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RESUMO

A problematica em lidar com as articulagdes entre textos e musicas perpassa a historia
dos compositores da tradicdo ocidental. Inteligibilidade, técnica vocal, figuras
poéticas/musicais, entre outras, sdo questdes centrais para toda pessoa que se
posiciona criativamente diante da composi¢do vocal e nesta dissertagdo pretendi
abordar estes dilemas segundo as perspectivas historica, analitica e composicional.
Um panorama da tradicdo da musica vocal europeia ¢ tragado até o século XX,
momento em que me permito aprofundar na andlise de trés obras distintas, Voodoo
Child de Liza Lim, Quatre chants pour franchir le seuil de Gerard Grisey e Got Lost
de Helmut Lachenmann, para melhor compreender recursos técnicos e estéticos da
contemporaneidade. Por fim, sdo expostas composi¢des deste autor associada a uma

andlise do proprio processo criativo.

Palavras-chave: voz, composi¢ao, musica contemporanea, musica vocal.

Abstract

The problem of dealing with the articulations between texts and music permeates the
history of composers in the Western tradition. Intelligibility, vocal technique,
poetic/musical figures, among others, are central issues for every person who
creatively positions himself in front of vocal composition and in this dissertation I
intend to approach these dilemmas in a historical, analytical and compositional way.
A panorama of the tradition of European vocal music is traced back to the 20th
century, when I allow myself to go deeper into analyzing three different works,
Voodoo Child of Liza Lim, Quatre chants pour franchir le seuil of Gerard Grisey e
Got Lost of Helmut Lachenmann, to better understand the technical and aesthetic
resources of contemporary times. Finally, works by this author are exposed through

the analysis of the creative process itself.

Keywords: voice, composition, contemporary music, vocal music.
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INTRODUCAO

Durante o curso de graduacdo em Composi¢do na Universidade Federal de
Minas Gerais tive a oportunidade de trabalhar em colaboracdo com o cantor Régis de
Carvalho e compor uma peca para o seu recital de conclusao do Mestrado, pela Escola
de Musica da Universidade Estadual de Minas Gerais. Com uma formagdo que
contemplava voz, flauta e piano e um cantor disponivel a me guiar nos primeiros
passos da escrita de musica vocal, tive a liberdade de experimentar diversas técnicas
vocais e modos de interagdo entre voz e instrumentos na minha primeira experiéncia
em lidar com a construcdo de relagdes entre texto e musica com o emprego da voz.
Essa experiéncia despertou em mim a vontade de me aprofundar ainda mais em
pesquisas criativas nas quais eu pudesse abordar, em teoria e em pratica, as relagdes
texto/musica dentro do repertdrio da musica de concerto.

Refletir sobre um repertério de musica vocal descendente da cultura europeia
classico-romantica, sob um ponto de vista composicional, ¢ sem duvida ter que lidar
com a vastiddo das articulagdes entre o texto ¢ a musica. Portanto, obter uma
perspectiva historica se mostra essencial em uma primeira etapa deste trabalho, a fim
de identificar, mesmo que de maneira breve, algumas daquelas articulagdes a que me
referi em obras de compositores selecionados.

Minhas intengdes com esta pesquisa sdo, em um primeiro momento,
considerar algumas abordagens das relagdes texto/musica na historia, visando uma
analise mais aprofundada e especifica de obras do repertério vocal dos fins do século
XX e século XXI. Com isso pretendo, como objetivo final, fazer refletir esse percurso
analitico em uma producdo de obras musicais autorais com formacgdes diversas, mas
que obrigatoriamente tenham as relagdes texto/musica no centro de seus processos.
Dessa maneira, divido a presente dissertacdo nos seis capitulos que se seguem, as
quais sera acrescentado um anexo com partituras.

Na primeira parte deste trabalho desenvolvo dois capitulos voltados para a ja
mencionada perspectiva historica das relagdes texto/musica. O capitulo 1 ¢ norteado
pela concepgao historica da musica vocal de Luciano Berio (1925 — 2003), da qual eu
faco explanacdo sobre as duas primeiras fases, e pela introducdao as reflexdes da
musica vocal no século XX, através de uma analise sucinta da obra Pierrot Lunaire de

Arnold Schonberg (1874 — 1951).
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Ao abordar a musica vocal entre os séculos XI a XVI, passo meu olhar sobre
compositores como Johannes Ockeghem (c.1420 — 1497) e Josquin des Prez (c.1450 —
1521) para introduzir discussdes sobre a problematica da inteligibilidade do texto
quando colocado em musica. No proéximo periodo historico, apés uma breve mengao
introdutoria ao trabalho de Claudio Monteverdi (1567 — 1643), percorro a musica
vocal dos séculos XVIII e XIX, principalmente. De um momento historico posterior,
o Lied tem um papel de destaque na minha aten¢do, uma vez que a producdo desse
género ¢, sem duvidas, uma das mais representativas para que se possa compreender
determinados aspectos das relacdes texto/musica da época e de seus desdobramentos e
consequéncias, ndo apenas para a musica do Romantismo, como para as obras dos
periodos que se seguiram, até os nossos dias.

Por fim, concluo esse capitulo com consideragdes sobre a producdo da
Segunda Escola de Viena e com uma analise de Pierrot Lunaire de Schonberg. Essa
obra tem sua importancia ancorada tanto na tradicdo quanto na inovag¢ao, descendendo
diretamente da linha germanica de musica vocal, mas a0 mesmo tempo subvertendo
algumas técnicas e conceitos sobre os quais eu irei discorrer e investigar em minha
analise.

No capitulo 2, ainda na esfera da compreensdo do processo historico dos
compositores na lida com as relagdes texto/musica, farei a incursdo sobre alguns
pensamentos e teorias da segunda metade do século XX que considero de extrema
relevancia para compreender as novas retoricas dos compositores contemporaneos -
Boulez e Berio serdo o centro de meu interesse neste momento. As ideias do
compositor francés de centro e auséncia serdo discutidas, bem como outros aspectos
de suas reflexdes acerca das relagdes texto/musica. Sobre Berio, foco no conceito de
hibridismo que fago transparecer em uma breve analise de sua obra Circles, para voz,
harpa e dois percussionistas. Dessa maneira serd finalizada minha explanagdo
histérica e parto para um processo analitico mais focado.

No prosseguimento de minha dissertacdo, irei me dirigir a um trabalho
analitico de obras visando a compreensdo de processos e procedimentos
composicionais mais estreitamente ligados as minhas proprias composicdes, obras
pertencentes a um repertorio a partir dos fins do século XX. Sob o ponto de vista do
critério da escolha, coloco-me em liberdade de dizer que as musicas submetidas a
analise nesta dissertacdo sdo obras que me chamaram a aten¢do por motivos sempre

especificos, motivos esses que serdo explicitados nos capitulos em questdo. No inicio
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do capitulo 3, irei sintetizar reflexdes sobre essa abordagem analitica, deixando
explicito meu ponto de vista sobre metodologia analitica e sobre o relacionamento do
compositor com sua propria producao.

Como minhas andlises, irei me debrugar sobre as obras Voodoo Child, para
soprano e ensemble, de Liza Lim, Quatre chants pour franchir le seuil, para soprano e
ensemble, de Gérard Grisey e Got Lost, para soprano e piano, de Helmut
Lachenmann. Pretendo investigar em cada uma dessas obras, técnicas e materiais
musicais especificos para edificar minha propria poética sobre as relagdes
texto/musica. Espero fazer reverberar todo o aprendizado advindo dessa pratica
analitica em minha produ¢do como compositor, que sera destrinchada nos capitulos
seguintes.

Como ultima parte do meu trabalho, discuto as questdes do meu préprio
processo criativo e revelo o repertorio composto durante o periodo de mestrado e
fruto das reflexdes sobre as relagdes texto/musica feitas até entdo. No capitulo 4,
discorro sobre minha obra para violdo solo the winter is not too sad, na qual o
intérprete ¢ requisitado a tocar e usar a propria voz, em um discurso de interacdo. A
obra surgiu de um contexto de encomenda para o CEME Festival em Israel,
promovido pelo Meitar Ensemble e foi estreada pelo violonista Nadav Lev em janeiro
de 2020. Alguns problemas técnicos e composicionais serdo levantados, como o nivel
técnico vocal que podera ser exigido, tipos de interacdo entre voz e instrumento
possiveis, e ainda solu¢des que proponho em meu processo de criacdo. As relagcdes
texto/musica no dmbito de constru¢do harmonica e textural da obra em questdo
também fazem parte da reflexdo apresentada nesse capitulo.

No capitulo 5 a obra a ser abordada serd o diptico de cangdes Lisboa
Revisitada, para Tenor e Piano, baseada em poemas do heteronimo de Fernando
Pessoa, Alvaro de Campos. Pretendo, nessa analise, entrar no ambito das figuras
poéticas que se transportam para universos musicais e tentar explicitar meus proprios
processos de interpretacdo e transfiguragcdo das poesias.

As duas ultimas obras de minha autoria a serem analisadas se apresentam no
capitulo 6 ¢ derivam de textos da mesma autora, Matilde Campilho. Através das
obras tiger balm, para soprano, saxofone soprano e percussao, € ruinas, para soprano
e viola, tentarei abarcar minha poética em campos um pouco mais complexos acerca

das articulacdes texto/musica.
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Por fim o capitulo 7 ¢ dedicado as consideragdes finais. Nesse momento irei
percorrer minha trajetoria no curso dessa dissertagdo para, finalmente, refletir sobre

minhas proprias conclusdes e por que ndo mudangas.
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1. Preambulo sobre uma tradicao

1.1. Introduciao

O século XX foi, para todas as esferas sociais, um século de muitos contrastes
e extremos marcado por duas grandes guerras, efervescéncia de movimentos artisticos
e uma dicotomia politica que em pouco tempo alcangou todo o mundo, juntamente
com o irreversivel processo de globalizagdo!. Logo em seus primeiros anos, as artes ja
apontavam para a eclosdo dos chamados movimentos vanguardistas que ganhariam
presenca imediatamente apds cada uma das duas Grandes Guerras. Hobsbawn
(1995:178) esclareceu que o que viria a ser chamado de “modernismo” ja estava
acontecendo na Europa de 1914 nos diversos movimentos artisticos de vanguarda,
como o cubismo e 0 expressionismo na pintura e o abandono da tonalidade na musica,
movimento que veremos a seguir.

As duas primeiras décadas do século XX trouxeram a tona a vontade, por
parte dos compositores, de um rompimento sistematico e intencional com certas
caracteristicas da tradi¢do da musica ocidental herdada dos séculos XVIII ¢ XIX. A
Segunda Escola de Viena ¢ certamente o movimento musical mais relevante desse
periodo e teve como grande contribui¢do o abandono dos principios da tonalidade no
ambito da linguagem harmonica. Primeiramente, o atonalismo livre e mais tarde, ja na
segunda década do século, a consolidacdo do seu proprio sistema: serialismo
dodecafonico. Para além disso, outros pardmetros musicais apresentaram avangos €
deram os primeiros passos em dire¢do as mudancgas drasticas com a Segunda Escola
de Viena nas duas primeiras décadas do século XX, ainda que realmente ndo tenham
sido tdo alterados ou racionalizados como posteriormente seriam - elementos como a
exploragdo de técnicas instrumentais ndo usuais, por exemplo, serdo desenvolvidas de
maneira mais rigorosa e extrema a partir da segunda metade do século XX com

compositores como Luciano Berio (1925-2003) e suas Sequenzas e Helmut

'O historiador inglés Eric Hobsbawn explana de maneira profunda essas complexas relagdes
dicotdmicas presentes na geopolitica do século XX na sua obra Era dos Extremos. Em um breve trecho
deste livro, temos a seguinte passagem que ajudard a ilustrar um pouco essa situagdo: “E (...) a politica
internacional de todo o Breve Século XX apods a Revolugdo de Outubro pode ser mais bem entendida
como uma luta secular de forgas da velha ordem contra a revolugdo social, tida como encarnada nos
destinos da Unido Soviética e do comunismo internacional, a eles aliada ou dependente.”
(HOBSBAWN, Eric, p. 63)
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Lachenmann (1935) em obras com Pression, Guerro ou Gran Torso. Padovani e

Ferraz (2011) escreveram:

Assim, a partir de pegas como o Pierrot Lunaire (1912), de Schonberg, ou as 6 Bagatelas
para Quarteto de Cordas (1911), de Webern, se desenvolvem processos de estruturagio
composicional que, ao fragmentar e parametrizar os gestos e as figuras herdados do
romantismo e ao se valer de novas possibilidades de emissdo vocal e manuseio
instrumental, favorecem ao surgimento de novas concepgdes musicais € a0 consequente
desenvolvimento do que hoje ¢ comumente denominado pela expressdo técnicas
instrumentais estendidas. (PADOVANI, FERRAZ, 2011:23)

José Padovani e Silvio Ferraz (2011) ainda reforcaram a importancia de tais

dindmicas:
Tal proposta composicional evidencia uma utilizagdo de técnicas instrumentais que, se
ndo sdo incomuns por elas mesmas, passam a ser agenciadas de uma maneira
inteiramente nova: gestos, modos de ataque, alturas, valores ritmicos e timbres passam a
ser livremente permutaveis. (PADOVANI, FERRAZ, 2011:24).

No que diz respeito a producdo de musica vocal, a Segunda Escola de Viena
possui amplo repertério, explorando desde cangdes para voz e piano até obras para
canto e orquestra e Operas. Para um maior aprofundamento nas questdes relacionadas
as técnicas e estéticas na musica vocal do trio de compositores vienenses,
principalmente sobre a obra Pierrot Lunaire de Arnold Schonberg (1874 — 1951),
acho importante discorrer, mesmo que de maneira sucinta, sobre a tradicdo da musica

vocal e a tradicdo das relagdes texto/musica na histéria da musica ocidental herdada

por Schonberg, Anton Webern (1883 — 1945) e Alban Berg (1885 — 1935).

1.2. Tradicao

Nao ¢ de hoje que sdo construidas relagdes entre texto e musica e se tomarmos
como exemplo da tradi¢do ocidental, ¢ possivel notarmos inimeros exemplos como o
cantochdo, as polifonias renascentistas e franco-flamencas, opera e Lieder (BOULEZ,
1958:57). Isso evidencia que os compositores, ao longo da Histéria, sempre se
confrontaram com o complexo desafio de amalgamar som e verbo e sempre o
resolveram de maneiras distintas. O compositor brasileiro F16 Menezes (2006) fez
referéncia as trés fases historicas da relacdo texto/musica colocadas por Luciano
Berio, sendo que a primeira percorre os séculos XIII a XVI, a segunda foca na musica

classico-romantica dos séculos XVIII e XIX e, por fim, a terceira fase que
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compreende a contemporaneidade do compositor italiano (MENEZES, 2016). E sobre
a primeira das fases ¢ dito o seguinte:
A primeira via, que cobre o periodo que vai dos séculos XIII ao XVI, caracteriza-se
sobretudo pelo uso na musica de textos conhecidos universalmente. O conhecimento

prévio do texto da parte dos ouvintes teria permitido aos compositores uma enorme
“liberdade acustica” (...) (MENEZES, 2006:315)

1.2.1. Musica vocal entre os séculos XI e XVI

Como um panorama desta primeira fase, hda uma mdusica litirgica do final da
Idade Média cuja pratica, em sua maioria, era baseada em monodias com textos de
conhecimento e em latim, tratados no Canto Gregoriano. Entdo, sobre essas
monodias, a polifonia surge a partir da adicdo de uma segunda linha melddica em
consonancias de quartas, quintas e oitavas ¢ com o aumento da pratica polifonica na
Europa, principalmente a partir dos século XIII e XIV, mais vozes foram sendo
adicionadas as composi¢des bem como outros intervalos ndo tdo consonantes assim?.

No curso dessa historia ha, portanto, um processo de aumento das
complexidades desta musica e procedimentos composicionais como Color e Talea sao
um exemplo da inventividade crescente dos compositores. E fato que as relagdes
texto/musica edificadas na Idade Média foram afetadas pelo desenvolvimento do
estilo polifonico. O texto cantado e suas possiveis relagdes com a musica eram
deixados em segundo plano e a partir da metade do século XIII, por exemplo, j4 era
pratica comum de composi¢des apresentarem textos diferentes entre vozes, chegando
as vezes a apresentarem linguas diferentes nos textos (GROUT e PALISCA,
1988:117). E interessante lembrar que isso ndo passou despercebido as criticas de
alguns pensadores da €poca, que viviam o Humanismo e o renascimento da cultura
greco-latina. Grout e Palisca (1988) encontram em carta do Bispo Bernardino Cirillo

uma critica ao desenvolvimento da musica polifonica no século XVI:

[...] Kyrie eleison significa «Senhor, tende piedade de nds». O musico da antiguidade
teria expressado este afecto de implorar o perddo do Senhor recorrendo ao modo
mixolidio, que evocaria um sentimento de contri¢do no coracao e na alma. [...] E, assim,
usaria os diversos modos de acordo com as palavras e estabeleceria um contraste entre
Kyrie e Agnus Dei, entre Gloria e Credo, Sanctus e Pleni, salmo e motete. Hoje em dia
cantam-se estas coisas de qualquer maneira, confundindo-as num estilo diferente e
incerto. [...] Actualmente toda a diligéncia e esfor¢o sdo postos na composi¢do de

2 WEBER(2002) discorre sobre gravagdes dos estilos polifonicos do século XIV. Em sua introdugdo ha
um conciso e relevante resumo do surgimento da polifonia na cultura europeia-cristd. (WEBER,
2002:649)
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passagens imitativas, de forma que, enquanto uma voz diz Sanctus, outra diz Sabaoth,
outra ainda diz Gloria tua, com uivos, berros ¢ gaguejos, mais parecendo gatos em
Janeiro do que flores em Maio.(GROUT e PALISCA, 1988:184)

Esse registro evidencia o percurso historico no qual, como foi dito, os
compositores deixaram de privilegiar o texto e suas inten¢do para darem atencdo ao
virtuosismo técnico da condugio de vozes. E interessante ressaltar, também, que nos
séculos XII e XIII hé4 o estabelecimento da forma moteto, que trard consigo, a partir
de seu proprio desenvolvimento, uma questdo relevante das relagdes texto/musica, a
politextualidade. Como uma evolu¢do do estilo e das técnicas composicionais da
Escola de Notre Dame, o moteto se estabeleceu na Europa e se tornou usual a pratica,
por parte dos compositores, de utilizar diversos textos em diferentes linguas nas vozes
que se sobrepunham ao tenor. Nessa época, mais importante do que adequar a musica
as interpretacdes semanticas dos textos utilizados, eram privilegiados por parte dos
compositores os aspectos técnicos da escrita polifonica, como a independéncia

melddica e ritmica das vozes. Grout e Palisca nos dizem:

Uma evolugdo natural consistiu em por de parte as vozes mais agudas iniciais e, em vez
de acrescentar letras a uma ou varias melodias preexistentes, conservar apenas o tenor e
escrever uma ou mais melodias novas para o acompanhar. Esta pratica deu aos
compositores uma liberdade muito maior na selecdo dos textos, ja que, assim, podiam
trabalhar sobre as palavras de qualquer poema, em vez de terem que escolher ou escrever
um texto que se adaptasse a uma dada linha musical, e, ainda em consequéncia disto,
podiam introduzir uma muito maior variedade de ritmo e fraseado nas melodias.
(GROUT E PALISCA, 1988:117)

Mais a frente nesta dissertacdo, no item 3.6, irei discorrer sobre os
desdobramentos da politextualidade no repertorio dos séculos XX e XXI.

Entre os séculos XV e XVI a Europa vive o auge da polifonia vocal
consagrada em sua complexidade. Obras de Johannes Ockeghem (c.1420 — 1497)3,
por exemplo, apresentam os textos perdidos nas imensas teias vocais construidas a
partir da evolucdo da técnica contrapontistica renascentista. Em meados do século
XV, porém, Josquin des Prez (c.1450 — 1521) se destaca como um compositor que
apresenta maiores preocupacdes com relagdo a interagdo texto/musica. Esse
compositor ¢ uma importante figura da chamada Musica Reservada (musica

reservata), na qual os compositores, “impelidos por um desejo de servirem eficaz e

pormenorizadamente as palavras do texto, introduziram na musica e num grau até

3 Ver a partitura Deo Gratia, cAnone a 36 vozes de autoria atribuida a Ockeghem.
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entdo inédito o cromatismo, a variedade modal, os ornamentos e os contrastes de
ritmo” (GROUT e PALISCA, 1988:210).
Assim, o século XVI representa um periodo importante na histdoria da musica e
das relagdes texto/musica, sendo o representante maximo do fim de uma era e
apontando para mudangas estéticas, técnicas e teodricas que irdo se solidificar no
século XVII com, principalmente, a seconda prattica representada por Claudio
Monteverdi (1567 — 1643). Com isso, podemos ver que a producdo do final do século
XVI, com sua aten¢do retomada ao texto e com seu desejo de capturar as minucias de
significados e fazé-las transparecerem na musica, aponta para a época que Luciano
Berio, como observa Menezes, ird considerar como a sua segunda fase historica da
relacdo texto/musica.
No que se refere a segunda tendéncia, que diz respeito particularmente aos séculos XVII
e XVIII, assistimos a uma verdadeira coincidéncia isomorfica entre literatura e musica, a
uma correlacdo absoluta entre forma literaria (verbal) e forma musical. O apice desta
tendéncia coincide com o apogeu do Lied alemdo, e a relagdo Schumann/Heine ¢

lembrada por Berio como modelo de tal interpenetragdo de codigos. (MENEZES,
2006:315)

1.2.2. Musica vocal entre os séculos XVII e XIX

Na segunda fase historica, como proposto por Berio, podemos perceber,
principalmente, dois momentos que tragam uma evolu¢do do rompimento com as
ideias de texto/musica medievais/renascentistas. No inicio do século XVII,
Monteverdi faz uma diferenciacdo que sera fundamental para entendermos esse
rompimento conceitual de lidar com o texto e com a musica. O compositor italiano
discrimina a musica que vinha sendo composta anteriormente como prima prattica e
como seconda praticca, “o estilo dos modernos italianos, como Rore, Marenzio ¢ ele
proprio” (GROUT e PALISCA, 1988:311). Sobre esse novo estilo, Grout ¢ Palisca

ainda dizem em seu livro Histéria da Musica Ocidental que:

(...) na segunda prética o texto dominava a musica; daqui decorria que no novo estilo as
antigas regras podiam ser modificadas e, em particular, que as dissondncias podiam ser
mais livremente utilizadas para adequar a musica a expressdo dos sentimentos do texto.
(GROUT e PALISCA 1988:311)

Assim, vemos que, de fato, os compositores a partir do século XVII assumem
uma nova postura estética (e técnica) na qual a musica ha de servir aos propodsitos

semanticos do texto, a partir de relacdes harmonicas, motivicas e texturais. Com isso
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surgirdo e irdo se aperfeicoar novas formas musicais como a Opera, a cantata e as
cangoes.

No século XVIII, principalmente, a dpera foi o estilo mais desenvolvido pelos
compositores no que se refere as producdes de musica com texto. Esse género
alcangou grande popularidade em paises europeus como Itdlia, Franca e Alemanha e
demandou uma grande producado, levando ao desenvolvimento e estabelecimento de
certas caracteristicas da narrativa operistica, sendo uma delas, sem duvidas, a relacao
entre aria e recitativo. Estes representam momentos distintos do tratamento musical
bem como do desenvolvimento dramatico. O recitativo, em si, preza por um estilo de
canto que se aproxima da dic¢do da fala, possibilitando maior inteligibilidade do texto
cantado e por consequéncia uma maior fluidez para o enredo que se desenvolve. A
aria representa uma situagdo oposta, ¢ nela que o compositor se dedica a linhas
melddicas, em estilo de canto melismatico, que exigem mais capacidades
virtuosisticas por parte dos cantores, a0 mesmo tempo em que a inteligibilidade das
palavras pode ser prejudicada, tanto pela sonoridade alongada das silabas quanto pelo
uso de registros agudos, que alteram os harmoénicos de vogais e a diccdo das
consoantes, podendo ser, assim, um percalgo para a fluidez do enredo. Porém, estas
questdes da inteligibilidade do texto relacionada as técnicas vocais especificas vao ser
abordadas mais a frente neste texto, especificamente no item 2.2.2. Qutras questdes
na relacio texto/musica, pagina 34.

O Lied, durante os anos 1700 ndo apresenta um protagonismo tdo grande
quanto a Opera, a cantata e as obras puramente instrumentais, e ¢ apenas no final deste
século que comegam as maiores exploragdes acerca das possibilidades musicais desse
género de cangdo. Seu apice, acontece na primeira gera¢do romantica, no inicio do
século XIX, tendo como principais expoentes os compositores alemdes Schubert e
Robert Schumann (1810 — 1856) . Sobre o desenvolvimento da relagdo texto/musica
nesse gé€nero, podemos perceber agora uma relacdo intrinseca entre as partes
envolvidas, a voz e o piano, na constru¢do do sentido da poesia quando musicada. O
pianista e musicdlogo Charles Rosen diz:

A relag@o da musica com a linguagem, assim como o geral em relagdo com o individual,
¢ particularmente apta para a descri¢do da técnica schumanniana da escrita de cangdes,
na medida em que so intermitentemente ¢ que a linha geral musical se encontra
individualizada por palavras: a linha completa estd ou no piano ou passa do piano para a
voz. Essa técnica iria se tornar a base do drama musical wagneriano, o qual utiliza o

mesmo procedimento, s6 que transcendendo tanto a orquestra quanto a voz; no entanto, a
técnica do fraseado completo (parcialmente executado ou pela voz ou pelo
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acompanhamento) foi, na realidade, amplamente desenvolvida por Schumann. A
originalidade dessa concepcdo estd no fato de transformar, radicalmente, a relagdo
tradicional entre cangdo e acompanhamento. (ROSEN, 1995:105)

E ainda sobre as caracteristicas do Lied no século XIX, Pierre Boulez reforga:

O lied, a melodia, por exemplo, tal como se praticou no século XIX, até ao inicio do

século XX, ¢ tipicamente uma “leitura em musica”; a “significagdo” do poema ¢

salvaguardada, por razdes varias: o tempo do poema falado identifica-se, grosso modo,
com o do poema cantado; a linha vocal, contida num &ambito restrito, afugenta a
virtuosidade; a prosddia tenta tornar o texto compreensivel, na maxima aproximacao a
articulacdo e a acentuacdo faladas; o acompanhamento procura, quase sempre, “realcar”,
embora dele ndo se exclua, naturalmente, a “réplica”; a propria forma, estreitamente
estrofica, comegou por se flexibilizar, a fim de seguir o poema nos meandros da sua
significacdo e de lhe fornecer, a cada instante, um contexto apropriado, mais ou menos
descritivo. (BOULEZ, 2012:149)

Todas essas caracteristicas podem, portanto, ser percebidas numa andlise de
repertorio, como nos Lieder de Franz Schubert (1797 — 1828). Em um breve exemplo
analitico deste compositor, tomarei como objeto a pega Gretchen am Spinnrade?.
Nessa obra temos um texto de Wolfgang Goethe (1749 — 1832) que narra o
sofrimento de um amor perdido da jovem Gretchen enquanto passa o tempo na roda
de fiar. Sobre a construcdo musical feita por Schubert sobre esse poema, podemos
perceber alguns elementos que t€ém como sentido captar e transmitir as interpretagdes
poéticas feitas pelo compositor. O primeiro deles, e talvez o mais aparente, ¢ o moto-
perpétuo do piano que representa o movimento da roda de fiar ao mesmo tempo que,
aliado a constru¢do harmonica em uma tonalidade menor® (ré menor), representa o
sofrimento constante de Gretchen. Outro detalhe ¢ a construcdo de tensdes que
resultardo no climax da peca. No momento em que o texto para de discorrer sobre a
afli¢do pessoal da protagonista e comega a descrever a lembranga da pessoa amada,
Schubert entende essa recordagdo ndo como um conforto, apesar de parecer ser, mas
como uma maneira mais intensa de se viver essa dor de amor, uma sofrida saudade.
Com isso o compositor constroi o j& referido climax a partir de uma harmonia da
relativa maior (F4) e que pouco a pouco se distancia das regides harmonicas originais
culminando numa sequéncia de dois acordes diminutos amalgamados a palavra Kuss

(beijo) e a nota mais aguda cantada na obra, um Sol4 (que aparece apenas uma vez

mais, anteriormente, no compasso 26 como bordadura superior). Esse momento da

4 Op. 1; 14 de Outubro de 1814; Schubert possuia apenas 17 anos.

5 Modos maiores e menores no tonalismo sdo carregados signos de afetos construidos durante o curso
da histéria musica, nos quais os modos menores sempre se apresentam para revelar sentimentos
voltados a tristeza, sofrimento, melancolia, por exemplo.
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obra ¢ ainda reforcado pela interrup¢do do moto-perpétuo, representando o
sobressalto da interrup¢do do movimento da roda de fiar, e por indicagdes de

aceleragdes e de um crescimento dindmico que chega a um fortissimo com sforzandi.

19. October 1814.
“Nicht zu geschwind. J.- 72.

L A i | i ﬂ :\ - : ‘k }\ 1
Singstimme. [y *- e P e P
Meine Rubh'_________ ist hin, mein
. R A

Pianoforte.

Figura 1: Gretchen am Spinnrade, Schubert, compassos iniciais representando o moto-perpétuo
anteriormente mencionado.

Figura 2: Gretchen am Spinnrade, Schubert, compassos 65 a 68. Momento do climax em que se pode
notar o alcance da nota So/4 e os acordes diminutos que a precedem.

O Lied ¢ o apice dessa intencionalidade de amalgamar poesia a composicao e
uma interessante inova¢do dos compositores da geracdo romantica foi a de
transformar ciclos de poesias em ciclos de cangdes coesos que conseguem manifestar
uma narrativa mesmo sem té-la aparente e tradicional como um romance linear, ou,

como diz Rosen:

Um ciclo de cangdes ndo pode contar diretamente uma histéria — no maximo, pode
sugerir alguma que nao tenha sido contada. Nao sabemos o porqué de amante e amada
estarem separados em An die ferne Geliebte, assim como desconhecemos por que o amor
de Oberman esta predestinado a infelicidade; em ambas as obras, detalhes especificos
iriam apenas distrair. (ROSEN, Charles, p. 258)

E ainda sobre a importancia da inovagdo dessa forma musical romantica, o
musicélogo diz:
O ciclo de cangdes ¢ a forma musical mais original criada na primeira metade do século

XIX. Em lugar da insisténcia do classicismo quanto a clareza inicial, essa forma ¢ a que
mais claramente incorpora a concep¢do romantica da experiéncia enquanto gradual
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desdobramento e iluminagdo da realidade. A forma do ciclo de cangdes de Schubert ndo
¢ menos precisa que a da forma sonata classica, mas sua precisdo depende de uma
percepcao de sua gradual manifestagdo. O significado de muitos dos elementos s6 pode
ser compreendido retrospectivamente, de uma maneira essencialmente diferente da
percepgao, no tempo, de uma forma musical do século XVIIL. (ROSEN, 1995:282 - 283)

Assim, o Lied ¢ os ciclos de cangdes se consolidam como formas romanticas e
como grandes elementos representativos da nova e interessantissima maneira de criar
relagdes entre poesias e musica. Porém o século XIX ainda apresenta outros aspectos
muito interessantes no que diz respeito a relagdo texto/musica. Outro género praticado
e que se desenvolve no Romantismo ¢ a Musica Programatica, na qual textos
(poéticos ou ndo) sdo principios e roteiros para composi¢des instrumentais. Este estilo
pode, ainda, ser melhor entendido a partir da seguinte citagdo:

(...) na acepcao que Liszt e outros autores do século XIX deram ao termo, era musica
instrumental associada a uma matéria poética, descritiva ou mesmo narrativa, ndo por
meio de figuras retérico-musicais nem pela imitacdo dos sons e dos movimentos
naturais, mas pela sugestdo imaginativa. A musica programatica pretendia absorver e
transmutar integralmente na musica o tema imaginado, de tal forma que a composicao
dai resultante, embora incluindo o «programa», o transcendesse e fosse independente
dele. (GROUT e PALISCA, 1988:574).

Esta ideia de uma musica instrumental que evoque ideias textuais ndo &,
porém, inteiramente nova se consideramos obras como As Quatro Estacoes de
Antonio Vivaldi (1678 — 1741), compositor do periodo Barroco, ou a 6“ Sinfonia
(Pastoral) de Ludwig Van Beethoven (1770 — 1827), compositor de transi¢do entre o
classicismo e o romantismo. Ainda assim, alguns compositores do século XIX
desenvolveram de maneira avangada esse género e consolidaram, com toda a certeza,
uma maneira bastante engenhosa de criar relagdes entre texto e musica, tendo essa
principal, e interessantissima, caracteristica de evocar o texto mesmo em sua auséncia
na apresentagdo musical.

Contudo, hd uma questdo bastante importante, e eventualmente ja levantada
por varios compositores durante o curso da historia, que ¢ referente a capacidade que
a musica teria em traduzir ou exprimir em seu proprio  universo
técnico/estético/«semantico» os significados e intengdes de produtos da linguagem
textual. Creio que uma resposta definitiva para questdes artisticas sdo sempre um
risco devido a abertura das possibilidades de resolugdes de “problemas”, ainda mais
quando consideramos essa interacdo entre campos de expressdo tdo distintos e

particulares como ja estamos vendo desde o inicio deste texto. Ao mesmo tempo,

também creio que existam experiéncias que lograram resultados extremamente mais
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interessantes e convincentes que outras. O Lied romantico, como ja citado e
exemplificado acima, ¢ uma delas e, com certeza, relevantes producdes da chamada
Musica Programadatica do século XIX a exemplo dos poemas sinfonicos Orfeu e
Prometheus de Franz Liszt (1811 — 1886) e a Sinfonia Fantdstica de Berlioz (1803 —
1869). Para um breve exemplo, esta ultima obra citada contém cinco movimentos aos

quais sdo atribuidos titulos de sugestdes bastante poéticas:

L Réveries — Passions (Devaneios — Paixoes)

IL. Un bal (Um baile)

I1I. Sceéne aux champs (Cena no campo)

Iv. Marche au supplice (Marcha ao tormento)

V. Songe d’une nuit de sabbat (Sonho de uma noite de Sabbath)

Para além disso, hd uma nota de programa escrita pelo proprio autor que
descreve a trajetoria de um amor frustrado de um artista e que se farad semanticamente
presente na sinfonia a partir de diversos recursos e signos musicais. Isso €, portanto,
caracteristica fundamental da Musica Programatica.

O século XIX entdo, apresenta em boa parte do seu curso o desenvolvimento
dos Lieder, através da busca por amalgamar texto e musica de maneira univoca, € a
consolidagdo do conceito de Musica Programatica, que perdurou com forga
representativa até as primeiras décadas do século seguinte.b

Ainda antes de comegar a explanacdo sobre a musica do século XX e na ja
referida andlise da obra Pierrot Lunaire de Arnold Schonberg, acho pertinente tecer
alguns comentarios sobre a produ¢do de Gustav Mahler (1860 — 1911). Sua obra ndo ¢
extensa, mas extremamente representativa, pois ¢ no fim do século XIX e inicio do
século XX que Mahler compde dois de seus ciclos de Lieder, Kindertotenlieder e
Lieder eines fahrenden Gesellen e Das Lieder von der Erde sempre com a voz
acompanhada por orquestra, e suas sinfonias. Acredito que estas obras foram
referéncia para os compositores que se seguiram por, primeiramente, introduzirem
caracteristicas estéticas e de linguagem musical do futuro expressionismo alemao ao
mesmo tempo que marcam o apice e, praticamente, o fim do periodo romantico. Para
além disso, outras caracteristicas importantes da obra de Mahler e que irdo se refletir

nas geragdes seguintes sdo o trabalho de orquestracdo, muitas vezes com formagdes

® Ver obras como Pelleas und Melisande de Schonberg e a Eine Alpensinfonie de Richard Strauss.
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ndo muito tradicionais ou com redugdes de futtis para passagens cameristicas em
obras sinfOnicas, o tratamento melddico, que ja comeca a esbogar o que Schonberg
posteriormente firmaria como Klangfarbenmelodie, € a expansdo, e algumas vezes
quase dilaceragdo, tonal através do ultra-cromatismo (ndo podemos esquecer,
também, da importancia de Wagner nesse ultimo item).

Neste ponto do trabalho com um panorama da histdéria da musica vocal e das
relacdes texto/musica na producdo ocidental e com estas ultimas referéncias da
musica romantica tardia, posso entrar no século XX e na producao vocal da Segunda

Escola de Viena.

1.3. A primeira metade do século XX e o Pierrot Lunaire de Schonberg

A concepcao da terceira fase de relagdo texto/musica cunhada por Berio
refere-se, sim, ao século XX, mas ndo ao seu inicio e, portanto, ndo contempla a obra
de Schoenberg que sera abordada a seguir. A terceira fase, porém, celebra seu
significado apenas no repertério dos anos 1950 em diante, tendo como principal
representante o proprio compositor italiano e serd novamente abordada nesse texto no
segundo capitulo, mais precisamente no item 2.3.

Como contextualizacdo da producdo musical da primeira década do século
XX, tem-se as primeiras obras atonais, uma consequéncia histérica da hiper-
cromatizacdo da ultima geracdo romantica. Essas primeiras pegas foram produzidas
principalmente por Schonberg, Berg e Webern, compositores que consagraram a
Segunda Escola de Viena. Trabalhos representativos desse periodo mostram
caracteristicas comuns como a curta duragdo, a ndo sistematizagdo das alturas em
relagdo a estruturacdo serial e a utilizagdo de efetivos instrumentais particulares’.

Pode-se notar no repertorio desses compositores que o desafio e inovacao do
principio da atonalidade cobrava seu prego e como solucdo para criarem obras de
maiores dimensdes ou criarem liames mais fortes entre conjuntos de obras, os

vienenses recorreram a duas principais solugdes possiveis. A primeira foi reinterpretar

7 Principalmente durante os séculos XVIII e XIX, a musica de cAmara se configurou em certos efetivos
instrumentais que ganharam o status de formagdes tradicionais, sempre repetidas pelos compositores
no curso desse periodo. A exemplo, temos o quarteto de cordas, o quinteto de sopros ou mesmo o trio,
composto usualmente por violino, violoncelo e piano. No inicio do século XX, outras formagdes, com
mais diversidade instrumental, comegaram a se tornar protagonistas na producdo dos compositores.
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de formas consagradas, como valsas, passacaglias, tema com varia¢des e afins e a
outra foi se amparar em textos poéticos na producdo de cangdes ou ciclos de cangdes,
como por exemplo Webern tem Fiinf Lieder, Op.3, entre 1908-09, Alban Berg nas 5
Orchesterlieder, Op. 4, compostas entre 1911-12 e Schonberg em Das Buch der
héingenden Gdrten, Op.15, entre 1907-09 e ainda no Pierrot Lunaire, Op.21, estreada
em 1912.

Claramente nota-se que a tradi¢do do Lied alemdo era forte nos trés
compositores vienenses € que esses ainda se utilizaram desse género como campo
para as primeiras experiéncias atonais. Com poesias majoritariamente de escritores
contemporaneos, Schonberg, Berg e Webern puderam amalgamar as ideias de criacao
de obras atonais com o carater expressionista dos textos que trabalhavam, firmando,
com certeza, esse repertorio como parte significativa da historia do Lied.

Com isso, parto para um olhar mais atento para o Pierrot Lunaire, Op. 21 de
Arnold Schonberg, obra que dialoga com a tradi¢do e que, a0 mesmo tempo, aponta
para o futuro com toda urgéncia da época. Pontos importantes como seu aspecto
formal, sua orquestracdo, suas relagdes texto/musica e, principalmente, a técnica do
Sprechgesang serdo abordados nessa analise.

Como contexto, Pierrot Lunaire surgiu de uma encomenda feita por Albertine
Zehme, “actriz profissional, cantora de Opera (estudara com Cosima Wagner, filha de
Lizt e esposa de Wagner), actriz de cabaré, e muito reconhecida como intérprete de
melodrama.” (LY, 2005:43). Assim, o compositor tinha como proposta clara a
composi¢ao de um melodrama, que, em sintese, nas palavras de Joaquina Ly pode ser
definido como: ‘“Melodia associada ao drama resulta em Melodrama, uma
composicdo dramatica que envolvia texto falado e musica instrumental.” (LY, 2005,
p. 39). Foi lhe dado também a obrigatoriedade de utilizar as tradugdes para o alemao
do conjunto de poemas de Albert Giraud, do qual Schonberg selecionou 21 dos 50
originais e criou trés ciclos de sete melodramas cada, que dividiu por tematicas. Isso
se fez refletir nas cores harmonicas, timbricas e, consequentemente, na orquestracao,
ou seja, uma reinterpretacdo bastante engenhosa da ideia de ciclos de Lieder.

Primeiramente, um dos aspectos interessantes dessa obra ¢ a variedade formal,
tendo em vista o rigor de forma dos poemas, que se apresentam sempre iguais, “em
forma de rondo, constituidos por versos de 13 linhas com trés estrofes de quatro mais
quatro e cinco linhas respectivamente. As primeiras duas linhas de cada estrofe

formam o nucleo de todo o poema, sendo repetidas na 7* e 8" linhas. A primeira linha
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repete-se na 13a linha.” (LY, 2005, p. 46). Essa decisao do compositor parece-me ter
dois intuitos: um de se amparar em alguns modelos ja tradicionais para construir seu
discurso atonal, como ja dito antes, e outro de ndo se obrigar a ficar preso ao rigor
formal da poesia, garantindo a liberdade da construcdo musical para expressar de
maneira mais sensivel e explicita os anseios semanticos do texto poético. Durante
toda a obra podemos ver reinterpretacdes de formas ja conhecidas como em 3. Valse
de Chopin e 8. Nacht (Passacaglia) e também com procedimentos geradores de
formas, como pecas candnicas, /7. Parodie e, por exemplo, /8. Mondfleck em que ha
uma retrogradacdo literal das linhas dos instrumentos de sopros e cordas, tendo
também uma relagdo direta com o texto do exato momento das apari¢des retrogradas:
“Porém algo luz em suas costas Ele espia, espia e acha logo™®, ou seja, 0 movimento
de olhar para trds também se faz presente no texto musical, como podemos reparar na
figura 3. Percebe-se nesses procedimentos uma forte relacdo com a tradigdo do Lied,
na qual compositores como Schubert e Schumann moldavam a forma musical
desassociando-a da forma estréfica dos poemas que utilizavam e assim conferiam a

cang¢do aspectos que fossem mais ao encontro da interpretagdo semantica do texto.

8 Tradugdo de Augusto de Campos. No original: “Plétzlich - stort ihn was an seinem Anzug, Er
beschaut sich rings und findet richtig”
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Figura 3: Der Mondfleck, Schonberg, compasso 10. Ponto de inicio da retrogradag@o dos materiais no
momento em que o Pierrot faz o movimento de olhar para tras.

Numa perspectiva da historia da musica vocal e das relagdes texto/musica que
jé& foram colocadas anteriormente nesse texto, a obra Pierrot Lunaire se insere como
um ponto de hibridismo, a meu ver, na relacdo histdrica dicotomica entre o texto que
serve a musica e a musica que serve ao texto. Na obra de Schonberg, pode-se perceber
como a musica se encaixa como “tradutora” e ‘“amplificadora” direta de certas
imagens poéticas, como vimos em /8. Parodie ou em I. Mondestrunken, peca na
qual pode-se estabelecer essa relagdo da musica “traduzindo” diretamente o texto,
pois este fala “O vinho que meus olhos sorvem A lua verte em longas ondas’ de
maneira que ¢ figurado por um gesto de perfil ondular no piano e que ¢ reverberado
ao longo da peca nos outros instrumentos (figura 4). Para além desse aspecto, no
outro ponto da dicotomia, varias pecas constituintes do Pierrot Lunaire possuem uma
relacdo texto/musica na qual o conteudo poético se presta apenas a servir para uma
inven¢do livre por parte da composicdo musical, sem que esta demonstre grandes

preocupagdes em “amplificar” e “traduzir” de maneira mais direta elementos textuais.

® Tradugdo de Augusto de Campos. No original: “Den Wein, den man mit Augen trinkt, Giefst Nachts
der Mond in Wogen nieder”
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A exemplo disso, podemos citar a cangdo /(0. Raub, na qual a musica parece criar um
pano de fundo livre para a ambientacdo da poesia, sendo que, vez por outra, cria
breves alusdes a elementos textuais, como no seguinte momento do texto “So, de

10 em que a musica se vale de uma

noite, sorrateiro, Eis Pierré que vem roubar
escala cromatica descendente e legato na parte da clarineta e da voz que utiliza a
técnica de sussurrar (notada na partitura com a palavra fonlos) para representar o

Pierrot que vem, sorrateiro, roubar os rubis.

1. Mondestrunken.
Bewegt (J ca 66 - 76) ; LT

Flote.
Geige.
Violoncell.
Rezitation. ;
Den Wem,den manmit Au.gen trinkt,
—w\ ”é?me\ ﬁ%ﬁ .
Klavier. l be l ba I l’J.L
S=SS ===

Figura 4: Mondestrunken, Schonberg, compassos iniciais nos quais pode-se notar o gesto ondular
descrito pelo piano.
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Figura 5: Raub, Schonberg, compasso 9. Escala descendente da clarineta.

19 Tradugdo de Augusto de Campos. No original: “Nachts, mit seinen Zechkumpanen, Steigt Pierrot
hinab”
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A obra Pierrot Lunaire ¢, como observamos, de certa forma, um exemplo de
aceitacdo e elaboracdo de varias possibilidades de interagdo entre texto e composicao,
mostrando que “as relagdes poesia-musica sdo, pois, versateis (...)” (BOULEZ,
2012:151).

Existem ainda outras questdes internas na lida das relagdes texto-musica.
Pierre Boulez, em seu texto Poesia — Centro e Auséncia — Musica, levanta muitas
delas e as desenvolve de maneira bastante reflexiva. Perguntas sobre a capacidade da
musica de exprimir o real sentido de um texto poético/dramatico ou a possibilidade de
se manter a compreensdo e inteligibilidade do texto quando feito musica sdo, com
toda a certeza, relevantes para uma discussdo rica acerca desta temadtica dialética.
Porém, tais questdes serdo abordadas de maneira particular em meus processos
analiticos do capitulo 3, descobrindo essas discussdes caso a caso e tratando-as
sempre de maneira Unica, pois creio que ndo ¢ muito possivel almejar solugdes
globais para algo que ¢ tdo individual quanto o processo de criagao.

Assim, seguindo com a andlise de Pierrot Lunaire, pretendo ainda discorrer
sobre mais um ponto: uma técnica vocal indicada a interpretacdo desta obra. Ao
abordarmos esse assunto j& referente a obras do século XX, de maneira geral, ¢
importante lembrarmos que tal técnica também teve seu processo de evolugdao no
curso da histdria — assim como as relagdes texto/musica apontadas nesta dissertagao.
Sobre isso, Régis Luis de Carvalho Silva diz:

(...) a voz, bem como muitos referenciais de qualidade vocal, perpetuados pelas técnicas
cantaveis da Opera italiana, da mélodie francesa e do Lied alemdo passaram por um
processo substancial de reformulagdo de valores. Neste novo cendrio experimental, o
legato, fio condutor da linha melddica vocal, ndo ¢ imprescindivel. O cantar apoiado nas
vogais, buscando uma unidade de timbre ao longo das alturas musicais, divide prestigio
com o Sprechstimme (voz falada), idealizado por Arnold Schéenberg, como uma técnica
de emissdo vocal que transita entre o canto e a fala. (SILVA, 2018:17)

A técnica vocal, tal como as técnicas instrumentais, chegam ao século XX
com uma grande liberdade experimental e Pierrot Lunaire ¢ com certeza uma das
primeiras obras a se destacarem nesse cendrio. Essa nova técnica denominada
Sprechstimme ou Sprechgesang representa uma tentativa de amalgamar canto e fala
de uma maneira até entdo inovadora, como uma evolugdo histérica do estilo

recitativo. Pierre Boulez comenta:

Segundo as épocas e os lugares, apelou-se para convengdes mais ou menos realistas,
mais ou menos estilizadas: a solugao proposta pelo teatro de N6 difere da que Mozart nos
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oferece; os recitativos das Paixoes, da salmodia gregoriana — os exemplos abundam!
Mas, seja qual for o modo de transcricdo, reencontramos a arte vocal sob a forma que a
liga mais estreitamente ao discurso falado propriamente dito. A convenc¢do mascara,
unifica, as disparidades eventuais; o Sprechgesang ¢ tdo-so o ultimo avatar de uma longa
série, que se estende por numerosas e variadas civilizagdes. (BOULEZ, 2012:158)

O canto-falado proposto por Schonberg se apresenta na obra em discussao
com algumas caracteristicas de instru¢do e notacdo. Apesar de a partitura representar
as alturas de maneira precisa para a cantora/recitante, 0 x que as corta vem contrariar
essa precisdo, tornando-se uma instrucdo para que o caminho das alturas seja algo
aproximado, tendo como efeito ideal, a principio, o alcance da nota indicada e
imediatamente o seu abandono, na qual a cantora/recitante “escorrega” para uma
sonoridade mais proxima da voz falada.

Mesmo, entdo, com as explicacdes e a notagdo especifica, as particularidades
da sonoridade que Schonberg desejaria ndo foram compreendidas de maneira univoca.
Desde a sua estreia, Pierrot Lunaire vem tendo uma diversidade significativa em suas
interpretagdes no que consiste a emissdo do sprechgesang, o que ndo passa
desapercebido, muito menos ao proprio compositor. Schonberg mais tardiamente em
sua obra O sobrevivente de Varsovia, Opus 46, dedica-se a uma nova maneira de
notacdo, desta vez visando de modo mais enfatico aproximar a parte vocal a uma
sonoridade de recitacdo. Com a partitura tendo apenas uma linha, o cantor/recitante se
depara com uma quantidade menor de nuances, sendo essas guiadas pela gradacdo
entre graves e agudos, tendo alguns acidentes (bemois e sustenidos) para auxiliar na
fineza destas relagoes.

Mais adiante no século XX, ¢ possivel encontrarmos obras de compositores
que levaram ao extremo essa busca das nuances notacionais para compreender desde
o canto até “articulagoes vocais ndo representadas foneticamente - ou elementos nao
textuais, como gritos, passos, estalos de lingua, entre outros” (OLIVEIRA, 2014:38).
Obras como Aventures de Ligeti, Sequenza III Berio ¢ Aria de John Cage sdo
exemplos que abarcam essa maior variedade de técnicas e notagdes.

Assim, vejo que o compositor nos apresenta uma obra em que encara com
liberdade a tarefa de amalgamar questdes relevantes das relagdes texto/musica
presentes no curso da histéria da musica ocidental e ainda desenvolver de maneira
bastante inovadora a técnica do canto-falado, que como vimos, estava presente na
producdo dos séculos passados, porém sem essa preocupacdo notacional e

performatica exigida por Schonberg. Pierrot Lunaire é, com toda certeza, uma obra
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que sintetiza uma boa parte de sua tradi¢do herdada, porém, aponta para o futuro de

uma maneira urgente, caracteristica inerente ao século XX.
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2. Heranca e Transformacoes: a musica vocal da segunda
metade do século XX

2.1. Darmstadt e suas primeiras consequéncias

Com alguns anos ja passados das primeiras revolugdes artisticas/musicais que
o século XX veio proporcionar, a geracdo de compositores que floresceu nas
vanguardas, principalmente nos festivais de musica nova ap6s a Segunda Grande
Guerra, apresentaram uma radicaliza¢do das ideias ja revolucionérias do inicio do
século, e assim podemos dizer que “[...] a musica dos anos 50 e 60 foi mais
radicalmente inovadora do que a dos anos 20” (GROUT e PALISCA 1988:697). Isso,
portanto, ndo queria dizer que as vanguardas musicais tiveram algum reconhecido
sucesso pelo amplo publico. O historiador Eric Hobsbawn explicita esse momento

particular:

Na musica cldssica, mais uma vez, o declinio dos velhos géneros foi ocultado pelo
enorme aumento em suas apresentacdes, mas sobretudo em forma de repertorio de
classicos mortos. [...] O talento musical, que continuava em plena e abundante
existéncia, simplesmente tendeu a abandonar as formas tradicionais de expressdo,
embora estas dominassem esmagadoramente o mercado da grande arte. (HOBSBAWN,
1995:494)

Apesar de estar de acordo com a citacdo, meu foco ndo ¢ a andlise histdrica da
relagdo entre a nova musica e o publico, mas esse ¢ um fator que claramente aponta
para o quio estruturais'! foram as revolugdes das vanguardas musicais na segunda
metade do século XX. Voltando-me assim as questdes mais técnicas e estilisticas, e
com o principal foco na producdo vocal deste periodo, prosseguirei com meu texto
explanando sobre a musica desse momento e suas inovacgdes técnicas e, por que nao,

retéricas, no que diz respeito ao discurso da arte e sua importancia cada vez mais

explicita durante todo o século XX.

1 Os paradigmas de tonalidade, melodia e ritmo e até timbristico que se afirmaram até o romantismo
tardio cairam por terra nos primeiros cinquenta anos do século XX através das vanguardas artisticas,
como vimos em Schonberg no capitulo anterior e agora com a geragdo de Darmstadt. Tais radicais
mudancas em pontos tdo fundamentais da musica ndo foram bem recebidas pelo publico geral, como
também ndo sdo bem recebidas as mudancas radicais em esferas cultural/politica.
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Uma das primeiras respostas culturais que aconteceram nesse imediato mundo
pos-guerra foi a criagdo do Festival de Darmstadt, uma reacdo de reestruturacdo

cultural contra a repressao artistica da praxis nazista, como nos aponta Paul Griftiths:

Os cursos de verdo de Darmstadt foram implementados em 1946 pra levar aos jovens
alemdes — incluindo Henze naquele primeiro ano — ao encontro da musica censurada pelo
Nazismo. Extremamente internacional, os cursos tiveram como coordenadores Leibowitz
em 1948, Messiaen em 1949 e Edgard Varese (1883 — 1965) em 1950, quando Nono e
Maderna estavam presentes entre os alunos.'? (GRIFFITHS, 2010:35)

Assim, em 1949, Olivier Messiaen (1908 — 1992) como tutor do Festival de
Darmstadt apresenta pela primeira vez sua obra Mode de valeurs et d’intensités, pedra
angular do movimento do Serialismo Integral, cujos principais compositores, a época
alunos de Messiaen, foram Pierre Boulez (1925 — 2016) e Karlheinz Stockhausen
(1928 — 2007). Os dois iniciaram percursos artisticos a partir dos preceitos da
serializagdo de varios parametros da composi¢do musical e criaram diversas obras
durante a década de 1950, afirmando essa posi¢do composicional e seus consequentes
desdobramentos estéticos. Entre as pegas compostas por eles nesse primeiro momento
da segunda metade do século XX, Boulez trabalha com a voz e seus recursos no
notavel Le Marteau Sans Maitre, para contralto e seis instrumentistas e Stockhausen
compde Gesang der Jiinglinge, uma obra eletronica a partir da interagdo de gravagdes
de sons vocais e sons sintetizados.

Sobre o compositor alemao e sua referida pega, Paul Griffiths cita a influéncia
de aulas sobre fonética e teoria da informagdo dadas por Werner Meyer-Eppler na
Universidade de Bonn nas quais Stockhausen estava presente. Griffiths ainda
discorre:

Desde que, assim se descobriu, sons de vogais sdo distintos, independentemente de quem
os emite, por formantes caracteristicas (faixas de frequéncia enfatizadas), parecia ser
possivel criar vogais sintéticas a partir de sons eletronicos, para que a musica sintetizada
comegasse a funcionar como um idioma. Por outro lado, todo o repertorio das
transformagdes de fita estava disponivel para que alterasse materiais falados ou cantados
e assim transforma-los em um som puro, ja sem sentido de idiomas.

Gracgas a essas técnicas, Stockhausen foi capaz de criar em Gesang der Jiinglinge um
modelo de unido entre musica e idioma, linguagem. Os sons eletronicos sintetizados sao
criados de acordo com um principio analogo aqueles que se operam nos sons vocais, € a

voz gravada, de um menino tenor, ¢ transportada para o fluxo eletronico através de
alteracdes e edicdes em estiidio: superposi¢des criando chorus virtuais, reverberagdes

12 Tradugdo deste autor. No original: “The Darmstadt summer courses had been instituted in 1946 to
bring young Germans— including Henze that first year—up to date with music unheard under the
Nazis. Increasingly international, the courses had Leibowitz on board in 1948, Messiaen in 1949, and
Edgard Varése (1883-1965) in 1950, when Nono and Maderna were among the students.”
(GRIFFITHS, 2010:35)
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para sugerir distanciamentos, embaralhamento de palavras e partes de palavras,
alteragdes de velocidade e dire¢do.!* (GRIFFITHS, 2010:96)

Assim, ¢ possivel perceber-se que Stockhausen dd4 um importante passo na
criagdo de musica vocal, retirando-se por um instante das relagdes texto/musica'® e
focando nas possibilidades sonoras das relagdes fonéticas com, neste caso, a sintese
eletronica. Esse tipo de pensamento vai reverberar, sem duvidas, na produ¢ao musical
de Luciano Berio, compositor que ainda sera tratado neste texto e que cria um extenso
repertorio de musica vocal, sempre se valendo de todos os hibridismos possiveis de
acordo com sua propria concep¢do da histéria da musica vocal e com seu estreito
respeito e relagdo com as tradicdes (mesmo com aquelas temporalmente mais
proximas). Mas por hora, vamos nos ater um pouco mais & musica de Pierre Boulez,
colega de Stockhausen nos cursos de Darmstadt e que lidou com as questdes de texto

e musica de uma maneira diferente e ainda muito interessante e prolifica.

2.2. O som e o verbo de Pierre Boulez

A musica vocal se estabelece em um lugar de distinta importancia na trajetoria
de Pierre Boulez, tanto como compositor, quanto como escritor, ensaista e critico que
foi. Em seu catdlogo de obras estdo presentes importantes trabalhos da historia da
musica do século XX no que diz respeito & musica vocal. Entre eles temos a exemplo
Le Visage Nuptial (para soprano, contralto, coro feminino e orquestra), Cummings ist
der Dichter (para coro misto e orquestra), Les soleil des eaux (para soprano solo,
tenor solo, baixo solo, coro misto e orquestra), Pli selon pli (para soprano solo e
orquestra) e Le marteau sans maitre (para contralto e seis instrumentistas). Para além

disso, existem dois importantes ensaios escritos por ele que sdo, com certeza,

13 Tradugdo deste autor. No original: “Since, as he there discovered, vowel sounds are distinguished,
whoever is speaking, by characteristic formants (emphasized bands of frequencies), it seemed it ought
to be possible to create synthetic vowels out of electronic sounds, so that synthesized music could
begin to function as language. Working from the other end, the whole repertory of tape transformations
was available to alter spoken or sung material and so move it towards pure, meaningless sound.

Thanks to these techniques Stockhausen was able to create in Gesang der Jiinglinge a model union
between music and language. The synthesized electronic sounds are composed according to principles
analogous to those operating in vocal sounds, and the recorded voice, that of a boy treble, is carried
into the electronic stream by studio alteration and editing: superimpositions creating virtual choruses,
reverberations to suggest great distance, scramblings of words and parts of words, changes of speed
and direction” (GRIFFITHS, 2010:96)

14 Relagdes estas que se remetiam ao historico da musica vocal cléssico-romantica europeia.
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referéncias no que diz respeito as reflexdes acerca das relagdes texto/musica e sdo

eles: Som e Verbo e Poesia — Centro e Auséncia — Musica.

2.2.1. Centro e auséncia

Boulez, nos dois textos citados no fim do paragrafo anterior, nos apresenta seu
conceito de centro-auséncia acerca das relacdes texto/musica. Ele explicita essa
relagdo da seguinte maneira:

Se eu escolher um poema para dele fazer outra coisa em vez do ponto de partida de uma
ornamentacdo que a volta dele tecera os seus arabescos, se escolher o poema para o
instaurar como fonte de irrigacdo da minha musica e criar assim uma amalgama tal que o
poema se apresenta como “centro e auséncia” do corpo sonoro, entdo, ndo posso limitar-
me as simples relagdes afetivas que as duas entidades entre si mantém; impoe-se entao
um tecido de conjungdes que, entre outras, comporta relagdes afetivas, mas engloba, por

outro lado, todos os mecanismos do poema, desde a sonoridade pura ao seu arranjo e
ordenacdo inteligente. (BOULEZ, 2012:144)

Assim, podemos entender que o compositor acreditava numa relagdo completa
da musica com o texto, envolvendo ndo somente as questdes semanticas, mas também
as sonoridades e estruturas da poesia como fonte para a criacdo musical. Flo Menezes
elucida que “a inten¢do bouleziana gira em torno do texto como alimento da ideia
musical, preservando-se, porém, a nocdo de que se trata de duas entidades de
naturezas diversas” (MENEZES, 2006:323) e ainda como complemento, Flo
acrescenta:

Assim, a propria presenga viva do texto torna-se prescindivel, num processo de
radicaliza¢do daquilo que, de certa forma, Schonberg preconizara: se para este o texto
nada mais faz que motivar a estruturag@o e expressividade musicais, as quais se valem da
referéncia textual apenas como ponto de partida para o voo livre da composicdo,
permanecendo o texto, porém, ainda presente, em Boulez tal empréstimo de sentidos que
o texto faz & musica permite que o verbo possa, enfim, dela se ausentar. (MENEZES,
2006:324)

Assim Flo explicita como essa relacdo de centro-auséncia pode, a nosso ver,
chegar a niveis radicais como a total auséncia do texto, sendo ele apenas um principio
para irrigar os diversos parametros e materiais da composi¢do musical. Em uma
composi¢dao que leve a cabo essa ideia, possivelmente a Gnica maneira com que essa

relacdo serd revelada ¢ numa andlise minuciosa de determinada obra e das abstracdes

necessarias para criar a ponte que a conecta com o texto poético/dramatico que a



41

serviu de base. Isso, como veremos mais adiante, estd ligado a ideia das convengdes
de figuras de relagdes extramusicais.

Em Le marteau sans maitre, primeira obra vocal de relevancia no catalogo de
Boulez, o compositor trabalha diretamente com trés textos do poeta surrealista René
Char. Nessa peca constituida de nove movimentos, a voz se faz presente em apenas
quatro, sendo que os outros cinco se apresentam diretamente ligados a algum dos
movimentos vocais. Boulez escreve em seu prefacio que “(...) a voz ndo ¢ uma parte
obrigatoria de cada movimento, eu fago a distingdo entre as pegas nas quais o poema ¢
diretamente incorporado e expressado pela voz e as pegas-desenvolvimento nas quais
a voz, a principio, ndo tem nenhum papel a desempenhar.”!> (BOULEZ, p. IV). Assim

temos a seguinte ordenagdo de movimentos:

1. avant I’ Artisanat furieux (instrumental)
2. Commentaire I de Bourreaux de Solitude (instrumental)
3. I’Artisanat furieux (vocal)
4. Commentaire II de Bourreaux de Solitude (instrumental)
5. Bel édifice et les pressentiments — first version (vocal)
6. Bourreaux de Solitude (vocal)
7. aprés I’ Artisanat furieux (instrumental)
8. Commentaire III de Bourreaux de Solitude (instrumental)

9. Bel édifice et les pressentiments — double (vocal)

O primeiro movimento no qual a voz se faz presente ¢ o /’Artisanat furieux.
Nele, temos a rarefeita instrumentagdo de apenas voz e flauta, na qual o poema se
apresenta entre melismas e a flauta tece um contraponto para esta melodia vocal que
se desenha. H4, assim, um protagonismo claro da voz, que se apresenta através do be/
canto enquanto ¢ acompanhada pela flauta. Podemos também, como comentario,
notar a assumida referéncia'® ao sétimo movimento de Pierrot Lunaire de Schonberg.

Bel édifice et le pressentiments — first version ¢ o quinto movimento e nele
outras relacdes entre a voz e os instrumentos sdo forjadas. H4 uma espécie de conflito

entre a parte instrumental e a parte vocal, na qual esta deixa de ser protagonista

15 Tradugdo deste autor. No original: “(...) the voice is not an obligatory part of each piece; I make a
distinction between the pieces where the poem is directly incorporated and expressed by the voice, and
the development pieces where the voice has, in principle, no role to play.” (BOULEZ, Pierre, p. IV)

16 Boulez diz no prefacio de Le marteau sans maitre ao se referir ao terceiro movimento da obra: “(...)
uma referéncia direta e intencional a sétima pega do Pierrot Lunaire de Schonberg.” (BOULEZ, Pierre,
p. IV. Tradugdo do autor). No original: “(...) a direct and intentional reference to the 7" piece in
Schonberg’s Pierrot Lunaire.” (BOULEZ, Pierre, p. IV)
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(diferentemente de /’Artisanat furieux), tendo seu destaque “(...) contestado pelo
contexto instrumental”!” (BOULEZ, p. IV). Isso pode ser notado com uma breve
analise de trechos desse movimento, tomando por exemplo os compassos 19 a 26,
percebemos na figura 6 que a parte instrumental se apresenta numa textura densa e
com uma grande variedade de nuances dinamicas e ritmicas, criando uma textura
conflituosa com o protagonismo vocal, que nesse momento realiza melismas e

privilegia as notas longas.
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Figura 6: Bel édifice et le pressentiments — first version, Boulez, compassos 19 a 26 que ilustram o
conflito entre a parte vocal e a instrumental.

Em Bourreaux de solitude o embate entre a voz e a parte instrumental ¢
resolvido. Desta maneira, se mostram ““(...) ligados a mesma estrutura musical: a voz
emerge periodicamente do ensemble para poder enunciar o texto”!® (BOULEZ, p. V)

como podemos notar na figura 7 a seguir que nos apresentam os compassos 12 a 16.

17 Tradugdo deste autor. No original: “(...) contested by the instrumental context.” (BOULEZ, Pierre,
p.-IV)

18 Tradugdo deste autor. No original: “(...) are linked to the same music structure: the voice emerges
periodically from the ensemble in order to enunciate the text.” (BOULEZ, Pierre, p. V)
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Figura 7: Boureaux de solitude, Boulez, compassos 12 a 16 que ilustram a voz emergente da textura
instrumental.

No ultimo movimento vocal (e também ultimo movimento da obra), temos Bel
édifice et les pressentiments — double que apresenta uma nova forma de relagao entre
a parte vocal e os instrumentos. Como finale do seu percurso durante todo Le marteau
sans maitre, Boulez busca neutralizar a voz subtraindo-a a linguagem quando ja nado
resta mais poesia, colocando-a como mais um componente homogéneo da textura

instrumental e entregando o protagonismo para um instrumento. E dito:

assim que a ultima palavra do poema ¢ pronunciada, a voz — agora em bocca chiusa — se
mescla ao conjunto instrumental, abrindo mio do seu dom particular: a capacidade de
articular palavras; ela se faz anonima, enquanto a flauta, por outro lado, (...), vem a frente
e toma o papel da voz, por assim dizer.!® (BOULEZ, p. V)

Como exemplo desse processo, podemos ver na figura a seguir a nova textura

musical criada por Boulez nesse ultimo movimento:

19 Tradugdo deste autor. No original: “once the last words of the poem have been pronounced, the voice
— now humming — merges into the instrumental ensemble, giving up its own particular endowment: the
capacity to articulate words; it withdraws into anonymity, whilst the flute, on the other hand, (...),
comes to the fore and takes on the vocal role, so to speak.” (BOULEZ, Pierre, p. V)
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Figura 8: Bel édifice et les pressentiments — double, Boulez, compassos 57 a 60 que mostram a voz ja
sem o texto.

Por fim, ainda no prefacio de Le marteau sans maitre, Boulez resume as

interagdes texto-musica da obra relacionando-as as suas ideias de centro e auséncia:
Pode-se notar como as relagdes da voz e dos instrumentos sdo gradualmente trocadas a
partir do desaparecimento das palavras. Essa ideia ¢ algo a que eu reservo certa
importancia, e que eu poderia descrever da seguinte maneira: o poema € o centro da
musica, mas esta ausente da musica, tal como a lava vulcanica pode tomar a forma de um
objeto mesmo tendo o objeto desaparecido — ou novamente, tal como a petrificagdo de
um objeto o torna reconhecivel e irreconhecivel a0 mesmo tempo.2? (BOULEZ, p. V)

E possivel levar esse pensamento ao encontro dos outros movimentos dessa
obra, considerando que cada um deles estd diretamente relacionado com um
movimento vocal, tendo assim a poesia como seu centro mesmo na auséncia da
mesma. E por fim, podemos conceber que a relagdo bouleziana de centro e auséncia
na composi¢do musical traz consigo uma ampla dialética que se faz muito rica a
invencdo do compositor e ainda reafirma a ideia, j& presente em outros momentos da
histéria da musica, de que as relagdes texto/musica ndo estabelecem necessariamente
a voz como o elemento mais importante ou até mesmo obrigatorio em obras irrigadas
por textos poéticos/dramaticos. Porém, mesmo assim sendo, sdo as relagdes edificadas
especificamente na musica vocal que estardo no centro das reflexdes adiante deste

texto.

20 Tradugdo deste autor. No original: “One can see how the relationships of voice and instrument are
gradually reversed by the disappearance of words. The idea is one to which I attach a certain
importance, and would describe it in the following way: the poem is the centre of the music, but it is
absent from the music, just as volcanic lava can retain the shape of an object even thought the object
itself has disappeared — or again, just as the petrification of an object makes it recognizable or
unrecognizable at the same time.” (BOULEZ, p. V)
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2.2.2. Outras questdes na relaciao texto/musica

Pierre Boulez ainda se preocupava com outras duas questdes j& mencionadas
no fim do capitulo anterior acerca da composi¢do da musica vocal. Se em um
primeiro instante o compositor deduz sua vontade de criar uma relacdo de centro e
auséncia num processo dialético entre texto e musica, em um segundo instante se
apresentam dois fatores, a principio, de carater pratico que merecem toda a atengao.
Compreensdo/inteligibilidade do texto (das palavras) quando transportadas para o
universo musical e, com isso, a capacidade da musica de exprimir os reais sentidos da
poténcia de um texto poético/dramatico.

Sobre a questdo da inteligibilidade, ¢ necessario encarrar a técnica do canto,
pois o texto carece de uma emissdo vocal, por meio de um cantor ou recitante, para
que se faga fisicamente presente em uma composi¢ao musical. Em seu texto Poesia —
Centro e Auséncia — Musica, ¢ recorrente por parte de Boulez a apresentacdo de
dicotomias e uma delas ¢ justamente sobre os tipos de canto/técnicas vocais estando
em um extremo aqueles que buscam se aproximar da emissao da voz falada e o outro
extremo, canto melismatico, a polifonia e outras técnicas que criam barreiras a
inteligibilidade do texto. Durante o curso da historia houveram diversas tentativas de
buscar pontos de contatos entre a emissao falada e o canto, a exemplo dos recitativos
no repertorio operistico e na recitagdo dos teatros musicais, com uma das intenc¢des de
potencializar a inteligibilidade das palavras. Essa busca passa por uma amalgama das
relacdes de registro e da prosddia/divisdo silabica semelhantes ou idénticas as da fala,
e o século XX traz consigo inumeras experimentagdes que se tornam usuais ‘“nas
maos de compositores da contemporaneidade. Esta fala acontece de maneiras
distintas: fala ordindria, grito, fala sussurrada, fala em mutting, fala sem sentido
sintatico e semantico, fala entre os dentes, fala acelerada, dentre outras possiveis.”
(SILVA, 2018:37). Os exemplos a seguir ilustram algumas das diversas formas nas
quais o canto se aproximou da fala ao longo da cultura da musica ocidental, até os

tempos recentes.
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Scena IX
DON GIOVANNI ¢ ZERLINA.

Recitativo
DON GIOVANNI
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Figura 9: Don Giovanni, Recitativo precedente a aria La ci darem la mano, W. A. Mozart, compassos
iniciais. Pode-se notar que a estruturagdo prosddica respeita o ideal de uma nota por silaba e apresenta
um uso bastante restrito de intervalos.
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Figura 10: Pelléas et Méllisande, Debussy, Ato 1, no qual é evidenciado um didlogo entre Méllisande
e Golaud em que suas partes apresentam um uso vocal que busca se aproximar da dinamica da fala,
com a repeticdo de notas em uma tessitura confortavel e ritmica simples.
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Figura 11: 4 survivor from Warsaw, Schonberg, compassos de 12 a 14. Trecho no qual vemos a
presenca de um narrador e que sua respectiva notacgao ¢€ feita através de uma tnica linha que visa
representar apenas sutis mudancas de alturas, mas o resultado geral deve ser proximo a linguagem
falada, a narragdo.

O canto silabico, portanto, apresentava-se em oposi¢do ao canto melismatico.
Este, por sua vez, se colocava distante das obrigagcdes de contatos prosddicos com a
fala em seu proprio procedimentos (varias notas musicais por silaba), sendo assim o
caminho contrario do canto sildbico. Por isso Boulez considera que o canto
melismatico “provoca a distensdo do tempo verbal, opera uma espécie de
esquartejamento das silabas da palavra, que a rompe a continuidade desta ultima e

destrdi a sua logica de encadeamento” (BOULEZ, 2012:158).
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Figura 12: Bei Mdnnern, welche Liebe fiihlen da Flauta Magica, W. A. Mozart que evidencia a frase
em que a personagem Pamina descreve melismas esquartejando as silabas da palavra jede e Kreatur.

poco 6

Figura 13: Thread suns 9 settings of Celan - Thread suns, Harrison Birtwistle, compassos de 14 a 17.
Vemos no inicio do sistema palavra light’s esquartejada em trés notas com a tessitura de uma 7* maior
e no fim do sistema, a palavra sung ¢ submetida a uma ampla passagem melismatica.

Ha também uma outra interessante dicotomia que Pierre Boulez nos apresenta
paralelamente e ainda ligada a questdo da inteligibilidade, que ¢ a reflexdo versus
acdo. Ele conecta diretamente a reflexdo/aprofundamento dramético a possibilidade
da ndo compreensdo das palavras e a fluéncia da agdo dramdtica a necessidade da

compreensdo das palavras. Boulez diz:
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Trata-se de a¢do dramatica? Importa absolutamente que se entenda, palavra a palavra, o
teor literario da obra: sem isso, j& ndo possuimos a informagdo suficiente para nos
interessarmos pelo desenvolvimento da agdo, sobretudo se ela se revelar algo complexa.
[...] Desde o stilo rappresentativo até Pelléas e Wozzeck, passando por obras para-
teatrais como o Pierrot lunaire, mede-se a extensdo e¢ a diversidade das solucdes
propostas. Quando, ao invés, se trata de uma pausa, de um patamar dramatico, ao
explicitar de algum modo os sentimentos das personagens ou dos grupos num dado
momento da acdo, ao tragar as coordenadas de uma situagdo determinada,
reencontramos, com conhecimento de causa, a semantica paralela, que acima referimos:
uma vez adquirida a informagdo dramatica, num momento preciso, reserva-se o direito
do documentério estitico, em que a palavra perde a sua importancia capital de
mensagem. (BOULEZ, 2012:156 e 157)

A exemplo pratico, tomemos a 6pera como grande género que necessita do
texto para sua estruturacdo. Se nos atermos ao repertorio classico-romantico, sdo
plenamente perceptiveis as diferenciagdes entre os momentos de desenvolvimento da
acdo dramatica, chamados de Recitativos, € os momentos de suspencdo da narrativa,
chamados de Aria. Sobre esta tltima, podemos apontar que ¢ ai que os compositores
dos séculos XVIII e XIX, principalmente, exploravam as virtuoses do canto
melismatico, fazendo com que Darrel Mansell em seu texto Aria entre as ruinas da
linguagem expresse: “A Opera permitiu com que a voz se libertasse do controle
verbal e abrisse mundos (...) de expressdo vocal quase libertos, ou totalmente libertos,
de terem sentidos sintdtico e racional.” 2! (MANSELL, 2007:149). Um passo
importante do desenvolvimento do drama musical inserido na 6pera foi dado por
Debussy em seu Pelléas et Mélisande e que Oiliam Lanna nos diz que “a musica
integra-se ao desenvolvimento do drama, abolindo digressdes paralelas, num
tratamento ritmico-melddico do texto em que a declamagdo busca a aproximagdo do
canto a prosddia da lingua falada, recuperando a li¢do florentina do stilo
rappresentativo.”?* (LANNA, 2005:77)

Os graus de inteligibilidade, dessa maneira, se mostram de particular
importancia no trabalho do compositor, pois suas decisdes em relagdo a prosodia e
consequentemente em relagdo as técnicas vocais utilizadas irdo influir na
compreensdo das palavras e na fluidez da acdo do texto em uso.

Entrando na segunda questdo proposta, a reflexdo sobre a capacidade da

musica de exprimir o real sentido de um texto poético/dramatico vai se esbarrar com a

2! Tradugdo deste autor. No original: “Opera has allowed the voice part way to break free of verbal
control and open up worlds (...) of vocal expression almost released, sometimes completely released,
from having to make syntactic, rational sense.” (MANSELL, 2007:149)

22 Para um aprofundamento maior nos processos de Debussy em Pelléas et Mélissande, ver: LANNA,
2005.
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andlise semantica da linguagem, com as potencialidades particulares da musica e,
claramente, com a dialética constante dessas inter-relagdes ¢ seus balangos. Sendo
diferente da linguagem escrita, a misica ndo pode pretender exprimir 0s seus mesmos
sentidos e nem corresponder a uma mesma semantica. Boulez nos d4 um exemplo

dessa divergéncia em seu texto Poesia — Centro e auséncia — Musica e ainda discorre:

Boris de Schloezer forneceu uma explicagdo convincente deste facto: numa Missa, diz

ele no essencial, posso muito bem substituir “Credo” por “Non credo”: a musica nem por

isso se tornara absurda; ndo ha lugar para espanto, e ainda menos para escandalo. A

semantica musical ndo pode explanar a negacdo ou a afirmagdo enquanto tais; em
contrapartida, transmite a determinag¢do que nos induz a uma ou outra destas profissdes

de fé; poderd mesmo explicitar a qualidade desta determinagdo (ora voluntaria,

combativa, ora placida, serena) — o que a linguagem puramente escrita ¢ incapaz de

traduzir diretamente pela sua simples transcri¢do — de outro modo, haveria que precisar a

entoagdo falada, e eis-nos remetidos para as fronteiras da musica! (BOULEZ, 2012:156)

O acesso ao patamar de significacdo de um texto através da musica passa pela
matéria da inteligibilidade discutida anteriormente, porém também passa pela
compreensdo das convengdes de figuras de relagdes extramusicais determinadas por
épocas e contextos culturais, como ¢ dito por Boulez. A musica e todo o seu léxico
ndo tem capacidade direta de afirmagdo ou negacdo, porém ¢ capaz de transmitir um
repertorio de nuances (felicidade, afli¢do, tristeza, etc.) e de transfiguracdes de
modelos reais - “os ruidos da natureza, entre outros!” (BOULEZ, 2012:156) - por
meio do estabelecimento dessas determinadas convengdes que criam a dialética
propria das relagdes extramusicais em contextos especificos. Para clarificar essa ideia,
tomemos como primeiro exemplo a Sinfonia Pastoral de Beethoven. Seu titulo remete
a um universo extramusical e seus subtitulos referentes aos movimentos apresentam
ligeiras descri¢des de cenas tipicas do campo. O compositor em questdo, portanto,
cria uma obra que se utiliza de materiais musicais (intervalos especificos, timbres e
ritmos) que fagam alusdes a tematica pastoral com convengdes sonoras de seu

contexto especifico, a cultura germanica do século XIX. F. E. Kerby (1970:612 e 613)

esclarece:

Como principais elementos do estilo pastoral ndés podemos citar os temas do canto dos
passaros, os temas das cornetas de caca, as gaitas dos pastores (pifa ou pifferari), os
chamados dos pastores (ranz de vaches ou yodelings), dangas do campo, a representagido
da agua corrente e ovelhas balindo, e a imitagdo daqueles instrumentos caracteristicos da
vida no campo, a gaita de fole com seu baixo em zumbido. No século XVIII o
cadenciado ritmo pontuado da siciliana era frequentemente associado com a
representacdo do tema pastoral, assim como flautas, oboés e trompas. A condugdo
melodica em tercas paralelas também era comum. Esses elementos sendo reconhecidos
naquele tempo como tendo um carater pastoral fica claro, por exemplo, em uma
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passagem do livro Viagem a Italia de Goethe onde a musica pastoral que ele ouve (6 de
Janeiro de 1787) ¢ descrita como sendo caracterizada pelas ‘charamelas dos pastores,” ‘o
gorjeio dos passaros’ e o ‘balir das ovelhas.”?* (KERBY, 1970:612 € 613)

Com isso, Beethoven cria um universo sonoro se utilizando de recursos como
ostinatos legatos nas cordas, registros agudos e trinados nas madeiras e ataques fortes
e tremolos graves nos violoncelos e contrabaixos para criar conexdes extramusicais
com o correr de um riacho, o gorjeio de passaros e trovoes e tempestades. Para um
segundo e derradeiro exemplo, e voltando para o universo da musica cantada, Mahler,
que também compartilhava da cultura germanica do século XIX, tem como ultimo
movimento de suas Kindertotenlieder a cangdo In Diesem Wetter na qual um pai
lamenta ter deixado as criangas a brincar em meio a uma tempestade. Para criar seu
universo sonoro do mal tempo, Mahler se utiliza de materiais musicais muito
préoximos aos de Beethoven em seu quarto movimento da Sinfonia Pastoral, cordas
graves descrevendo escalas descendentes e com trinados, além de ataques fortes e
subitos nas trompas que soam quase como raios.

Enfim, ¢ importante, a0 meu ver, o compositor compreender seu contexto e
sua intencdo para bem criar e utilizar esses tipos de figuras musicais, que por
convengdes, conseguem ser agentes diretos no processo de expressdo semantica de
um texto poético/dramatico quando feito musica, assim como também agentes de sua
amplificacdo e reverberacdo. Dessa maneira, Pierre Boulez conclui: “Esta evolugdo na
‘significacdo’ da musica mostra-nos em que medida leis linguisticas similares

governam igualmente sons e palavras!” (BOULEZ, 2012:156)

2.3. As relagdes voz — texto — musica — Da inteligibilidade ao hibridismo

Quando ndo temos a presenca da voz em uma obra musical baseada em textos
por intermédio de um intérprete, os contatos com a fonte textual s6 podem ser

observados a partir da andlise das relagdes dos elementos musicais entre si e da

2 Tradugdo deste autor. No original: “As the principal elements in the pastoral style we may mention
bird-call themes, hunting-horn themes, shepherds’ pipes (pifa or pefferari), and shepherds’ calls (ranz
des vaches or yodeling), country dances, the representation of flowing water and of bleating sheep, and
the imitation of that characteristic instrument of country life, the bagpipe with its drone bass, In the
eighteenth century the lilting dotted rhythm of the siciliano was frequently associated with the
representation of the pastoral, as were flutes , oboes, and horns. Melodic motion in parallel thirds was
also common. That such features were recognized at the time as having a pastoral character seems
clear, for exemple, from a passage in Goethe’s Italienische Reise, where a ‘Pastoral Music’ wich
heheard (January 6, 1787) is described as being characterized by “the shawms of the shepherds,” ‘the
twittering of birds,” and ‘the bleating of sheep’”
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decodificacdo dos tipos de convengdes citadas anteriormente. Essa ¢, portanto, uma
maneira a partir da qual podemos inferir certas relagdes entre texto e musica e até
mesmo entre outros elementos ndo-musicais.

Por outro lado, em obras em que temos a presenca da voz veiculando um texto
poético/dramatico, além das andlises das convengdes, ¢ importante que nos atentemos
as relagdes do cantor(a)/recitante/intérprete com os instrumentos e as proprias
técnicas especificas de canto (prosddia e entoacdo utilizadas) para podermos nos
aprofundar nas relagdes texto/musica construidas. Dessa maneira, os sentidos do texto
podem, entdo, ser mais ou menos clareados ou escondidos e o compositor tem o poder
de tomar suas decisdes para elaborar seu discurso de acordo com as intengdes que
possui. A exemplo disso, podemos comparar dois trechos do final da opera Falstaff de
Giuseppe Verdi, no qual o primeiro (Figura 14) representa uma polifonia complexa

(sempre em dindmicas jf) de cantores e instrumentos impossibilitando a

inteligibilidade textual e o segundo (Figura 15) representa um momento de
clareamento textural e vemos apenas vozes femininas cantando em um registro
confortdvel com singelas variacdes de alturas em mesma estrutura ritmica do
acompanhamento instrumental. Nao entrarei em mais detalhes sobre este trecho, mas
as escolhas de Verdi sdo, provavelmente, intencionais e direcionadas para conduzir o

espectador no drama.



Figura 14: Falstaff, G. Verdi. Trecho no qual o tutti orquestral em dinamicas intensas prejudicam a
inteligibilidade do texto.
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Figura 15: Falstaff, G. Verdi. Trecho no qual a textura menos densa e a homorritmia corroboram para
um maior inteligibilidade do texto cantado.
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Caso queiramos um texto inteligivel e uma musica que reforce e amplifique
seu sentido, ¢ preciso buscar técnicas vocais que nos aproximem da fala e utilizarmos
técnicas composicionais/instrumentais que favoregam o didlogo da musica com a
interpretagdo textual pretendida. Se a intengdo for a oposta, se quisermos construir um
discurso que se afaste dos contatos semanticos, outras relacdes podem ser almejadas,
como as fonéticas ou ritmicas de recitacdo. Dessa maneira, ha ainda a multipla
interacdo ¢ o fluxo constante entre a inteligibilidade e a nao-inteligibilidade (como
vimos em Verdi), entre construgdoes de relagdes semanticas e constru¢des de outras
relagdes paralelas. Principalmente a partir da segunda metade do século XX, os
compositores passam a desenvolver estéticas ambivalentes e cada vez mais ousadas
em suas abordagens técnicas. Assim retorno as ideias de Luciano Berio apresentadas
através de Flo Menezes e citadas durante o primeiro capitulo desse texto. Nas trés
fases historicas da musica vocal propostas pelo compositor italiano, a terceira®* é
justamente aquela que ndo exclui suas precedentes, mas a que coloca as relagdes
texto/musica no lugar da constante metamorfose, no constante processo de
aproximacao e distanciamento entre essas duas forcas. Isso, enfim, se faz presente em
obras musicais nas quais os textos com seus diversos niveis de significacdo se tornam
“mais ou menos explicitos segundo o contexto no qual se veem inseridos (...)”
(MENEZES, 2006:316).

Como reflexdo das ideias de Berio, pode-se entender que a partir da segunda
metade do século XX ha uma aceitagdo do hibridismo?> no momento de estabelecer as
relacdes composicionais entre texto e musica, voz e instrumentos. Se nos atentarmos a
propria obra de Berio, ¢ notdvel a quantidade de pecas dedicadas a voz, o uso
continuo de textos de importantes escritores do século XX, como E. E. Cummings,
Joyce e Sanguineti, e aos diversos tratamentos da relacdo texto/musica. Um fator

crucial para essa extensa obra vocal de seu catidlogo e a grande diversidade de

24 A terceira fase referida esta de acordo com a seguinte citagdo: “A terceira tendéncia, na qual Berio
insere a si mesmo, ndo se caracteriza necessariamente pela exclusdo das tendéncias precedentes, mas
antes pelo fato de que a musica passa a adquirir o papel de instrumento de andlise e redescoberta do
texto, cujos diversos niveis de significagdo tornam-se mais ou menos explicitos segundo o contexto no
qual se veem inseridos na obra musical. E na relagdo extremamente complexa entre som e sentido da
linguagem verbal que se pde o acento.” (MENEZES, 2006:316)

25 A palavra hibridismo, como definida pelo dicionario Oxford Languages (acessado no dia 30 de julho
de 2021) ¢ “lingua ou palavra resultante da mistura dos vocabulérios de duas ou mais linguas e/ou da
interpenetracdo de sintaxes provenientes de linguas distintas”. No caso da presente dissertacdo, eu a
utilizo para sintetizar as intengdes criativas por parte dos compositores da segunda metade do século
XX de fazer uma nova sintaxe entre um texto emitido através da voz e instrumentos musicais, 0 que
sera visto com mais detalhamento no decorrer deste capitulo.
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exploragdes técnicas ¢ o relacionamento com a cantora Cathy Berberian, sua esposa
entre os anos de 1950 a 1964, com quem estabeleceu um trabalho cooperativo onde
Cathy trabalhou ostensivamente junto ao compositor novas técnicas de canto e
recursos vocais que resultaram em importantes pecas como Thema (Omaggio a
Joyce), Circles e Sequenza II1.

Falando especificamente de Circles e as hibridas relagdes entre texto e musica,
essa obra para voz, harpa e dois percussionistas nos revela uma boa sintese das
aspiracdes técnicas e estéticas de Luciano Berio. A obra foi concluida em 1960 e os
textos utilizados sdo trés poemas do escritor norte-americano E. E. Cummings,
Stinging, riverly is a flower e n(o)w, que foram selecionados, com a ajuda de Cathy —
vale lembrar -, a partir de intengdes semanticas e fonéticas especificas. A obra se
estrutura em cinco movimentos apresentando os poemas em uma relagdo ciclica tendo
os movimentos [ ¢ V o mesmo poema, Stinging, os movimentos II e IV tendo também
um mesmo poema, riverly is a flower, e por fim o movimento III, central, tendo para
si 0 poema restante, n(o)w. Dessa maneira ja ¢ criada uma relagdo do significado do
titulo da obra com o procedimento de sua estruturacdo (Circles que se reflete na
ciclicidade de sua estrutura) e partindo desse ponto, Berio segue construindo uma
série de relagdes de significados entre texto e musica, voz e instrumentos, se
mostrando “particularmente envolvido em desenvolver diferentes graus e modos de
continuidade entre a voz humana, instrumentos, e um texto poético (...)”*¢ (BERIO,
2006:18).

Essas relagdes perpassam os movimentos de uma maneira evolutiva na qual o
compositor se propde a ir gradativamente desconstruindo as palavras e integra-las
cada vez mais aos instrumentos, tendo seu dpice no movimento III, “(...) um ponto
climatico na obra caracterizado por sua percussdo cacofonica e sua desintegragdo do
texto”?’ (STRATFORD, 2012:21). Em contraste, 0 movimento I apresenta um certo
lirismo com a utilizagdo de um canto melismatico e relagdes mais singelas com a
estrutura fonética. Berio, enfim, faz o procedimento reverso retornando a estruturas
fonéticas/textuais/instrumentais menos desintegradas nos movimentos IV e V,

repetindo os textos dos movimentos II e I, respectivamente. O compositor revela de

26 Tradugdo deste autor. No original: “particularly involved in developing different degrees and modes
of continuity betweenistrthe human voice, instruments, and a poetic text (...)” (BERIO, 2006:18)

27 No original: “(...) a climactic point in the work characterized by its cacophonous percussion and the
disintegration of its text.” (STRATFORD, 2012:21)
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maneira sintética suas intengdes em um dos ensaios presentes na cole¢do de textos

Remembering the Future:

A escolha e os usos dos instrumentos de percussdo e da harpa sdo ditados por modelos
fonéticos especificos: os instrumentos tocam, por assim dizer, a voz e as palavras. Eles
tocam diferentes modos de ataques, vogais e consoantes (fricativas, sibilantes, plosivas e
assim por diante). Os instrumentos traduzem e prolongam os comportamentos vocais,
insistindo neles, como uma espécie de onomatopeia ou, até, um bilingualismo vocal.?®
(BERIO, 2006:118)
Dessa maneira notamos a importancia da constru¢do de uma obra musical hibrida
para Berio, um obra que aproxime os campos da fonética do texto e da musica e que
da mesma maneira explicite seus distanciamentos.
De acordo com manuscritos do compositor guardados no arquivo da Fundagao
Sacher, Berio desenvolveu um estudo (Documento S)* no qual ele trabalha com o
L “ R
poema Stinging agrupando as “(...) palavras de acordo com suas constituicdes
fonéticas, ndo com seus significados™?? (STRATFORD, 2012:24) e assim constroi
uma interpreta¢do criativa para projetar o poema na musica, como veremos a seguir
um exemplo do inicio da peg¢a que relaciona acentos sildbicos com ataques
instrumentais. Na Figura 16 temos o primeiro sistema de Circles e o que se pode notar
¢ como essa obra se inicia com o perfil do canto melismatico que borda os acentos
vocais. A partir da palavra gold, os ataques da voz sdo reverberados nos ataques
subsequentes da harpa, caracteristica que ird se fazer presente ao longo de toda a obra,
ligando acentos de palavras e ataques instrumentais. Na Figura 17, a seguir, o fim do
primeiro movimento propde uma nova interagdo importante entre voz e instrumentos
na primeira aparicdo da percussdo. Nessa passagem Berio explora a caracteristica
fonética do /S/ e a orquestra com maracas e sand blocks’! a fim de prolongar e

distribuir em timbres e espacos essa sonoridade sibilante. Como um ultimo exemplo

desta obra temos a Figura 18, que nos mostra um trecho do movimento III € com isso

28 Tradugdo deste autor. No original: “The choice and use of the percussion instruments and of the harp
are dictated by specific phonetic models: the instruments play, so to speak, the voice and the words.
They play different modes of attack, vowels and consonants (fricatives, sibilants, plosives, and so on).
The instruments translate and prolong the vocal behaviors, insisting upon them, in a sort of
onomatopoeia or, rather, vocal-instrumental bilingualism.” (BERIO, 2006:118)

2 O presente trabalho ndo tem intengdes de avangar em extrema profundidade sobre as questdes
analiticas da obra Circles e suas relagdes com o Documento S. Para maiores informagdes, ver
STRATFORD, 2012.

30 Tradugdo deste autor. No original: “(...) words according to their phonetic makeup, not their actual
meaning.” (STRATFORD, 2012:24)

3! Instrumento de percussdo que consiste em duas placas de madeiras acopladas a lixas para serem
friccionadas entre si.
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¢ possivel notar como a voz ja ndo tem mais a unicidade do bel canto, mas sim uma
implosdo de recursos técnicos que dialogam com os recursos estéticos®? e fonéticos do
texto n(o)w de Cummings. Ainda ¢ importante observarmos nessa figura um uso mais
amplo dos instrumentos de percussdo, representando também uma implosdo de
timbres, ¢ uma notacdo de carater mais livre. Esses fatores contribuem para que um

momento de climax na obra seja alcangado.
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Figura 17: Circles, Luciano Berio, Movimento 1. Trecho no qual ha a primeira apari¢cao dos
instrumentos de percussao.

32 A poesia n(o)w de E. E. Cummings é bastante representativo no que diz respeito as posi¢des das
letras, palavras e elementos textuais. Isso foi um dos principais fatores que atrairam Berio para seus
textos. Ver STRADFORD, 2012.
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Figura 18: Circles, Luciano Berio, Movimento III. Trecho que representa um dos momentos
climaticos da obra.

Com apenas poucos apontamentos como esses, ja ¢ possivel percebermos
como Berio buscou interagdes mais intimas e complexas nas relagdes texto/musica em
Circles. Dessa maneira, esse desejo de hibridismo entre voz e instrumentos que ora se
aproximam, ora se distanciam, vai perdurar em obras futuras do compositor e em
obras de seus contemporaneos.

Sinteticamente, como aponta Stacey (1989:4), os anos que se seguiram a
Segunda Grande Guerra foram de extrema atividade e inovagdo no campo da musica
vocal® e isso é notado quando nos voltamos para as complexas reflexdes de centro-
auséncia de Boulez ou para a busca do hibridismo entre som e sentido na obra de
Berio ou varios outros aspectos de outros compositores®* que certamente tiveram
extrema relevancia nesse cendrio. Partindo desse panorama do contexto da musica
vocal a partir da segunda metade do século XX, pretendo me adentrar em situagdes
especificas, analises mais detalhadas de um repertorio selecionado a fim de
compreender, caso a caso, como alguns compositores(as) resolvem as questdes na

dialética entre texto e musica.

3 STACEY, 1989:14
34 Poderia aqui me ater e discorrer acerca da obra de compositores como Lachenmann, Stockhausen,
Ligeti, George Crumb e varios outros, mas acho que nio ¢ a ocasido da proposta dissertacao.
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3. Consideracoes analiticas

3.1. Multiplos pontos de vista sobre a questdo da analise

A pratica analitica se faz presente na formacdo e no dia-a-dia do compositor.

Para aprofundar conhecimentos acerca de um determinado estilo/periodo musical ou

para compreender uma técnica ou recurso composicional, a andlise musical ¢

praticada a partir de diversos métodos e diversas abordagens, a fim de atingir diversos

objetivos. O processo analitico nos proporciona um didlogo amplo; o objeto de

estudo, mesmo que distante do contexto historico-social de quem o analisa, renova-se

sendo a terceira instancia do seu encontro entre criador e analista/intérprete. Oiliam

Lanna explicou, de maneira sintética, as multiplas possibilidades de ressignificagdes
desse processo:

Esse discurso em continuo vir-a-ser permite a revisitacdo de obras — uma Sonata para

piano, de Beethoven, por exemplo — levada a cabo por um musico atual que, ao

inventariar os papéis do timbre, das massas sonoras, das texturas, evidencia o inesgotavel

dessa obra, a luz de parametros mais comumente associados a producdo musical a partir
do século XX. (LANA, 2014:14)

Dito isso, centralizo meu foco no proprio século XX, nele poderemos notar a
pratica de uma variedade de teorias analiticas como, para citar apenas algumas, a
analise schenkeriana, o método de analise de Dante Grela®®, Teoria das Classes de
Notas de Allen Forte*® ou o método analitico da conjungdo de musica e texto na
musica contemporanea’’ proposto por Peter F. Stacey. Como, talvez, um reflexo do
anseio de uma época, a maioria dessas teorias pretendia alcangar resultados universais
ou mesmo resultados muito abrangentes, a partir da utopia de submeter obras diversas
sempre a um mesmo processo. Nicholas Cook ao entrar nessa questdo, na introducao
de seu livro 4 Guide to Musical Analysis, diz:

Cada um (analista) aplica seu método particular para qualquer musica que apareca em
sua frente e, na pior das hipoteses, o resultado ¢ o equivalente musical a uma maquina de

35 Método proposto pelo compositor argentine Dante Grela e publicado na série de estudos La miisica
en el tiempo.

36 Teoria consolidada no livro The Structure of Atonal Music e usada, entdo, para analise de musica
atonal.

37 Ver o texto Towards the analysis of the relationship of music and text in contemporary composition
de Peter F. Stacey publicado na Contemporary Music Review, 1989, Vol. 5.
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salsichas: qualquer coisa que entre nela, sai nitidamente embalado e parecendo
exatamente 0 mesmo.*® (COOK, Nicholas. 1987:2)
€ mesmo com essa busca por uma universalidade, “os varios métodos de andlise sao
frequentemente isolados uns dos outros ou, o que € pior, tornam-se rivais entre si.”
(COOK, 1987:2). A meu ver, esse ambiente analitico de aspira¢des universais comega
a estabelecer barreiras ao que ja dissemos, a riqueza dos didlogos que se estabelecem
no processo de analise comega a ser cerceada pelo rigor dos referidos métodos.

Penso, portanto, que de uma maneira muito sensata, Luciano Berio*° nos
aponta que recorrer a uma teoria ou método analitico que pressuponha aspiragdes
universais nem sempre pode ser proveitoso: podemos acabar caindo na sedugdo de
usar a obra para clarificar e explicar o método, e ndo o contrario. No ensaio Poetics of
Analysis sao mencionados os desafios analiticos de obras como Jeux e A Sagragdo da
Primavera e Berio esclarece que uma solucdo para abordar esses trabalhos complexos
¢ a de dividir em secdes os focos analiticos, “mas que escolher uma possivel
segmentacdo do processo musical e tracar a andlise das caracteristicas especificas do
trabalho em questdo ndo significa, necessariamente, ir em dire¢do a teorias gerais, a
uma gramatica universal da anélise”*® (BERIO, 2006:127). De uma maneira mais
objetiva e voltada para o trabalho do compositor, Berio, no ensaio citado, discorre
sobre a inevitabilidade de projetarmos nossa propria poética sobre a obra analisada,
tornando um trabalho analitico também em um trabalho de autodescoberta, e
acrescenta que “a mais significativa andlise de uma sinfonia ¢ outra sinfonia.”
(BERIO, 2006:125). Ou seja, projetamos nossas andlises, estudos e entendimentos
naquilo que compomos, e vice-versa, tornando nossa propria producdo em um texto
rico e plural. E notavel, entdo, que a analise musical nio é apenas capaz de renovar e
estabelecer novos discursos sobre os objetos estudados, como também, a partir de
suas contribuicdes, enriquecer futuras criagdes e objetos artisticos.

Dessa maneira, gostaria de considerar uma outra abordagem analitica, uma

abordagem que talvez permita uma maior liberdade por parte do analista, para que ele

38 Tradugdo deste autor. No original: “Each applies his particular method to whatever music comes his
way, and at its worst the result is the musical equivalent of a sausage machine: whatever goes in comes
out neatly packaged and looking just the same.” (COOK, 1987:2)

39 Ver o ensaio Poetics of Analysis que integra o livio Remembering the Future de Luciano Berio.

40 Tradugdo deste autor. No original: “But to choose a possible segmentation of the musical process
and to tailor the analysis to the specific characteristics of the work under scrutiny does not necessarily
mean building a bridge toward general theories, toward a universal grammar of analysis.” (BERIO,
2006:127)
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consiga atingir objetivos mais pessoais ¢ fazer com que a pratica analitica “(...)
confirme e celebre um didlogo ativo entre o ouvido e a mente”*! (BERIO, 2006:130).
Portanto, nas minhas andlises que serdo apresentadas posteriormente, partirei do
principio de investigar os elementos que me chamaram aten¢do no processo
perceptivo de cada obra, e a partir desse ponto elaborar estratégias analiticas para
alcancar meus objetivos especificos em cada uma delas. Esses processos individuais
assim como o0s objetivos pretendidos serdo expostos com mais detalhes na introducao

de cada analise.

3.2. Sobre o ato de criacao e a autoanalise

Falar do proprio trabalho pode parecer ser algo prazeroso e aparentemente
facil, pois de certa maneira somos noés mesmos quem dominamos nossa criagao e
todos os seus procedimentos, somos nés mesmos quem determinamos as técnicas € 0s
recursos de instrumentagdo, harmonia, ritmo e tantos outros. Porém, penso que seja o
contrario. Na pratica, falar sobre nossa propria obra pode se revelar algo bastante
complexo, visto que os procedimentos dentro do processo criativo se integram em
uma linha temporal complexa, cuja reconstrucio tange o impossivel. E muito comum
notarmos a separacao de cada atividade, no sentido de que o compositor, como nos
aponta Gervasoni*?, ao analisar se torna um analista, um musicélogo distante da sua
producdo, tendo talvez a pretensdo de um suposto distanciamento e, assim, de uma
suposta abordagem mais absoluta de sua obra, destacando, por muitas vezes, apenas
os procedimentos técnicos musicais e deixando de lado tantas outras influéncias e

variaveis fundamentais. O compositor italiano ainda diz:

Ele assume um tom neutro de alguém que fala sobre coisas sobre as quais ele apenas
adquiriu conhecimentos sobre, ¢ ndo ele proprio as criou. Ele pega emprestado um
vocabulario genérico das ciéncias e da filosofia. Ao invés de falar sobre sua musica, ele
fala sobre o que outras pessoas teriam dito sobre sua musica.*> (GERVASONI, 1998:1)

4! Tradugdo deste autor. No original: “(...) confirms and celebrates an ongoing dialogue between the
ear and the mind.” (BERIO, 2006:130)

42 GERVASONI, 1998:1

43 Tradugdo deste autor. No original: “He assumes the neutral tone of someone who talks about things
he has only acquired a successive knowledge of, and has not himself generated. He borrows the
generalizing languages of science and philosophy. Rather than talking about his music, he talks about
what other people have said about his music” (GERVASONI, 1998:1)
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Ainda assim, penso que essa atitude possa ser uma defesa, uma saida menos
turbulenta ao lidarmos com o labirinto que € o nosso proprio processo criativo. Tenho
o entendimento de que o processo de criacdo nos escapa o tempo todo e ¢ efémero, o
tempo da composi¢do ¢ diluido em etapas que muitas vezes se entrelacam. A ideia
inicial, o rascunho, os planos e a concretizacdo da obra, tudo isso se conecta pelo
criador num processo intenso e, como dito, praticamente impossivel de se reconstituir
apos seu fim. Sobre o ato criativo, Sérgio Rodrigo diz que “ele ndo se reduz a

nenhuma relagdo imediata de causa e efeito com ideias pré-composicionais™**

, pois ha
no trabalho do criador um constante processo de reflexdo e ressignificagdo que o
colocard, finalmente, sempre a “pelo menos um palmo das ideais primordiais as quais
se relacionava®. Gervasoni ainda nos apresenta em seu texto The paradoxes of
simplicity:
O processo de pensamento que ¢ exigido no ato composicional ndo pode ser equiparado
com aqueles requeridos pelos pensamentos logicos-hipotéticos-dedutivos, ou seja, pela
logica formal. A ideia de tempo que ¢ inscrita na musica, por exemplo, é diferente. Nao
consiste simplesmente de uma sucessdo cronologica de unidades, mas sim de uma
articulagdo mais complexa de eventos.** (GERVASONI, 1998:2. Tradugdo do autor)
Dessa maneira e a partir dessa reflexdo, farei, em um momento oportuno desse
texto, uma incursdo sobre minhas proprias obras criadas juntamente do processo de
escrita dessa dissertagdo e que se relacionam com as ideias que aqui aparecem € sao

discutidas. Tentarei contornar as solucdes frias e impessoais descritas anteriormente,

para tentar dar luz ao meu proprio processo.

3.3. Relacoes entre voz e instrumentos no século XX e XXI

Algo que sempre me chama muito a atencdo sdo obras que abdicam em
alguma instancia do fator da inteligibilidade textual e se valem da voz como um
instrumento integrado ao ensemble. Durante o século XX foram varios os
compositores que trabalharam a partir dessa perspectiva, alcangando resultados
interessantes e diversos.

Uma estratégia para destituir a inteligibilidade do texto, além do ja descrito

canto melismatico no capitulo anterior, ¢ a fragmentacao silabica das palavras e suas

4 RODRIGO, 2017:140

4 Ibidem.

46 No original: “The thinking processes that are required in a composing act cannot be equaled to those
required by logic-hypothetical-deductive thinking, that is, by formal logic. The idea of time which is
inscribed in music, for instance, is different. It does not simply consist of a chronological succession of
units, but of a more complex articulation of events.” (GERVASONI, 1998:2)
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consequentes exploragdes fonéticas. Luciano Berio, por exemplo, em sua Sequenza 111
fragmenta o texto utilizado nessa obra de maneira em que as palavras ndo sao
perceptiveis, o que, aliado a um determinado trato ritmico, articulatorio e timbristico
criam um universo sonoro no qual a voz, por vezes, se passa por um instrumento
percussivo ou até mesmo um trompete que alterna entre sordinas em notas longas,

como nas figuras 19 e 20.
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Figura 19: Sequenza III, Luciano Berio. Rapida alternancia silabica em um registro grave sem altura
definida produzem timbres e texturas carateristicos que podem se assemelhar a sons percussivos.
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Figura 20: Sequenza I1I, Luciano Berio. Alternancia de silabas sobre uma mesma nota, juntamente
com o gesto de tampar e destampar a boca com uma das maos (representado pelo simbolo da linha
horizontal cortada perpendicularmente por tragos verticais) podem se assemelhar a sonoridades de um
trompete com alternancia de sordinas.

Outra obra que abandona, dessa vez por completo, a inteligibilidade textual ¢
Aventures?” do compositor Gyorgy Ligeti cujo texto “é composto por um inventario
fonético, que ndo consiste aqui em um idioma artificial, mas em agrupamentos
fonéticos que nao possuem significado Iéxico em idioma algum” (OLIVEIRA,
2014:60). Dessa maneira, Ligeti consegue estabelecer momentos nos quais ora o seu
inventario fonético sugere sonoridades tipicas de alguma lingua falada existente

contando, inclusive, com articulagdes como risadas, suspiros e interjeicdes ofegantes,

47 Para uma analise mais pormenorizada dessa obra, ver a dissertagdo A escrita vocal nas obras
Aventures de Gyorgy Ligeti, Agnus e O King de Luciano Berio de Laiana Lopes de Oliveira, 2014.



64

e ora com fonemas e técnicas vocais que fagam os cantores se integrarem ao
ensemble, como instrumentos. Sobre esta questdo das interacdes entre voz e

instrumentos em Aventures, Laiana Oliveira ainda nos diz:

Dentre as varias abordagens utilizadas por Ligeti para conexdo e fusdo de vozes e
instrumentos podemos destacar a junc¢do de timbres, didlogo entre camadas, e suporte as
alturas da voz. Além disso, os materiais empregados na obra sofrem mudanga através do
alargamento, diminuicdo, e morphing (transi¢ao gradual). (OLIVEIRA, 2014:83)

Como prosseguimento, portanto, gostaria de entrar no ambito de trés analises
de trés diferentes obras que a mim me chamam a atengdo por aspectos especificos.
Obras de Liza Lim, Grisey e Lachenmann recebem o meu enfoque para que eu possa
destrinchar aspectos das relagdes texto/musica especificos em cada uma delas. Dou
inicio a esta secdo analitica, entdo, com a obra Voodoo Child (1989), da compositora
australiana Liza Lim. Nesta obra pretendo revelar com mais pormenores as estratégias
para se afastar da questdo da inteligibilidade, para integrar a voz ao ensemble e para,
de certa forma, refletir a dimensao semanticos do texto que guia esta composicao a

partir das técnicas e timbres utilizados.

3.4. Tipologias sonoras que projetam imagens poéticas em Voodoo Child

A obra em questdo possui aproximadamente 10 minutos de duracdo, tendo
sido concluida no ano de 1989, ja ndo fazendo parte, portanto, nem dos movimentos
de vanguarda do inicio do século XX, nem da ja mencionada primeira geracao do pds-
guerra, em relag@o ao texto do capitulo anterior (Ver 2.1). O texto utilizado ¢ o poema
To a Young Girl da poetisa Sappho e estd presente na pe¢a em grego antigo, notado a
partir de suas representacdes fonéticas para facilitar a leitura por parte da cantora.

Escrita para um grupo de camara composto por Voz e sete instrumentistas,
(Flauta/Picollo, Clarineta, Violino, Violoncelo, Trombone, Percussao e Piano), Liza
Lim ja nos indica suas intenc¢des de interacao da voz com os instrumentos em sua nota

de programa*® que podemos ver a seguir:

O som imaginado do texto do grego antigo (no qual a pronuncia ¢ questdo de
especulagdo) foi o forga propulsora para a forma como tratei a diversa instrumentagao.
Eu tentei estabelecer varios pontos de contato e ambiguidade entre a cantora e os
instrumentos em um espectro timbrico indo do som ‘puro’ ao ruido distorcido. Assim
sendo, o ensemble canta junto como um organismo complexo, cada parte sendo um

48 Acessada através do link https:/limprogrammenotes.wordpress.com/2011/07/30/voodoo-child-1989/
no dia 07 de Dezembro de 2020.
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aspecto indivisivel da sonoridade da poesia. Voodoo Child procura achar uma analogia
ao feitico de amor e luxtria de Sappho — um universo vertiginoso de sensagdes quentes e
frias formigando embaixo da pele — o rugido do sangue e do pensamento percorrendo
pelos ouvidos — uma agitacdo incontrolavel — e a claustrofobica, inarticulagdo sufocada
desses sentimentos. (LIM, 1990)*

Nessa breve nota a compositora também deixa claras suas ambigdes em
relacdo a interagdo texto/musica. Através do que Lim chama de analogia, ha a busca
de aproximar o universo musical “ao universo vertiginoso de sensacdes quentes e
frias formigando embaixo da pele” (LIM, 1990), a todas as ondas de sensagdes

descrita por Sappho no seguinte trecho do poema 7o a Young Girl:

But my tongue is frozen, and at once
a delicate fire flickers under my skin.
I no longer see anything with my eyes,

and my ears are full of strange sounds.

Sweat pours down me, and trembling
I am paler than grass, and I seem to be

little short of death . . .’

Em uma tradugdo para o portugués:

Mas minha lingua esta congelada, e de uma so vez
Um fogo delicado cintila sob a minha pele.
Eu ja nao vejo mais nada com meus olhos,

FE meus ouvidos estdo cheios de sons estranhos

Suor escorre em mim e tremendo
Me apodera de tudo.

Eu sou mais pdlida que a grama e eu parego estar

4 Tradugdo deste autor. No original: “The imagined sound of the ancient Greek text (whose
pronunciation is a matter for conjecture) was the propelling force for the way in which I dealt with the
diverse instrumentation. I tried to set up many points of contact and ambiguity between the singer and
the instruments in a timbral spectrum ranging from ‘pure’ tone to distorted noise. As such, the
ensemble sings together as a complex organism, each part an indivisible aspect of the sounding of the
poetry. Voodoo Child seeks to find an analogue to Sappho’s spell of love and lust — a dizzying world
of hot and cold sensations prickling under the skin — the roar of blood and thought coursing through
one’s ears — uncontrollable shaking — and the claustrophobic, choking inarticulacy of these feelings.”
(LIM, 1990)

50 Constantine A. Trypanis, The Penguin Book of Greek Verse (London: Penguin Books, 1971), apud
Liza Lim, Voodoo Child for Soprano and Seven Instruments. Ricordi Universal Music Publishing,
1990
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Mais perto da morte..”!

Portanto, mais importante do que trabalhar a partir da narrativa da poesia, Lim
trabalha sobre a ideia da evocacdo de imagens no contexto sonoro, articulando
timbres e texturas através de técnicas vocais e instrumentais, estabelecendo, assim, as
relagdes texto/musica. E ¢ a partir dessas consideragdes que empenhei meu trabalho
para vasculhar a partitura e sistematizar os meios de interacdo da voz com os
instrumentos a fim de reconhecer este meio complexo que canta junto e deixa

transparecer as sonoridades e imagens da poesia.

3.4.1. Técnicas e interacgdes: as tipologias para a construcio do universo sonoro
da obra

Para me nortear nessa analise, decidi criar um sistema no qual, a partir da
minha prépria percepcdo, faco a separacdo de determinadas tipologias sonoras que
possuem importante presenga ao longo da obra e que considero fundamentais para
construirem as sonoridades almejadas para a interacdo texto/musica. Essas tipologias
sdo as trés seguintes: sons trepidantes, glissandos e sons destacados. Cada uma delas
tem seu modo de realizagdo em cada um dos instrumentistas e podem, também, se
apresentar em intersecdes umas com as outras. Uma descricdo mais detalhada ¢

apresentada na Tabela 1 a seguir:

Sons Trepidantes | Glissandos Sons Destacados

Frulatos e trémolos em | Técnica de Sequéncia de notas
geral, sonoridades que | glissando varia destacadas através da
geram instabilidade e entre 0s . -

S . articulagio e  de
oscilagdes. Na voz, instrumentos. No
em particular, eles piano e em alguns | técnicas especificas.
geralmente sdo registro da flauta
apresentados e da clarineta, o
derivados do fonema glissando ndo ¢é
/t/ e podem ser feitos muito fluido.

através da garganta ou
da lingua.

Tabela 1: Tipologias sonora de Voodoo Child, Liza Lim.

Tendo listado essa série de tipologias separadamente, quero agora entrar no
texto musical para ver mais de perto como Lim manipula seu discurso. Penso que o

principal aspecto para criar os pontos de contato entre a voz e os instrumentos seja

5! Tradug@o deste autor.
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através da conexdo das tipologias, ou seja, em cada uma delas h4 um modo de
realizacdo especifico em cada instrumento e também na voz. Essa correspondéncia
gera inevitavelmente uma aproximagdo entre a cantora e os instrumentistas,
aproximacgao que ¢ mais explicita em momentos texturais em que todos os integrantes
estdo concentrados em tocar/cantar uma mesma tipologia. E a partir desses processos
que as imagens da poesia vao ser transpostas ao universo sonoro dessa obra e como
exemplo disso, colo a seguir pontos de contatos entre cada uma das tipologias.

Nesse primeiro trecho, que ¢ compreendido nos compassos 15 e 16 da obra
Voodoo Child (ver Figura 21), podemos reparar uma textura que se inicia com
violoncelo, a soprano e o trombone e tem como acréscimo o timpano e o piano. A
tipologia sonora dominante nesse trecho ¢ a dos sons trepidantes. No violoncelo
notamos a presenga do trémulo em praticamente todo o trecho e ainda ¢ possivel
observar a técnica de arcada jeté que induz o instrumentista a soltar o arco sobre as
cordas para que este repique de maneira livre. Na voz da soprano a tipologia do som
trepidante se apresenta através também dos trémulos e entre as varias maneiras nas
quais esta técnica poderia ser realizada na voz, a compositora opta pela producao
através da garganta (uma sonoridade que sera muito presente ao longo da peca e serad
contraposta, eventualmente, pelo trémulo de lingua). O trombone também tem como
técnica predominante nesse trecho o trémulo (produzido com a lingua), mas ainda
apresenta uma sequéncia de notas rapidas, em fusas, repetidas em staccato. Timpanos
e piano apresentam predominantemente trémulos nesse trecho. A seguir vemos a

partitura na figura 21:
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Figura 21: Voodoo Child, Liza Lim, compassos 14, 15 e 16. Trecho que evidencia o violoncelo, a
soprano, os timpanos e o piano.

O préximo trecho destacado na figura 22 compreende os compassos 42, 43 e
44 e nele vamos observar primeiramente a predominancia da tipologia dos glissandos
e ao fim da “frase” musical, como um arremate, os sons destacados se fazem
presentes. Essa textura inicial ¢ construida através de uma série de ataques
desencontrados que desencadeiam glissandos e sdo orquestrados na flauta, clarineta,
violino, violoncelo, trombone e percussdo. H4 uma riqueza timbrica aparente pela
variedade dos instrumentos e eventualmente pela maneira de produgdo sonora dos
glissandos em cada um deles. E como finaliza¢do desse trecho, notamos a interagdo
entre o violino e a voz através dos sons destacados, sequéncias de notas sempre
articuladas. H4 como ultimo gesto da soprano algo muito interessante, notas
articuladas em um glissando e ainda uma indicacdo de gquasi jeté, técnica usual dos
instrumentos de cordas friccionadas na qual o arco ¢ langado sobre as cordas gerando
um rebote. Isso coloca a voz em uma dimensdo ainda mais instrumental e revela de
maneira mais evidente as intengdes da compositora de fazer com que o ensemble

realmente cante como um s6 organismo.
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Figura 22: Voodoo Child, Liza Lim, compassos 42, 43 e 44. Textura de glissandos que se conclui com
as notas destacas no violino e na soprano.

Gostaria ainda de dar destaque a dois outros recursos que apesar de ndo té-los
classificado como tipologias distintas, penso que sejam bastante presentes na obra,
mesmo que de maneira secundaria. O primeiro destes recursos ¢ a microtonalidade.
Durante todo a extensdo da peca e perpassando todas as tipologias citadas
anteriormente, os micro-tons sdo fundamentais para a estruturacdo harmonica, nao
sendo empregados apenas no piano, instrumento que em si impossibilita esse recurso.
O segundo que gostaria de citar sdo os sons multiplos. Claramente nos instrumentos
de cordas e no piano, acordes sdo amplamente empregados e ndo se apresentam como
uma técnica de instrumentagdo ndo-usual para o contexto desta composi¢do®2. Porém
nos instrumentos de sopros, Lim faz um uso continuo (preferencialmente em
momentos mais delicados, de dindmicas mais baixa) de técnicas estendidas como o
multifénico e como cantar e tocar ao mesmo tempo, uma maneira de reproduzir
polifonia nos sopros. Podemos ver uma amalgama desses recursos citados nos dois

primeiros compassos da obra, na figura 23, nos quais soprano, trombone e timpano

52 Padovani e Ferraz no artigo Proto-histéria, evolugdo e situagdo atual das técnicas estendidas na
criagdo musical e na performance (2011) definem o significado de ténicas estendidas e refletem sobre
sua historia.
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apresentam trechos microtonais e a flauta ¢ requisitada para cantar e tocar

simultaneamente.
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Figura 23: Voodoo Child, Liza Lim, compassos 1 e 2.

Trabalhando de maneira sistemdtica com essas tipologias, Liza Lim cria uma
identidade sonora da obra como um todo. Essa identidade, por sua vez, ird se
relacionar diretamente com a interagdes de texto e musica a partir de imagens poéticas

que pretendem ser projetadas.

3.4.2. As imagens poéticas no discurso musical

A compreensdo das palavras, e do texto em geral, ndo ¢ em si importante no
decorrer da cangdo, mas as texturas resultantes pelo uso recorrente destas tipologias
especificas criam uma identidade sonora determinada que vao, enfim, evocar as
imagens poéticas do texto de Sappho, como os tremores no corpo, a lingua congelada
e os ouvidos repletos de sons estranhos. Isso s6 ¢ compreendido a partir de um
conhecimento prévio das palavras, mas de qualquer maneira posso inferir que o titulo
da obra, Voodoo Child, existe como, também, uma ponte para construir os sentidos e

reforcar a ideia da mulher cai no

feitico de amor e luxuria de Sappho — um universo vertiginoso de sensagdes quentes ¢
frias formigando embaixo da pele — o rugido do sangue e do pensamento percorrendo
pelos ouvidos — uma agitacdo incontrolavel — e a claustrofobica, inarticulagdo sufocada
desses sentimentos. (LIM, 1990)

A partir das trés tipologias elencadas nesse texto, Liza Lim compde a parte

vocal a fim de alid-las ao texto. O grego antigo ¢ transposto de sua grafia original para
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fonemas atualmente factiveis em ordem de facilitar a leitura e interpretacdo por parte
da soprano, porém isso ndo significa necessariamente que Lim busca a inteligibilidade
do texto e nesse caso penso que seja justamente o contrario. Ao analisar a partitura
percebe-se claramente o predominio do canto melismatico, ou seja, a compositora
esquarteja o texto delegando por muitas vezes longos fragmentos musicais para cada
silaba. A nao-inteligibilidade, como ja disse que acredito, ¢ uma escolha de Lim e
com isso o papel da soprano e de suas exploragcdes técnicas passa a ser o de
interpretar/transfigurar imagens poéticas de Sappho como a lingua congelada, os
ouvidos repletos de sons estranhos e os tremores. A seguir, detalho alguns momentos
que ressaltam a ndo-inteligibilidade e a exploracao tipoldgica especificamente na voz.

No primeiro exemplo, figura 24, pode-se notar que a voz no compasso 25 faz
transicdo entre diversas formas de se realizar a tipologia dos sons trepidantes. A
soprano ataca a silaba /CHR/ executando um trémulo de lingua e quando faz a
transicao para a silaba /O/ o trémulo passa a ser produzido pela garganta, tendo uma
mudangca significativa de timbre e, por fim, o gesto ¢ finalizado por um desacelerando
articulado. Também podemos observar ndo muito longe na obra, compasso 28 e 29,
uma frase mais longa na qual cinco silabas sdo divididas em exploragdes tipologicas
proprias. Comecando com /R/ que a soprano ataca um trémulo com a lingua e
percorre uma sequéncia de notas rapidas que desembocam na silaba /Y/, que por sua
vez ¢ feita em glissando simultaneamente a um trinado por semitom que cresce até
um ataque mais simples com apojatura de /PA/, com isso temos uma breve pausa de
semicolcheia que consta dentro de uma quidltera de sete e logo a frase ¢ retomada
com o ataque da silaba /DE/ com uma bordadura a um glissando alcan¢ando as duas

silabas finais, /DR/ e /O/, que repetem a mesma légica do exemplo da figura 24.
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Figura 24: Voodoo Child, Liza Lim, compasso 25. Exploragdo da tipologia de sons trepidantes na voz.
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Figura 25: Voodoo Child, Liza Lim, compasso 28.

Como exemplo derradeiro desta parte, gostaria de evidenciar um trecho em
um momento mais avangado da obra, no compasso 76, em que se V€ mais uma vez o
processo de longa explora¢do vocal de uma mesma silaba. De inicio temos o /O/ que
transita do glissando ao som trepidante, realizado nesse momento como um trémulo
de garganta, e se articula com o fonema /RR/ em um trémulo de lingua que ¢
amalgamado a um glissando que culmina na vogal /E/ e esta fecha a longa frase com

uma série de glissandos acentuados.
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Figura 26: Voodoo Child, Liza Lim, compasso 76.

Liza Lim consegue criar com essas trés tipologias sonoras gerais uma série de
texturas e movimentos que geram dinamismo e complexidade a peca. Com os
processos citados até aqui, criam-se modos de interacdo entre as tipologias e a obra
ganha em “cores” e em interesse para o ouvinte que fica atento as multiplas facetas
que cada timbre proporciona. E em especifico sobre o elemento vocal, a soprano ¢
tratada nessa pe¢a ndo necessariamente como uma emissora do texto que sobrevoa os
outros instrumentos, mas como alguém que compdem conjuntamente com eles as
texturas que evocam, finalmente, as imagens poéticas contidas na poesia. O texto ¢
um material que irriga a criatividade musical de Liza Lim e que se apresenta na obra
ndo com o foco em sua inteligibilidade e compreensdo semantica, mas como um
material que possibilita a soprano de imergir nas tipologias sonoras e seus

movimentos subsequentes caracteristicos dessa obra.
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3.5. A estética da multiplicidade

3.5.1. Contextualizacio

Ao longo dos dois séculos antecessores ao século XX, compositores
exerceram seu oficio sob a égide do paradigma tonal, no qual o tonalismo e suas
implicancias regiam as obras compostas nesse periodo, por mais diversas que estas
fossem>3. Com rupturas estruturais sustentadas principalmente no dodecafonismo € no
serialismo integral, o século XX construird um caminho estético divergente de seus
anteriores. A quebra com o tonalismo implicard em estéticas cada vez mais
individuais, deixando de lado, portanto, a ideia de um paradigma tedrico/estético geral
que incida sobre os compositores desse tempo e espaco definidos.

Assim, a criagdo musical e seus criadores comegam a absorver o conceito de
multiplicidade®® € a incorporar o diverso em sua pratica. Alfred Schnittke (1934 —
1998), cunhou o termo poliestilismo “para explicar certos métodos e procedimentos
criativos da musica contemporanea” (MATTOS, 204:102) que, no caso, consiste em
utilizar diversas técnicas composicionais de diversos periodos e estilos para

ressignifica-las em uma nova obra. Schnittke relata:

Os compositores se apropriaram dos novos procedimentos para a exploragdo dramatico-
musical de questdes eternas como a guerra, a paz, a vida e a morte. (...). Na realidade,
seria dificil encontrar outra técnica musical que fosse tdo bem adaptada quanto a
poliestilistica a expressdo da idéia filosofica de continuidade. (SCHNITTKE, 1998 apud
MATTOS, 2004:103)

A partir do que ¢ dito por Schnittke ¢ possivel constatar que, ao incorporar a
diversidade, o compositor do século XX busca algo além de uma solugdo técnica ou
de um mero artificio. A multiplicidade aparece como recurso para que cada artista
consiga se aprofundar ainda mais nas questdes urgentes do seu tempo. A proxima
obra a ser analisada incorpora entre seus movimentos textos diversos de diferentes

épocas, criando um discurso unico sobre a tematica da morte a partir dessa

multiplicidade textual.

53 Durante os séculos XVIII e XIX, diversidades em estilos musicais eram perceptiveis, principalmente,
pelo fator geografico. Musica francesa, italiana ou germanica carregavam suas particularidades
técnicas, harmodnicas e formais que podem ser vistas em analises de um mesmo género, como comparar
suites ou sonatas, ou mesmo nas sutilezas das diferengas da Chanson, das cangdes italianas e do Lied.
5 Ao me referir ao termo multiplicidade, quero dizer “multiplicidade como um principio de
convivéncia das diversidades” (MATTOS, 2004 :105)



74

3.5.2. O aprofundamento da reflexdo criativa a partir da multiplicidade textual
na obra Quatre Chants Pour Franchir le Seuil (1998) de Gérard Grisey

A analise que se segue, dedica-se a peca Quatre Chants Pour Franchir le
Seuil de Gérard Grisey (1946 — 1998), composta para voz e 15 instrumentistas, e
clarificar alguns de seus detalhes poéticos. Nessa obra, cuja tradugdo livre do titulo
poderia ser Quatro Cantos para Cruzar o Limiar, o compositor pretende nos colocar
frente a uma reflex@o sobre a morte, ou, mais precisamente, sobre a passagem entre o
estado de vida e o estado de morte. Assim Grisey apresenta-nos, no decorrer da pega,
quatro textos diferentes, de autores e €pocas diversas. A ideia ¢ a de enriquecer o
discurso musical agregando multiplos pontos de vista acerca do limiar entre a vida e a
morte, deixando com que a musica, em seus timbres, harmonias e texturas, caminhe
juntamente com as nuances do discurso textual. A esse respeito, Grisey nos diz em

sua nota de programa:

Eu projetei as Quatro Cangdes para Cruzar o Limiar como uma meditagdo musical
sobre morte em quatro partes: a morte do anjo, a morte da civiliza¢do, a morte da voz e a
morte da humanidade. Os quatro movimentos sdo separados por curtos interludios,
poeira sonora inconsistente, destinada a manter um nivel de tensdo ligeiramente superior
ao siléncio educado mas relaxado que reina nas salas de concerto entre o fim de um
movimento e o inicio do seguinte. Os textos escolhidos pertencem a quatro civilizagoes
(cristd, egipcia, grega, mesopotamica) € tém em comum um discurso fragmentario sobre
a inevitabilidade da morte. A escolha da formagao foi ditada pela exigéncia musical de
contrapor a leveza da voz do soprano a uma massa séria e pesada e ainda suntuosa e
colorida. (GRISEY, 2020:12)

Os quatros movimentos da obra se moldam, assim, a partir dos textos que lhes
competem. O primeiro movimento, 4 morte do anjo, baseado em poesia do escritor
francés Guez Ricord (1948 — 1988), busca encarar a dimensao mais religiosa e mistica
da morte e para isso Grisey transfere a densidade do poema para a musica. Como dito
pelo proprio compositor em sua nota de programa, a instrumentacdo da obra
representa “‘uma massa séria e pesada” (GRISEY, 2020:12), portanto para além de seu
efetivo instrumental — que colabora para construir de maneira mais assertiva o carater
solene e sombrio de seu primeiro movimento - Grisey introduz a obra com uma
polifonia lenta, quase arrastada, ¢ com um emaranhado de sons descendentes a
parecer que estdo sempre a buscar pelas profundezas. Assim o ouvinte imerge em
uma dimensdo temporal e sonora especificas até a entrada da soprano. Esta, por sua
vez, ird conduzir o discurso através, quase sempre, de dois materiais principais: o

primeiro deles ¢ um conjunto de trés notas em apojatura, das quais a primeira e a
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ultima se repetem e a nota central faz uma bordadura superior as outras. O segundo
motivo € uma nota longa que tem como caracteristica ora ser dobrada pelo trompete,
ora ser dobrada pela flauta. Assim, a textura e os motivos se intensificam com o
decorrer do movimento, atingem um dpice de energia e se encerram em uma
referéncia etérea de seus momentos iniciais. A seguir, na figura 27, nota-se um
sistema do primeiro movimento que sintetiza e exemplifica a textura e os motivos

mencionados.
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Figura 27: Quatre Chants Pour Franchir le Seuil - Movimento I, Grisey, compassos de 97 a 100. Em
vermelho o motivo da apojatura, em azul o motivo da nota longa, dobrada primeiramente pela flauta e
a seguir pelo trompete, e a seta roxa que indica a textura polifonica sempre em movimentos
descendentes.

O segundo movimento da obra é a 4 morte da civilizagdo baseada em textos
encontrados em sarcofagos egipcios do Médio Império. E bastante interessante

reparar no que Grisey escreve sobre este movimento em sua nota de programa:

Lendo este longo catdlogo arqueoldgico de fragmentos hieroglificos encontrados nas
paredes de sarcofagos ou em envoltorios de miimias, eu imediatamente senti o desejo de
compor esta lenta ladainha. A musica pretende ser diatonica, embora cheia de
microintervalos e os tons dos acordes vém do “desperdicio” do primeiro movimento.
(GRISEY, 2020:12 ¢ 13)
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Nota-se a palavra “ladainha”, pois esta remete a uma outra dimensdo de
religiosidade, diferente da descrita no primeiro movimento. Agora Grisey nos coloca
em uma atmosfera muito mais estatica, que se desdobra acerca dos textos do Egito
antigo, de sarcofagos e mimias, como um recitativo lento. E uma obra que, para mim,
traz a tona um certo arcaismo e uma descricdo sombria de algo que ja existiu. No
texto musical, nesse sentido, vemos o uso de duas estruturas repetitivas que
perpassam a obra do inicio ao fim. A primeira delas ¢ um motivo de trés notas cujas
estruturas ritmicas e melodicas apresentam variagdes sutis ao longo do movimento,
sempre marcando a cabeca de cada compasso com um perfil ascendente. Sua
orquestracdo também ¢ variada, mas se atém a harpa, percussdes, violoncelo e
contrabaixo (sempre em pizzicato, para esta ocasido). A segunda estrutura ¢ a linha
vocal, que se desenvolve — como ja mencionado — como um recitativo, que circunda
uma tessitura média e tem o carater da insisténcia em notas repetidas. Portanto, a
primeira estrutura se apresenta como um acompanhamento da segunda.

Um fator ainda relevante a ser observado nesse movimento para sua
construcdo poética ¢ a estrutura temporal geral, o tempo metrondmico indicado no
inicio referente a colcheia = 110/100 vai se reduzindo gradativamente até¢ o Ultimo
compasso, que se encerra em colcheia = 40/30. Nota-se, dessa maneira, que ha um
desacelerando estabelecido pelas marcas metrondmicas, mas o mais interessante ¢ que
essa reducdo incide apenas na estrutura do acompanhamento, pois a linha vocal ¢
sempre compensada com figuras ritmicas cada vez mais velozes. Isso cria uma
sensacdo de dilatagdo temporal que nos coloca, como ouvintes, em uma atmosfera
ainda mais lugubre, arcaica e sombria. Evidencio a seguir, na figura 28, alguns destes

pontos que apresentei.
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Figura 28: Quatre Chants Pour Franchir le Seuil — Movimento II, Grisey, compassos de 29 a 32. Em
vermelho, elementos constituintes do motivo de acompanhamento, em azul, a linha vocal que se remete
ao estilo recitativo e em roxo, uma varias indica¢cdes de mudanga temporal.

No terceiro movimento Grisey trabalha a partir de um texto da poetisa grega

Erinna (século IV a.C.), que em uma traducao livre, temos o seguinte poema:

No mundo abaixo, o eco em vdo vagueia.

E fica em siléncio entre os mortos. A voz se espalha nas sombras.

E em sua nota de programa, o compositor revela:

Vazio, eco, voz, sombra de sons e siléncio sdo tdo familiares ao musico que eu sou, que
essas duas linhas me pareciam esperar um tradugdo musical. Por tantos séculos eles ndo
teriam mudado nada em nosso luto? (GRISEY, 2020:13)

A poesia de Erinna provoca Grisey com suas imagens poéticas € com iSso se
dedica de maneira especial para evoca-las. Podemos encontrar em seu decorrer as
referéncias ao eco, ao vazio, as sombras e a voz e ¢ isso que pretendo explicitar a
partir de minha interpretagdo analitica.

Podemos dividir o terceiro movimento em duas partes, sendo a primeira do

inicio até o compasso 41 e a segunda parte do compasso 41 ao fim. Sobre a primeira
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parte, duas texturas que coexistem e formam conjuntamente uma heterofonia. A
primeira ¢ tocada pela voz, flauta, trompete, violino, violoncelo e vibrafone e se
consiste em uma linha melddica de perfil geral descendente e com a caracteristica
ritmica de se iniciar com figuras rapidas e se alargar ao longo de sua exposi¢do. Com
uma qualidade harmoénica compartilhada — as mesmas notas perpassam pelas linhas
desses instrumentos — essa textura ja se apresenta por si sO heterofonica. A segunda
textura fica a cargo dos outros instrumentos do ensemble e se consiste basicamente
em notas longas com envelopes de dinimicas. E valido ressaltar que essas notas
sustentas na textura dois sdo sempre derivadas das linhas melddicas que sdo descritas
na textura um. Para essa primeira parte, ficam reservadas as trés primeira frases do
poema e aqui interpreto que esta primeira textura referida ¢ construida para evocar a
imagem do “eco”, a linha melddica que se reverbera em varios instrumentos e ¢
estendida através do tempo e espago. A segunda textura que € construida
simultaneamente ¢ uma representaciao das “sombras de som e siléncio” referidas por
Grisey, com suas notas sustentadas sendo lastros da harmonia das linhas melddicas
superiores.

A segunda parte desse movimento destina-se a frase final do poema, “a voz se
espalha nas sombras” e assim o Uinico material presente nessa se¢ao final é o das notas
longas, que seguem sendo um lastro, sombras da voz. A parte vocal faz uma linha
descendente cromatica, que sai de um sol#3 e vai até um 142, ou seja, uma sétima
maior. Isso, ao meu ver, ¢ bem representativo, pois o canto estd se espalhando, se
diluindo nas sombras, que neste caso sdo as harmonias graves sustentadas pelo
ensemble. As figuras 29 e 30 mostram exemplos das duas partes desse movimento,

respectivamente a primeira e a segunda.
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Figura 29: Quatre Chants Pour Franchir le Seuil — Movimento III, Grisey, compassos iniciais. Em
vermelho, a textura das notas rapidas em heterofonia e em azul, a textura de notas longas com seus
envelopes dinamicos.
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Figura 30: Quatre Chants Pour Franchir le Seuil - Movimento III, Grisey, compassos de 45 a 48.
Representa a segunda parte do movimento, na qual a voz descreve uma melodia sempre descendente e
o ensemble sustenta notas longas.

A quarta canc¢do de Grisey ¢ a mais longa delas e pode ser dividida em duas
grandes partes antagonicas, uma como consequéncia da outra. Também em sua nota
de programa, o compositor explicita certas caracteristicas deste quarto movimento, 4

morte da humanidade:

Rajadas, chuva torrencial, furacdo, dilivio, tempestade, hecatombe, esses elementos dao
origem a uma grande polifonia onde cada camada segue um caminho de tempo proprio.
Quase como uma quinta cangdo, novamente "diatonica", a doce cangao de ninar que sela
o ciclo ndo se destina ao adormecer, mas ao acordar. Musica do amanhecer de um
finalmente livrar-se a humanidade do pesadelo. (GRISEY, 2020:13)
A primeira das duas grandes partes materializa em musica, através da referida
grande polifonia, a profusdo de catdstrofes, o cataclismo que trard o fim a
humanidade. Réapidas rajadas orquestradas em graves e agudos, ataques de notas

longas em fff nas tubas, o ritmo incessante das percussdes criam, juntamente com a

linha vocal que os perpassa fragmentada ora em notas longas, ora em rapidos saltos
intervalares, a grande secdo polifonica com, ao meu ver, toda a intensidade necessaria

para representar o cenario apocaliptico imaginado por Grisey e inspirado nos textos

69
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da Epopeia de Gilgamesh. Essa textura se desfaz gradativamente até se tornar
rarefeita, tendo as notas longas como tinico material restante. A partir desse momento,
Grisey nos introduz a sua segunda parte da obra, contrastante, mas que ainda assim
parece surgir das cinzas deixadas pelo cataclismo que a precedeu. Diatdnica, como o
proprio compositor comenta, a parte final dessa grande obra traz a luminosidade da
esperanga até entdo escondida, representando o ciclo vital em que a morte d4 lugar ao
renascimento, ou ao acordar, como dizem as palavras de Grisey. O trecho do poema

reservado para esta parte da obra ¢ o seguinte:

Eu olhei em volta:

o siléncio reinou!
Todos os homens eram
transformado em barro,
E a planicie liquida

parecia um terrago.

Eu abri uma janela

E o dia caiu sobre minha bochecha.
Eu cai de joelhos, imovel,

E eu chorei ...

Olhei para o horizonte do mar, do mundo ...

O trecho final do poema, portanto, revela-nos a esperanga para além da morte,
ou melhor, revela-nos o paraiso que s6 poderia ser alcangado através da morte. Essas
figuras de brilho, esperanca e horizonte sdo realgadas no discurso musical através da
textura do emsemble que cria um acompanhamento em um registro agudo com
dindmicas e timbres suaves, enquanto ligeiras alteragdes microtonais somam uma sutil
sensacdo de instabilidade. A voz perpassa os instrumentos com uma melodia
melismatica e se detém especialmente na palavra immobile criando o ponto
culminante desta secdo. Apenas para ressaltar a curiosidade, a palavra imovel
(immobile) se torna, desta maneira, a palavra do poema que, em melodia, contém o
maior movimento e tal procedimento composicional permite-nos especular que o
compositor quis dar a dramaticidade ao ato em que o eu-lirico, apesar de imovel

contempla, finalmente, um mundo novo.
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Figura 31: Quatre Chants Pour Franchir le Seuil — Movimento IV, Grisey, compassos 72 a 75. Grande
polifonia cria a textura que representa o cataclismo.
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Figura 32: Quatre Chants Pour Franchir le Seuil — Movimento IV, segunda parte, Grisey, compassos
29 a 32. Textura representante da segunda parte do quarto movimento.



83

Quatre chants pour franchir le seuil se apresenta como uma obra diversa e ao
mesmo tempo interligada. Seus multiplos textos convergem em um unico tema, que ¢
a morte. As particularidades individuais de cada um deles sdo exploradas em musica
em seus respectivos movimentos, criando a possibilidade de percorrer nuances
emocionais do fendmeno de se cruzar a fronteira da vida. As imagens poéticas
presentes nos textos sdo, ao meu ver, sempre interpretadas com bastante sensibilidade
por Grisey e transpostas para o discurso musical de maneira muito engenhosa,
dialogando com os seus significados culturais de morte, sombras, ecos, vazios,
siléncios e tantas outras imagens poéticas que perpassam Quatre chants pour franchir

le seuil.

3.6. Politextualidade

3.6.1. Introducao

A politextualidade no século XX se apresenta como consequéncia dessa
estética de multiplicidades e consiste em multiplas obras textuais que sao
cantadas/apresentadas simultaneamente, assim como na j& antiga pratica da
renascenga citada no primeiro capitulo dessa dissertacdo, item 1.2.1. Nos séculos XX
e XXI, porém, a politextualidade vai ao encontro de desejos estéticos e reflexivos
proprios do artista contemporaneo, que explora intimamente as possibilidades dessa
técnica.

Uma dessas inumeras possibilidades ao concatenar diversos textos em uma
obra musical ¢ a de trazer ao discurso artistico variados pontos de vista acerca de uma
mesma reflexdo ou assunto e, dessa maneira, criar um fluxo em que discursos textuais
€ musicais se encontrem, se choquem e se conciliem. Como expoente desses ideais
artisticos na contemporaneidade temos os teatros musicais do compositor Beat Furrer,
dos quais Alexis Porfiriades faz uma abordagem geral de como a politextualidade
funciona como um agente fundamental na constru¢do do discurso musical desse
compositor. Ao comentar obras de bases mitologicas como Die Blinden, Narcissus e

Begehren, ele diz:

O mito fornece uma base para a obra, enquanto a justaposi¢ao de textos de diferentes
escritores de diferentes periodos opera na abertura da narrativa principal. As diferentes
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camadas textuais, de acordo com o compositor, devem sempre sobrepor-se umas as

outras. Assim, essas camadas estdo em constante movimento, ocupando alternadamente

o primeiro plano, tornando possivel a constante mudanga de perspectiva entre o ptblico e

o intimo, o externo e o interno que estd entre as preocupagdes centrais de Furrer.>
(PORFIRIADES, 2009:2 ¢ 3)

A politextualidade abarca, assim, as possibilidades de construir um discurso

artistico mais aberto, no qual diversas vozes edificam a obra musical e contribuem

para o desenvolvimento desta pratica composicional no século XX. A seguir, irei

analisar a obra Got Lost, de Helmut Lachenmann, para soprano agudo e piano para

ressaltar seus aspectos politextuais e suas reverberagdes na poética do compositor.

3.6.2. A sobreposicao de textos, linguas e sentidos na obra Got Lost (2007/08) de
Helmut Lachenmann

A obra Got Lost (2007/08) do compositor Helmut Lachenmann (1935) ¢
escrita para soprano aguda e piano e conta com a presenca de trés textos diferentes,
sendo eles Der Wanderer, em alemao, de Friedrich Nitzsche (1844 — 1900), Todas as
cartas de amor sdo ridiculas, em portugués, de Fernando Pessoa [Alvaro de Campos]
(1988 — 1935) e o seguinte texto, em inglés, encontrado em um elevador pelo proprio

compositor em Berlin, 2001:

Today my laundry basket got lost.

It was last seen standing near the dryer.

Since it is pretty difficult to carry the laundry without it
I'd be most happy to get it back.

Em uma tradugdo para o portugués:

Hoje perdi minha cesta de roupas sujas.
Ela foi vista pela ultima vez perto da secadora.
Como é bem dificil de carregar as roupas sujas para a lavanderia sem ela,

Eu ficaria muito feliz em recupera-la.’%

55 Tradugdo deste autor. No original: “The myth offers a basic story-line, while the juxtaposition of
texts from different writters and historical eras, aim at opening up the main plot. The different textual
layers, according to the composer, should always have the ability to overlap with one another. Thus
these layers are constantly in motion, interchangeably occupying the foreground, rendering possible the
constant shift of perspective between the public and the intimate, the external and the internal which is
amongst Furrer’s central concerns.” (PORFIRIADES, 2 e 3)

56 Tradug@o deste autor.
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De inicio, ¢ curioso reparar que temos dois textos de escritores do canone da
literatura mundial, Nitzsche e Pessoa, € um texto completamente trivial, achado preso
em um elevador no qual seu autor anénimo, sem quaisquer pretensdes literarias, busca
por sua cesta de roupas sujas perdidas. Entdo, temos ja na escolha dos textos uma
busca por contrastes por parte de Lachenmann, que vai criar seu discurso musical a
partir da heterogeneidade intrinseca aos textos e das individualidades dos mesmos.

Em sua nota de programa, o compositor diz:

A formagao expressiva dos fonemas notados e de suas formas de articulagdo decorre, ndo
menos, do carater dos textos que estdo no cerne desses trabalhos e dos quais esses
fonemas sdo desenhados. As evocagdes ndo inteiramente indiferentes de Nitzsche (no
didlogo interno) de um errante sonhador em territério intransponivel e perigoso; O
desprezo auto-subvertido de Pessoa pelo aparente ridiculo das cartas de amor;
finalmente, a nota pedindo informagdes sobre o cesto de roupa suja perdido descoberta
na parede de um elevador em uma pousada em Berlim, que é o unico "lamento"

verdadeiramente cantabile nesta obra.”’” (LACHENMANN, 2015:1V)

Portanto, vemos a intengdo do compositor de tratar de maneira diferenciada
cada um dos textos, de imprimir suas particularidades semanticas e fonéticas no
discurso musical. Ainda ¢ importante, pra ja, ressaltar um aspecto da intera¢do entre
instrumento e voz. Lachenmann desde a nota de programa deixa claro que execucao
dessa obra ndo deve ser tratada como uma melodia acompanhada, mas sim como dois
instrumentos solistas que, como a natureza de todo didlogo, se entendem e

desentendem, ou seja, um “jogo” cambiante de protagonismos:

Além disso, a parte do piano ndo deve ser abordada de forma menos solistica do que a
parte vocal. Nao existe um unico compasso em que o piano possa ser entendido como um
instrumento de acompanhamento. O piano deve adotar um perfil tdo alto quanto o da voz
de soprano na agdo musical e deve, mesmo ocasionalmente, forcar seu caminho para o
primeiro plano musical.’® (LACHENMANN, 2015:1V)

57 Tradugdo deste autor. No original: “The expressive formation of the notated phonemes and of their
forms of articulation follows not least from the character of the texts wich lie at the heart of these work,
and wich these phonemes are drawn. Nitzsche's not entirely unpathetic evocations (in internal dialogue)
of an imaginary wanderer in impassible and dangerous territory; Pessoa's refrain-like self-subverting
contempt for the apparent ridiculousness of love letters; finally the note appealing for information
avout lost laundry basket discovered on the wall of a lift in a Berlin guesthouse which is the only truly
cantabile sung "lamento" in this work.” (LACHENMANN, 2015:1V).

8 Tradugdo deste autor. No original: “The piano part, moreover, is to be approached no less
soloistically than the vocal part. There is not one bar in which the piano maybe understood to be an
accompanying instrument. The piano must adopt a profile as high as that of the soprano voicein the
musical action and must even occasionally force its way to the musical foreground.” (LACHENMANN
2015:1V).
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Entrarei agora em detalhes analiticos da obra, visando explicitar a simultaneidade
politextual e suas estratificagdes a partir de diferentes técnicas composicionais.

De maneira geral, pude dividir a obra Got Lost em duas grandes se¢des, sendo
a primeira se¢ao do inicio até o compasso 151 e a segunda se¢do do compasso 152 ao
fim. Sobre a primeira grande parte, irei fazer apenas uma descri¢do pontual, meu foco
serd analisar com mais profundidade aspectos da segunda grande sec¢ao da obra.

A musica se inicia com uma exploragdo fonética pormenorizada do texto de
Nitzsche e esta ¢ prolongada até o fim da primeira se¢do. Voz e piano atuam em um
jogo de aproximagdes e afastamentos no qual o piano as vezes colabora e prolonga
gestos da voz, através de técnicas ndo-convencionais para o instrumento (como notas
abafadas ou glissandos e outras a¢des nas cordas) ou mesmo com sua propria voz,
replicando fonemas, ou por vezes “disputa espago” através de gestos e dindmicas
bruscas, como clusters e sustentagdo de grandes ressonancias por pedal. Esse “jogo”
musical, portanto, se prolonga nos primeiros 151 compassos da obra e, como ja dito,
explora basicamente os fonemas contidos no texto de Nitzsche, tornando-o o mais
fragmentado da obra. A seguir, nas Figuras 33 e 34, apresento dois exemplos dessa
primeira grande parte.

Com seu inicio no compasso 152, a segunda grande parte da obra se prolonga
até o fim e nela Lachenmann explora, além do texto de Nitzsche, os outros dois textos
citados anteriormente. Como temos apenas uma cantora para a performance da obra, a
simultaneidade politextual se d4 em um nivel virtual, no qual os diversos textos se
intercalam em um tnico continuo sonoro. Diferentes técnicas sdo usadas em cada um
dos textos com duas consequéncias principais. A primeira delas diferencia os textos
enquanto sonoridade e assim estabelece as distingdes das camadas textuais que criam
a ideia da polifonia. A segunda ¢ da ordem da interpretagdo semantica, na qual
Lachenmann atribui diferentes modos de emissdo vocal para cada texto, tendo em
vista sua interpretacdo pessoal dos mesmos. O texto de Pessoa se apresenta como o
mais proximo da emissdo da voz falada, onde o compositor busca a reproducio
fonética do portugués sem a sua fragmentacdo em particulas, ou seja, a real
inteligibilidade das palavras, e o texto do bilhete encontrado no elevador ¢ elevado ao
patamar de um lamento cantabile através de uma voz empostada que descreve uma
linha melodica sempre entrecortada pela intervencao dos outros textos (ou do piano).

Essas caracteristicas podem ser vistas na figura 35.
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Helmut Lachenmann, 2007/08
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Figura 33: Got Lost, Lachenmann, compassos iniciais. E possivel notar a extrema fragmentagio
fonética do texto de Nitzsche. E também interessante reparar que para a parte do piano, no compasso 1,
esta indicado o uso da propria voz para antecipar o gesto da cantora.



88

9
7]
(in den Fliigel) " e
47 <,ff a tempo
I gy s 3.f
9 - i s e h}" £ ~ 0
O B v ———— = P I N—T3
IA LY S | i ? 7 4 i I 14 174
.J S 3 i T - ] 178

Cé: =
SV

—3ar—3ar—34 ’
leggiero
$ ‘7 ~7 stacc. |
o 7 1
1

SEVEYR o

el
VY

L3—JL3_IL3_1|
L 1 => }' .l’i_
O BEIKe] U 17
IA | P
S 3 [l y A
o g ==
L3
- stacc.
=
(%2, |
(Sost.)

w0 ~J933|d=42

r —
E) >>>
>
% a
)’ A ) (7]
D) i
@ 7
>>>  >>>
— .
A —_— Y =E b‘ Y sempre quasi martellato y
)" ) ) 72 e/ T 7 ) He F i [ 3
:@l)r— T 4 o] & (7} o~ d
JAL SN ; A ° ] ey 1 [V Iy
i 3P PNAIA . 1 — = 1 —
J oI = — —_— — ‘7
& -7 be A
f-‘l. te 4. j ;7 S 1T s
Yl g e/ </ T i yan _‘_‘qr#.'
) #@—/ = o o T o =
A I 7 T bk o [
k2 ¢ = b 4 A} </ </ af ()
= = Ly L7 L7 b7
m -
A p = B
CiD BAhIKe]
[y Bhu |
] |
—
@eb_.,—n-
(Sost.) )

Breitkopf EB 9007

Figura 34: Got Lost, Lachenmann, compassos 47 a 49. Neste recorte da partitura é possivel notarmos
as intervengdes do piano que atravessam a voz em um discurso, aqui, menos “colaborativo”, com
acordes em dinamicas fortissimas e gestos escalares que contrastam com as longas notas da linha vocal.
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Figura 35: Got Lost, Lachenmann, compassos 152 a 155.Inicio da segunda grande parte da obra na
qual ¢ possivel reparar o tratamento diferenciado para os dois textos. As palavras em portugués
referentes ao poema de Pessoa aparecem sem altura definida em uma clave percussiva e as palavras do

bilhete aparecem de uma maneira mais tradicional de canto.
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Ha na partitura vocal dois sistemas, dos quais o inferior ¢ sinalizado com a
clave de sol e dedicado aos gestos de alturas definidas e o superior ¢ sinalizado com a
clave de percussdo e reservado a todo tipo de agdo sem altura definida. No sistema
superior, portanto, ha uma diversidade de cabegas de notas em que cada uma delas
representara um modo diferente de emissdo vocal, sendo as principais delas a cabega
de nota quadrada prolongada por haste, que representa consonantes isoladas sem
alturas, e a cabeca em x, que representa o tom da voz falada. Dessa maneira,
Lachenmann cria um sistema que o permite aprofundar e explorar as possibilidades
fonéticas dos textos e, eventualmente, criar uma paleta maior de timbres que,
inclusive, se conectam por vezes com gestos e acdes do piano. Isso ¢ essencial para
determinar de maneira mais precisa as diferencas timbristica entre os textos que o
compositor estabelece ao longo da peca. A seguir irei examinar dois trechos da
partitura para poder ressaltar algumas caracteristicas dessa obra.

Para me aprofundar na politextualidade virtual de Lachenmann, gostaria de
voltar a aten¢do ao trecho entre os compassos 156 a 162, na figura 36, onde penso ser
importante examinar principalmente a parte vocal. E possivel reparar a presenca de
dois textos distintos, dispostos, também, em dois pentagramas distintos, para criar
duas sonoridades diferentes de acordo com as caracteristicas ja descritas
anteriormente nessa analise. Os textos sdo, pois, os seguintes: amor sdo ridiculas,
proveniente da poesia de Pessoa e basket got lost, proveniente do texto do bilhete.
Como ja dito nos paragrafos anteriores, o texto de Fernando Pessoa habita o campo da
sonoridade da voz falada e o texto do bilhete ocupa o lugar do canto e o que é mais
interessante reparar nesse trecho ¢ o constante cadmbio entre esses dois universos.
Apenas nos compassos do sistema superior, j& vemos que a voz conclui a palavra
amor, transita brevemente para a nota si bemol enquanto canta uma parte da primeira
silaba da palavra basket e imediatamente volta para o texto de Pessoa com a palavra
sdo no registro falado. Se mantivermos o olhar atento, sera possivel perceber que esse
tipo de interacdo rapida entre os textos continua, nos compassos 160 e 161, o
compositor articula a letra final da palavra got e sua palavra sequencial /ost e ja no

compasso 162 o poema de Pessoa retorna com a continua¢do da palavra ridiculas.
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Figura 36: Got Lost, Lachenmann, compassos 156 a 162. Trecho no qual ¢ possivel ver analiticamente
a politextualidade virtual.

No proximo trecho analisado, gostaria de ressaltar, para além das
caracteristicas politextuais, alguns detalhes das relagdes entre a voz e o piano. Nos

compassos de 187 a 191, na figura 37, o compositor ainda explora a politextualidade
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virtual através da poesia de Pessoa e do texto do bilhete, este ultimo sendo
apresentado como melodia, ou melhor, como fragmentos melddicos e sdo justamente
por esses fragmentos que o piano se relaciona com a voz nesse trecho reverberando as
notas melddicas. Como um eco, sempre com ataques ligeiramente defasados em
relacdo aos ataques da voz, o piano toca notas abafadas (representadas por cabecas de
notas em losango) que prolongam as mesmas notas do canto, criando uma espécie de
heterofonia. H4 no fim do compasso 191 outro recurso recorrente na obra em que a
parte do piano requisita o uso da voz do instrumentista para emitir o fonema /f/ e
amplificar o mesmo gesto que acontece na parte da cantora.

A obra Got Lost se estende e multiplos exemplos, como os ja citados,
aparecem para construir um discurso musical intenso entre voz e piano. Para além
disso, Lachenmann amplia as possibilidades da obra politextual através dos multiplos
textos cantados por uma mesma cantora em um fluxo continuo, em um constante
cambio entre os diversos universos semanticos sempre diferenciados por tratamentos
musicais especificos, como dimensdes da fragmentacao textual ou registros entre fala
e canto. E sobre os proprios universos semanticos, ¢ fascinante podermos imergir nas
interpretagdes pessoais do compositor e compreender, inclusive, um certo senso de
humor no qual a consagrada obra de Pessoa se revela em um estilo de recitagao
enquanto um texto de bilhete encontrado em um elevador ocupa o espago da melodia,

do cantabile.
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4. the winter is not too sad: relacoes do intérprete com sua
propria voz

4.1. Contexto

A obra the winter is not too sad foi escrita por mim para violdo solo com
utiliza¢do de recursos vocais do proprio instrumentista e foi encomendada por ocasido
do CEME Festival (Contemporary Encounters Meitar Ensemble) promovido pelo
Meitar Ensemble em Tel Aviv, Israel. Foi estreada durante o Festival, em um
concerto, pelo violonista israelense Nadav Lev no espaco Levontin 7 em Tel Aviv. Na
ocasido, eu ja estava com o meu curso de mestrado em andamento e aproveitei da
situagdo de encomenda para por em pratica minhas reflexdes sobre possiveis
interacdes entre texto e musica, voz e instrumentos.

Uma imposi¢do do Festival foi a instrumentacdo, a obra deveria
obrigatoriamente ser para violdo solo, a parte disso me foram dadas todas as
liberdades desde que o intérprete concordasse com as decisdes composicionais
tomadas. Assim, estabeleci um breve contato, através de trocas de e-mails, com o
violonista Nadav Lev, que reforgou que eu poderia me sentir a vontade quanto as
técnicas e estéticas empregadas na obra. Ao longo do texto que se segue, pretendo
descrever mais detalhadamente os pormenores técnicos, bem como apresentar minhas
concepgoes estéticas, sempre tendo como objetivo elucidar meu trato das relagdes

texto/musica.

4.2 — Processo composicional geral

O processo que se sucedeu a encomenda foi breve, devido aos prazos do
CEME Festival e a obra em questdo foi composta em aproximadamente um més e
estreada aproximadamente 25 dias apds sua conclusdo, resultando em um trabalho
muito intenso e proveitoso. Dessa maneira, tive que estabelecer uma rotina rigorosa
de trabalho que me permitisse realizar tal processo de criagdio em um prazo tao

reduzido. Detalho a seguir as memorias reminiscentes desse processo.>”

59 Sobre reflexdes mais profundas sobre processo criativo ver texto £ por falar em composigdo... de
Sérgio Rodrigo, 2017
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Tenho em minha trajetéria na musica uma experiéncia extensa como
violonista, para além da ja referida formagdo como compositor. Isso possibilitou que
eu tomasse alguns atalhos ao abordar o instrumento. Consegui, desde o inicio, definir
certas técnicas que eu ndo gostaria que estivessem presentes na peca, ou melhor, sabia
desde o inicio que articular um determinado discurso coerente que envolvesse em
quase sua totalidade técnicas estendidas de exploragdo de ruidos ao instrumento® me
demandaria muito mais tempo de composic¢ao, algo que eu ndo tinha, apesar da ideia
me atrair.

Dessa maneira, com o violdo em maos, resolvi comegar meu processo a partir
de exploragdes harmodnicas e depois de um breve periodo testando possibilidades de
escordatura, deixei de lado essa possibilidade e comecei a procurar gestos ou
harmonias que pudessem me servir de base para um desenvolvimento extremo, ou
seja, para exploracdes e reiteracdes variadas de um mesmo material musical. Foi a
partir desse processo de improviso e experimentacdo que cheguei ao tricorde de Fa#,
D6 e Sol (Figura 38) e no conceito gestual de bordaduras (Figuras 39 e 40) e assim

desenvolvi a obra.

o 7
=

Figura 38: Acorde da peca the winter is not too sad.

0y, h%:

Figura 39: Um exemplo da incorporacdo de bordaduras.

0 Ver artigo de Padovani e Ferraz, Proto-historia, evolucdo e situagdo atual das técnicas estendidas
na cria¢do musical e na performance (2011).
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Figura 40: the winter is not too sad, compasso 6. Outro exemplo da incorporagdo de bordaduras.

4.2.1. Forma

Sobre a forma dessa pega, posso dizer que ¢ dividida em trés grandes
estruturas que diferem em suas fungdes. A primeira delas, do compasso 1 ao 27,
apresenta materiais essenciais da obra e curtos desenvolvimentos na inten¢do de
instigar os proximos passos. Do compasso 28 ao 52, hda uma secdo de
estabelecimento, desenvolvimento e dissolugdo de um moto-perpétuo que se constitui
basicamente de um baixo em um Fé&# repetido em semicolcheias em contraponto a
bicordes mais agudos que fazem ligeiras flutuagdes harménicas. E nessa secdo que
sdo introduzidos os recursos vocais e a elabora¢do da primeira palavra do texto. Essa
questdo sera vista com mais profundidade mais a frente. Considero o compasso 53,
figura 41, como um ponto de transi¢do, seu gesto ascendente mais alongado termina
de dissolver o moto-perpétuo da secdo anterior, deixando a nota Si de ressonancia
para a continuagdo da proxima se¢do. Entre os compassos 54 e 82 compreende-se a
secdo final da obra, na qual todos os materiais utilizados até entdo sdo reapresentados
em uma atmosfera mais etérea e com uma contraposi¢do harmoénica ao acorde inicial,
a fim de dar destaque ao texto que nesse momento serd recitado na integra, pela

primeira e Gnica vez.

O
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A4 % 1 1 | |
Y — - ——— = |
#.r. s 6 —-g—

Figura 41: the winter is not too sad, compasso 53. Ponto de transicao referido.
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4.2.2. Relacoes texto/musica

Essa obra consiste em uma interacdo entre o violdo, a propria voz do
instrumentista e, consequentemente, as relacdes semanticas do texto utilizado. Pelo
fato de trabalhar com um violonista sem especializagdes ou formacgdes em canto,
impus a mim mesmo certos limites criativos ao lidar com a voz para ter como
resultado uma obra que fosse acessivel e desafiadora para qualquer instrumentista da
area.

O texto utilizado para a composi¢do ¢ de minha autoria, feito exclusivamente

para essa obra, uma breve frase que podemos ler a seguir:
the winter is not too sad, when it becomes part of everything
Temos a seguinte tradugdo:

o inverno ndo é tdo triste quando se integra a tudo

Diante dessa pequena poesia, vi-me a frente de duas reflexdes. A primeira
delas, era de como imprimir a musica o carater melancdlico e a sutileza penetrante
que esta frase em mim evocava, através de aspectos técnicos como harmonia, textura,
ritmo e agogica. A segunda reflexdo, talvez também ja como consequéncia da
primeira, era a de como lidar tecnicamente com a voz para que ela materializasse o
texto da maneira mais instigante possivel.

Ha sempre subjetividade ao relacionar emogdes e sentimentos aos aspectos
técnicos da musica, e no caso da obra em questdo tive que me posicionar quanto as
minhas escolhas. Ao estabelecer a harmonia nos acordes de Fa# - D6 — Sol e de D6 —
Ré — Sol/Sol# - La# - Ré#, tento captar algo dessa melancolia sutil através,
principalmente, dos vetores intervalares®! dessas duas entidades harménicas. Sobre as
texturas presentes na pega, tentei criar, em sua primeira se¢do, momentos mais
heterogéneos que, como ja disse no tdpico anterior, buscassem dar algum tipo de
vislumbre do que estaria por vir. Porém, o que ¢ principal em relacdo as texturas dessa

secdo ¢ uma construgdo polifonica (figura 42), remetendo, mesmo que de maneira

81O primeiro acorde possui como vetor intervalar 100011 e o segundo acorde 010020, ou seja, ha
intervalos mais “asperos” como a segunda menor e a quarta aumentada no primeiro acorde e intervalos
mais “suaves” no segundo acorde como a segunda maior e duas quartas justas. Claro que essas
atribuicdes de adjetivos passam pelo meu proprio filtro, minha subjetividade. Para melhor se
aprofundar em vetores intervalares, ver STRAUSS, 2013.
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distante, as texturas violonisticas do barroco antigo e da renascenca, tendo como foco
as obras de alaude de compositores como Francesco da Milano (1497 — 1543) e John
Downland (1563 — 1626). Esse repertorio tem uma sutileza polifonica e uma
melancolia inerente que levaram-me a associa-lo as minhas intengdes poéticas para a
composicdo em questdo. No que se diz respeito a ritmica e a agdgica, tentei projetar
na se¢do central da peca, em contraponto a harmonia estdtica, uma instabilidade
ritmica através da indicacdo de fempo rubato que conferisse ao moto-perpétuo uma
maleabilidade que, em minha concepg¢do, colaborasse para construir a atmosfera
subjetiva almejada da peca, atmosfera que estd diretamente ligada as minhas
interpretagdes do poema. O gesto final, figura 43, pretende também alcangar a ideia
da polifonia sutil, mas agora de maneira mais etérea possivel através dos harmonicos
e da flutuagdo livre no registro sobreagudo do instrumento. Com esses elementos

pretendi me conectar com o universo subjetivo que o poema incitava em mim.
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Figura 42: the winter is not too sad, compasso 8. Trecho referente a textura de inspiracdo do repertorio
do renascimento. Nota-se a escrita polifonica bem como a reverberagao das apojaturas.

senza tempo

Figura 43: the winter is not too sad, compassos 81 e 82. Construgdo da textura etérea a partir do uso de
harmonicos no registro sobreagudo do violdo.

Seguindo com minha andlise, pretendo falar sobre a abordagem técnica das
interagdes da voz com o violdo. Pelo fato de ter criado a primeira se¢do unicamente
instrumental, sem nenhuma pista para o aparecimento dos recursos vocais, optei por
pensar em uma solucdo na qual a voz fosse introduzida na obra da maneira mais

“natural” possivel, imperceptivel, talvez. Dessa maneira, no inicio da segunda segdo a
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voz surge do Fa# do violdo a partir de um trabalho de transicdo de vogais de /o/ até
/a/, do mais fechado ao mais aberto, para que se inicie fundida ao som do instrumento
e se transforme destacando-se do mesmo. O trabalho vocal dessa se¢do se desenvolve
através das transformagdes de vogais até se transformar na primeira palavra do texto,
winter, nos compassos 46 e 47. Essa palavra ¢ desenvolvida nos compassos 56 ¢ 58
conciliando sua consoante oclusiva /t/ com ataques abafados no violao a fim de fazer
reverberar, dessa vez ndo o sentido, mas a sonoridade da palavra, como pode ser visto
na figura 44. Tento construir, at¢ o momento descrito, uma obra na qual o texto
poético seja material para irrigar® a fantasia da composi¢do, mas também para
constituir seu material sonoro, relembrando experiéncias como as de Luciano Berio
em sua obra Circles (ja abordada no segundo capitulo da presente dissertagdo) ou de

Helmut Lachenmann em sua obra temA%°.
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Figura 44: the winter is not too sad, compasso 56. Ataque do violdo sincronizado com a emissdo da
silaba /ter/.

Um pouco mais adiante na obra, nos compassos 62 a 64, ha, primeiramente,
um gesto cadencial realizado entre o violdo e voz em que se produz a vocalizagdo do
fonema /sh/ juntamente com um glissando de unhas com as cordas abafadas. Esse
conjunto de técnicas visa destacar o siléncio do compasso 63 e, por consequéncia,
também destacar a recitagdo do texto poético na integra no compasso 64, fato que
acontece pela primeira vez na obra. Essa jun¢do de prolongamento de fonema e

glissando de unhas volta a acontecer no compasso 74, porém sua consequéncia direta

2 Em referéncia ao conceito de Boulez apresentado no segundo capitulo dessa dissertagio no qual
esclarece que um texto poético irriga a criatividade do compositor no seu mais sentido.

83 Para maior profundidade analitica na referida obra ver o capitulo Lachenmann’s temA na tese
Liberating Sounds — Philosofical Perspectives On the Music and Writings of Helmut Lachenmann de
Abigail Heathcote.
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ndo ¢ o siléncio, mas a palavra sad, derivada, portanto, do fonema /s/. Nas figuras 45

e 46, podemos ver, respectivamente, os eventos descritos acima.

scratch the respective strings
with the fingernails, producing a

o2 ) -
from tasto to p 3 senza tempo
s #
b 4 T o b /!
7, T P e . % "l:
T = 3 = 3
ﬁ 7 2 =
> =
A o [speaking] ————————p [whispering]
. A f E the winter is not too sad,
Voice '3 14 when it becomes part of every. ———
N
Shh___________________
p<f

Figura 45: the winter is not too sad, compassos 62 a 64. Glissando de unhas e prolongamento do
fonema /sh/ que levam ao siléncio e, enfim, o texto da obra recitado em sua integra pela primeira vez.
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Figura 46: the winter is not too sad, compassos 74 e 75. Glissando de unhas e prolongamento do
fonema /s/ que resulta na palavra sad.

Tentei, até aqui, elucidar pontos importantes da constru¢do da obra the winter
is not too sad, para violdo, e, principalmente, elucidar meus pontos de reflexdo acerca
das relagdes texto/musica construidas aqui. Sigo, dessa maneira, trabalhando analises

do meu proprio repertorio composto ao longo do periodo de escrita dessa dissertagao.
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S. Lisboa Revisitada, para tenor e piano

5.1. Contextualizacio

A obra Lisbhoa Revisitada, um diptico de can¢des denominadas I- onde o céu
se reflete e II- fragmento fatidico, surgiu a partir de uma encomenda por parte do
tenor brasileiro Arthur Cornélio, para o projeto pessoal do cantor de cangdes franco-
brasileiras. Como parte importante das encomendas feitas por Arthur havia o pedido
de que as obras ndo entrassem em campo experimental vocal muito “radical”, o que
me colocou na posicdo de estruturar uma composi¢do para voz € piano que

conseguisse esbogar melodias em um sentido mais tradicional®

€, a0 mesmo tempo,
ndo abrisse mao de determinados principios estéticos que tenho tido como guia nos
ultimos anos de compositor, como, por exemplo, harmonias ndo-tonais ou a rica
exploragdo timbristica dos instrumentos. Com essas questdes colocadas, parti a

procura de um texto.

5.2. Os textos de Fernando Pessoa [Alvaro de Campos]

No processo de busca por textos que pudessem servir como material em minha
composigio, explorei a poesia de Alvaro de Campos, heteronimo de Fernando Pessoa,
através do livro Poesia, editado pela Assirio & Alvim. Esse livro dedica-se a
organizar cronologicamente a poesia do referido heteronimo de Pessoa e a dividi-la

em fases e ¢ o que explicita a editora Teresa Rita Lopes em seu prefécio:

Optei pelo critério que me impunha essa biografia da vida e obra do Poeta Engenheiro: o
cronolégico, que Pessoa também parece ter previsto quando, posteriormente a criagdo
dos seus poemas, lhe apds datas como quem os ordena, algumas ficticias — como
declaradamente fez em Trés Sonetos e Aniversarios.

(.)

Simplificando muito, atendi a duas grandes épocas na obra de Campos: A.C. e D.C.... —
quero dizer, Antes de Caeiro, a do Poeta Decadente, e Depois de Caeiro.

A primeira (1913-1914) revela esse poeta que se nutria de cultura francesa (“Gostava de
ter poemas e novelas / Publicadas por Plon e no Mercure”, diz em Opiario) e se exprimia

Ao falar em tradi¢do, coloco como referéncia a historia da musica vocal do ocidente ja esbogada
nessa dissertagdo nos capitulos 1 e 2.
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num verso ainda obediente ao metro ¢ a rima, embora com voluntarias e displicentes
dissonancias.

Dentro da segunda, considerei trés fases: a das grandes odes do inicio, do Engenheiro
Sensacionista (1914-1922), com seu amplo foélego com o encontro com Mestre Caeiro
acordara, iniciaticamente, no Poefa Decadente; em seguida a fase do Engenheiro
Metafisico (1923-1930), ja incapaz de se atordoar com o la-fora da vida, as voltas na
cama da sua insonia de ser; e finalmente, a do Engenheiro Aposentado (1931-1935), o
Campos envelhecendo, de impeto e passo cada vez mais curto, mais desencantado.
(LOPES, 2002:14 ¢ 15)

Ao vasculhar a poesia de Campos e suas diferentes fases, tive a atencdo
atraida por duas poesias homoOnimas separadas por trés anos de suas escritas e
encontradas, ambas, no periodo do Engenheiro Metafisico. Alvaro de Campos, ja ha
alguns anos de seu contato com Mestre Caeiro, comega a voltar-se mais pra si e para
as questdes existenciais de um modo geral e escreve em 1923 o poema Lisbon
Revisited e, trés anos depois, em 1926, outro poema, homonimo. Nelas, o poeta reflete
seu proprio presente a partir de figuras do passado, revisitando lugares e sentimentos
que trazem consigo magoas e amarguras. Das duas poesias, selecionei apenas as duas
ultimas estrofes de cada e a partir dai criei um diptico de cangdes sob o nome de
Lisboa Revisitada, sendo que as denominagdes singulares de cada uma das cangdes, /-
onde o céu se reflete ¢ II- fragmento fatidico, foram extraidas de excertos textuais das
poesias utilizadas. A seguir, irei discorrer sobre as duas cangdes que compde a obra

em questao

5.3. Onde o céu se reflete

A primeira das duas cangdes - onde o céu se reflete - e tem seu texto baseado
nas duas ultimas estrofes do poema Lisbon Revisited de 1923. O trecho selecionado
expde as magoas da Lisboa de outrora, da infancia do autor, a mesma cidade de seu

presente, com 0 mesmo rio € 0 mesmo céu:

O céu azul — 0 mesmo da minha infancia -,
Eterna verdade vazia e perfeita!

O macio T. ejo ancestral e mudo,

Pequena verdade onde o céu se reflecte!

O mdgoa revisitada, Lisboa de outrora de hoje!

Nada me dais, nada me tirais, nada sois que eu me sinta.
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Ao me colocar criativamente diante desse texto poético, resolvi captar as
imagens por ele evocadas e construir meu proprio repertorio de materiais e gestos que
pudessem transpor as palavras em musica, um processo bastante subjetivo, mas
necessario para guiar meus passos ao compor essa obra. A verdade vazia e perfeita e o
Tejo ancestral e mudo que reflete o céu foram pontos cruciais para irrigar minha
imaginacdo e, dessa maneira, elaborei trés materiais principais. O primeiro deles,
figura 47, ¢ a constelacdo harmodnica e suas ressonancias que, por muitas vezes, sao
filtradas, deixando como rastro apenas uma nota. O segundo material, figura 48, ¢
composto por notas abafadas no piano, nas quais a sonoridade deve conter a altura
original, porém com seu timbre modificado para se tornar algo como um gongo. Por
fim, o terceiro material criado, figura 49, ¢ representado por movimentos escalares
predominantemente cromaticos, ascendentes e descendentes, tendo como destino

notas fundamentais ou constelagdes harmonicas.
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Figura 47: onde o céu se reflete, compasso 1. Material das constelagdes harmonicas no qual € possivel
notar o processo de filtragem da harmonia deixando apenas a nota /d como rastro.
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Figura 48: onde o céu se reflete, compasso 20. Material das notas abafadas no qual ¢ possivel notar a
relagdo de espelhamento com a voz.
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Figura 49: onde o céu se reflete, compasso 28. Material dos movimentos escalares predominantemente
cromaticos.

"SEC

Transportando esses materiais para o ambito da poesia, vejo-os todos
conectados pela ideia do fendmeno da reflexdo, o céu se reflete no rio e a cidade
reflete o passado do eu-lirico. As constelagdes harmodnicas fazem, para mim, uma
conexdo com a superficie trémula da agua que distorce seus reflexos. As notas
abafadas sdo sempre o reflexo unissono ou oitavado da linha vocal na tentativa de
criar uma atmosfera dubia, um espelhamento distorcido da voz, que pode ser visto,
também, na figura 48. As escalas predominantemente cromaticas refletem o proprio
ondular do rio, movimentos direcionais que vem e vao no tempo e no espago.

Tendo estabelecido para mim esta série de materiais e relagdes extramusicais,
dispus da propria ordem do poema para construir a obra e seus distintos momentos.
As quatro primeiras frases conduzem o discurso para seu ponto culminante, no qual
tem-se a palavra reflete na voz e trémulos em fortissimo no piano, que representam

uma amalgama cadtica dos materiais e harmonias apresentados até entdo. O piano
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desfaz os trémulos e acordes densos e encontra as duas frases finais da poesia em uma
atmosfera semelhante ao inicio da obra.

A voz em onde o céu se reflete habita dois lugares distintos. Um deles ¢ a
melodia, sem maiores experimentagdes ou recursos técnicos, € 0 outro ¢ o estilo
recitativo, sempre apresentado de uma maneira bastante pontual, ressaltando alguns
finais de frases do poema. A parte do geral uso conservador da voz presente nessa
peca, reservei para as palavras dos compassos 50 e 51 algo semelhante ao
Sprechgesang com o prolongamento da sibilante /s/ para se fundir com o timbre do
piano que, nesse momento, tem a corda respectiva a um sol#l raspada

longitudinalmente com um cartao.

5.4. Fragmento fatidico

Na segunda can¢do deste conjunto utilizei as duas ultimas estrofes do texto
Lisbon Revisited escrito em 1926, trés anos mais tarde do que seu homdénimo da
cangdo anterior. Agora tem-se uma poesia um pouco mais densa e, pode-se dizer,

mais sombria:

Outra vez te revejo, st

Sombra que passa através de sombras, e brilha
Um momento a uma luz funebre desconhecida,st,
E entra na noite como um rastro de barco se perde

Na dagua que deixa de se ouvir...

Outra vez te revejo, sk

Mas, ai, a mim ndo me revejo /st

Partiu-se o espelho madgico em que me revia idéntico, st
E em cada fragmento fatidico vejo so um bocado de mim —

Um bocado de ti e de mim!...

Mais uma vez o eu-lirico ocupa o lugar da revisita de sua propria vida através
do contato com a cidade, mas agora parece que uma certa leveza que ainda habitava a
poesia anterior ndo existe mais. Imagens poéticas mais sombrias sdo evocadas, como
uma luz finebre desconhecida, e a acdo do espelho magico que se parte aumenta a

dramaticidade desse texto.
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De uma forma parecida com a que Grisey cria atmosferas especificas para
diferentes textos que tratam de uma mesma tematica em Quatre chants pour franchir
le seuil, tento criar nessa can¢do uma ressignificagdo um pouco mais introspectiva e
sombria do processo de reflexdo do eu-lirico, que acaba por ser o mesmo nos dois
poemas. Com o foco no material das notas abafadas ja presente na cancdo anterior,
guio o discurso musical através de uma harmonia mais enxuta e repetitiva, baseada
em jogos de oitavas e poucos acordes, na qual as modulagdes timbristicas, tanto no
piano (através do abafado e do ndo-abafado), quanto na voz (que dessa vez apresenta
um trabalho de um pouco mais refinado de exploracdo fonética), representam o

principal elemento. A figura 50 ilustra os compassos 3 e 4:
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Figura 50: fragmento fatidico, compassos 3 e 4. Trecho da cang@o em que se pode notar o trabalho
timbristico do piano entre notas abafadas e ndo-abafadas e o “jogo” heterofonico que este instrumento
estabelece com a voz.

E possivel seccionar esta cangdo em trés partes. A primeira delas vai do inicio
até o compasso 32 e nela ¢ desenvolvida a maior parte da poesia em um continuo
estruturado nos elementos citados no paragrafo anterior. Tendo determinado a frase
do compasso 32 mas ai, a mim ndo me revejo como ponto culminante da can¢do, o
trecho compreendido entre os compassos 33 a 37 representa um reflexo de toda a
energia que foi acumulada até o momento na obra; com uma densidade maior de
materiais, o piano realiza uma espécie de pequena cadéncia liberando toda a forca da
poesia cantada até em entdo em um trecho que, para mim, considerei como o

fragmento fatidico desta cancdo, ver figura 51. Como terceira parte tem-se o
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compasso 38 até o fim da obra e nela ha uma suspenc¢do temporal para que o cantor
possa recitar as frases finais da poesia, enquanto o piano apresenta fragmentos

musicais que recordam a musica da primeira parte.

Figura 51: fragmento fatidico, compasso 33. Trecho do inicio da pequena cadéncia de piano que, ao
meu ver, representa o fragmento fatidico.

Especificamente sobre a voz, ainda mantem-se nessa can¢do um trabalho
técnico mais conservador, porém dei-me a liberdade de explorar certos fonemas de
uma maneira mais incisiva. De uma maneira introdutoria, o cantor, nos dez primeiros
compassos da cancdo, trabalha apenas os fonemas 6 — a — m (este ultimo com a
técnica de boca chiusa), isso corrobora a minha vontade de expandir os recursos
técnicos na minha propria escrita vocal como também em criar a atmosfera obscura

almejada pela relagdo com os significados e imagens da poesia.

5.5. Notas finais

Esta dupla de cangdes nomeadas através da tradugao dos titulos dos poemas de
Campos [F. Pessoa] tem como intengdo final entrar no universo poético da maneira
mais singular e pessoal que o discurso musical me permite. Através de minhas
associagdes entre as imagens poéticas e determinados materiais musicais, tentei criar
duas cangdes singulares, mas que, a0 mesmo tempo, tratassem uma da outra no que
diz respeito ao aprofundamento psicologico do mesmo eu-lirico. Mesmo com um uso
mais timido e conservador das técnicas vocais, fiz o possivel para ndo abrir mao de
recursos estéticos que sdo essenciais para minhas obras, como o uso de harmonias

nao-tonais e de uso de interacdes singulares entre voz e instrumento.
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6. tiger balm e ruinas e a influéncia da poesia de Matilde
Campilho

6.1. Introducio

Ha alguns anos tive meus primeiros contatos com a obra poética de Matilde
Campilho. A poeta portuguesa me cativou desde o inicio com sua escrita forte e
descritiva, como um fluxo de consciéncia e emog¢ao, tendo poemas como Chapéu de
Palha, Dia de Sdo Tomé e We've changed, honey boo como bons exemplos de seu
estilo. Tendo morado por volta de quatro anos no Brasil, suas referéncias e
inspiragdes em nosso pais sdo grandes e isso, claro, trouxe a mim um grande fator de
identificagdo. Dessa maneira, j4 era antiga a vontade de utilizar alguns de seus textos
em obras musicais e a ocasido dessa dissertacdo se mostrou ideal para tal. A seguir
irei narrar os processos criativos das duas obras compostas inspiradas em duas poesias

de Matilde Campilho, tiger balm e ruinas.

6.2. tiger balm, para soprano, saxofone soprano e percussio

6.2.1. A prosa poética

Para contextualizar o universo estético do género da prosa poética, apresento

algumas palavras de Paixdo (2012) que aborda este assunto:

Trata-se de uma escrita algo arbitraria, despida de formalidades de composicdo, € com o
espirito proximo da anotagdo intima. O impulso reflexivo serve de meio condutor para
despertar as imagens e ideias. E essa abordagem ao mesmo tempo lirica e incomodada,
atenta a subjetividade ¢ a0 mundo dos objetos ao redor, [...]

Esse impulso reflexivo, portanto, apresenta-se com frequéncia no trabalho de
Matilde Campilho, o que pode ser notado em seu primeiro livro publicado, Joquei. E
¢ nesse mesmo livro que se encontra a poesia Tiger Balm, fonte para a minha obra
homoénima.

Nessa poesia, o eu lirico parece percorrer sua consciéncia em um fluxo
descritivo de muitas coisas que disse, que entendeu, que frequentou, que reparou, que
descobriu, que aprendeu, que fotografou, que tremeu, que pediu e tantas outras mais.

Nao necessariamente uma inconstdncia, mas aqui o eu-lirico demonstra a
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mutabilidade de uma pessoa que vive e se deixa tocar pelas experiéncias, com
opinides e visdes cambiantes de acordo com seu proprio fluxo. Dessa maneira, Tiger
Balm ¢ uma prosa poética que “engendra-se a partir de operacdes entrecruzadas,
envolvendo ao mesmo tempo as capacidades de perceber, duvidar, julgar, raciocinar”
(PAIXAO, 2012) e nos conduz de maneira singular através das experiéncias unicas do

eu-lirico que nos revelam suas multiplicidades.

6.2.2. Processo composicional

Ao abordar a poesia Tiger Balm para compor essa obra, tive o desejo de
encarar o espirito da prosa poética para construir o meu discurso musical. Assim
estabeleci que, da mesma maneira que Matilde Campilho desenvolve seu fluxo de
reflexdes, minha musica também deveria ser resultante de um fluxo de criagdo, ou
seja, materiais musicais que se transformam, cessam, aparecem e desaparecem,
expandem ou contraem, em um Unico continuo sonoro, sem divisdes ou pontuagdes
aparentes que seccionassem a obra. Porém, para também refletir o aspecto individual
do eu-lirico da poesia que protagoniza todo o fluxo, tentei estabelecer como ponto
focal a nota fa #, para que esta perpassasse € experimentasse todas as variagdes e
nuances do discurso musical.

Como esta obra ndo surgiu a partir de nenhuma encomenda, a escolha
instrumental foi simplesmente pessoal, mas ndo arbitraria. A voz de soprano e o
saxofone soprano sdo escolhidos por uma questdo de terem tessituras semelhantes e
certas caracteristicas de timbre também muito parecidas, o que ¢ um fator de
fundamental importancia na construgcdo timbristica da peca e serd explorado na
sequéncia desse texto. A percussdo, por sua vez, aparece como um recurso hibrido
que transita facilmente entre as alturas definidas e indefinidas, para além de exercer
um papel fundamental na constru¢do de uma ritmica rigida e definida que ¢ um
elemento que percorre a obra. A seguir pretendo detalhar alguns aspectos técnicos
dessa composigao.

Existem, de maneira fundamental, dois materiais musicais protagonistas, ou
melhor, duas tipologias sonoras que sdo estabelecidas e constantemente
ressignificadas do inicio ao fim da pega, e elas sdo as seguintes: 1) notas repetidas e

2) glissandos. E minha inten¢do fazer com que essas duas tipologias sonoras formem
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o liame do meu discurso musical nessa obra. A percussao por sua inerente dificuldade
em produzir glissandos, ndo os reproduz, mas sua a¢do ¢ sempre de corroborar com
uma orquestracdo engenhosa dos ataques e gestos presentes por toda a obra.

No decorrer da obra, portanto, essas tipologias aparecem e reaparecem sempre
de maneiras diferentes e € isso que pretendo ilustrar agora, suas diversas apari¢gdes em
diferentes momentos da musica. Nas duas proximas figuras, 52 e 53, ressalto a
presenca dos glissandos e das notas repetidas nos momentos iniciais da obra, sendo na
figura 52 a representacdo do compasso 3 e na figura 53 a representagdo dos
compassos 8 a 11. Na primeira figura ha um gesto que se acelera enquanto cria uma
linha de glissandos descendentes que resulta em uma sequéncia rapida de notas
repetidas, sendo que estas, na voz, se apresentam sem altura definida, mas no registro
de voz falada. Essa mesma linha ¢ sublinhada pelo saxofone, que reproduz os
glissandos e alcanca as notas repetidas sendo reforcadas pela entrada da percussao.
Na segunda figura, dos compassos 8 a 11, tem-se a tipologia das notas repetidas
conduzindo a textura para um momento de maior velocidade e densidade no

compasso 11, e nele aproveito a inércia das fusas em fa # para disparar um gesto em

glissandos.
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Figura 52: tiger balm, compasso 3. Representa a linha descendente de glissandos.
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Figura 53: tiger balm, compassos 8 a 11. Duas tipologias, notas repetidas e glissandos.

Gostaria de ressaltar dois trechos que aparecem um pouco mais a frente na
obra, em torno de sua metade, em que veremos as mesmas tipologias apresentadas
através de novas variagdes. No primeiro deles, figura 54, tem-se o foco na tipologia
de notas repetidas em que vemos os compassos 32 a 34 apresentando uma mudanga
timbristica em relacdo ao que foi visto antes. No compasso 32 a voz fala o texto em
uma ritmica especifica enquanto a percussdo a acompanha com a caixa clara tocada
pela vassoura e no compasso 34 a voz faz uma modulagdo de timbres e de emissodes
vocais entre o sussurro e a fala, tendo seu gesto amplificado pelo saxofone soprano
que toca 0 mesmo ritmo e acentuacdes sem altura especifica, apenas com sons de ar.
J& no compasso 55, figura 55, ha uma outra abordagem dos glissandos; aqui eles
aparecem em pequenos fragmentos sempre reiterando a mesma célula melddica, como

uma breve maquina. Nesse exemplo, voz e saxofone t€ém a mesma acdo, com mesmas
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alturas e envelope dindmico enquanto a percussdo pontua o final do gesto com

ataques na marimba.
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Figura 54: tiger balm, compassos de 32 a 34. Trecho em que a tipologia das notas repetidas se
encontra em destaque.
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Figura 55: tiger balm, compasso 55. Trecho em que a tipologia dos glissandos se encontra em
destaque.

Para concluir a digressdo acerca do discurso das tipologias nessa obra, gostaria
de enfatizar o trecho que vai do compasso 104 ao 111, figura 56, ja nos momentos
finais. E possivel reparar, primeiramente, nos compassos 104 e 105, a exploragdo das
notas repetidas, em que a voz fala o texto em ritmo definido, o saxofone soprano
realiza novamente os sons eo6lios em conformidade ritmica com a voz e a percussio
possui uma linha ligeiramente mais livre, mas ainda assim enfatizando as notas
repetidas nos tambores e na caixa. Nos compassos 108 a 110, voz e saxofone criam
uma textura na qual a cantora enfatiza notas repetidas em sua linha melddica e o

saxofone percorre 0 mesmo ambito harmonico através de glissandos, criando uma



113

superposi¢do de tipologias. Por fim, o compasso 111 encerra a frase com um gesto
entre o saxofone e a percussdo que coloca novamente em evidéncia as notas

repetidas.
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6.2.3. Recursos vocais e relacoes texto/musica

Nessa obra, evito o conceito de estabelecer relagdes diretas com os
significados do texto, sem criar materiais musicais diretamente relacionados as
palavras. Tento, como j4 foi dito em momento anterior desse texto, criar uma relagao
formal com a propria poesia, ou seja, projetar o fluxo de reflexdes particular da prosa
poética em um fluxo musical que esteja constantemente se movendo entre extremos,
entre o rapido e o lento, o forte e o piano, o intenso e o suave. Dessa maneira deixo
fluir os materiais musicais sempre os adaptando ao devir do texto poético, no sentido
de captar nuances gerais, sem me ater, portanto, as relagdes diretas com as palavras.

Para, entdo, corroborar com o fluxo formal que a obra se propde, tento
estabelecer a parte vocal sempre buscando pontos de contato com a ideia do
recitativo, alocando uma nota para cada silaba. Salvo duas excegdes no compasso 67
e no compasso 94, em que hd uma breve nuance de melismas, a cantora se mantém no
fluxo de uma linha que constantemente se alterna entre maneiras de recitar. Essas
escolhas de manter o canto, em boa parte da obra, com uma prosddia que se aproxime
da fala vao ao encontro, por fim, com a inerente fluidez do poema e com as minhas

intengdes ao musicé-lo.

6.3. ruinas, para soprano e viola

6.3.1. Introducao

A obra ruinas, para soprano e viola, ¢ inspirada em um texto retirado também
do primeiro livro de Matilde Campilho, Joquei. Aqui utilizei o texto Até as ruinas
podemos amar neste lugar, porém optei por uma abordagem nao tio linear quanto nos
outros trabalhos descritos anteriormente. Apresento primeiramente a poesia para,

entdo, seguir descrevendo meu processo.

Até as ruinas podemos amar neste lugar

Lembro-me muito bem do tal cantor basco
Que costumava celebrar a chuva no verdao
Ndo ligava quase nada para as conspiragoes
Que recorrentemente se faziam ouvir
Debaixo das arcadas noturnas da cidade

Nagquela época do intermezzo lunar
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Foi ja depois do fascismo, um pouco antes
Da democracia enfaixada em magnolias

O cantor, as arcadas, o perfume e os disparos
Me ensinaram que se deve aproveitar a época
De transicdo para destringar o brilho

As revolugoes sempre foram o lugar certo
Para a descoberta do sossego:

Talvez porque nenhuma casa é segura

Talvez porque nenhum corpo é seguro

Ou talvez porque depois de encarar uma arma
Finalmente seja possivel entender

As multiplas possibilidades de uma arma.

Com esse texto diante de mim, encarei suas imagens sensiveis e fortes
buscando maneiras de transportar seus significados para um universo musical. Acabei
por escolher o caminho de recriar essa ideia narrativa recortando o texto e trazendo a
tona para a musica apenas alguns de seus trechos. Dessa maneira, criei um escopo de
trés grandes secdes para que estas pudessem compor minha nova linha discursiva e
em que cada uma delas correspondesse a um trecho selecionado da poesia. Tive a
intencdo de conectd-las sem pausas, fazendo mudancas fluidas evitando a noc¢do de
obra com movimentos destacados. A primeira chamei de O tal cantor basco, na qual
tenho a pretensdo de captar a atmosfera inicial do poema em que, para mim, um ar
despretensioso caminha junto com o mistério das conspiracdes, das revolucdes que
estdo por vir. A segunda € o intermezzo lunar, momento dedicado a viola solista em
que uma textura meditativa se transforma em materiais mais agitados e ligeiramente
agressivos para introduzir a terceira e Ultima se¢do, as revolugoes. Nela tento
imprimir uma for¢a mais cadtica & composicao, tornando esta a se¢do mais diversa em
relacdo aos materiais musicais. A seguir irei entrar nos pormenores técnicos € nos

exemplos de cada uma das partes dessa obra.

6.3.2. Primeira parte: o tal cantor basco

Como mencionado, a primeira se¢do da obra busca encontrar um certo
mistério despretensioso e também arcaico, que reside em lembrancas. Para isso, optei
por trabalhar no inicio, dos compassos 1 ao 13, apenas com vogais € com materiais

melddicos limitados, sempre sendo reiterados de maneiras ligeiramente diferentes e
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em uma regido médio-grave dos intérpretes. A viola, para ressaltar, trabalha em
conjunto com a voz na inten¢cdo de criar texturas heterofonicas. Ainda nesses
compassos iniciais, tenho a inten¢do de criar um alto grau de semelhanca entre os
gestos e timbres dos dois intérpretes, para que se estabeleca um campo hibrido de
relacdes que possa, mesmo que ligeiramente, confundir a percep¢do. Com o avangar
dos compassos, tento direcionar a musica para a regido aguda e conduzi-la para um
segundo momento. Nas figuras 57 e 58 que se seguem, coloco exemplos do inicio da

obra.
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aproximagado timbrica.
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Em um segundo momento de o tal cantor basco, dos compassos 14 ao 34,
tem-se a ascensdo para as regides médio-agudas e agudas da voz e da viola e, enfim, a
apresentacdo do texto das duas primeiras linhas do poema. Pretendi nesse momento
criar uma melodia vocal que pudesse transmitir o texto da primeira frase, enfatizando
melismas para referenciar o canto do fal cantor basco, enquanto a viola participa da
acdo musical de maneira ligeiramente secundéria, ora tocando figuras que fazem
alusdo a uma textura de acompanhamento, ora tocando breves “respostas” as frases da
voz (figuras 59 e 60). H4, por fim, um retorno a regido médio-grave para apresentar a

segunda frase do poema com um tom mais soturno e assim encadear a préxima se¢ao.
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Figura 60: ruinas, compassos 25 e 26. Viola faz uma breve “resposta” aos melismas da voz.
2

6.3.3. Segunda parte: intermezzo lunar

Essa secdo nada mais ¢ do que uma ponte que conecta musicalmente e
semanticamente as duas se¢des que ponteiam a pega. Nesse momento a viola € solista

e incorpora alguns materiais da primeira parte para prolongar seu mistério e arcaismo.
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Porém, gradativamente a textura vai se tornando mais complexa, rapida e forte. Com
breves articulagdes entre os gestos, tento estabelecer uma viola que conduz e canaliza
forcas para a ultima se¢do que se seguird. Na figura 61, mostro um trecho

representativo deste intermezzo.

c.lb.
pont. 7 ord. eté Jeté
51  pizz. arco Y 2 J 16 - >>>#i> A 8
IHI‘\ P T ﬁf’ﬁ FI# Fﬂ‘ = T 1T J T { - |
B e == o e
- N ———
—_—f—ff P

» pont. c.lb. arco oLb.

L
IHI‘\ ot ot =4 T e 1 ko et |
r 4 T i T 1 L T b |
I

vla. — T —
.E. .. XKeoT

f pp f o p—f

Figura 61: ruinas, compassos 51 a 55. Viola a conduzir as forgas para a proxima secao.

6.3.4. Terceira parte: as revolugoes

Na parte final a soprano retorna ao discurso musical e tem como referéncia o

seguinte excerto da parte final da poesia de Matilde Campilho:

As revolugées sempre foram o lugar certo
Para a descoberta do sossego:
Talvez porque nenhuma casa é segura

Talvez porque nenhum corpo é seguro

Com essas palavras compreendo a atmosfera instavel, forte, perigosa e, por
que nao, necessaria das revolugdes que Matilde Campilho traz a tona. Minha intengao,
portanto, ¢ a de imprimir mais forca e experimentacdes na parte vocal a partir de
gestos mais complexos que alternam entre o canto, a fala e o prolongamento de
consoantes como /s/ e /r/ para alcangar esse estado de revolucdo. Para isso, tomo
como empréstimo a nota¢do vocal de Lachenmann em sua obra Got Lost, graduando
as alturas da voz falada entre grave e agudo em uma clave de percussao e, claro,

fazendo sempre conexdes com a parte cantada para reforcar esse hibridismo
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ligeiramente cadtico, como exemplifico na figura 62. A viola, de maneira geral,
participa da ultima secdo reverberando e amplificando certos gestos da voz, como um

instrumento que refor¢a e ajuda a conduzir o discurso musical.
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Figura 62: ruinas, compassos de 78 a §0.

Toda essa se¢do foi composta com o objetivo de alcancar articulagdes mais
bruscas entre os gestos e os materiais musicais, com fins de que eu conseguisse captar
a atmosfera das revolugdes, como, por fim, mostro na figura 63. Ou seja, um mosaico

musical que tenta compreender a for¢a da poesia de Matilde Campilho.
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Figura 63: ruinas, compassos de 72 a 75. Gestos distintos se intercalam de maneira breve para
construir as revolugoes.
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7. Consideracoes finais

Essa dissertacdo cresceu pela vontade de compreender melhor os caminhos
técnicos e estéticos que levaram a produg¢do de musica vocal e suas relagdes
texto/musica nos séculos XX e XXI. Também através desse processo pretendi irrigar
minha criatividade para criar um repertorio de novas obras que envolvessem a voz.
Enfim, chego as ultimas palavras com algumas certezas e talvez a mais relevante
delas seja a de que toda escolha implica, invariavelmente, em uma renuncia. Uma
ndo, provavelmente milhares, principalmente quando se trata do extenso repertdrio de
musica vocal da tradicdo do ocidente e de suas complexas relacdes entre textos e
musicas. Inimeros motetos, madrigais, cantatas, cangdes, dperas, teatros musicais €
compositores, por exemplo, fazem parte do arcabouco dessa historia, e para que eu
pudesse tragar a minha linha e me posicionar criativamente dentro dessa “imensa rede
que se estende no curso do tempo” (LIGETI, 1966), escolhas tiveram que ser feitas. E
penso que o processo dessa dissertacdo comegou a partir desse ponto, de assumir
minhas escolhas e aceitar minhas renuncias.

Sendo o mestrado e o processo de escrita dessa dissertagdo o meu primeiro
grande passo na area da pesquisa académica, vi-me na necessidade de pesquisar e
criar, formalmente, uma ponte historica que conectasse o passado e a tradicdo da
musica ocidental com o contexto do foco da minha pesquisa, o repertorio dos séculos
XX e XXI. Assim surgiu o meu primeiro capitulo e comecou a minha trajetoria de
escolhas e rentncias. Nessa primeira etapa da dissertagdo tracei um panorama
histérico das relagdes texto/musica no repertorio da tradi¢ao ocidental, desde a musica
medieval ao Pierrot Lunaire de Schonberg, no qual compreendi questdes como o
tratamento da inteligibilidade textual e as polémicas gradacdes de relevancia entre o
texto e a musica até o século XIX e a eventual simbiose das relagoes texto/musica a
partir do repertdrio dos Lieder romanticos. Os exemplos que ilustraram essa linha
histérica foram, ¢ claro, pingados por mim em um mar de obras importantes e
relevantes que constituem o vasto repertério musical da tradicdo ocidental. O Pierrot
de Schonberg ocupa um lugar de destaque, pois representa um ponto de giro entre a
tradicdo e as inovagdes do século XX com suas 21 cangdes e a técnica do
sprechgesang que abriu portas para a geragdo seguinte de compositores, apontando

para caminhos vanguardistas no que diz respeito a musica vocal.
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O segundo capitulo, em sequéncia, foi dedicado as estéticas da segunda
metade do século XX e nele investigo as articulagcdes texto/musica presentes,
principalmente, no repertério do pds Segunda Grande Guerra. Como pedras angulares
do meu discurso, os compositores Pierre Boulez e Luciano Berio e seus respectivos
escritos e obras foram fundamentais para que eu pudesse compreender melhor o
pensamento dessa geracdo de compositores ¢ de seus pensamentos ao lidar
criativamente com textos no processo da composicdo musical. Tentei destrinchar o
conceito bouleziano de centro e auséncia e entender suas repercussdes no repertorio
vocal e pude notar as multiplas maneiras em que textos podem irrigar a composi¢ao
musical, mesmo sem nelas estarem presentes, como propde o compositor francés. Da
mesma maneira, tentei vasculhar a no¢do das relagdes hibridas entre instrumentos e
vozes na obra Circles de Luciano Berio e entendi a vontade desse compositor de criar
um ambiente musical comum em que, muitas vezes, vozes € instrumentos se
confundem em seus gestos e timbres.

Como consequéncia imediata do segundo capitulo, entrei na se¢@o analitica da
minha dissertacdo, na qual, de fato, reduzi-me a obras especificas para discorrer sobre
técnicas e ideias que sdo, para mim, mais relevantes no contexto da atual pesquisa.
Mais uma vez o processo de escolha e rentincia volta de maneira impetuosa em minha
jornada. Definir apenas trés obras dentro do rico universo do repertorio vocal
contempordneo foi um grande desafio, apenas superado pela reflexdo da pratica
analitica que realizei no item 3.1, no qual estudei, principalmente, textos de Berio e
Nicholas Cook e compreendi que a anéalise musical pode, e talvez até deva, se desviar
de formulas universais para se adequar a curiosidade do analista, que no meu caso, ¢
também compositor. A primeira das obras escolhidas foi a magica Voodoo Child de
Liza Lim, na qual a compositora se utiliza da estruturagdo de tipologias sonoras para
construir uma simbiose entre voz e instrumentos e, ainda, criar texturas em que o
ensemble treme, congela e arranha quase que enfeiticado, assim como descrito na
poesia de Sappho. Nessa obra compreendi que as palavras ndo necessitam serem
inteligiveis para que os significados poéticos saltem aos nossos ouvidos. A segunda
obra presente em meu trabalho ¢ a finebre Quatre chants pour franchir le seuil de
Gérard Grisey em que quatro movimentos com seus respectivos textos nos trazem
uma reflexdo profunda ao encarar a morte sob diversos pontos de vista. Foi de
extrema importancia para mim, ver de perto o esfor¢co e os processos de Grisey para

imprimir atmosferas extramusicais em seu discurso composicional. Por fim, como
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ultima obra escolhida e analisada, Got Lost de Helmut Lachenmann traz consigo
inventividade e, por que ndo, bom humor acerca das relagcdes texto/musica. Nessa
obra o compositor traz para perto dos nomes candnicos da literatura mundial,
Fernando Pessoa ¢ Nitzsche, um bilhete andénimo encontrado em um elevador a
procura de uma cesta de roupas sujas, fazendo deste mesmo bilhete o tnico dos textos
a ocupar o lugar da melodia, o que outrora era espago de destaque na tradi¢ao
ocidental. Dessa maneira, o discurso musical de Lachenmann cria o jogo de uma
politextualidade virtual em que a cantora traz a tona em um intenso processo de ir e
vir entre os textos. Com uma inventividade timbrica e notacional que ja ¢ de sua
pratica, o compositor alemao me abriu olhos e ouvidos para novas articulagdes vocais.

Portanto, através desse panorama historico e analitico de periodos,
compositores e obras, penso que dos primoérdios das monodias medievais até o
complexo hibridismo técnico e retorico dos dias atuais, o compositor que se colocou a
frente do desafio de articular texto e musica teve que lidar com varias questdes a
respeito de como criar suas proprias relagcdes e fazer (ou ndo) com que essas duas
entidades interagissem com um objetivo de completude. Porém, no curso dessa
histéria, as linguagens composicionais, 0s posicionamentos estéticos e as
interpretagdes semanticas nem sempre (ou quase nunca) foram univocas. H4 quem
argumente que o texto deve servir & musica, que a musica deve servir ao texto ou
mesmo que essas relagdes devem se estabelecer num constante hibridismo, de
maneira que um mosaico estético e semantico seja construido.

Todo o trabalho, até entdo, serviu, também, para mim como uma inspiracao,
todo esse percurso historico e analitico irrigou minha criatividade para que eu
pudesse compor obras proprias que fizessem uso de articulagdes inventivas entre
textos e musica. Portanto, os trés capitulos que se seguiram as analises tiveram como
fungdo examinar meu proprio repertorio criado durante o processo de escrita dessa
dissertacdo. Tentei criar composi¢des de formagdes diversas e que explorassem textos
de fontes diversas, ou pelo menos, de autores diversos. A obra the winter is not too
sad explora possibilidades do instrumentista que usa a propria voz para interagir com
seu instrumento e a partir de um pequeno texto de minha propria autoria, tento criar a
dicotomia entre os fonemas que interagem de maneira direta com as a¢des do violdo e
o texto recitado que se destaca em um outro plano das agdes do violdo. A obra Lisboa
Revisitada tem uma abordagem mais tradicional no que diz respeito as técnicas

vocais, mas o piano, principalmente, atua como um agente ativo para criar materiais



124

musicais que transfigurem os sentidos dos poemas de Fernando Pessoa em musica.
Por fim, e agora realmente por fim, falei sobre duas obras inspiradas em poesias de
Matilde Campilho, o trio tiger balm, para soprano, saxofone soprano e percussio e
ruinas, para soprano ¢ viola. Essas sdo duas obras em que me permiti avangar com
alguns recursos técnicos das articulagdes entre texto e musica e criar texturas e gestos
mais complexos, sendo, para mim, um bom ponto de chegada para minha pesquisa.
Um pouco mais de dois anos e um percurso que colecionou felicidades e
adversidades em ambitos académicos e pessoais, mas que com certeza foram
fundamentais para que essa pesquisa chegasse ao ponto em que estd. Criar o espaco
de intersecdo entre texto e musica ¢ uma tarefa, sem duvidas, complexa e que exige
esforco, sensibilidade e coragem para assumir as proprias escolhas criativas, e isto eu
pude ver através de todos os compositores que analisei e, claro, através de minha
propria experiéncia composicional. O ponto final que se segue encerra apenas este
texto, o processo de conhecimento e analise de repertorio e aperfeicoamento criativo é
infinito, ou quase isso. Terminar essa dissertacdo talvez seja, também, retomar o
tempo para refletir sobre tudo que deixei de lado até aqui em razdo de minhas

escolhas. Enfim, seguimos em processo.
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ANEXO DE PARTITURAS

the winter is not too sad
Lisboa Revisitada
tiger balm

ruinas

128



