes acordes também ser claramente
condicionada pelas alturas da melodia, seu emprego efetivo parece ser bem mais livre. O
segundo acorde, por exemplo, introduzido apds um breve unissono que refor¢a o D sustenido
que conclui a primeira frase, mas antes da anacruse da segunda, ¢ baseado na cole¢cdo de D6
sustenido menor Lidio (primeiro tipo), que de fato apresenta seis notas em comum com a
colegdo octatonica E-F empregada na melodia. Entretanto, fiel ao principio da diversidade de
classes, Zappa expde todas as notas da escala octatonica logo no primeiro compasso da
segunda frase; as duas notas que conflitam com o acorde menor Lidio do acompanhamento, o
Ré e o Fa, foram portanto consideradas aceitaveis pelo compositor como “notas de
passagem”, ja que a Unica nota que recebe maior énfase nesse compasso ¢ o R¢é bemol,
justamente a fundamental do referido acorde.

O acompanhamento deste tema manifesta ainda um aspecto da Biblia de Acordes que
ainda ndo foi abordado: o emprego de técnicas de conducdo de vozes para gerar texturas
“quasi-contrapontisticas”, como Clement (2009) as denomina. Com efeito, um dos fatores que
motivaram o desenvolvimento da Biblia parece ter sido justamente a busca de um método que
permitisse a Zappa introduzir em sua musica texturas polifonicas sem abrir mdo da clareza
harmoénica, melddica e ritmica. Na verdade, veremos que a solugdo de Zappa para atingir esse
efeito parte, em principio, de uma logica absolutamente homofonica. No programa do
concerto de 11 de janeiro de 1983 com a London Symphony Orchestra (um ano antes da
estréia de “TPS” em Paris)®, Zappa comenta: “‘Envelopes’ utiliza uma nova técnica
harmoénica baseada em acordes de sete e oito notas que geram seu proprio contraponto como
resultado automatico da conducdo de vozes. Esta técnica ¢ usada extensivamente em outras

musicas apresentadas hoje.”® As técnicas contrapontisticas empregadas em “Envelopes” e

64 Ver se¢do 1.1.3.

65 ““Envelopes’ utilizes a new harmonic technique based on seven and eight note chords which generate their
own counterpoint as an automatic result of the voice leading. This technique is used extensively in other
musics performed tonight.” As “outras musicas” a que Zappa se refere sdo, presumivelmente, “Mo *N
Herb’s Vacation” ¢ “Bob In Dacron/Sad Jane”, estreadas na ocasido, ja que “Pedro’s Dowry” e “Bogus
Pomp” (estreadas, assim como “Envelopes”, em suas versdes para grande orquestra) foram compostas antes
do desenvolvimento da Biblia de Acordes.
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posteriormente desenvolvidas em “TPS” e “Dupree’s Paradise” sdo elucidadas por Clement.
Voltando a “TPS”, Zappa utiliza ao longo do tema B, especificamente, duas técnicas
caracteristicas descritas pelo autor em seu capitulo sobre a Biblia de Acordes: a técnica das
(13 2 ~ (13 2 .
notas comuns” (common-tone) e uma extensao desta, a do “cruzamento de vozes” (voice-
crossing). Estas técnicas se apdiam no principio basico da justaposi¢do de acordes que
apresentem entre si a0 menos uma nota em comum € na mesma oitava. A figura 3.11 mostra
dois exemplos que ocorrem neste tema, o primeiro entre os acordes 11 e 12 e o segundo entre

os acordes 1 e 2.
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Figura 3.11: Técnicas (descritas por Clement) empregadas no acompanhamento do tema B de “TPS™:
(a) “notas comuns” (common-tone); (b) “cruzamento de vozes” (voice-crossing).

O primeiro exemplo (figura 3.11a) ilustra a técnica mais simples das notas comuns.
Neste caso, ambos os acordes sdo octatonicos; Zappa distribui assim suas notas linearmente
entre os oito instrumentos de cordas, seguindo a seqii€ncia mais logica do agudo ao grave
(violinos 1, 2, 3, violas 1, 2, violoncelos 1, 2 e contrabaixo), pensando cada nota como uma
“voz” independente. Os dois acordes em questdo ndo apenas apresentam trés notas comuns
entre si — Fa sustenido, D6 natural e La natural —, mas estas trés notas aparecem exatamente
nas mesmas vozes em ambos os acordes. Mais precisamente, o L4 aparece em ambos os
acordes na segunda voz (da mais aguda a mais grave), enquanto o D¢ aparece na quinta e o Fa
sustenido no baixo. Como mostra a figura, assim, Zappa mantém as trés notas comuns
sustentadas em suas respectivas vozes, enquanto as demais vozes se movimentam para formar
o novo acorde. O método preferido de Zappa para realizar esta movimentacdo em “TPS”,
como ja vimos no tema A, s3o os glissandos nas cordas, empregados com esta fungdo em
diversas se¢des da obra. Interessantemente, este procedimento tem como resultado um
obscurecimento dos encadeamentos harmoénicos, ja que muitas vezes os acordes ndo chegam
sequer a ser sustentados por tempo suficiente para serem percebidos como tal antes que os
instrumentos comecem novamente a glissar em dire¢cdo ao acorde seguinte (é o que acontece,

por exemplo, com o quinto acorde do exemplo 3.24).
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No segundo exemplo dado acima (figura 3.11b), os dois acordes apresentam apenas
uma nota em comum, o D6 sustenido. Entretanto, percebe-se que esta nota ndo se mantém na
mesma voz nos dois acordes: mais precisamente, ela ocupa a quarta voz no primeiro acorde e
a terceira no segundo. Neste caso, Zappa opta por manter o D6 sustenido sustentado na
primeira viola, forcando um cruzamento de vozes para possibilitar a formacdo do segundo
acorde: o terceiro violino, que toca no primeiro acorde o Sol uma sexta acima do D¢ sustenido
da primeira viola, realiza assim um salto descendente para tocar o Si bemol do segundo
acorde, uma segunda abaixo da viola. Os demais instrumentos se movimentam conforme sua
configura¢do original, porém, antes de assumirem suas respectivas posi¢des no segundo
acorde, como mostra o exemplo 3.24, todos realizam um desvio pelo D6 sustenido, unindo-se
em um unissono momentaneo a primeira viola (e a melodia). Percebe-se assim que um fator
que parece ter motivado a escolha do acorde menor Lidio para iniciar a segunda frase deste
tema ¢ a propria polarizacdo do R¢€ bemol/D¢ sustenido, reforcada pela técnica do cruzamento
de vozes e pelo breve unissono, atingido efetivamente por meio de uma extensdo dessa
técnica. Além disso, devido ao fato de o primeiro acorde ser octatdonico e o segundo menor
Lidio, este ultimo apresenta uma voz a menos em relagdo ao primeiro. Zappa entdo silencia o
contrabaixo, o Unico instrumento que ndo toca o D6 sustenido em unissono com os demais, ja
que isso implicaria um salto de mais de duas oitavas, confiando o baixo do segundo acorde, Si
natural, ao segundo violoncelo. A unica logica que parece ter motivado esta escolha &,
novamente, a condugdo de vozes, ja que este Si estd de fato mais préximo do Ré tocado pelo
mesmo instrumento no primeiro acorde. Do ponto de vista perceptivo, entretanto, ¢ evidente
que esta conducdo de vozes pode se tornar um pouco “turva”, ja que a tendéncia natural ¢
ouvir um salto de oitava ascendente entre os baixos de ambos os acordes.

S6 no segundo compasso da segunda frase € que Zappa reintroduz o acorde octatonico
16 usado na primeira, porém agora transposto uma ter¢a menor abaixo, observando portanto a
transposi¢do aplicada a melodia. Aqui as técnicas das notas comuns e do cruzamento de vozes
sdo empregadas simultaneamente: as notas comuns Mi, Si bemol e Si natural (tocadas
respectivamente pelo primeiro e terceiro violinos e pelo segundo violoncelo) sdo sustentadas
na passagem do segundo para o terceiro acorde, porém apenas o Si bemol e o Si natural
permanecem na mesma voz nos dois acordes, enquanto o Mi passa da primeira voz para a
terceira. De modo a completar as duas vozes superiores, assim, a reten¢do do Mi na mesma
voz instrumental for¢a tanto o segundo violino quanto a primeira viola a se deslocarem para
um registro acima do primeiro violino, provocando assim uma dupla ultrapassagem. E

interessante notar também que o Si natural permanece na mesma voz (sempre contando as
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vozes da mais aguda a mais grave), porém deixa de ser o baixo, ja que o terceiro acorde
possui uma voz a mais que o segundo, exigindo assim o retorno do contrabaixo na
orquestragdo. Sem abandonar o sistema octatonico E-F, Zappa passa ainda por mais dois
acordes, os nimeros 9 e 6 da Biblia de Acordes. O primeiro destes (quarto acorde no excerto),
especificamente, provoca uma ruptura nesta camada ao forgar a maioria das vozes a
realizarem um grande salto, criando assim uma clara articulacdo no segundo tempo do
compasso 56. Esta articulagdo possui uma fun¢do importante, pois a melodia realiza nos dois
ultimos tempos deste compasso uma septina acéfala; o ataque das cordas fornece assim uma
clara marcacdo da cabeca desta septina, proporcionando maior seguran¢a na execucdo da
melodia. Zappa aproveita a articulacdo ainda para “descruzar” a primeira viola, passando-a
novamente “para baixo” do primeiro e terceiro violinos. Significativamente, apesar de o Sol
da primeira voz, que havia exigido o cruzamento entre o primeiro e segundo violinos no
terceiro acorde, permanecer na mesma voz no quarto, esta nota ndo ¢ sustentada entre os dois
acordes, sendo atacada simultaneamente com as demais. Apesar disso, ela ¢ mantida no
segundo violino, que a rearticula, sem “descruzar”, portanto, as duas vozes superiores. Esta
finalidade ¢ atingida no acorde seguinte, no qual o D¢ sustenido da segunda voz, tocado pelo
primeiro violino, passa para a primeira, possibilitando assim o retorno de todos os
instrumentos a sua disposi¢do padrao. Entretanto, esta volta a ser quebrada ja no sexto acorde,
quando o L4 sustenido € sustentado pelo segundo violino enquanto o terceiro passa a tocar o
Si um semitom acima. Este acorde, apesar de durar apenas um compasso e ndo receber
nenhum destaque especial, ¢ particularmente interessante por produzir a Unica passagem
propriamente diaténica, junto com sua reexposi¢do transposta no final da pega, em todo o
segundo movimento. Com isto queremos dizer que, apesar de acordes diatOnicos serem
usados esporadicamente para rearmonizar notas especificas da melodia em alguns trechos da
reexposicdo, como nos compassos 219 ou 239, nenhuma destas sonoridades chega a ser
sustentada por um compasso inteiro em uma camada separada da melodia. A introdugdo de
um acorde Lidio sobre Mi neste ponto, no compasso 58, ¢ evidentemente motivada pela
repeti¢do da célula Mi-Si-L4 sustenido na melodia, que de fato sugere o modo de Mi Lidio.
Um novo acorde octatonico ¢ introduzido no compasso seguinte, ocasionando um novo
cruzamento de vozes: neste caso as trés notas comuns, que constituiam as trés vozes
superiores do sexto acorde, passam a representar as vozes 2 a 4, forcando a primeira viola a
“passar por cima” de todo o naipe de violinos para tocar a primeira voz. A manuten¢io de
notas comuns entre acordes adjacentes, escolhidas especialmente de forma a gerar

cruzamentos de vozes, continuara sendo uma preocupacao por todo o tema B de “TPS”.
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Para a terceira frase, naturalmente, Zappa introduz um acorde octatonico baseado na
colecdo B-C (o oitavo do exemplo 3.24), aproveitando assim para retornar a primeira viola a
sua posicdo original, mas realizando um cruzamento entre o segundo e terceiro violinos,
ocasionado pela nota comum Si, tocada pelo terceiro violino. Este acorde ¢ sustentado pelos
quatro primeiros compassos desta frase, mas da lugar a uma pausa no quinto compasso (66), o
momento de maior atividade melddica, apds o qual as cordas atacam em unissono, sul
ponticello, 0 Mi bemol da melodia (¢ o sustentam até o compasso 69). Tecnicamente esta
frase acaba no compasso 69, quando a melodia é concluida; a fermata do compasso 70, como
j& vimos, foi inserida para dar um maior destaque a articulagdo formal que ocorre em seguida.
O processo utilizado por Zappa para “preencher” a fermata ¢ interessante: as cordas, uma a
uma, “deslizam” a partir do Mi bemol para formar dois acordes menores Lidios diferentes,
sobre D6 e em seguida Si. Entretanto, os instrumentos atingem suas respectivas vozes no
primeiro destes de forma defasada — cada um a uma semicolcheia de distancia do anterior, de
modo que alguns dos instrumentos iniciam seus glissandos no tempo forte do compasso, mas
o acorde sd se forma completamente na quarta colcheia, isto é, na metade do compasso. Além
disso, cada instrumento acentua sua nota de destino no acorde 9, criando uma textura
pontilhista que acaba funcionando como um arpejo, apresentando as notas do acorde na
ordem [3-1-2-0-6-5-4] (a primeira destas sendo, naturalmente, o Mi bemol, que permanece
sustentado pela primeira viola). Curiosamente, Zappa realiza neste momento diversos
cruzamentos de vozes totalmente deliberados, isto ¢, ndo exigidos especificamente pelo
encadeamento de vozes (obviamente, ja que todos os instrumentos partem da mesma nota).
Com efeito, com excecdo do primeiro violino e das duas violas, os instrumentos parecem
assumir suas posi¢des de forma completamente arbitrdria, de modo que a segunda voz do
acorde acaba sendo feita pelo primeiro violoncelo, e o baixo, pelo terceiro violino. O acorde
10 complica ainda mais essa situacdo, cruzando também as duas violas. Com a mesma
arbitrariedade, todos os instrumentos retornam a sua posi¢do padrdo para formar o acorde 11
no inicio da ultima frase.

Obedecendo novamente as cole¢des empregadas na melodia, Zappa inicia esta frase
com dois acordes octatonicos, o primeiro dentro do sistema G-A e o segundo dentro do
sistema B-C. No quarto compasso desta frase, quando a melodia passa definitivamente para a
cole¢do octatonica E-F, este segundo acorde, o acorde 12, ¢ simplesmente transposto meio
tom abaixo. Interessantemente, na quinta colcheia do compasso 74, quando a melodia executa
o segundo arpejo de Sol sustenido diminuto, Zappa desliza o acorde novamente meio tom

acima — retornando assim para o sistema B-C, dentro do qual o arpejo em questdo havia sido
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ouvido no compasso anterior — ¢ em seguida meio tom abaixo, para harmonizar o L4
sustenido da melodia. Naturalmente, quando a melodia retoma a coleg¢do octatonica B-C na
segunda metade do compasso 75, Zappa simplesmente repete o gesto no acompanhamento.
Desta vez, entretanto, o acorde ¢ sustentado até o fim do compasso 76, ignorando a breve
passagem da melodia por F4 menor Lidio nesse compasso. Como ja foi observado, entretanto,
a Unica nota nesta passagem que ndo pertence a cole¢do octatonica B-C é o Mi natural, que
aparece aqui apenas duas vezes. Pode-se dizer entdo que, também aqui, existe uma
coordenagdo evidente entre a estruturacdo melodica e harmonica da peca. Este trecho final
mostra Zappa explorando, portanto, dois aspectos importantes explicados anteriormente: a
possibilidade de interag@o entre sistemas octatonicos por meio da triade diminuta, empregada
aqui como pivo, segundo a relagdo geométrica demonstrada na figura 3.6 (que se manifesta,
na obra, na oscilagdo entre os dois sistemas por meio de movimentos paralelos de segunda
menor), ¢ a estreita relagdo estrutural existente entre as escalas octatonica e menor Lidia,
tratadas pelo compositor ao longo deste tema como equivalentes ou mesmo ““substitutas” entre
si.

E importante notar ainda que, de forma similar a terceira frase do tema A, apesar da
clara articulagdo formal que ocorre no inicio desta ultima frase, ela ainda é percebida como
parte deste tema B, gracas, sobretudo, a manutengdo da continuidade na textura (estratificada
entre uma linha melddica e uma harmonia estatica ou de movimentagdo lenta). No terceiro
movimento de “Sinister Footwear”, em que a textura de melodia acompanhada prevalece pela
maior parte da duragdo da peca, vimos que uma simples mudanga de instrumentagdo podia ser
suficiente para produzir uma ruptura formal, mas nenhuma dessas rupturas afetava a
percepcdo da pega como um “tema” Unico (especialmente no caso de ja se estar familiarizado
com o solo de guitarra que deu origem a pega, o que € muito provavel, ja que esta versdo ¢
muito mais difundida e conhecida). Em “TPS”, por outro lado, os momentos que apresentam
uma camada melodica claramente estratificada, caracterizada sobretudo, como vimos, pela
presenca de dobras em unissono ou em oitavas, sdo poucos em quantidade e ocupam a menor
parte da duragdo da obra: cerca de trinta compassos no primeiro movimento e cem no segundo
(de um total de 85 e 250, respectivamente). Neste contexto, passagens que apresentam esse
tipo de estratificacdo, quando muito proximas, tendem a ser agrupadas, do ponto de vista
perceptual, em linhas melodicas continuas. O que garante que ambos os temas sejam
percebidos como independentes um do outro, além das antecipagdes recorrentes do tema A ao
longo do primeiro movimento, ¢ o fato de eles aparecerem separados no inicio do segundo

movimento por quinze compassos de musica bem contrastante, em que as cordas — que nas
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secdes melddicas assumem uma fungdo exclusivamente harmonica — passam ao primeiro
plano. Justamente por isso, a “reexposicdo” no final da obra tende a provocar uma certa
surpresa, ja que ai os dois temas sdo reagrupados e fundidos, passando a formar uma Unica
melodia.

A reexposi¢do é, na verdade, uma variagdo isomélica das melodias ja examinadas,
transposta uma ter¢a menor acima. As transformacdes aplicadas por Zappa as melodias
originais sdo seletivas, no entanto, ¢ ndo afetam os dois temas da mesma forma. A
manifestagdo mais evidente disso estd no fato de esta sec¢do inteira estar em 3/4, com a
seminima a 92 batidas por minuto — exatamente a mesma métrica e andamento do tema B, na
sua forma original. Pode-se supor, assim, que o tema B permanecerd mais ou menos
inalterado, a0 menos quanto as suas propor¢des temporais ¢ a disposi¢do métrica de seus
elementos, enquanto o tema A terd que ser submetido a transformacdes ritmicas mais drasticas
para se adaptar ao novo esquema métrico. De fato, isto pode ser observado ja nas proporgdes
duracionais entre as frases do tema A, que passam a durar respectivamente oito, seis ¢ dez
compassos. Interessantemente, isso se traduz em uma diferenga bem mais sutil se pensarmos
em nimeros de tempos: vinte, dezesseis e vinte e oito na exposi¢do original contra vinte e
quatro, dezoito e trinta na reexposi¢do, mantendo mais ou menos a propor¢do entre as frases.
Contudo, estes poucos tempos a mais, se somados ao andamento mais lento e a uma breve
fermata adicionada entre a segunda e terceira frases, acabam resultando em um acréscimo
bastante significativo na duragdo total do tema. J4 o tema B, por outro lado, tem sua duragdo
reduzida significativamente pela elimina¢do de dois compassos (inclusive o compasso de
fermata entre a segunda e terceira frases). Uma conseqii€ncia importante disso € que, se em
sua forma original o tema B era bem mais longo que o primeiro, na reexposicdo ambos o0s
temas passam a ter praticamente a mesma duracdo. Esta aproximacdo entre as duragdes dos
temas talvez contribua para que eles passem a ser ouvidos como uma melodia Unica.

O exemplo 3.25 mostra uma reducdo dos quatorze primeiros compassos da
reexposicdo, correspondentes a primeira e segunda frases do tema A. Zappa evoca mais uma
vez o clima de fanfarra, com os trompetes afirmando a melodia de forma triunfal enquanto o
restante da “banda” executa um ritmo pomposo, reiterando o acorde octatdénico 3
originalmente empregado no tema A (porém transposto uma terca menor acima). Com efeito,
o ritmo do acompanhamento tem aqui justamente a fun¢@o de preencher os “espagos vazios”
da melodia — um procedimento ja familiar do é4pice do terceiro movimento de “Sinister

Footwear”®. No que diz respeito a melodia, na primeira frase, Zappa emprega seletivamente

66 Ver, especificamente, os exemplos 3.7b e 3.8 da secdo 3.1.
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algumas aumentagdes e diminuigdes, prolongando especialmente a ultima nota longa em trés
seminimas. Entretanto, os motivos mais importantes, que dao identidade a frase, permanecem
inalterados: observar por exemplo os motivos de semicolcheia pontuada mais fusa no inicio e
no final desta frase e as tercinas dos compassos 200 e 203. Além disso, os processos
simultdneos de aumentacdo e diminui¢do progressiva originalmente empregados no motivo
central Ré-Mi-Dé sustenido (aqui transposto para Fa-Sol-Mi) sdo reproduzidos com
diferencas muito pequenas nas propor¢des entre os valores ritmicos propriamente ditos. E
interessante notar que tanto a figura que inicia esta frase quanto a tercina de semicolcheias no
compasso 203, dois elementos motivicos importantes na identificagdo do tema, sofrem aqui
um deslocamento métrico: ambas as figuras, que em sua forma original eram posicionadas em
contratempos, funcionando assim caracteristicamente como ‘“anacruses”, aqui aparecem nao
s6 em cabecas de tempo, mas especificamente em dois tempos fortes, tornando-se portanto
claros pontos de apoio. Além disso, estes pontos sdo dispostos de forma simétrica, formando
dois blocos hipermétricos de quatro compassos cada, uma possivel referéncia as propor¢des
métricas “consonantes” caracteristicas do estilo marcial evocado nesta frase®.

J& na segunda frase a situacdo ¢ um pouco diferente. Novamente as eventuais
aumentagdes e diminui¢des ocorrem principalmente nas notas longas, mas percebe-se que
aqui elas tém a funcgdo especifica de acomodar as inflexdes originais da melodia ao novo
esquema métrico; isto &, ndo apenas a relagdo de cada figura com o pulso métrico ¢
preservada (com exceg¢do da septina do compasso 210), mas sobretudo os principais pontos de
apoio permanecem nos tempos fortes. Observa-se assim que a organizagdo métrica da melodia
¢ uma preocupacdo muito maior nesta frase — e portanto muito mais importante para preservar
sua identidade — do que na primeira, a qual se apdia sobretudo na reconhecibilidade de certas
figuras ritmicas, na propria sucessdo de alturas e na propor¢do duracional aproximada entre
elas. As duas frases apresentam agora, no entanto, uma importante caracteristica em comum:
ambas t€m seus pontos de apoio distribuidos de forma perfeitamente simétrica, dividindo cada
frase em dois blocos hipermétricos congruentes, de quatro compassos (no caso da primeira) e
trés compassos cada (no caso da segunda). Na forma original deste tema, tal simetria era
reservada a segunda frase, dividida em dois blocos de dois compassos cada (ver exemplo
3.20b). Um ultimo ponto a ser observado nesta variacdo isomélica sdo as articulagdes
significativamente diferentes, em sua grande maioria, daquelas utilizadas na forma original
destas duas frases. Estas diferencas ndo terdo, aqui, conseqiiéncias estruturais significativas,

mas se tornardo cada vez mais importantes ao longo da reexposi¢ao.

67 Ver citagdo de Zappa no inicio da se¢do 2.2.3.
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Exemplo 3.25: “TPS”, segundo movimento, compassos 199 a 212 (10:14-10:51) (redugéo nossa).

A segunda frase ¢ encerrada com um corte formal similar aquele ja observado entre a
terceira e quarta frases do tema B: uma pausa com fermata, seguida de uma mudanca radical
na sonoridade (flautas, glockenspiels, vibrafone, harpa e violino tocando a melodia, com duas
celestas e a propria harpa sustentando o acorde menor Lidio 10). Significativamente, nao
ocorrera mais nenhum corte desse tipo pelo restante da reexposi¢do, que, apesar de seu carater
marcadamente fragmentado e descontinuo em comparagdo as passagens analisadas até aqui,
se desenrolara até o final da obra como uma sec¢ao unica. A terceira frase do tema A também
sofre alteragdes significativas na reexposi¢do. A versdo reexposta desta frase ¢ reproduzida no
exemplo 3.26. Do ponto de vista do contetido ritmico, no entanto, a exce¢do do engenhoso
procedimento isomélico aplicado nos dois primeiros compassos (em que as tercinas e as notas
pontuadas que caracterizavam a melodia em sua forma original parecem “trocar de lugar”,

evitando assim descaracterizar a frase), esta frase ndo apresenta diferencas muito
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significativas, ja que Zappa tende a interferir apenas nas durag¢des das notas longas. Do ponto
de vista métrico, entretanto, temos aqui um caso similar ao da primeira frase, em que os
“objetos” individuais que compdem a frase — as caracteristicas figuras ritmicas inseridas entre
notas longas — ndo sdo em si modificados, mas sim temporalmente deslocados em relacdo a

grade métrica imposta pelos compassos.
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TEMA B

Exemplo 3.26: “TPS”, segundo movimento, compassos 213 a 222 (10:52-11:19), melodia.

Os pontos mais importantes em que isso acontece estdo indicados com asteriscos no
exemplo. O primeiro destes casos, no compasso 215, desloca o motivo de duas semicolcheias,
que em sua forma original funcionava como uma anacruse ou sincopa (exatamente como os
dois motivos caracteristicos ja comentados da primeira frase), para a cabeca de um tempo
forte, ganhando assim uma nitida fun¢do de apoio. Ja na passagem do compasso 217 para o
218, o tempo forte, que antes estava na tercina de colcheias, € deslocado para a nota longa que
a sucede; a tercina passa assim a ser ouvida como uma anacruse para o L4, que constitui
efetivamente o apoio, ou ainda como parte de um grande impulso iniciado com a tercina de
seminimas (que em sua forma original funcionava de fato como anacruse para a de colcheias).
Tendo estes pontos em conta, percebe-se que a conseqii€ncia mais significativa do
reagrupamento de duas das tercinas da frase original em uma quintina de colcheias no
compasso 219 ndo ¢ tanto a dissonancia ritmica que decorre dai (apesar de este aspecto
também ser bastante relevante, ja& que produz tanto uma dissonancia indireta com as figuras
que precedem esta quintina quanto uma dissonancia direta com a propria camada métrica),
mas sobretudo o deslocamento da nota que conclui esta figura para um tempo forte,
reforgando assim sua fun¢do afirmativa. Na frase original esta fun¢do dependia de um acento
colocado nessa nota (ver exemplo 3.20), que € omitido na reexposi¢ao.

Entretanto, Zappa faz nesta frase algumas alteracdes ainda mais drasticas no

acompanhamento, rearmonizando diversas passagens da melodia. Com efeito, a harmonia
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original ¢ mantida apenas nos primeiros dois compassos do exemplo 3.26, tocada por duas
celestas (um timbre cujo decaimento rapido e falta de projecdo ndo permitiriam, de qualquer
forma, sustentar um acorde por muito mais tempo). O caso mais simples de rearmonizagdo ¢é
observado na passagem que vai do ultimo tempo do compasso 217 até o comeco do 220, em
que cada nota da melodia ¢ harmonizada com um acorde diferente da Biblia de Acordes. No
restante da frase, Zappa emprega técnicas mais complexas de harmoniza¢do, novamente com
a fungdo de “preencher os espagos” da melodia. Neste caso, entretanto, este preenchimento
ndo se da pela estratificacdio entre atividades independentes na melodia e no
acompanhamento, ¢ sim pela integracdo entre estas duas camadas. Tal integracdo ¢
conseguida por meio da ja comentada técnica das notas comuns. O exemplo 3.27, que traz
uma reducdo completa do terceiro e quarto compassos do exemplo 3.26, ilustra claramente
este procedimento. Como se pode perceber, apds os dois acordes menores Lidios iniciais (em
homorritmia com a linha melddica), nove acordes diferentes sdo utilizados para harmonizar o
D6 sustentado pela melodia, sendo o primeiro menor Lidio e os demais todos octatonicos. Ao
contrario do que ocorria no acompanhamento de ambos os temas em sua forma original, todos
estes acordes dependem da nota que soa na melodia para serem “completos”; em outras
palavras, os acordes foram escolhidos por Zappa de modo a manter sempre a nota comum Do
na primeira voz, o que permite que eles sejam encadeados de forma ritmicamente
independente da melodia. Além disso, a escolha dos acordes octatonicos parece objetivar
justamente o gesto ziguezagueante que resulta da condugdo de vozes, em referéncia ao motivo
caracteristico que permeia ambos os temas. Esse movimento ¢ controlado organizando os
acordes segundo seus intervalos superiores, de modo que as vozes internas acabam
naturalmente delineando contornos similares. Os acordes octatonicos empregados no exemplo
3.27, a partir da entrada do contrabaixo, sdo respectivamente os nimeros 13, 1, 2, 3, 5, 11, 15
e 8. E interessante notar que as eventuais notas comuns que Ocorrem nas outras vozes
(especificamente no segundo violino, primeira viola e contrabaixo) sdo também aproveitadas
por Zappa para produzir uma textura “pseudo-polifonica”, porém sem criar cruzamentos entre
as vozes; isto €, notas comuns ocorrendo em vozes diferentes (como o Ré bemol tocado pela
primeira viola no primeiro acorde, que passa para o terceiro violino no acorde seguinte, no

final do primeiro compasso do exemplo 3.27) sdo ignoradas neste excerto.
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Exemplo 3.27: “TPS”, segundo movimento, compassos 215 a 217 (primeiro acorde) (10:57-11:02)

(redugdo nossa).
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Exemplo 3.28: “TPS”, segundo movimento, compassos 221 ¢ 222 (11:12-11:16) (redugo nossa).

Um caso similar a esse, reproduzido no exemplo 3.28, ocorre no final da mesma frase.

Esta passagem ¢ harmonizada exclusivamente com acordes menores Lidios, que neste caso

parecem ter a fung¢do de criar maior movimentacdo ritmica na textura. Novamente Zappa

escolhe os acordes em fun¢do da nota sustentada (e reiterada, no caso) pela melodia, o Mi,

que deve portanto se manter comum a todos. Nos cinco acordes centrais deste trecho, no

entanto, este Mi passa para a segunda voz, forcando assim um cruzamento de vozes entre o

segundo violino e a melodia (ainda que o som mais agudo ouvido nesta passagem continue

sendo o Mi, devido a dobra dos dois glockenspiels duas oitavas acima).
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Exemplo 3.29: “TPS”, segundo movimento, compassos 222 (ultimo tempo) a 226 (11:16-11:28)
(redugdo nossa).

Outra transformagdo estrutural importante aplicada a esta frase, ja evidente no
exemplo 3.26, é a “anexa¢do” do segmento inicial do tema B. Na verdade o procedimento
empregado aqui € similar ao j& observado em algumas secdes do terceiro movimento de
“Sinister Footwear”, em que uma frase era desmembrada em duas ou mais partes e cada parte
incorporada a uma se¢do ou momento diferente da musica®: neste caso, a primeira frase do
tema B ¢ dividida em dois segmentos, com o primeiro segmento sendo incorporado a frase
precedente e o segundo ficando isolado como um segmento “conectivo”. Para tanto, como
mostra o exemplo 3.29, Zappa manipula o material de diversas formas. Primeiro, o primeiro
segmento ¢ harmonizado com acordes menores Lidios paralelos (as fundamentais destes
acordes sdo dadas abaixo do pentagrama), concluindo sobre o acorde octatdnico 3 no sistema
B-C, justamente o acorde que acompanha as duas primeiras frases do tema A e ao qual
Clement (2009) atribui uma espécie de fung@o “resolutiva” em certas secdes do primeiro
movimento de “TPS”. No final deste compasso, uma nova figura ¢ interpolada na camada
melodica, deslocando a percep¢do para o registro agudo e causando uma “bifurca¢do” na

melodia. Esta figura pertence ao sistema octatonico B-C, obedecendo portanto a harmonia,

68 Ver secdo 3.1.
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mas em seguida é “absorvida” pelo acorde octatdonico em E-F introduzido no compasso 224.
O segundo segmento aparece assim em uma camada a parte, bem separado do registro do
segmento que o precedeu (especialmente se considerarmos a ja mencionada dobra dos
glockenspiels), o que lhe d& um carater de “contracanto” — ndo muito distinto das figuragdes
introduzidas na linha de baixo em certos momentos de “repouso” no terceiro movimento de
“Sinister Footwear”®. Finalmente, o contraste criado pela mudanga brusca na instrumentagio
e pelo retorno ao sistema octatonico E-F ndo deixa duvidas quanto a articulagdo formal, que
apesar de ndo ser tdo forte quanto a pausa com fermata inserida entre a segunda e terceira
frases do tema A nesta reexposi¢do, ¢ suficiente para eliminar a primeira frase do tema B
como elemento formal autonomo, redispondo seus materiais como elementos “secundarios”

entre as frases precedente e seguinte.

Exemplo 3.30: “TPS”, segundo movimento, compasso 234 (11:45-11:48), melodia (o bemol entre
parénteses nio consta na partitura — obviamente um erro de edi¢do).

Um ultimo aspecto a ser observado nesse segundo segmento € a importancia da
reescritura de articulagdes, que, como ja foi comentado, se torna na reexposicdo quase que
uma técnica isomélica a parte. Observemos especificamente o compasso 225, o penultimo do
exemplo 3.29. Aqui as duas quintinas de 5:6, que ocupavam metade do compasso 51 cada
(comparar com exemplo 3.21a), sdo reagrupadas em uma tnica decina de 10:6”° ocupando o
compasso inteiro (curiosamente escrita em colcheias, enquanto as originais eram escritas em
semicolcheias). Tal reagrupamento tem na verdade a fung¢do de acomodar uma mudanga
significativa no padrdo de acentuacdo: enquanto a figura original obedecia um padrao
2+3+2+3, sua contraparte na reexposi¢do estd subdividida em 2+2+3+3, padrdo claramente
visivel nos “marcatos”, ligaduras e acentos que adornam a melodia. Dito isto, o inico ponto
que apresenta uma alteragdo ritmica significativa na reexposi¢do do tema B € o compasso 234,
reproduzido no exemplo 3.30, que corresponde na verdade a uma “contra¢cdo” dos compassos
60 e 61 do original (isto €, os ultimos dois compassos do exemplo 3.21b, incluindo a anacruse

do exemplo 3.21¢). Aqui, as quatorze notas, correspondentes a duas quintinas, uma nota longa

69 Ver secdo 3.1.

70 Zappa escreve esta decina com a razdo 10:3, indicando que ela ocupa trés tempos; neste trabalho, por razdes
de clareza, todas as razdes desse tipo t€ém seu denominador modificado para indicar quantas notas caberiam
no mesmo periodo utilizando o valor das notas que compdem a quialtera (no caso, colcheia).
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e uma tercina, sdo reagrupadas em duas septinas de 7:6. Interessantemente, Zappa parece
preservar o sentido melodico deste excerto ao colocar a nota mais aguda (Mi, na reexposi¢ao)
em uma posi¢do de destaque, na cabeca da segunda septina, mantendo inclusive uma certa
similaridade entre os contornos melddicos (reforcada pelo padrdo de acentuagdo 2+3+2) das
duas septinas.

Em sua analise de “TPS”, Clement (2009) classifica o que aqui chamamos de primeira
frase do tema A como “tema principal” da peca. O autor da mais atengdo ao primeiro
movimento da obra, especificamente as duas apari¢cdes integrais desta frase, entendidas aqui
como variagdes isomélicas de um fragmento originalmente pertencente ao tema A. Estas ndo
sdo segdes propriamente melddicas, no entanto: no geral, as notas que compdem esta frase sdo
harmonizadas em blocos compactos nas cordas, ornamentados com longos glissandos, sem
recurso a dobras ou qualquer outra énfase na linha principal. As se¢des melodicas deste
movimento sucedem estas duas variagdes isomélicas, e consistem na verdade em uma série de
fragmentos melddicos, apresentados em rdpida sucess@do ou separados por momentos
desconexos. Apesar de estas passagens serem bastante similares as ja analisadas em termos de
instrumentagdo e orquestracdo — melodia tocada por alguma combina¢do de sopros e
percussdo (com eventual participagdo do primeiro violino), acompanhamento realizado
sobretudo pelas cordas, com eventuais intervengdes das madeiras e/ou metais —, elas ndo
apresentam nenhumas das caracteristicas que asseguravam a coesdo estrutural de cada frase
nos dois temas do segundo movimento: ndo se apdiam na exploracdo consistente de algum
motivo melddico ou ritmico, ndo chegam a refor¢ar nenhum padrdo métrico ou hipermétrico,
e acima de tudo, ndo se limitam ao uso de uma tUnica cole¢do de alturas, transitando
livremente entre colegdes octatonicas, diatonicas, pentatonicas e menores Lidias. A
exploracdo destes atributos serve assim para estabelecer uma clara diferenciag@o entre os dois
movimentos do ponto de vista da estruturagdo melddica e formal, reforgando assim o carater
“introdutoério” de todo o primeiro movimento e trazendo, por contraste, um certo ar de
“solenidade” a exposi¢do do tema A no segundo movimento, dadas sua consisténcia e clareza
motivica e sua harmonia absolutamente estatica, ainda que o primeiro movimento inteiro
apresente uma forte afinidade motivica com os dois temas ja analisados.

Apos a segunda variagdo isomélica da primeira frase do tema A, ocorre uma terceira
variacdo, incompleta, que servira para anunciar o inicio das seqiiéncias melddicas. Aqui,
entretanto, a melodia ja ¢ tratada pela primeira vez como tal, com dobras abundantes e
claramente estratificada em relagdo ao acompanhamento. O exemplo 3.31 mostra uma

redugdo esquematica desta passagem, especificamente dos compassos 52 a 62. Este trecho se
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inicia com os violoncelos tocando o inicio da frase, porém transposto uma quarta justa abaixo,
comegando portanto em L& natural. A quarta nota, entretanto, ¢ transposta mais um tom
abaixo, para F4 sustenido. Iniciando um novo momento, as madeiras graves, tuba, pianos e
harpa expdem ainda outro fragmento do tema; notar que a quinta e sexta notas sao transpostas
mais um semitom abaixo em relacdo a quarta nota, e as demais (até a décima primeira nota)
ainda mais um semitom em relagdo a estas. Ou seja, as primeiras trés notas do tema sdo
transpostas uma quarta justa abaixo, a quarta nota uma quinta justa, a quinta e sexta uma sexta
menor e as Ultimas cinco uma sexta maior abaixo da melodia original. A alternancia entre
tercinas e colcheias pontuadas lembra por sua vez, ¢ claro, a terceira frase do tema A. A
melodia comega de fato no compasso 55, em outra camada. A importancia formal deste
momento ¢ destacada, nos compassos 52 e 53, pela introduc¢do dos trés primeiros acordes
diatdnicos ouvidos na obra. Assim como vimos no tema B, a escolha dos acordes ¢ aqui
claramente baseada nas notas da melodia; o mesmo vale para os trés acordes menores Lidios
que acompanham o compasso 54. Essa situacdo muda no compasso 55, entretanto, onde
Zappa acompanha o Sol da melodia com um acorde menor Lidio do segundo tipo em Ré,
criando um choque entre as duas camadas. Porém, de acordo com nossa conceitualizagdo das
escalas menores Lidias como estando integradas a um sistema octatonico especifico, tanto o
Sol da melodia quanto o acorde de R¢ menor Lidio podem ser entendidos como pertencendo
ao mesmo sistema octatonico E-F. Ainda que Zappa poderia ter escolhido outros acordes
menores Lidios que compreendessem todas as notas ouvidas na melodia até o segundo tempo
do compasso 56, o compositor parece ter optado pelo choque. Na verdade, esta situagdo
antecipa outra um pouco mais complexa que ocorre no compasso 57: aqui, a melodia ndo
pode ser devidamente enquadrada em nenhum sistema octatonico, devido a coexisténcia das
notas Mi, Fa e Fa sustenido, que formam dois semitons sucessivos. O primeiro tempo do
compasso passa por trés acordes menores Lidios diferentes para acomodar a presenca do
cromatismo. Quando a situagdo se repete na quintina que ocupa os outros dois tempos do
compasso, Zappa introduz um acorde esclarecedor, um menor Lidio de primeiro tipo sobre Mi
bemol. Com efeito, este acorde entra em choque com uma nota da melodia, o Mi natural;
entretanto, se ele for entendido como integrado ao sistema octatonico G-A, torna-se evidente
que a unica nota da melodia nesse compasso que contradiz esta leitura, o Fa natural, ¢
justamente a nota responsavel pela formacdo do referido acorde menor Lidio a partir desse
sistema octatonico (ver figura 3.8).

O resto da melodia neste excerto ¢ explicitamente diatonico, justapondo os modos R¢

bemol Lidio e D6 sustenido Dérico, mantendo assim a nota comum, a fundamental, no baixo.
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Esta justaposicdo cria um encadeamento entre sistemas Lidios a uma ter¢ca menor de distancia
(Ré bemol, ou Do sustenido, e Mi), tipo de progressdo bastante comum na musica diatonica
de Zappa. Um encadeamento similar ja havia ocorrido, alids, no compasso 53, com a
justaposicdo de Fa sustenido Lidio e D6 Dérico (pertencente ao sistema Lidio de Mi bemol,
uma terca menor abaixo do anterior). No compasso 60, a melodia passa brevemente pelo
primeiro segmento pentatdénico do sistema Lidio de Mi (ao qual pertence o modo de Do
sustenido Dérico), cercada de ambos os lados pelo sexto grau L4 sustenido/Si bemol (a tltima
altura do EQL), antes de concluir sobre o quinto grau, Sol sustenido. Neste ponto, Zappa
retoma a caracteristica sonoridade octatdnica, sobrepondo o acorde octatonico 3 nas madeiras
e o 15 nas cordas (evidentemente transpostos em func¢do do Sol sustenido da melodia, que
ocupa a primeira voz em ambos).

Apds uma interpolag@o octatonica polarizando a nota Si, passando pelos sistemas E-F
e B-C, a peca retorna ao diatonicismo nos compassos 66 a 68 para mais uma rapida
intervencdo melodica. Entretanto, como mostra o exemplo 3.32, a melodia aqui ¢
absolutamente pentatonica, empregando o terceiro segmento pentatonico sobre o acorde Lidio
primario [4-7-7-1-7-7] em F4, para concluir em seguida em um acorde de Sol bemol Lidio. A
introdugdo do pentatonismo aqui ¢ claramente sugerida pelo final do tema A, ja comentado,
em que o motivo quinta justa descendente-quarta justa ascendente-ter¢a menor descendente
(que pode ser entendido como um movimento em ziguezague entre duas quartas justas a uma
segunda maior de distancia) ¢ reiterado duas vezes, transposto uma quarta justa abaixo na
segunda vez. Com efeito, a passagem melddica em questdo ¢ baseada exatamente neste
motivo, porém comeg¢ando na ultima nota, que precede a quinta descendente com uma quarta
ascendente, realcando assim sua simetria. E interessante notar que a seqiiéncia que sucede este
motivo no compasso 67, Mi-Sol-Ré-La-Mi, pode ser entendida como uma reiteracdo do
mesmo motivo, porém transposto uma quinta abaixo, retrogradado e com suas notas
redispostas nos registros para formar a cadeia de quartas descendentes que conclui a linha
melodica. O mesmo motivo ¢ reiterado ainda mais uma vez pelas trompas, transposto meio
tom acima (na tonalidade de Sol bemol Lidio, portanto) no compasso 68, que traz ainda uma
lembranga, igualmente transposta, da interpolagdo que precedeu esta passagem, polarizando

portanto o D6 central (Gltima nota tocada pelas trompas) ao invés do Si.
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Exemplo 3.31: “TPS”, primeiro movimento, compassos 52 a 62 (2:12-2:41) (redug¢@o nossa).
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Exemplo 3.32: “TPS”, primeiro movimento, compassos 65 (tltimo tempo) a 68 (2:50-2:58), melodia.

ApoOs outra breve interpolacdo, de carater mais ritmico, uma nova seqiiéncia melodica
se inicia no compasso 71, reproduzida no exemplo 3.33. Aqui a escolha dos acordes menores
Lidios no acompanhamento obedece rigorosamente as colegcdes de alturas utilizadas na

melodia. No entanto, Zappa adiciona alguns acordes “de passagem” nos compassos 72 ¢ 73
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para criar um maior sentido de movimento. Apenas um destes, o acorde octatonico G-A, entra
em choque com o Ré natural da melodia, ndo pertencente a esse sistema octatonico, no final
do compasso 73. Naturalmente, como a instrumentagdo s6 dispde de sete metais, uma das
notas que compdem este acorde octatonico tem que ser eliminada; Zappa opta por omitir o Fa
sustenido, que ocuparia a segunda voz, possivelmente devido a sua proeminéncia na melodia
no compasso 74. O motivo pentatdonico ja comentado ¢ retomado no compasso 76, agora no
sistema Lidio de D9, porém introduzindo também o Sol, segunda altura do EQL. Desta vez,
entretanto, a melodia é harmonizada com um acorde menor Lidio, aproveitando a auséncia da
terceira altura do EQL, justamente o grau da escala que, alterado, produz a escala menor Lidia
de primeiro tipo (no caso, sobre a fundamental La). Alguns dos acordes menores Lidios que
aparecem neste excerto ndo constam na relagdo de Clement, mas seu processo de derivagdo ¢
facilmente deduzivel a partir dos acordes diatonicos relacionados na figura 2.7. Assim, o
primeiro destes, [1-3-4-2-5-4], equivale ao acorde Lidio [1-4-3-2-5-4], com o terceiro grau
(quinta voz do acorde) devidamente bemolizado para gerar um acorde menor Lidio de
segundo tipo, enquanto o segundo, [3-7-8-1-2-5], equivale ao acorde Lidio [4-7-7-1-2-5],

porém com o terceiro e o sétimo graus bemolizados.
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Exemplo 3.33: “TPS”, primeiro movimento, compassos 71 a 77 (3:04-3:27) (redug@o nossa).

O ultimo excerto melddico que examinaremos, os ultimos sete compassos do primeiro

movimento de “TPS”, é mais atipico, mas servird para mostrar como Zappa vislumbrou na
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Biblia de Acordes um método de integracdo e fusdo entre idiomas diatonicos e ndo-diatonicos.
Apos o final do exemplo 3.33, o ultimo acorde ¢ sustentado por mais um compasso, no qual
Zappa introduz um pequeno solo de fagote baseado na mesma colecdo menor Lidia deste
acorde (omitindo apenas o segundo grau, F4 sustenido). Segue-se entdo a ‘“coda” deste
movimento, reproduzida no exemplo 3.34, que emprega abundantemente as técnicas das notas
comuns ¢ cruzamento de vozes. Em nosso exemplo, a linha melodica principal é destacada
com cabecas de notas quadradas, com setas diagonais indicando sua passagem de uma voz a
outra. Nos primeiros cinco compassos esta constitui exatamente a linha de baixo, o que pode
ser deduzido ndo sé pelas dobras entre clarinete baixo e/ou fagote, violoncelos e contrabaixo,
mas por sua introdugdo no compasso 79 como uma voz separada na textura (isto &,
independente do acorde menor Lidio sustentado pelas madeiras). Como se pode perceber, a
linha neste trecho € explicitamente diatonica, baseada predominantemente no modo de Sol
Lidio, a ndo ser pelo Fa natural do compasso 79 e pelo La sustenido do 81. Os principais
acordes usados para harmonizar este excerto sdo indicados acima do pentagrama superior.
Nos primeiros dois compassos, 79 e 80, todos os sete acordes usados sdo menores Lidios, € a
exce¢do do penultimo destes (na cabeca do ultimo tempo do compasso 80), todos t€m como
fundamental as notas Sol ou Ré bemol. No compasso 80, entretanto, todos os acordes sdo
erguidos sobre as notas da linha de baixo, o que necessariamente implica no uso de algumas
“inversdes”, isto €, acordes com outro grau da escala que ndo a fundamental no baixo
(especificamente os acordes 6 e 9 da figura 2.9). Aqui encontra-se uma possivel explicacdo
para a inclusdo de acordes deste tipo na prépria Biblia de Acordes, ja que estes permitem a
Zappa alternar rapidamente entre duas ou trés colecdes de alturas, dando assim maior
consisténcia harmonica a um trecho ou se¢do, porém sem resultar em uma linha de baixo
monoétona ou repetitiva. Na cabeca do compasso 81, a linha de baixo se abre em uma oitava
aumentada (ou nona menor), La-La sustenido, para possibilitar a formag¢do de um acorde
octatonico completo. Curiosamente, ambas as notas sdo dobradas, sugerindo que elas sdo
concebidas de fato como parte de uma mesma melodia: o La constituindo uma sucessao
natural da seqiiéncia precedente, enquanto o L4 sustenido faz a “ponte” com o registro
superior, para o qual a linha se desloca no final do mesmo compasso. Nos compassos 82 ¢ 83,
quando a linha de baixo repousa sobre o Fa sustenido, Zappa cria um efeito de “filtragem” na
harmonia por meio da juncdo de algumas vozes em unissono, passando de um acorde menor
Lidio para um octatonico de seis notas (com duas notas omitidas), e finalmente se
estabilizando no compasso 83 em uma triade de Fa sustenido menor com nona acrescentada,

que ¢ enfatizada no fim do compasso anterior pelo arpejo delineado pelo primeiro clarinete e
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segundo oboé, o que se completa com o La da primeira flauta na cabeca do compasso

seguinte.
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Exemplo 3.34: “TPS”, primeiro movimento, compassos 79 a 85 (3:30-3:48) (redugdo nossa, com a
melodia principal indicada com cabecas de nota quadradas).

O Fa sustenido da linha de baixo ¢ sustentado até o fim do compasso 84, o penultimo

deste movimento. O segundo clarinete toca neste compasso uma linha marcadamente
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diatonica, que pode perfeitamente ser entendida como uma continuagdo da mesma melodia, ja
que consiste em uma simple ascengdo por graus conjuntos em Fa Lidio. Apesar de todos os
acordes usados neste compasso serem octatonicos, ¢ evidente que eles sdo determinados pelos
intervalos produzidos entre o baixo (o Fa sustenido sustentado, comum a todos os acordes) e a
linha diatdnica ascendente que caracteriza a sexta voz. Assim, mesmo sem receber qualquer
dobra, esta linha tem status de melodia principal neste compasso (a0 menos de um ponto de
vista estrutural), em fun¢do de seu papel determinante na harmonia. No ultimo compasso, ¢ a
primeira voz que passa a ganhar reforco melddico, dobrada por duas flautas e dois
glockenspiels’. As quatro notas que compdem a melodia neste compasso, Mi-Fa sustenido-
Sol-Ré¢ sustenido, formam um conjunto [0134] que pode sugerir tanto a colecdo octaténica G-
A quanto duas escalas menores Lidias derivaveis desta, a de primeiro tipo em L4 e a de
segundo tipo em Mi. Com efeito, o segundo acorde deste compasso ¢ um menor Lidio de
primeiro tipo em L4 e o movimento se encerra com um acorde octatonico G-A. O primeiro
acorde deste compasso ¢ particularmente importante, entretanto, por ser refor¢ado por um
grande tutti (ndo indicado no exemplo), incluindo os metais, cordas (em pizzicato), dois
pianos e harpa, que realizam juntos um ataque seco na cabe¢a do primeiro tempo: trata-se na
verdade de um acorde diatonico, Si Dorico, de densidade [2-1-7-11-10-10] (o ultimo da figura
2.7). Este trecho final do primeiro movimento sintetiza assim a forte preocupagao, evidente ao
longo de toda esta obra, em integrar estas linguagens harmdnicas conflitantes, empregando
pentatonicismo, diatonicismo, octatonicismo e cole¢des menores Lidias em diferentes
“dimensdes” da musica — harmodnica, melddica, contrapontistica —, porém buscando ao

mesmo tempo uma reintegracao entre todas estas dimensoes.

71 E importante notar que, apesar deste reforco, a linha que acaba se sobressaindo na gravagdo € a do primeiro
oboé, isto é, a terceira voz.
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3.4 “Naval Aviation In Art?”

“Naval Aviation in Art?” (de aqui em diante “NAIA”) ¢ uma pega atipica na produgao
de Zappa. Com isso queremos dizer que a maior parte dos principios mais ou menos gerais
observados até aqui ndo estdo presentes nesta obra: ndo hd uma “linha melddica” aparente,
muito menos ritmos marcantes que propulsionem o discurso e a escritura ¢ densa e
“nebulosa”, contrariando o estilo limpo, claro e objetivo que caracteriza a maioria de suas
composicdes, ndo sO orquestrais, mas para praticamente qualquer formagdo ou meio. O
carater enigmatico da pega, de sonoridade estatica e sombria, ¢ reforgado por seu titulo™ e,
mais ainda, por sua historia incerta. Assim como na maioria das pecas de Zappa, ¢ dificil
apontar a data exata de composicdo da obra: sua primeira versdo ¢ mais conhecida por uma
gravacdo de 1975 (incluida no album Orchestral Favorites, langado em 1979), mas ja podia
ser ouvida, em instrumentacdo bem maior, como musica de fundo em um didlogo no filme
200 Motels (1971)”. Um catalogo da década de 1990 da editora Boosey & Hawkes traz
informagdes sobre uma versdo para grande orquestra da pe¢a’, muito provavelmente a mesma
que foi utilizada no filme (composta no final da década de 1960, portanto, mas ja trazendo o
titulo definitivo). A partitura enviada a Boulez traz na primeira pagina uma indicacdo de
copyright de 1977, mas esta partitura, adaptada especialmente para a instrumentacdo do
Ensemble InterContemporain, ndo pode ter sido escrita nessa data, ja que ambos sO se
conheceram em 1980. Zappa menciona em uma entrevista da época que, apds compor “TPS”
por encomenda de Boulez, gostou tanto de escrever para a formacdo reduzida do Ensemble
InterContemporain que decidiu adaptar mais duas pecas para o grupo, “NAIA” e “Dupree’s
Paradise”’; Boulez afirmou ter recebido as trés partituras de uma vez, poucos meses apds a
encomenda’”. Dadas as diferengas consideraveis entre as duas versdes de “NAIA”, ¢ possivel
que a segunda versdo tenha sido composta de fato em 1977, para outra formagdo, ¢ adaptada
para o Ensemble cinco anos depois com poucos ajustes na instrumentagao, preservando a data

de revisdo original™. Seja como for, a presente analise considera esta ultima versdo como

72 O titulo ¢ extraido, na verdade, da legenda de uma foto encontrada por Zappa e/ou sua esposa Gail em uma
edicdo de cerca de 1945 da revista Life (cf. OCKER apud LANTZ, 1995).

73 Infelizmente, a pega ¢ mixada em um volume quase inaudivel no filme e esta gravagdo ndo foi incluida no
album com a trilha sonora.

74 Informagdo fornecida pelo estudioso canadense Charles Ulrich em mensagem eletronica ao autor em 28 jul.
20009.

75 Entrevista telefonica com o autor em 10 abr. 2009.

76 Ha também alguns detalhes na instrumentagdo que parecem refletir essa hipdtese, sendo o mais notavel a
parca atividade nas partes de clarinete baixo, trompetes, percussdo, pianos ¢ harpa, que ficam reservados
para duas unicas entradas no final da peca (trés no caso dos trompetes), apenas para dobrar, em unissono,
seu motivo recorrente. Ver também se¢éo 2.4.



212

definitiva, ja que a gravacdo de Boulez ¢ fiel a partitura citada e a pe¢a ndo sofreu nenhuma
outra revisdo posteriormente. Todos os exemplos reproduzidos aqui, portanto, provém dessa

partitura, a ndo ser quando especificado no texto.
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Exemplo 3.35: “NAIA”, compassos 1 a 6 (TPS, 0:00-0:23) (redu¢éo nossa).

O exemplo 3.35 mostra uma redugdo da primeira pagina de “NAIA”. Os principais
elementos que vao constituir toda a peca sdo apresentados ja neste fragmento inicial. Sua
textura pode ser descrita de forma esquematica como consistindo em trés estratos ou camadas.
A terceira camada, que comega a atuar apenas no ultimo tempo do ultimo compasso do
exemplo, consiste basicamente em notas longas, sustentadas, em geral, por varios compassos,
cujos pontos de entrada e saida ndo seguem nenhum padrdo aparente. As duas primeiras
camadas, entretanto (que correspondem respectivamente a linha de baixo e a duas linhas

adicionais que se sobrepdem em homofonia, representadas neste excerto inicial por dois
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clarinetes e duas violas), apresentam um comportamento nitidamente mais regular e
“previsivel”. Uma pista importante para a origem dessa estrutura pode ser encontrada em uma
das suites que integram a trilha sonora do filme 200 Motels, “Shove It Right In”, na verdade
uma grande cangdo em trés partes — “She Painted Up Her Face”, “Half a Dozen Provocative
Squats” e “Shove It Right In” —, que se alternam com trés pequenos interlidios orquestrais,
“Janet’s Big Dance Number”, “Mysterioso” e “Lucy’s Seduction of A Bored Violinist”, este
ultimo seguido de um posludio mais cameristico’”. O trecho em questdo, transcrito no
exemplo 3.36, é ouvido no inicio de “Janet’s Big Dance Number” e recapitulado no final de
“Lucy’s Seduction of A Bored Violinist” (de aqui em diante “JBDN” ¢ “LSOABV”), onde ¢
prolongado na forma de ostinato, servindo como acompanhamento para uma melodia de
carater improvisatdrio. Uma rapida comparac¢do com o exemplo 3.35 deve bastar para revelar
o parentesco Obvio entre as duas idéias: se ignorarmos a terceira camada e tentarmos fazer
uma redu¢do do exemplo 3.35 que retenha apenas sua estrutura harmonica fundamental,
chegaremos naturalmente a uma estrutura de duas vozes mais uma linha de baixo, exatamente
igual a representada no exemplo 3.36”. Em “NAIA”, entretanto, a segunda camada aparece
entrecortada pelo que chamaremos de “espasmos motivicos™: figuragdes melddicas curtas e
rapidas que recorrem a cada dois compassos, entendidas aqui como uma forma (ainda que

pouco ortodoxa) de “ornamentagdo”.
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Exemplo 3.36: “Janet’s Big Dance Number”, compassos 1 a 7 (200M, 0:00-0:25) (transcri¢do nossa).
Harmonia recapitulada em “Lucy’s Seduction of a Bored Violinist” (200M, 1:44-2:14).

E interessante observar como a alternancia continua entre a linha de baixo e as vozes
superiores que formam a estrutura basica de “NAIA” (tal como sintetizada no exemplo 3.36),

em perfeita defasagem, lembra uma estrutura tradicional de contraponto de quarta espécie.

77 Cf. trabalho em fase de elaborag@o de Charles Ulrich, a ser publicado, provavelmente, sob o titulo 7he Big
Note: The Recorded Works of Frank Zappa. Esta ¢ também a ordem em que as pegas aparecem no album da
trilha sonora, apesar de Zappa mencionar no livreto que “Mysterioso” (que acabou ndo sendo usada no
filme) pertenceria, de acordo com o roteiro original, a uma outra seqiiéncia. Os nomes “Janet” e “Lucy” se
referem a Janet Ferguson e Lucy Offerall, atrizes e personagens do filme. Nos shows de Zappa em 1971,
obviamente, a can¢do era apresentada sem os interlidios; uma gravacdo ao vivo desta época foi
posteriormente editada em YCDTOSA6 em uma faixa unica, sob o titulo “Shove It Right In”.

78 Sabe-se que este trecho foi escrito em 3/4 pois a parte de um dos tecladistas da orquestra é claramente
visivel no inicio da cena correspondente no filme. Uma audi¢do cuidadosa revela ainda um contorno
dindmico entre a linha de baixo e as duas vozes superiores bastante parecido ao de “NAIA”.
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Esta estrutura se mantém com absoluta regularidade por 35 de seus 36 compassos, o que
permite facilmente elaborar, ainda sem considerar a terceira camada, uma reducdo
esquematica do “esqueleto” harmonico da pega. A figura 3.12 mostra o resultado dessa
redu¢do (com a numerag@o de compassos acima da pauta superior), que permite identificar na

peca alguns principios gerais de organizagao.
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Figura 3.12: “NAIA”: esquema harmdnico.

Se excluirmos apenas o ultimo compasso da peca, percebe-se nesta figura que a forma
¢ absolutamente simétrica, definida pelo grande arco cromatico percorrido pela linha de
baixo. A rigor, esse arco compreenderia apenas os compassos 5 a 30, no entanto ele também
pode ser entendido como uma extensdo do movimento oscilatorio periddico que inicia e
conclui a peca. Assim, a ondulagdo apresentada inicialmente, de amplitude de apenas um

semitom (L4 bemol a L4 natural), é em seguida alargada no tempo e no espaco para preencher
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0 ambito de um tritono (L4 bemol a R¢), e retorna apos esse longo momento de expansio a
amplitude original, na qual se estabiliza brevemente antes do salto final. Pode-se observar
ainda que a configuracio geral da linha de baixo ¢ refletida na segunda camada,
especificamente em sua ocupacdo dos registros, que inicialmente parece realizar uma espécie
de canone em relagdo a primeira. Contudo, essa curva tem seu apice nos compassos 14 e 15,
trés compassos antes da linha de baixo atingir seu Ré culminante. Uma defasagem similar
pode ainda ser observada na conclusdo dessas duas curvas no final da peca. Outra grande
curva oscilatéria parece ser descrita pela variacdo na densidade da segunda camada, que
contém duas vozes no comego ¢ gradualmente atinge seu ponto culminante com cinco vozes
no compasso 16. Esta camada sofre em seguida uma redugdo abrupta para duas vozes, com
uma contragdo para uma Unica voz no compasso 30 ¢ uma nova expansdo no final da pega.
Uma outra curva, ainda, pode ser identificada no ambito ocupado pela segunda camada, que
oscila inicialmente entre uma ter¢a maior € uma sétima maior, expandindo-se para uma sétima
maior composta ¢ em seguida retomando o movimento oscilatorio inicial, porém de forma
menos regular. Naturalmente esta ultima curva estd diretamente relacionada as duas anteriores
— como demonstra a coincidéncia entre seu ponto culminante e o da “curva de densidades”
descrita anteriormente. Salvo este caso, entretanto, ndo é possivel estabelecer praticamente
nenhuma correspondéncia exata entre essas curvas todas. Ha outras oscilagdes operantes,
ainda, em planos bem mais sutis: vide, por exemplo, a forma como a “curva de registros” ja
identificada na segunda camada se dirige ao registro agudo por grandes saltos, seguidos de um
movimento bem menos “acelerado” (por saltos menores) de volta ao grave, além do
sofisticado jogo de dinamica e timbre (incluindo indicagdes abundantes de molto vibrato)
entre as vozes, que o exemplo 3.35 ja permite entrever””. Naturalmente o acumulo de
defasagens contribui para perturbar a simetria formal da peca, dificultando a identificagdo
precisa de um “ponto central” na escuta.

Mas o que representam todas essas oscilagdes, afinal? Uma possivel resposta ¢
sugerida no “programa” da peca. Novamente de acordo com as notas do encarte do album
Boulez Conducts Zappa: The Perfect Stranger, “NAIA” “mostra um marinheiro-artista, em pé
diante de seu cavalete, espiando por uma vigia [de navio] em busca de inspiragdo, enquanto

homens mais sabios dormem em redes ao seu redor.”® (ZAPPA, 1985). A peca parece

79 As idéias expostas neste paragrafo ecoam, em parte, as idéias do compositor e musicologo belga Claude
Ledoux sobre a “oscilagdo” no Quarteto IV de Pascal Dusapin e no Concerto para Violino de Gyorgy Ligeti.
O compositor brasileiro Silvio Ferraz exp0s idéias similares a proposito da obra “Circles” de Luciano Berio
em comunicacdo durante o I Encontro Internacional de Analise Musical USP-Unesp-Unicamp (S&o Paulo,
20/08/2009).

80 “NAVAL AVIATION IN ART? shows a sailor-artist, standing before his easel, squinting through a porthole
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descrever assim, mais que uma “estoria”’, uma cena absolutamente estatica, uma espécie de
“animacdo suspensa”. E interessante notar como tanto “JBDN” quanto “LSOABV” cumprem
uma funcdo bastante similar em 200 Motels®'. No filme, ambas as cenas mostram uma fila de
dangarinas fantasiadas e maquiadas como mimicos, praticamente imdveis, realizando
movimentos sutis e extremamente lentos, mostrados na tela de forma truncada. A estas
imagens sdo sobrepostas ainda, em uma montagem complexa, imagens de Janet Ferguson em
“JBDN” e, em “LSOABV”, alternadamente, de Lucy Offerall e de um dos violinistas da
orquestra executando um padrio repetitivo (representando, obviamente, o ‘“violinista
entediado” do titulo da peca). As dangarinas sobrepostas em diversos planos criam uma
sensagdo de “ondula¢do”, que ocasionalmente também €& realizada fazendo as imagens
pararem e retrocederem, ou ainda introduzindo oscila¢des na propria velocidade de rotagdo da
fita de video. De maneira andloga, na paisagem mondtona descrita no programa de “NAIA”, a
ondulagdo parece ser a Unica forma de movimentacdo possivel — seja no vaivém regular e
constante das ondas do mar, seja no balango das redes ou, possivelmente, na respiracdo dos
marujos que nelas dormem. Essa idéia constitui, assim, a espinha dorsal da obra, e permeia
todos seus planos desde o nivel estrutural mais primario, como evidencia o “esqueleto”
delineado na figura 3.12.

Com efeito, a terceira camada opera com o mesmo tipo de movimento oscilatorio,
porém de forma bem mais irregular e em uma escala temporal mais distendida. Como ja foi
dito, se nas duas primeiras camadas os eventos sonoros aparecem sempre subordinados a uma
formulagdo métrica, e portanto sincronizados, ao menos no plano frontal (j4 que sua
movimentagdo difere apenas, como vimos, no nivel da macroforma), aqui ja ndo existe
qualquer regularidade ou padrio de organizac¢do aparente: eventos se sucedem e se sobrepdem
uns aos outros em posigdes métricas, duragdes e registros completamente dispares e
imprevisiveis, em geral sem qualquer relacdo direta entre si. Entretanto, alguns sons
apresentam pontos de ataque e/ou extingdo coincidentes, podendo assim ser “agrupados” para
efeito de analise como um Unico evento, ainda que essas coincidéncias sejam ocasionalmente
obscurecidas, do ponto de vista perceptivo, pelo contexto sonoro ou pelas diferengas no
contorno dindmico dos sons. Este tipo de comportamento também permanece inalterado por
toda a pega, com momentos de maior e menor atividade e apenas uma breve interrupcao
(entre os compassos 26 e 28). Como resultado, a terceira camada tem o efeito de “nublar” a

periodicidade e a direcionalidade absolutamente linear que opera nas duas primeiras,

for inspiration, while wiser men sleep in hammocks all around him.”
81 Apenas a primeira parte de “Lucy’s Seduction of A Bored Violinist” ¢ incluida no filme; a recapitulagio do
trecho relevante ¢, portanto, omitida.
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contribuindo decisivamente para instaurar na pe¢a uma sensacio geral de estaticidade. Além
de proporcionar a textura um sofisticado acabamento timbristico, mascarando de forma
bastante eficaz a objetividade e a simplicidade estrutural das duas primeiras camadas, a
terceira camada expande consideravelmente o espago harmonico ocupado pela peca: sua
tessitura abrange desde um Fa contrabaixo na tuba, abaixo do L4 bemol que inicia a pega
(compassos 7 a 11 e 31 a 35), até um Sol altissimo no segundo violino (compassos 28 a 32).
As outras duas camadas, como se vé na figura 3.12, ocupam zonas bem menores dentro deste
ambito global.

Um dos principais procedimentos que contribuem para o efeito “paralisante” da
terceira camada, que Zappa faz questdo de escancarar logo no inicio da pega, ¢ a saturagdo do
espago sonoro: enquanto nos primeiros cinco compassos ha apenas sete instrumentos tocando
as trés linhas principais (ver exemplo 3.35), nos compassos 6 e 7 ocorrem, condensadas em
menos de trés tempos, entradas de todo o restante do conjunto instrumental (salvo nove
instrumentos que ficardo reservados para o final da obra, conforme explicado na nota de
rodapé 72 deste capitulo). A no¢do de “linha” imediatamente da lugar, assim, a de freqiiéncias
ou massas estaticas que disputam o espago entre si. O exemplo 3.37 mostra uma redu¢@o dos
compassos 7 a 12. Observa-se que, ao chegar no final do compasso 7, tem-se praticamente o
total cromatico soando simultaneamente, com excec¢do das notas L4 bemol, que inicia a pega,
e Si bemol: ndo por acaso, as duas sensiveis melodicas do La que soa na primeira camada
neste instante, projetando claramente esta relagdo no eixo horizontal (0 movimento cromatico
da linha de baixo). A introdu¢@o do total cromatico nesse ponto ¢ especialmente importante,
pois permite a Zappa, por meio de uma “filtragem” desta massa harmonica, escolher
precisamente quais alturas serdo polarizaradas a partir dai.

No trecho reproduzido no exemplo 3.37, as alturas polarizadas sdo D6 sustenido, Ré,
Mi e Fa. O D6 sustenido e o Ré s@o aqui tratados na forma de dois blocos: um apresentado
pelas trompas nos compassos 6 e 7 e reintroduzido nos compassos 8 a 10, o outro sustentado
pelas flautas e violoncelos, em resposta ao primeiro, nos compassos 7 a 11. O D¢ sustenido
em especial ganha bastante for¢a devido ao dobramento entre trompa e dois violoncelos na
mesma oitava. Ambas as notas sdo ainda ouvidas na segunda camada nos compassos 10 e 11,
mas sdo abandonadas em seguida. A polarizacdo do Mi € bem mais marcante: esta nota, que ja
havia sido introduzida pela segunda camada no quarto compasso (ver exemplo 3.35), ¢
retomada pelo fagote na mesma oitava no compasso 6 e sustentada até o compasso 8, quando
retorna a segunda camada, na qual aparece em todos os acordes até o compasso 13 e

novamente nos compassos 16 a 21. O Mi do fagote, assim, funciona como “preparagdo” de
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um pivd harmonico importante durante todo o trecho que se segue. O F4, introduzido pela
tuba no compasso 7 e “transferido” para a viola no compasso 12, tem um efeito similar; sua
introducdo no extremo grave nos compassos 7 a 11, entretanto, cumpre ainda a fun¢do de
“mascarar” o inicio do movimento direcional na linha de baixo, precisamente no momento em
que esta comeca a se afastar do ciclo La bemol-L4a dos primeiros compassos em direcdo ao R¢é

culminante dos compassos 17 e 18.
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Exemplo 3.37: “NAIA”, compassos 7 a 12 (TPS, 0:23-0:47) (reducdo nossa).

Aqui j& ¢ possivel comegar a entender como a sensacdo de estase se produz, em
“NAIA”, no proprio seio da direcionalidade: a partir deste trecho, quase todas as notas
introduzidas pela movimentacdo linear das duas primeiras camadas, com efeito, apenas

reforgam notas que ja vinham soando (ainda que possivelmente em oitavas distintas), ou que
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j& haviam se fixado na escuta pela polarizagdo em algum momento anterior. O Sol tocado pelo
segundo violino nos compassos 12 e 13, por exemplo, ja soava desde o compasso 10, e
permanece até o 16, no fagote (terceira camada). Ndo por acaso, a atividade na terceira
camada ndo comec¢a imediatamente no inicio da peca, quando ainda ndo hd nenhuma
direcionalidade instaurada nas outras duas camadas. O procedimento de polarizagdo continua
principalmente com as notas D6 e Si bemol (compassos 11 a 17 — destacadas por um longo
crescendo de 4 compassos nos oboés), La (12 a 19), Fa (14 a 19), Ré (15 a 25), D6 sustenido
(19 a 27), Sol sustenido e Si, sempre introduzidas pela terceira camada antes de aparecerem
na segunda ou na primeira. O exemplo 3.38 traz uma reducdo dos compassos 18 a 23, o inicio

do duo de oboés, com setas ilustrando este procedimento.
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Exemplo 3.38: “NAIA”, compassos 18 a 23 (TPS, 1:08-1:32) (redugéo nossa).

Como se vé, o Sol sustenido e o Si sdo introduzidos pelos clarinetes e violas no
compasso 19 e transferidos para os oboés nos compassos 22 e 23, sendo que o Si passa para a
linha de baixo nos compassos 23 e 24 e para o primeiro violino nos compassos 24 a 26,
enquanto o Sol sustenido (que ja vinha soando no extremo grave, na parte da tuba) ¢ retomado

pelos violoncelos nos compassos 24 e 25 (e, apds uma breve interrup¢do, pelo primeiro oboé
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no compasso 28, antecipando seu retorno a linha de baixo no compasso seguinte). O par
harmoénico D¢ sustenido-Ré também estabelece uma importante conexdo auditiva ao ser
retomado, nos compassos 19 a 22 (exatamente quando a linha de baixo abandona o Ré,
iniciando sua descida), na mesma combinacdo de flautas e violoncelos que o havia
caracterizado nos compassos 7 a 11; o mesmo acontecerd, alids, com o Mi bemol ou Ré
sustenido, que ¢ polarizado nos ultimos nove compassos da pega, reprisando o segmento de
abertura. Apesar de as alturas polarizadas irem mudando, modificando assim o ‘“campo
harmoénico” que se estabelece ao longo da peca, ndo € possivel perceber nenhum tipo de
processo direcional em larga escala; apenas uma massa sonora que, por mais que nunca esteja
absolutamente imovel, ndo realiza nenhum tipo de deslocamento significativo. O efeito ¢ mais
ou menos como o de olhar uma nuvem: podemos perceber formas sutis de movimentagao nos
detalhes de seus contornos, mas se a observarmos ao longo de um certo periodo de tempo
muitas vezes constatamos que sua forma geral ndo sofre praticamente nenhuma mudanca. A
direcionalidade harmoénica, assim, ¢ anulada por essa ‘“névoa” que encobre a musica; ndo
existe movimento perceptivel de um ponto a outro, pois ambos os pontos ja coexistiam na
textura antes de qualquer manifestagdo de movimento no primeiro plano.

Os espasmos motivicos da segunda camada, curiosamente, atuam exatamente no
sentido contrario: eles ndo s reforcam sua periodicidade (marcando claramente o inicio de
cada ciclo de dois compassos) como enfatizam vigorosamente, ainda que de forma truncada, o
processo direcional em direcdo ao ponto central da pega. Parte de sua forca provém, na
verdade, de uma simplificacdo estrutural consideravel em relagdo a primeira versdo da pega,
cujos primeiros compassos sdo reproduzidos no exemplo 3.39. Comparando o excerto
reproduzido no exemplo 3.35 com esta versdo mais remota, constata-se uma verticaliza¢do de
idéias que antes apareciam em sucessio, na forma de “pergunta e resposta”: a linha do violino
¢ transposta uma oitava abaixo e transferida para as violas, enquanto a das duas flautas em
Sol, transferida para os clarinetes, comeca um compasso mais tarde, fazendo com que as
figuras passem a se sobrepor, e tem seus intervalos “espacializados” (transpondo a primeira
nota uma oitava abaixo e a terceira uma oitava acima) para reproduzir o perfil meloédico de
sua contraparte. As duas idéias sdo, assim, condensadas em um unico bloco. A alteragdo nio
tem uma grande importdncia do ponto de vista harmoénico, mas produz uma textura
completamente diferente. Devido ao uso intenso de dobramentos, ainda, os espasmos
representam nesta nova versdo uma “massa’ sonora muito maior, criando desde o inicio da

escuta uma marca que sera explorada de forma bastante eficaz pelo compositor.
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Exemplo 3.39: “NAIA” (vers@o original), compassos | a 5 (OF, 0:00-0:11) (transcri¢@o nossa).

Com efeito, esses espasmos antecipam, a cada ocorréncia, muitos dos aspectos da
movimentagdo da segunda camada, como o movimento de expansdo em direcdo ao registro
agudo, com a mudanga no perfil do gesto (resultado da alteragdo da ultima nota dos dois
motivos iniciais) no compasso 9, e o emprego de paralelismos entre as vozes nos compassos
11 e 13*, reproduzido pela progressdo harmonica nos compassos 10 a 15 (ver figura 3.12).
Outro elemento que contribui de forma decisiva para caracterizar o movimento geral de
tensdo crescente nesta parte da pega é o aumento na velocidade e na quantidade de notas que
constituem esses espasmos. A divisdo inicial em fusas regulares da lugar a uma quintina no
compasso 11 e a uma septina no compasso 13, a menor divisdo empregada na peca. Como
resultado deste processo, os espasmos sdo finalmente reduzidos a apojaturas simples no
compasso 15 e duplas no compasso 17%, a unica figuragdo na peg¢a mais rapida que a septina
recém introduzida. No compasso 17, ndo por acaso, as apojaturas reaparecem também na
terceira camada; como vimos, elas ja haviam tido um papel importante ao iniciar toda a
atividade nesta camada nos compassos 6 e 7. O processo de compressdo sofrido pelos
espasmos, assim, acaba provocando a fusdo completa entre a segunda e terceira camadas, que
se concretiza com o ataque incisivo de um bloco homofoénico, formado por flautas, clarinetes,
violas e violoncelos (com as flautas e violoncelos retomando o bloco D6 sustenido-Ré do
inicio da pega), na segunda colcheia do compasso 19 — um tipo de gesto que até entdo havia

sido reservado exclusivamente a segunda camada.

82 O segundo Fa sustenido no terceiro tempo do compasso 11 na parte dos clarinetes ¢, muito provavelmente,
um erro de edicdo; o paralelismo nessa passagem, bem como a tendéncia geral na musica de Zappa a evitar
a oitava como intervalo melddico (ao contrario das onipresentes sétimas maiores), sugerem um Fa natural. A
escassez de oitavas melodicas na musica de Zappa esta ligada, naturalmente, ao principio da diversidade de
classes de alturas comentado na se¢éo 2.2.1.

83 Estas apojaturas duplas, que iniciam o duo de oboés, aparecem no compasso 18 no exemplo 3.38; na
partitura original, entretanto, elas estdo posicionadas antes da barra de compasso, portanto no final do
compasso 17 (o efeito, naturalmente, € 0 mesmo).
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O ponto culminante deste processo de fusdo ocorre no compasso 22, o penultimo do
exemplo 3.38, quando os espasmos voltam a aparecer em dois eventos em rapida sucessao,
mas agora completamente desprendidos da segunda camada. O primeiro evento surge como
uma entidade a parte, constituindo quase uma quarta camada, especialmente pela sua posi¢cao
métrica, pela inversdo em relagdo ao perfil ascendente que caracterizava os espasmos
anteriores (ecoando a descida iniciada pela linha de baixo trés compassos antes) e pela
instrumentagdo ‘“‘estranha” com trompetes, percussdes, pianos e harpa em unissono,
instrumentos que até entdo ndo haviam tocado na peca. O novo gesto que ocorre no final do
mesmo compasso reproduz o padrdo de movimentagdo que havia marcado a segunda camada
no inicio da pega (sofrendo aqui um breve efeito de “desfoque” devido a sobreposi¢do de
fusas regulares e sextina de fusas), porém agora transferido para a terceira camada. Este gesto
culmina, na cabega do compasso 23, no Unico ataque coincidente entre duas camadas na pega
(além, ¢ claro, do do ultimo compasso). As apojaturas reaparecem na terceira camada no
compasso 24, que condensa um grande nimero de entradas, em clara referéncia aos
compassos 6 e 7. Desta vez, o gesto serve para marcar a simetria formal e “dissipar” a névoa
desta camada: como mostra o exemplo 3.40, a textura se rarefaz significativamente apos o

compasso 25, destacando assim o movimento conclusivo do duo de oboés e o retorno ao

“tema”.
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Exemplo 3.40: “NAIA”, compassos 25 a 30 (7PS, 1:37-2:01) (reducdo nossa).
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Quando os espasmos reaparecem no compasso 29, iniciando a recapitulagdo da se¢do
inicial da pega, eles recebem um tratamento mais “tematico”. O contraponto a duas vozes do
inicio é abandonado e, ao invés disso, temos um numero bem maior de instrumentos,
inclusive os trompetes em sua segunda entrada, tocando o motivo principal em unissono (com
o clarinete baixo, unico instrumento que ainda nio havia tocado, dobrando a massa inteira
uma oitava abaixo). O efeito dramatico desta recapitulagdo “exacerbada” € bastante claro, e é
reforcado pelo tratamento harmoénico e timbristico dado a toda a passagem final. A
orquestragdo transparente nos compassos 29 e 30 (os dois ultimos do exemplo 3.40), com
todas as notas claramente audiveis ¢ bem espacadas nos registros, real¢a a sonoridade tercal
que se instaura com o fim do duo de oboés na segunda camada, remetendo a escuta
claramente a triade de La bemol menor que inicia a peca (acrescida aqui de sétima maior e
nona maior, além da décima terceira maior se considerarmos o Fa que finaliza a parte do
segundo oboé ainda no compasso 29) e marcando assim o inicio da “recapitulagcdo”
propriamente dita. Quando o baixo volta a subir para L4 natural, no entanto (interrompendo o
longo movimento descendente iniciado no compasso 19 e retomando a oscilagdo inicial), a
atividade na terceira camada se reintensifica e cria uma nova saturacdo do espago cromatico,
chegando a até nove classes de altura soando simultaneamente no inicio do compasso 32.
Mais que isso, o compasso 31 marca o retorno do Fa contrabaixo na tuba (o mesmo dos
compassos 7 a 11), mascarando novamente o movimento da linha de baixo e tornando a
harmonia ainda mais “turva”. Interessantemente, ambas as entradas do Fa grave ocorrem sob
um baixo em L4 na primeira camada. Se na primeira vez, entretanto, ap6s a introdugdo do Fa
o baixo dava seqiiéncia a0 movimento ascendente com um Si bemol, aqui o baixo retorna a La
bemol, reproduzindo assim, trés oitavas abaixo, o intervalo F4-La bemol que finalizou o duo
de oboés nos compassos 28 e 29. A tuba continua a encobrir a linha de baixo mesmo apos a
ultima iteragdo do motivo inicial, depois que a “névoa” da terceira camada ¢ dissipada.

O ultimo compasso da peca provoca uma ruptura em todas as trés camadas, dando
lugar a um acorde que poderia ser entendido como combinando as triades de Fa sustenido
menor ¢ D6 diminuto®. Este acorde final, curiosamente, ndo existe na primeira versdo da
peca; ao invés disso, no compasso 35, o segundo violino realiza um rapido gesto ascendente
com as notas Mi-D6 (uma sexta menor acima)-Mi bemol, que € repetido pelo primeiro violino

no compasso 36, transposto um tom abaixo, enquanto o baixo permanece em La. Na presente

84 Poder-se-ia dizer que, segundo os critérios estabelecidos na se¢do 3.3, este acorde pertence ao sistema
octatonico G-A. Entretanto, o octatonismo sé comegou a ser empregado por Zappa de forma mais ou menos
sistematica com o desenvolvimento da Biblia de Acordes (ver se¢@o 2.3.5); ndo se pode dizer, portanto, que
esse seja um fator relevante nesta peca.
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versdo, assim como havia feito com os motivos do inicio, Zappa sobrepde estes dois gestos
finais no ultimo compasso, reproduzido no exempo 3.47. Aqui, o primeiro gesto é tocado pelo
segundo violino, idéntico ao original, enquanto o segundo, tocado pelas violas, é transposto
uma oitava abaixo — exatamente o mesmo tratamento dado as partes das flautas em Sol e do
violino no inicio da pega. Além disso, Zappa adiciona uma voz intermedidria para preencher o
“vazio” formado pelo intervalo de nona maior entre estas duas e acrescenta um L& nos
violoncelos, enquanto a linha de baixo realiza, com um glissando, um salto de sexta maior
para Fa sustenido. Devido aos distintos tratamentos dados a cada componente deste acorde, tal
como mostra o exemplo 3.41, ele poderia ser entendido como uma condensag@o final das trés
camadas: as trés notas superiores pertenceriam assim a segunda camada, devidamente
precedidas por um espasmo final, enquanto a linha de baixo salta para Fa sustenido,
permanecendo na mesma instrumentagdo, e os violoncelos tocando o L& representariam uma
ultima intervencdo da terceira camada (leitura coerente com o papel que desempenharam ao
longo de toda a peca). Exatamente como a frase que deu origem ao titulo, a musica parece

concluir assim com um enfitico ponto de interrogacdo — simbolizado pelo rdpido gesto

ascendente e pelo acorde final que permanece suspenso “no ar”.
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Exemplo 3.41: “NAIA”, compasso 36 (TPS, 2:26-2:41) (redugdo nossa).

Voltando agora com mais aten¢do as duas primeiras camadas, tal como delineadas na
figura 3.12, ¢ possivel comecar a identificar alguns principios gerais de estruturacdo
harmoénica. Um deles é a onipresenga da terga menor, seja em sua forma original, invertida
(sexta maior) ou composta (décima menor). Este intervalo, que se fixa na escuta desde o
segundo compasso (formando ai uma triade de L4 bemol menor), tem sua importancia
escancarada a partir do ponto central da pega. Esse ponto ¢ claramente demarcado pela
reducdo brusca na textura e pela introdugido de uma nova triade menor sobre o baixo em Ré (a
distancia de um tritono, portanto, da triade inicial). Mais importante que a reducdo na textura,

entretanto, é o subito destaque dado a segunda camada (que a esta altura da pega, devido a sua
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heterogeneidade timbristica, ao seu adensamento e expansdo progressivos, ¢ a liquidacdo de
seus “espasmos motivicos”, como vimos, ja havia se fundido as outras duas) quando esta ¢
reduzida, por doze compassos, a apenas um duo de oboés. A passagem em questdo ¢
reproduzida no exemplo 3.42. Zappa realca a diferencia¢do dindmica entre os dois oboés,
especialmente na segunda metade desse duo, quando a textura da terceira camada ¢
significativamente reduzida, colocando a sonoridade sélida e incisiva dos oboés em primeiro
plano e evidenciando assim a simetria formal da passagem: trata-se na verdade de uma figura
de seis compassos, finalizada com um intervalo de terca menor entre as duas vozes, que ¢
imediatamente reexposta uma ter¢a menor abaixo, refletindo o deslocamento realizado pelo
baixo durante o mesmo periodo e formando, portanto, outra triade menor, desta vez sobre o
baixo Si, no inicio desta repeti¢do transposta. Cabe observar que até entdo os oboés s6 haviam
participado da movimentagdo da terceira camada; sua Ultima atividade antes de iniciar a
seqiiéncia descrita acima havia sido sustentar por mais de seis compassos a segunda maior Si

bemol-Dé (comegando no penultimo compasso do exemplo 3.37). Na segunda metade da

peca, até o compasso 29, os oboés mudam de funcdo, passando a atuar na segunda camada.
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Exemplo 3.42: “NAIA”, compassos 18 a 29 (1:08-1:57), oboés.

Outro principio estrutural interessante nestas duas camadas ¢ a predominancia de
formagdes verticais essencialmente diatonicas: se considerarmos cada compasso da figura
3.12 como um acorde a parte (excluindo o primeiro compasso, que possui uma unica nota),
obtemos ao todo 35 acordes, sendo que 24 desses sdo integralmente diatonicos e os outros 11
contém uma Unica ambigiiidade tonal, isto ¢, exigem a alteragdo cromatica de uma Unica nota
para se tornarem diatonicos. Com efeito, todos os oito primeiros compassos da pega, assim
como os sete finais, com exce¢do do ultimo, se enquadram perfeitamente no modo de Sol
sustenido/L4a bemol Frigio (modo que, como vimos, ndo ocorre na musica diatonica de
Zappa), e 10 dos 21 compassos restantes se inserem sem qualquer modifica¢do em uma ou
outra escala diatonica. Uma decorréncia importante dessa constatagdo ¢ que todos esses
acordes podem ser reduzidos a fragmentos do ciclo de quintas — intervalo que inclusive

aparece proeminentemente em varios deles —, ainda que sem afirmar efetivamente nenhum
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sistema Lidio. Ter¢as menores e quintas justas operam assim, em “NAIA”, em dimensdes
estruturais diferentes porém complementares: as primeiras tém uma fungdo principalmente
“horizontal”, evidenciada pelo seu emprego como marcador em pontos de simetria formal,
enquanto que as ultimas regem sobretudo a dimensdo vertical da peca. Outros intervalos
harmoénicos que recorrem ao longo da peca, tais como sétimas menores € tergas maiores,
podem ser entendidos simplesmente como resultado da interacdo entre essas duas classes de
intervalos.

Com efeito, o proprio duo de oboés recém comentado (exemplo 3.42) pode ser
entendido desta forma: na segunda metade desta passagem, o jogo de dindmica criado por
Zappa destaca os intervalos melddicos de quarta justa (F& sustenido-Ré bemol, no segundo
oboé) e terga maior (D6-La bemol, no primeiro obo€), que se sobressaem na escuta. A quarta ¢
uma mera inversdo da quinta, pertencendo @ mesma classe de intervalo, e a ter¢a maior pode
ser entendida como a diferenca entre a quinta recém-ouvida e a ter¢a menor que rege, como
vimos, a simetria desta passagem (recorrendo a teoria de Pousseur, a terca maior pode ser
obtida em uma das diagonais de uma rede harmonica de 7 por 3)¥. Esta relagdo € colocada em
evidéncia pela introducdo simultanea do F4 no segundo oboé, que forma uma ter¢ca menor
com o L4 bemol, completando assim, com o D6 que o precedeu no primeiro oboé (e que
continua soando, duas oitavas abaixo, nas violas — ver exemplo 3.40), mais uma triade menor.
Evidentemente, esta formacdo triddica também pode ser encontrada na primeira parte deste
duo, ainda que ai a harmonia seja “mascarada” pelo tratamento dindmico mais uniforme e
pela textura mais complexa. Curiosamente, se tomarmos as fundamentais destas duas triades a
uma terca menor de distancia (La bemol e Fa) e das duas triades formadas com a linha de
baixo no inicio e na metade desta passagem (Ré¢ e Si), obtemos uma tétrade diminuta, uma
relagdo de simetria similar aquela explorada no acompanhamento do tema de “The Perfect
Stranger” (conforme evidenciado na figura 3.6).

Esta extrema coeréncia no tratamento dos intervalos constitui assim um aspecto
fortemente nao-linear de “NAIA”, tdo fundamental quanto a textura ciclica e imutavel ou as
intermitentes saturacdes do espago sonoro promovidas pela terceira camada. Todos esses
elementos, operando em conjunto, sdo responsaveis pela sensagdo marcante de “paralisia”
harmoénica que caracteriza a peca. Por outro lado, a linearidade é uma forca estrutural
igualmente importante no discurso musical de “NAIA”, manifestando-se tanto no movimento
cromatico da linha de baixo quanto nos diversos gestos oscilatorios mencionados, percebidos

como eventos claramente direcionais (percepcdo enfaticamente reforcada, como vimos, pelos

85 Ver secdo 1.3.3.
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“espasmos motivicos” que recorrem ao longo da peca). Por meio do controle preciso da
interacdo destes elementos na obra, Zappa cria uma tensdo permanente entre estas duas forcas
antagonicas, a direcionalidade e a estase, que se reflete em todos os niveis estruturais. Tal
conflito pode ocasionalmente causar uma certa perturbacdo nos habitos de escuta ocidentais,
j& que ndo sabemos, de antemaio, se a peca deve ser ouvida horizontalmente ou verticalmente,
isto €, se a ouvimos “no tempo” ou “no espaco”. Naturalmente, ambas as formas de vivenciar
a obra sdo possiveis e igualmente validas, e podem revelar aspectos distintos, porém

complementares, de sua construgao.
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CONCLUSAO

Frank Zappa desenvolveu em sua musica instrumental uma poética que, se por um
lado se apdia na assimilacdo de elementos estruturais caracteristicos de diversos géneros e
estilos — a musica classica indiana, o rhythm & blues, as obras de Varése, Stravinsky e
Webern, entre muitos outros —, também apresenta solugdes originais para diversas questdes
que permearam o desenvolvimento da musica ocidental, “popular” ou “erudita”, ao longo de
todo o século XX, das quais poderiamos lembrar: a exploragdo da descontinuidade e da néo-
linearidade como recursos formais; o uso do ritmo como elemento estruturador do discurso
musical; a busca de novas formas de trabalhar com as escalas diatonica e/ou pentatonica sem
recorrer ao academicismo ou as técnicas tradicionais; a busca de uma linguagem harmonica
ndo-diatonica sistematizada, porém livre da rigidez da técnica serial; a integrag@o entre estes
codigos harmonicos aparentemente opostos; a integracdo entre modos temporais igualmente
conflitantes; a incorporagcdo de novos meios € suportes tecnologicos no processo de criagdo e
performance; ¢ o problema de como sintetizar elementos oriundos dos mais diversos estilos e
culturas musicais de uma forma auténtica, sem abrir mdo da originalidade e da subjetividade.
Ao longo de sua vida, Zappa nunca se estagnou em um unico método, estilo ou técnica
composicional, e seu trabalho criativo freqlientemente tomava caminhos totalmente
imprevisiveis. Em face do volume gigantesco de sua produ¢do como um todo, em menos de
trinta anos de carreira profissional, bem como da complexidade, das dimensdes e do nivel de
detalhamento de uma obra como Civilization Phaze III, uma das ultimas que concluiu (ainda
que, possivelmente, um pouco as pressas), ¢ impossivel dizer que rumo suas exploragdes
teriam tomado, e quais inovagdes teriam surgido dai, caso o compositor tivesse conseguido
viver mais alguns anos.

O presente trabalho pretendeu, assim, trazer uma contribui¢do significativa para o
estudo deste repertdrio ao qual s6 se comegou a dar atencdo, de um ponto de vista
musicoldgico, muito recentemente. Apds um panorama geral das principais técnicas e
procedimentos composicionais empregados pelo compositor em sua musica instrumental (dos
quais destacamos os hoquetos, a interagdo e fusdo entre esquemas formais oriundos de
diversos géneros e culturas musicais, o uso de grandes saltos e notas reiteradas nas melodias,
os procedimentos de variacdo melodica, os conceitos de dissondncia ritmica e tensdo
estatistica, o sistema Lidio e a Biblia de Acordes), concentramo-nos na analise de uma
amostragem limitada, porém representativa, de obras orquestrais, com o objetivo de mostrar

como esses conceitos foram efetivamente aplicados em cada uma delas, de acordo com um
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projeto musical claramente delineado, para produzir resultados completamente diferentes, mas
que trazem sempre, de uma forma ou de outra, a marca do “Projeto/Objeto”. Foram
particularmente importantes em nossas analises as noc¢des de linearidade e ndo-linearidade,
que coexistem em diferentes niveis estruturais e conceituais no discurso de cada uma dessas
obras, e a idéia da integrag@o entre idiomas harmonicos distintos.

Vimos assim, no terceiro movimento de “Sinister Footwear”, como Zappa partiu da
estrutura “vertical” de uma de suas improvisa¢des para, por meio da orquestragdo e da
rearmonizagdo, chegar a um exemplo notdvel de forma momento, intimamente vinculada a
estruturacdo melddica do solo original. Foram discutidos o uso de substitui¢des de pedal,
mudancas de sistema Lidio e texturas polimodais, bem como as intervencdes efetuadas sobre
a estrutura ritmica, métrica e fraseoldgica do solo, e a participagdo fundamental da bateria e
da linha de baixo para manter uma certa continuidade (garantida, no original, pela
homogeneidade timbristica e pelo pedal Lidio constante) subjacente a estrutura marcadamente
descontinua da obra, garantindo assim a coesdo do “tema”. Em “Outrage At Valdez”,
concentramo-nos na estruturagdo harmoénica da obra, examinando como o compositor explora
as potencialidades do modo Edlio e sua caracteristica ambigiiidade e a intima relagdo entre a
harmonia da peca e a histdria tragica contada pelo documentario para o qual ela foi composta.
Por meio de uma aplicagdo experimental da técnica das redes harmodnicas de Pousseur,
analisamos ainda a coesdo intervalar e o emprego de estruturas simétricas na melodia. Em
“The Perfect Stranger”, a mais extensa e¢ complexa das obras analisadas, foi estudada a
preocupagdo do compositor com uma maior coordenagdo entre as dimensdes melddica e
harmonica do discurso, examinando detalhadamente as potencialidades do sistema octatonico,
caracterizado por sua simetria absoluta, e o emprego das escalas menores Lidias como
elemento integrador entre as sonoridades diatdnica e octatonica. Para tanto, limitamo-nos a
uma analise detalhada da estruturago das se¢des explicitamente melddicas da obra, incluindo
os dois temas que delimitam a simetria formal do segundo movimento, mostrando como o
primeiro parece ter sido composto posteriormente a elaboragdo destes temas. Chamamos a
atencdo para os recursos estruturais empregados por Zappa para estabelecer um claro
contraste entre os dois temas, bem como entre os dois movimentos, fazendo com que o
primeiro seja percebido como uma longa introdugdo que precede a exposi¢do do primeiro
tema. Vimos ainda como o compositor aplica as técnicas pseudo-contrapontisticas
desenvolvidas a partir de sua “Biblia de Acordes”, bem como a referéncia a estuturas
derivadas da Biblia em diversas passagens da melodia, desdobrando suas alturas

horizontalmente na forma de “arpejos”. Finalmente, em “Naval Aviation In Art?”, estudamos



230

a complexa interagdo entre aspectos lineares e ndo-lineares da obra, revelando importantes
relacdes entre suas estruturas harmonica e formal ¢ mostrando como ela se conecta ao
“programa” fornecido por Zappa. Para todas as obras, dedicamos ainda uma certa aten¢do aos
possiveis elementos de “continuidade conceitual”, buscando conexdesa tanto com outras
pecas do vasto catalogo de Zappa quanto com declaragdes dadas pelo compositor ao longo de
sua vida.

Naturalmente, seria impossivel esgotar as possibilidades analiticas deste repertorio em
um trabalho de propor¢des tdo modestas. Muitos aspectos do discurso musical das obras
examinadas permanecem em aberto; estas leituras oferecem, enfim, apenas um caminho
possivel para futuros estudos. De qualquer forma, este trabalho representa um avango
consideravel no sentido de preencher a grande lacuna bibliografica que envolve a obra de
Zappa. Especialmente suas obras orquestrais permanecem, em grande parte, inexploradas —
mesmo se ndo tanto quanto sua produgdo ao Synclavier (como a ja citada CPIII), cujas
partituras, com excecdo daquelas que foram eventualmente adaptadas para o Ensemble
Modern, prometem permanecer fora do alcance do analista ainda por muitos anos. Obras
como “Mo ’N Herb’s Vacation”, “Sinister Footwear”, “Bob In Dacron”, “Sad Jane” ou
mesmo “Strictly Genteel”, para ndo citar as cameristicas como “Get Whitey”, “Pentagon
Afternoon”, “None Of The Above”, “Ruth Is Sleeping” e “Times Beach”, entre tantas outras,
oferecem um vasto territorio para estudo que sequer se comecou a tatear.

Esta afirmacdo pode ser igualmente estendida, no entanto, a todo o repertdrio
instrumental de Zappa, que compreende um universo ainda mais amplo, para ndo mencionar
os abundantes cruzamentos que ocorrem entre este repertorio € as ‘“cangdes” (ou outros
formatos estruturados em torno de um texto, seja este escrito ou improvisado, cantado ou
“declamado”). Um outro caminho de pesquisa a ser explorado seria a forte relagdo do
compositor com a tecnologia — especialmente com a tecnologia digital, da qual foi um dos
primeiros defensores fervorosos no mercado da produgdo musical — e como esta influenciou,
por sua vez, seu proprio trabalho artistico. O analista ou estudioso interessado na obra de
Zappa deve ter consciéncia da diversidade e da vastiddo que caracterizam este repertorio, mas
deve ao mesmo tempo ser persistente diante das dificuldades metodologicas ou da escassez de
material publicado. Com a devida paciéncia e rigor musicoldgico, a investigacdo deste
repertério pode se mostrar extremamente frutifera, proporcionando um vasto material para
reflex@o que, se por um lado ndo parece ser efetivamente explicavel por meio das ferramentas
analiticas tradicionais, por outro pode sugerir caminhos originais e ainda ndo trilhados, seja no

campo da andlise musical, seja no da composi¢do ou mesmo no da performance.
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ANEXOS

Anexo 1: Correcoes de exemplos musicais reproduzidos na bibliografia

Os tUnicos trabalhos de carater musicoldgico sobre a obra de Zappa que foram
efetivamente publicados sdo os de Ashby (1999a), Bernard (2000a; 2000b) e Borders (2000;
2001). Com excegdo do trabalho de Ashby, que utiliza apenas fac-similes de trechos das
partituras originais, todos estes trabalhos incluem entre os exemplos musicais transcrigdes ou
reeditoracdes realizadas (presumivelmente) pelos proprios autores; infelizmente, como ja foi
comentado na se¢do 1.2, varios destes contém erros que podem levar a uma interpretacdo
enganosa da musica. Muitos desses erros podem ser facilmente identificados por um leitor
atento ao ouvir as gravagdes; para um ouvinte sem uma grande familiaridade com as obras, no
entanto, varios outros podem passar despercebidos. Esta se¢cdo reproduz, assim, todos esses
exemplos musicais, com as devidas correcdes. Sempre que possivel, recorremos as partituras
oficiais; no caso de exemplos para os quais ndo ha partitura disponivel, os exemplos foram
retranscritos a partir da audi¢do critica de diversas gravacdes de cada peca, ao longo de varios
anos. Nao foram considerados erros, naturalmente, as omissdes deliberadas de articulagdes ou
indicac¢des de dinamica; entretanto, sempre que possivel, os exemplos abaixo incluem também
as articulagdes omitidas, por considerarmo-as importantes para a interpretacdo destas
passagens. Cada exemplo reproduz a numeracdo do trabalho no qual foi originalmente

reproduzido; notas adicionais sdo dadas nas legendas conforme necessario.
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BERNARD, Jonathan: The Musical World(s?) of Frank Zappa: Some Observations of His
“Crossover” Pieces (2000b).
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Exemplo 1.1a: “The Dog Breath Variations”, melodia, compassos 1 a 17 (UM, 0:00-0:36; YCDTOSA2,
0:16-0:44) (transcri¢do nossa).
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Exemplo 1.2: “The Dog Breath Variations”, introdugdo da versdo de 1974 (YCTDOSA2, 0:00-0:15)
(transcrig@o nossa).

Exemplo 1.3: “The Dog Breath Variations”, versdo de 1980, compassos 4 (altima colcheia) a 8 (77§,
0:11-0:22), melodia.



245

D A E ]2
| 1l X 5 1
X {40 I O O O S IR S I
[ C = I It y =t i J P—rr
| [ ¥ -
D Gi A E
[Fa T— — T p——— — T T ]
| i -  ——  —— T  —— T 1 - |
= T 1 ) ——  —— | I I T I 1 |
s T T 1
p— =
=

Exemplo 1.4: “Strictly Genteel”, primeira estrofe (200M, 0:37-0:57), melodia e cifras (transcricdo

nossa).
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Exemplo 1.6a: “Dupree’s Paradise”, melodia e contracanto nos compassos 11 (7PS, 0:09-0:11) e 17

(TPS, 0:17-0:19).

versdo para banda (FODTOS A2 1974)
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Exemplo 1.6b: “Dupree’s Paradise”, comparacdo entre melodias das versdes para banda (YCDTOSA2,
8:09-8:24; MAJNH, 0:28-0:42) (transcri¢do nossa) e para orquestra (compassos 30 a 45) (TPS, 0:37-0:56).
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Exemplo 1.12: “The Legend of the Golden Arches” (UM, 0:00-0:33) (transcri¢do nossa).
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Exemplo 1.11: “Dupree’s Paradise”, linha de baixo que acompanha os solos de flugelhorn na versdo
para banda de 1988 (MAJNH, 1:11-3:17) (transcrigdo nossa).
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Exemplo 1.13: “A Pound for a Brown on the Bus”, melodia e linha de baixo (UM, 0:15-0:24)

(transcrigdo nossa)'.
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Exemplo 1.15: (a) “The Legend of the Golden Arches” (UM, 1:18-1:24) (transcri¢do nossa), transposta
um tritono abaixo para facilitar a comparagio?; (b) “Pound for a Brown” (4077, 1:09-1:15).

1 O autor especifica na legenda “compassos 14-16”, quando evidentemente trata-se dos compassos 11 a 16
(comparar com exemplo 1.12 na pagina anterior).
2 O autor identifica esta faixa erroneamente como “A Pound for a Brown (on the Bus)” na legenda, tanto no
exemplo 1.14 quanto no 1.15, apesar de dar no texto o crédito correto.
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Exemplo 1.14: (a) “The Legend of the Golden Arches” (UM, 0:58-1:10) (transcri¢do nossa), transposta
um tritono abaixo para facilitar a comparagio; (b) “Pound for a Brown” (4077, 0:52-1:02).
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:

Exemplo 1.18: “Sinister Footwear”, segundo movimento, compassos 49 a 56 (TOU, 6-17-6:32;
MAJNH, 4:04-4:20; 2:11-2:31 na gravagdo de 16 jun. 1984)°.

3 Ver anexo 2.
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BORDERS, James. Frank Zappa's “The Black Page”: A Case of Musical “Conceptual
Continuity” (2000).

(7:8)

Exemplo 2.3: “The Black Page #1”, compasso 15 (ZINY, 2:48-2:51).
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Exemplo 2.4: (a) “The Black Page #2”, compassos 1 a 12 a partir do inicio da melodia (ZINY, 1:26-:44);
(b) “The Black Page #1”, compassos 1 a 3; (ZINY, 1:53-2:04) (c) “The Black Page #2”, compassos 50 a 55
(ZINY, 2:57-3:07); (d) “The Black Page #1”, compassos 16 a 18 (ZINY, 2:52-3:03).
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Exemplo 2.5: “The Black Page #2”, linha de baixo que acompanha os solos de guitarra na versdo de
1988 (MAJNH, 3:17-6:01) (transcrigdo nossa).
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