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“«

osso conhecimento ndo era de pegar em livros.
Era de pegar de apalpar de ouvir e de outros sentidos.

Seria um saber primordial?

Nossas palavras se ajuntavam uma na outra por amor e ndo por
sintaxe.

A gente queria o arpejo. O canto. O gorjeio das palavras.

Um dia tentamos até de fazer um cruzamento de arvores com
passarinhos para obter gorjeios em nossas palavras.

Ndo obtivemos.

Estamos esperando até hoje.

()"

(Manoel de Barros - Menino do Mato — I1)

“... porque estamos diante de um vazio semdantico, de algo fora do
enquadramento, que diz respeito a todos os coletivos e que lhes da
medo. Dai a pressa de uns e outros para rotular, para definir,
delimitar, dar uma forma ao acontecimento. Ndo deixar pairar a
incerteza a seu respeito é normaliza-lo para fazer com que entre no
coletivo humano custe o que custar. E contudo. (...) Decido: eles dirdo
o que quiserem. Quanto a mim, vou permanecer nessa no man's land.”
(Nastassja Martin — Escute as Feras)



RESUMO

Este trabalho apresenta uma proposta de expansdo da liberdade criadora do performer, através
da sistematizacdo de uma metodologia, que chamamos de recomposi¢do performativa. Tal
atividade consiste em uma criag@o colaborativa que tem como ponto de partida uma composi¢ao
pré-existente. Nesse processo, o/a performer atua em parceria com compositores/as ou outros
performers, participando ativamente do processo, desde a concep¢do e elaboracdo dos
elementos pré-composicionais até a realizacdo da performance. Os objetivos principais
consistiram em promover a atuacdo do performer no contexto da composi¢do, deslocando-o
para além do papel de receptor de uma partitura; questionar a partitura como objeto mediador
entre a criagdo e a performance; questionar a hierarquia entre as fun¢des da composigdo e da
performance, ou entre autor/a e performer, estabelecida nas praticas musicais ainda
predominantes no ambito da musica de concerto; refletir sobre a no¢do de autoria e sobre a
propria noc¢ao de obra musical; desenvolver propostas de co-criacdo replicdveis na formacao de
performers no ambiente académico. Baseado em defini¢des de recomposi¢do e em categorias
de colaboragao, o referencial tedrico e metodologico deste trabalho apoia-se no conceito de
performer emancipado, de Paulo de Assis, na colaborag¢do familiar, integrativa e
complementar, de Vera John-Steiner. Os trés estudos de caso foram realizados com os
compositores Pauxy Gentil-Nunes e Marcilio Onofre e com a pianista Joana Boechat e
culminaram, respectivamente, na composi¢ao das pecas: Jonas Reborn (2022), a partir de Jonas
(1992), de Pauxy Gentil-Nunes; Mirageiras (2024), a partir de Miragem (2009), de Marisa
Rezende; e Odradek: traquinices imaginadas (2024), a partir de Odradek (2010), de Valéria
Bonafé. As distintas dindmicas de trabalho foram norteadas por uma metodologia global de
divisdo em trés etapas: recep¢do dos materiais, experimentacdo e realizacdo da performance.
As caracteristicas singulares de cada estudo de caso contribuiram para a elaboragdo de
metodologias de recomposi¢ao performativa e para a fusdo entre criagao e performance.

Palavras-chaves: pesquisa artistica; recomposi¢ao performativa; performance; colaboragao.



ABSTRACT

This paper presents a proposal to expand the performer's creative freedom through the
systematization of a methodology we call performative recomposition. This activity involves
collaborative creation starting from a pre-existing composition. In this process, the performer
works in partnership with composers or other performers, actively participating from the
conception and development of pre-compositional elements to the realization of the
performance. The main objectives were to promote the performer's role within composition,
moving beyond the role of merely receiving a score; to question the score as a mediator between
creation and performance; to challenge the hierarchy between the functions of composition and
performance, or between author and performer, as established in prevailing practices in concert
music; to reflect on the notion of authorship and the concept of musical work itself; and to
develop replicable co-creation proposals in performer training within academic environments.
Based on definitions of recomposition and categories of collaboration, the theoretical and
methodological framework of this work draws on Paulo de Assis' concept of the emancipated
performer and Vera John-Steiner's notions of familiar, integrative, and complementary
collaboration. The three case studies were conducted with composers Pauxy Gentil-Nunes and
Marcilio Onofre, and pianist Joana Boechat, resulting respectively in the compositions: Jonas
Reborn (2022), based on Jonas (1992) by Pauxy Gentil-Nunes; Mirageiras (2024), based on
Miragem (2009) by Marisa Rezende; and Odradek: traquinices imaginadas (2024), based on
Odradek (2010) by Valéria Bonafé. The different work dynamics were guided by a global
methodology divided into three stages: material reception, experimentation, and performance
realization. The unique characteristics of each case study contributed to the development of
methodologies for performative recomposition and the fusion of creation and performance.

Keywords: artistic research; performative recomposition; performance; collaboration.
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INTRODUCAO

1.1. Origens

A performance musical dentro do ambito da musica de concerto ainda carrega, nos dias
de hoje, caracteristicas herdadas de uma pratica que se consolidou no século XIX, em que ¢
esperada do performer uma relagao de fidelidade ao texto e, supostamente, ao pensamento do
compositor. (Domenici, 2010 e 2013; Assis, 2018; Torrence, 2018). Ao demandar do performer
uma postura subserviente ao texto (e ao estilo), essa pratica acaba por limitar sua liberdade
criadora dentro de moldes restritos de performance, para poder se enquadrar no que ¢ legitimado
pelo meio onde atua. Essa reflexdo e o crescente interesse em ressignificar minha atuacao
artistica, no sentido de me tornar uma performer emancipada,' foram o impulso motivador

dessa pesquisa.

A musica e o piano fazem parte de minhas primeiras memorias. Filha de professora de
piano, recebi desde a mais tenra idade uma orientag@o pianistica tradicional. Estudei os autores
canodnicos, o repertdrio constituido por musicas compostas principalmente por compositores
europeus que viveram entre os séculos XVIII e XIX, com pecas pontuais escritas ja no século
XX), os métodos de aprimoramento técnico que fazem parte do universo pianistico dentro dos
conservatorios e universidades no Brasil. Contudo, os primeiros contatos com a musica e com
o instrumento ocorreram através da experimentagao, do estimulo a criatividade e a colaboragao,

nas aulas de musicalizagdo ao piano, através de uma metodologia brasileira.”

Quando atingi um nivel mais avangado na performance, o aprendizado do instrumento
tornou-se mais solitario, por muitas horas investidas sobre o instrumento, sozinha ou
acompanhada por minhas professoras e meu professor. Nessa época, os encontros em festivais
e concursos de piano eram momentos muito esperados, pelas trocas que esses eventos

proporcionavam.

'O termo performer emancipado foi cunhado por Paulo de Assis em seu livro "The Logic of Experimentation"
(2018), e refere-se ao performer que participa ativamente dos processos criativos dentro de uma proposta de
performance aliada aos textos (musicais, historicos, analiticos, documentais etc.) e ndo secundaria a eles. Esse
conceito sera melhor abordado no primeiro capitulo da presente tese.

2 O método "Educagdo musical através do teclado”, de Maria de Lourdes Junqueira, proporciona o aprendizado
musical no instrumento, e convida os/as alunos/as a explora-lo ludicamente, através do contato com as teclas e
com a leitura, numa abordagem que agrega diversos tipos de notagdo e sistemas de organizagao de alturas variados.
O método esta disponivel através do link

https://www.unirio.br/cla/ivl/publicacoes/EMAT 1livrodoalunoFINAL .pdf
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A partir de 2003, comecei a ter um contato mais frequente com a musica escrita por
compositores vivos, muitos deles meus professores ou colegas na universidade. Com isso,
iniciou-se um novo modo de trabalho em minha jornada artistica, em que era possivel trabalhar
lado a lado com o compositor, por vezes até mesmo contribuindo na fase de criagdo, além da
constru¢dao conjunta da performance. Em 2004, comecei a trabalhar colaborativamente num
grupo de compositores, compositoras e instrumentistas, dentro da Universidade Federal do Rio
de Janeiro, a Oficina Contemporanea, atividade que realizei até 2005. Alguns anos mais tarde,
entrei para o grupo PianOrquestra, no qual permaneci por 11 anos — entre 2007 e 2018 — e que
tem como principal caracteristica a colaboragdo, na criagdo e na performance. Ali, ser pianista
ndo significava mais estar sozinha com meu instrumento: era possivel — e necessario — produzir
e aprender em conjunto, colocar em didlogo nossas origens e aptiddes diversas em prol de um
interesse artistico e musical comum. Além disso, outra caracteristica do trabalho do
PianOrquestra ¢ a realizacdo de releituras de outras composigdes, sejam elas advindas do

repertdrio da musica de concerto ou da musica popular.

No inicio do curso de doutorado, na Universidade de Aveiro, em Portugal, meu interesse
era investigar aspectos do cendrio da musica brasileira contemporanea de concerto, assunto
abordado em minha pesquisa de mestrado. Ainda sem saber qual tema desenvolveria dentro do
campo, fui apresentada pela minha entdo orientadora Helena Marinho a pesquisa artistica de
Paulo de Assis, Luca Chiantore e Lopez-Cano e as reflexdes trazidas nessa area sobre as praticas

da composicao, da performance e da propria pesquisa em musica.

Chamou-me particularmente a atengdo os trabalhos autoetnograficos sobre criacgdo,
sobre performance, sobre o papel da mulher na musica de concerto, por um lado, e, de outro, as
pesquisas no campo da colaborag¢do. Ao pensar retrospectivamente sobre minha pratica artistica
e minha cada vez mais frequente atuacdo em parceria com colegas compositores e
compositoras, comecei a dar voz a muitas perguntas: “qual ¢ meu lugar como performer?”, “que
modelo de performance quero praticar?”, “qual relagdo pretendo estabelecer entre texto e
performance?”, “como a colabora¢do afeta a pratica performativa dentro da musica de
concerto?”, “que transformagdes posso incitar na pratica estabelecida da performance da musica
de concerto?”, e ainda, “¢é possivel sistematizar uma metodologia replicavel baseada em

processos criativos colaborativos em performance?”.
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Passados poucos meses do curso, em margo de 2020, a inesperada situagdo mundial da
pandemia se imp0s e, com isso, 0s planos de um curso presencial em Portugal foram adiados,
pela primeira vez. Uma sucessao de mudangas aconteceu: interrompi o curso; deixamos nossa
residéncia por oito meses, para morar em locais isolados do ambiente urbano; os picos de
contamina¢do pelo Sars-CoV-2 fecharam as fronteiras de Portugal, adiando nossa mudancga
para Aveiro uma segunda vez; o falecimento de uma familiar de convivio diario exigiu uma
reestruturacdo emocional e do cotidiano; o terceiro adiamento da ida a Portugal culminou na
decisdo de transferir o doutorado da Universidade de Aveiro para a Universidade Federal de
Minas Gerais. Todos esses acontecimentos influenciaram diretamente no desenvolvimento
desta pesquisa e em seus resultados, ora interrompendo o fluxo de trabalho, ora mostrando
possibilidades até entdo desconhecidas (como a utilizagdo de plataformas de trabalho remoto
em tempo real), me aproximando virtualmente de meus colaboradores — e fisicamente da minha

familia - e me afastando da rotina de estudos ao piano.

Ontologicamente, questiono meu papel aprendido e reproduzido ao longo de minha
trajetoria. Do ponto de vista epistemoldgico, busco as reflexdes que poderiam surgir da criagao
colaborativa e como elas contribuem para o crescimento do campo da pesquisa artistica. Por
fim, procuro encontrar metodologias possiveis para a vivéncia da criacdo colaborativa na

performance, que promovam praticas mais integrativas do fazer musical dentro da academia.

1.2. Caminhos possiveis

Partindo da minha vivéncia do compartilhamento de competéncias — a colaboragdo — e
de releituras de obras, propus agregar essas duas praticas no que designei recomposi¢cdo
performativa, uma proposta de expansdo da atuagao do performer dentro do contexto da musica
de concerto, através da experiéncia da composi¢do colaborativa a partir de outra pega, num

processo de compartilhamento desde a concepgao até a performance.

Tomando como referéncias o pensamento de Paulo de Assis (2018) sobre a nocao de
obra e suas reflexdes acerca do papel do performer e sua potencial emancipag¢do do texto, a
transcria¢do de Susana Castro-Gil (2022), os conceitos de reescritura musical de Gustavo
Penha (2010 e 2016), a recomposi¢do criativa de Dylan M. Tabisher (2015), os tipos de

colaboragdo categorizados por Vera John-Steiner (2000) e a criatividade distribuida, de Erik
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Clarke e Mark Doffman (2017), realizei trés projetos colaborativos, em parceria com colegas
com atuagdes distintas no cendrio da musica de concerto, nos quais elaboramos trés pegas

autonomas, cada qual utilizando como ponto de partida outras trés composigdes para piano solo.

As trés pegas sdo recentes, a mais antiga datando de 1992, e todos os compositores
autorizaram a utilizagdo das respectivas pegas como ponto de partida. Os motivos que nos
levaram a escolher composi¢des recentes sdo diversos: no primeiro processo, a colaboragao foi
realizada com o proprio compositor, o que nos possibilitava observar a postura do proprio
criador diante de uma desconstrugdo - e posterior reconstru¢do - da propria composi¢do. No
segundo, ainda que a compositora ndo tenha participado do processo de criagdo, foi gragas a
ela que se firmou a conexao com o colaborador, e, por isso, decidimos partir de uma de suas
pecas. No terceiro, foi importante contar com o conhecimento prévio da colaboradora sobre a
peca de origem — acredito que esse fator tenha proporcionado a ela maior confianca para aceitar
embarcar no projeto. Nao houve uma restri¢cdo proposital a pegas concebidas para o mesmo
instrumento e ndo posso afirmar que foi a melhor decisdo. SO resta supor que,
inconscientemente, tenhamos tentado nos afastar da possibilidade de realizar transcri¢des ou

adaptagdes de pecas com outras formagdes instrumentais com essa escolha.

Os processos foram pensados e documentados com o auxilio de ferramentas analiticas
advindas da autoetnografia coletiva de Heewon Chang, Kathy-Ann C Hernandez e Faith
Ngunjiri (2013). Através dessas lentes, colocamo-nos, os colaboradores e eu, como sujeitos
pesquisadores e objetos da pesquisa. Esse espelho nos permitiu “explorar nossas subjetividades
na companhia uns dos outros” (Chang et al., 2013, p. 26), o que ampliou nossas reflexdes por

contemplar mais de um ponto de vista sobre cada vivéncia.

A pesquisa foi desenvolvida através de trés estudos de caso, realizados entre 2020 e
2024, nos quais foram elaboradas colaborativamente trés composi¢des para piano em diferentes
formacdes: piano preparado a quatro maos e eletronica, piano solo e piano preparado a quatro
maos. Cada dupla participante escolheu uma pega como ponto de partida - todas para piano
solo. Com isso, os trés estudos de caso apresentaram caracteristicas singulares, no que tange a

relag@o entre as pessoas envolvidas e as obras escolhidas.

O primeiro deles foi realizado com o compositor e flautista Pauxy Gentil-Nunes, a partir
da composi¢do de sua autoria, intitulada Jonas (1992), para piano solo, e resultou na peca Jonas

Reborn (2022). A segunda composig¢ao ¢ intitulada Mirageiras (2024), foi realizado em parceria
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com o compositor e pianista Marcilio Onofre e derivou de Miragem (2009), de Marisa Rezende.
O 1ultimo processo foi realizado com a pianista Joana Boechat, sobre a peca do livro dos seres
imaginarios (2010), de Valéria Bonafé, culminando na peca Odradek: traquinices imaginadas

(2024).

As particularidades de cada uma das recomposi¢des performativas aqui documentadas
sdo elucidadas pela distingdo ndo apenas entre a relagdo das pegas escolhidas com os
participantes, mas também pelas variadas formas de atuagdo dos participantes e, igualmente
determinantes, pelas variadas dindmicas de trabalho, ora estabelecidas deliberadamente, ora
impostas pelas contingéncias (isolamento social, distdncia entre locais de residéncia,

atribulacdes cotidianas).

Estudo
A .
de Nome da pega no Qe~ Autor Colaborador Recomposicao
composigao
caso
Pauxy Gentil- | Pauxy Gentil- Jonas Reborn
No. 1 Jonas 1992 Nunes Nunes (2022)
. Marisa Marcilio . .
No. 2 Miragem 2009 Rezende Onofie Mirageiras (2024)
Do livro dos Odradek:
No. 3 seres 2010 Valéria Bonafé | Joana Boechat traquinices
imaginarios imaginadas (2024)

Tabela 1: listagem dos estudos de caso. Elaborada pela autora.

1.3.0bjetivos
Esta pesquisa teve como principais objetivos:

1) Promover uma relacdo mais horizontalizada e des-hierarquizada entre performance e texto

musical, ou entre performers e autores/as;

2) Envolver o/a performer num campo externo ao modelo estabelecido na musica de concerto,
ou seja, proporcionar que ele/ela faca parte mais ativamente do processo de criagdo (como co-

criador/a, para além de um/a mero/a consultor/a do compositor/da compositora);
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3) Questionar o paradigma da partitura como objeto principal de transmissdo da composicao.
Uma vez que a performance € a criacao se sobrepdem, a partitura ¢ gerada em conjunto com a
(e a partir da) experiéncia da performance, podendo inclusive ser elaborada a partir da
performance. Com isso, questiono o lugar reificado da partitura dentro da nogdo de obra

musical, no contexto da musica de concerto;

4) Desenvolver um modelo de co-criagdo que promova praticas mais integrativas de producao

musical dentro da academia.

1.4.Justificativa

Em sua aula inaugural® do programa de pos-graduagdo da Universidade de Aveiro,
ministrada em 2013, Paulo de Assis apontou a Pesquisa Artistica como um movimento iniciado
nas instituigdes de pesquisa e ensino da Europa Ocidental, que visa manter (ou resgatar) o lugar
de inovagdo e produgdo de conhecimento ocupados tradicionalmente por essas mesmas
instituigdes. Essa necessidade de mudanca do paradigma da pesquisa — que passa a legitimar
processos e produtos artisticos, entre eles, a propria performance — seria uma resposta do Velho
Continente a profusdo de musicos e musicistas de ponta, oriundos dos paises emergentes (mais
especificamente, da Asia), que ameagam a posi¢io estavel e hegemonica da arte europeia no

mundo ocidental.

O desgaste da musica de concerto, ja apontado ha décadas por Richard Taruskin (1995),
a complicada no¢ao de obra centralizada no texto (Goehr, 1992), que invisibiliza a relevancia
da performance como seu componente fundamental (Domenici, 2012) e a oportunidade de
questionar as praticas musicais estabelecidas dentro da musica de concerto sdo os fatores que

movem a presente pesquisa.

Surgindo como uma proposta de questionamento e renovagao da performance da musica
de concerto, a recomposi¢do performativa (colaborativa ou nao), torna possivel incitar no
performer reflexdes e diferentes agdes, ao desconstruir, desvelar, desmontar uma obra existente
e construir outra, a partir do que se considera essencial aquela composic¢do, para determinado(s)

individuo(s). Ademais, quando o/a compositor/a participa desse processo, se permite questionar

3 INET-MD/Aveiro (Canal). Li¢do inaugural Programa Doutoral em Musica (2013-2014) com Paulo Assis.
YouTube, 18 de outubro de 2013. Disponivel em: https://youtu.be/wB54jpZ8BtY ?si=N9Gp67yf7cL7Mm9k
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a propria composi¢do como um objeto acabado, revisitando as circunstancias de sua concepgao

primaria, permitindo-lhe outras resultantes.

Na colabora¢do, hd mais oportunidades para que os processos sejam observados
externamente; ha interferéncia mutua na desconstrucdo, varios pontos de vista originarios de
formagdes distintas, diferentes bagagens compartilhadas, possibilidade de “alcangar niveis mais

profundos de analise” (Chang et al., 2013, p. 29).

A exemplo de Paulo de Assis (2018), o foco desta pesquisa ndo ¢ voltar o olhar para o
passado, mas repensar o presente, através de uma reflexdo sobre as praticas atuais, e
experimentar diferentes possibilidades dentro do meu proprio fazer musical. “Meu ponto ¢ que
ser contemporaneo ndo significa voltar (Agamben), mas inventar um presente onde nunca

estivemos (...). Precisamos construir o futuro, e ndo resgatar o passado” (Assis, 2018, p. 212).4

1.5.Metodologia

Conforme apontado acima, a criagdo colaborativa vem sendo experimentada e
documentada em diversos trabalhos académicos (Clarke e Doffman, 2017; Domenici, 2010,
2013; Cardassi e Bertissolo, 2018; Torrence, 2018; Ray, 2016). Como, entdo, poderia propor

um caminho novo para a pratica performativa dentro de um processo colaborativo?

Acredito que o trabalho colaborativo tenha uma natureza metodolégica dinamica e
adaptavel, a depender de varios aspectos inerentes aos envolvidos. Por esse motivo, impor uma
metodologia parecia artificial e manipulativo, j& que isso poderia significar a predominéancia de
um tipo especifico de modus operandi criativo, inibindo a espontaneidade e a liberdade criadora

dos participantes, até mesmo na decisdo sobre o modo de trabalho.

Entretanto, fez-se necessario propor os primeiros passos, € a ideia tomou forma na
realizacdo de estudos de caso, que envolvessem processos criativos em colaboragdo com
compositores e performers. Partimos de trés composicdes e dos materiais a elas relacionados e
desenvolvemos trés novas pegas, autonomas, que derivam de nossa investigagdo minuciosa

desses objetos prévios. Apesar de acolher a diversidade metodoldgica, todos os processos

* Tradug@o minha. Original: “my point is that to be contemporary doesn't mean to return (Agamben) but to invent
a present where we have never been. (...) we need to build the future rather than rescue the past”.
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desenvolvidos nessa pesquisa compreenderam a recomposicao de pecas do repertdrio pianistico
brasileiro, compostas entre 1992 ¢ 2010. A escolha das pecas foi acordada entre cada dupla de

criadores.

Nossos resultados retratam a expressao dessas leituras, ou a forma como os materiais,
dos mais gerais as nuances mais sutis. Dessa maneira, os acontecimentos que atravessamos ao
longo dos processos e que nos impactavam sdo parte integrante, ou mesmo determinantes, na

construcao das composigdes resultantes.

Os estudos de caso que propus foram direcionados apenas no seu ambito mais geral,
permitindo que cada processo se desenvolvesse de maneira Unica. Todos os processos foram
desenvolvidos sobre uma metodologia geral, que compreendeu trés etapas, ndo necessariamente

sucessivas:

1. Recepgdo — a fase inicial do trabalho consiste em reunir todo o material encontrado que
esteja relacionado a pega (ou conjunto de pecas) original. Entram aqui documentos,
rascunhos, manuscritos, edi¢des, gravacdes etc. Eventuais desdobramentos que esses
materiais tenham gerado também podem ser incluidos nesse pacote de trabalho. Por
exemplo, se uma peca ¢ composta a partir de um poema, ¢ necessario investigar se ha outras

obras, musicais ou de outros campos artisticos, oriundas desse mesmo objeto.

2. Experimentagdo — nessa etapa, exploramos as ideias, individualidades e a propria dindmica
de trabalho, singular em cada processo. As atividades compreendidas na experimentacao

foram:

e planejamento — nessa fase, sdo estabelecidos aspectos como instrumenta¢iao, modo de

participag@o dos envolvidos, estrutura da nova peca, duragao;

e coleta—construcdo de bases virtuais compartilhadas, para armazenamento dos materiais
componentes de cada pega. Foram utilizados, principalmente, os drives de
armazenamento de arquivos, plataformas de colaboragio digital,’ de produtividade e de
edicdo de som. Além disso, programas de edi¢do de partituras serviram para o registro

da maior parte das referéncias da performance.’ Porém, como estes ndo funcionam como

5 As plataformas de edigdo e colaboragdo em tempo real utilizadas foram Miro, Bandlab e Notion.
¢ Soa contraditorio, numa pesquisa em que a predominancia do texto musical € questionada, utilizar partituras para
registro das referéncias. Nao conseguimos, em nenhum dos estudos de caso, abrir mao dessa ferramenta; porém,



25

plataformas colaborativas em tempo real, dependiamos do deposito desses arquivos nas

plataformas de acesso coletivo para possibilitar o intercdmbio entre os participantes;

e Recomposi¢do performativa — organizacdo desses materiais, montagem da peca e

preparacao da performance.

3. Realizacdo - a ultima atividade consiste na apresentagdo das pecas (ou sua gravagdo em
suporte audiovisual), seguida pela elaboragdo de um artigo em co-autoria, para cada estudo
de caso realizado. Previamente a redacdo do texto, porém, sdo previstos encontros nos quais
os colaboradores (cada compositor/compositora e eu) deverdo fazer suas reflexdes sobre o

processo, além de uma comparacao entre o que se esperava e os resultados obtidos.

A preparagdo da performance vem ocorrendo ao longo de cada estudo, com excecao da
primeira peca, Jonas Reborn, elaborada através de etapas sucessivas, cuja performance
propriamente foi colocada em pratica apenas ap6s a elaborag@o da peca. Esse fator ¢ justificado
pelo fato de esse estudo de caso ter sido realizado praticamente todo em modo remoto, durante
o periodo pandémico e, por isso, a realizagdo de sua performance ocorreu somente apos o

relaxamento das medidas de distanciamento social.

A performance das composigdes resultantes dos estudos de caso 2 e 3 (Mirageiras e
Odradek: traquinices imaginadas) foi realizada posteriormente a entrega do texto da presente

tese, no segundo recital do curso de Doutorado, na ocasido da defesa.

1.6. Estrutura

O presente texto ¢ dividido em duas partes gerais. A primeira parte consiste no capitulo
1, no qual apresento o referencial tedrico e metodoldgico para o desenvolvimento dos estudos
de caso. A segunda parte consiste na documentagdo dos trés estudos de caso, cada um descrito
nos capitulos 2 a 4. Como os processos aconteceram em épocas distintas e foram desenvolvidos
através de dinamicas diferentes, com colaboradores distintos, assim também os textos foram

estruturados de maneira singular.

procuramos fazer uso dela como um recurso secundario a concepgdo da musica, associada a performance e nao
precedente a ela.
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As reflexdes sobre os processos sdo apresentadas no capitulo 5 — consideragdes finais —
em que comento de que maneiras minha pratica ¢ ressignificada depois da imersdo na criagao
e na convivéncia com os colaboradores e a colaboradora participantes. Dialogam com minhas
proprias colocagdes os relatos de Pauxy Gentil-Nunes, Marcilio Onofre e Joana Boechat sobre

suas impressoes, durante e depois dos processos finalizados.
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2. PRESSUPOSTOS E CONCEITOS

2.1. Performance musical
2.1.1. Linhagem

Dentro do campo da musica de concerto, a expressdo performance musical designa um
conjunto de atitudes do intérprete. Ela pressupde um grau de envolvimento do individuo,
levando em conta o fator visual e os processos compreendidos na “construgdo de sentido a partir

da intera¢do com o texto” (Domenici, 2012, p. 170).

Cronologicamente, o termo ¢ precedido, mais diretamente, por interpretagdo, e, antes

ainda, por execugdo. A ideia de executar uma composi¢do musical estaria relacionada a

atividade de realizar corretamente as diretrizes documentadas em uma partitura musical. O

intérprete, por sua vez, somaria a essa atividade o engajamento em descobrir o que esta “por

tras” da partitura: ele “concilia a obra como texto e a obra como acontecimento

fenomenologico” (Assis, 2014), e sua leitura seria dotada de senso de clareza e beleza, na
tentativa de alcangar uma suposta esséncia da obra artistica.

Essa ideia ¢ relacionada fortemente a outros conceitos limitados pelo tempo, como Werktreue,

autenticidade, intengdo do compositor e, crucialmente, a certas praticas editoriais, como a urtext,

ou mais recentemente, a edi¢do critica — todas expressdes que sustentam e aprimoram formas

particulares de exercer poder e de determinar, controlar e policiar tanto o performer como o
espectador (Assis, 2018, p. 191).

A centralidade no texto, heranca das praticas musicais do século XIX, sustenta um
sistema de fidelidade e controle, no qual o intérprete deve tocar o que € possivel e aceito dentro
de discursos dominantes em performance e ontologia musical.

Para além das nogdes historicamente construidas de execugdo, recitacdo, interpretagdo,
transmissdo, renderizagio ou reprodugio, (...), performances de ebras’ musicais do passado tém

sido determinadas fundamentalmente por relagdes de poder, por acomodarem-se a fortes
hierarquias, e por obedecer a regras e autoridades altamente prescritivas (Assis, 2018, p. 189).

O poder conferido ao ato de compor e menosprezado no ato de performar se relaciona

diretamente com o conceito de obra, incutido a partir do século XIX, mesmo periodo em que

7 Tachado do autor. Tradugdo minha. Original: “Beyond historically constructed notions of execution, recitation,
interpretation, transmission, rendering, or reproduction; (...) musical performances of past musical works have
been fundamentally determined by power relations, by accommodating themselves to strong hierarchies, and by
obeying highly prescriptive rules and authorities”.
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ha um crescimento no nimero de salas de espetaculos, de apresentagdes e de edicdes de
partituras. O texto serviria como um objeto “estavel” e imutavel, ao passo que a performance
estd sujeita a variacdes, atribuidas, em geral, a condigdes do ambiente (sala, instrumento,
contexto, fator humano).
uma imagem particular de obra foi formada historicamente, baseada na suposi¢do de que obras
musicais — a0 menos, para o performer e do ponto de vista do performer - sdo entidades
estabilizadas alcangadas por um compositor, que podem ser apreendidas em ‘uma inica ocasido’,
encapsuladas em uma partitura, geralmente sancionadas por comunidades especificas de pessoas
e cujas reprodugdes potencialmente infinitas sdo reconheciveis como ‘a mesma coisa novamente’
(...) Essa imagem de obra — que deriva daquilo que chamo de forte conceito de obra — nao era
so prevalente na performance, mas efetivamente gerenciada para impedir performers de serem

criativos, mobilizando suas energias em dire¢@o a resisténcia fisica, destreza técnica maquinal,
dura competicio e, finalmente, a domesticacdo de seus poderes criativos (Assis, 2018, p. 190).8

A nocdo de fidelidade ao texto confere plenos poderes a autoria, a0 mesmo tempo em
que encapsula a criatividade do performer e suprime sua autoridade sobre a obra musical, cuja
identidade se resume no proprio texto.

O ideal do Werktreue surgiu para caracterizar a nova relagdo entre obra e performance, bem
como entre performer ¢ compositor. Performances e seus performers eram, respectivamente,

subservientes as obras e a seus compositores. A relacdo era mediada pela presenca da notacio
completa e adequada. (Goehr apud Domenici, 2013, p. 92).

A primazia do texto ndo se encerra na notacdo musical, mas também avanga para outros
campos, a saber, o da musicologia e o da andlise. A performance da musica de concerto &,
portanto, rigorosamente regulada, disciplinada e subjugada pelas areas de conhecimento da
musica que tém como produto principal o texto. Ela ¢ vista como um "epifendmeno da estrutura
composicional (...). Nao ¢ um exagero dizer que fazer isso € pensar em musica como algo

diferente de uma arte performativa" (Cook, 2014, p. 5-6).

8 Tradugdo minha. Original: “A particular image of work has been formed historically, based upon the assumption
that musical works — at least for the performer and from the performer’s point of view — are stabilized entities that
have been achieved by a composer, that can be apprehended on ‘one single occasion,’ that are encapsulated in
one score, that are commonly sanctioned by specific communities of people, and whose potentially infinite
reproductions are recognizable as ‘the same again’. (...) This image of work — which derives from what I call the
strong work concept, (...) —not only was prevalent in performance but also effectively managed to stop performers
from being creative, mobilizing their energies toward physical endurance and resistance, machine-like technical
dexterity, harsh competition, and finally the well-tamed domestication of their creative powers”.
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2.1.2. Musica como performance

I3

Se desejamos considerar a performance como uma pratica criativa, ¢ imperativo
desvencilhar a performance do lugar subjugado ao texto, uma vez que ¢ impossivel
desconsiderar, na prética, seu elemento actstico e expressivo (Domenici, 2012). E necessario
assumir que o significado ¢ continuado no proprio ato da performance e, igualmente, em sua
recepg¢do, € ndo € anterior a ele, ndo € inerente ao texto. Ao se considerar a performance € o
texto como “dimensdes integradas da existéncia e do significado musical”, torna-se possivel
“uma reciprocidade do texto e do ato — do escrito e do aural — que torna essencial para
compreender cada um nos termos do outro, a0 menos no caso de tradicdes musicais fortemente

condicionadas pela escrita, como a musica de concerto” (Cook, 2014, p. 7).

2.1.3. O performer emancipado

Ao sobrepujarmos a ideia de performance como mera reproducdo de uma entidade
estavel representada pela partitura, poderemos considera-la como uma pratica essencialmente
criativa, em que o performer se apropria do escrito (dos textos, se incluirmos aqui analises,
tratados e outros documentos) e do aural (gravagdes e outras performances) na elaboracdo de
sua propria expressdo da obra, ou de uma imagem de obra (Assis, 2018, p.190) dentro da
conjun¢do mais ampla do que a define.

Ao considerar simultaneamente o texto e a tradi¢do, o performer assume uma postura dialogica
onde a sua voz estabelece um dialogo critico e criativo com ambos, superando a ideia da

performance como reproducdo do texto ou imitagdo de modelos interpretativos (Domenici, 2012,
p. 171).

A pesquisa artistica fornece recursos para questionarmos a hierarquia entre composi¢ao
e performance, entre o texto € 0 meio actstico, entre a razdo e o corpo.’ De fato, os estudos
relacionados a pratica musical vém apresentando diferentes possibilidades, acompanhando a

tendéncia de legitimagdo desse campo de conhecimento na academia.

Paulo de Assis propde um modelo com “o potencial de transformar o performer, de um

reprodutor domesticado a um operador emancipado, criticamente engajado” (Assis, 2018, p.

° Domenici (2013) sugere um paralelo entre a dominagio do texto sobre a performance e as relagdes de poder na
sociedade patriarcal. Segundo ela, “0os homens eram encorajados a desenvolver uma relagdo tedrica com a muisica”,
enquanto que as mulheres era reservada a pratica musical, “como forma de entretenimento doméstico
despretensioso” (Domenici, 2013, p. 93).
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189). O conceito de experimentacdo, ou o que ele chama de prdticas performativas

O ampliam o papel do performer, inserido numa cultura sénico-visual, com

experimentais,’
interesse nos processos composicionais e performativos, € ndo apenas no resultado, numa

atividade que valoriza a corporeidade e as potencialidades da performance.

Segundo ele, cada disciplina possui uma visdo diferente de uma mesma entidade “obra”

e seus especialistas constroem diferentes imagens dessa obra. Ainda, mesmo individuos

diferentes dentro de uma mesma disciplina alcangam diferentes compreensdes de um mesmo

objeto pertencente a essa multiplicidade que ¢ a obra. Por isso, partindo da experimentacdo, um

performer apresentara uma imagem de obra de acordo com suas singularidades (bagagem,
pesquisa, conexdes, recursos).

Toda performance, ento, se torna diferente - ndo diferente de uma ideia transcendental original,

mas diferente da propria diferenca. E apenas uma tinica solugdo efémera ao campo problematico

definido por uma multiplicidade musical. (...) [o performer] decididamente mergulha nas

materialidades do fazer musical, focando o que fazer com essas coisas, como reativa-las,

buscando pelos componentes virtuais ainda ndo vistos que ela possui, indagando quais
potencialidades tem, e como expressd-las de uma nova maneira (Assis, 2018, p. 67).!!

O autor admite a ebra musical (tachado do autor) como um conjunto de fragmentos, a
que ele denomina strata, seguindo livremente uma terminologia deleuziana. Os strata sao
“componentes reais e virtuais” que constituem a obra, como substrata (tratados, programas de
concerto, instrumentos de época), metastrata (performances futuras, exposigdes, transcri¢des),
parastrata (cartas, rascunhos, anotacdes), epistrata (edigdes, andlises, textos, gravagoes,
performances), interstrata (quaisquer jungdes entre os outros strata que gerem um material
hibrido), allostrata (material que ndo € relativo a obra, mas que possui uma conexdo produtiva

com ela).

A partir desse conjunto de componentes, sdo extraidos materiais considerados
pertinentes na composicao de uma nova peca (Genealogia, Figura 1). A reconfiguracdo desses
materiais resulta em um novo componente que alimenta essa mesma obra, podendo esse novo
objeto ser, entre outras coisas, uma nova composi¢do, promovendo um ciclo infinito de obras e

derivagoes.

10 “experimental performance practices” (Assis, 2018, p. 66).

1 Original: “Every single performance then becomes different — not different from any original transcendental
idea, but different from difference itself. It is only one ephemeral solution to the problematic field defined by a
musical multiplicity. (...) [the performer] decidedly dives into the materialities of music-making, focusing on what
to do with these things, how to reactivate them, searching for the yet unseen virtual components that they possess,
asking which potentialities they have, and how to express them anew”.
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PROBLEMATISATION

(research in and through practice)

4 A

GENEALOGY |

(historiographic, analytical; and comparative research)

(reconfigurations)

ARCHAEOLOGY .

(sources, documents, and things)

Figura 1: Metodologia de trabalho do MusicExperiment21 (Assis, 2018, p. 110).

Susana Castro Gil propde um paralelo entre a pratica performativa e a traducao literaria,
com base no conceito de Haroldo de Campos de transcriagao.
O conceito de transcriagdo, muito associado a conjungao entre as palavras inglesas translate e
creation: transcreation, implica uma transformagfo, ou reescrita, do texto original, fazendo
referéncia ao processo de traducdo criativa, onde o transcriador interfere no contetido daquilo
que esta sendo traduzido a fim de comunicar efetivamente uma mensagem central, adaptada ao

contexto sociocultural do publico receptor, mas conservando o estilo, a inten¢do, o tom e o
contexto da mensagem inicial (Castro-Gil, 2022, p. 26).!?

Pela transcriacdo, Castro-Gil propde que o/a performer assuma sua liberdade criadora
como mediador da mensagem. Ao interferir no texto e adapta-lo “ao contexto sociocultural do
publico receptor”, ele/ela se apropria da partitura, e se desvencilha da submissdo ao objeto
sacralizado (o objeto escrito) na construg¢do da performance.

Defender-se-a a ideia de uma pratica performativa como ato transcriador na qual o performer

assume uma postura ativa, invertendo o proposito servil de seu acionar ao reconhecer na obra
sua fungdo poético-musical intra-inter semidtica, ou seja, aquilo que ¢ linguagem e ndo lingua, e

12 Original: El concepto de la transcreacion, a menudo asociado a la conjuncion entre las palabras inglesas
translate y creation: transcreation, implica una transformacion, o reescritura, del texto original, haciendo
referencia al proceso de traduccion creativa donde el transcreador interfiere en el contenido de aquello que esta
siendo traducido a fin de comunicar efectivamente un mensaje central, adaptado al contexto socio-cultural del
publico receptor, pero conservando el estilo, intencion, tono y contexto del mensaje inicial.
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re-presenta a obra a partir de sua dimensdo estética, redeterminando a fungdo do texto,
permitindo a interferéncia do presente e dos processos que desencadearam a emergéncia da obra
musical na performance musical, questionando as fronteiras entre os agentes musicais
(compositor-partitura-instrumento-performer) para assumir-se como um co-criador da obra
musical (Castro-Gil, 2022, P. 127).13

Desobrigar o performer da funcao da fidelidade absoluta ao texto e apresenta-lo a sua
plena criatividade foi o pretexto para desenvolver os processos apresentados nesta tese. Ao me
disponibilizar para o experimento também como objeto de estudo, além de pesquisadora, me
reconhe¢o como representante do papel de performer — ainda ndo emancipada — que ocupo e
pretendo questionar. A ideia de transgredir o texto significava uma ousadia que me desafiava
como artista e me fazia questionar meu potencial, afinal, ser uma boa performer (Castro-Gil)
dentro dos moldes praticados tradicionalmente foi uma pratica aprendida desde muito cedo. Ao
mesmo tempo, poderia revelar uma contribuicdo a pesquisa artistica e a ideia de performer

emancipado.

2.2. Colaboracao

Ha uma ideia difundida no contexto da musica de concerto de que a composi¢do ¢ um
processo criativo individual (Cook, 2018). No entanto, Howard Becker (1982, p. 27) destaca
que ndo ha criagao ou atividade musical sem colaboragdo, ainda que nao seja explicita ou que
ocorra de maneira indireta. A plateia, o palco e at¢é mesmo o perfil do evento, por exemplo,

influenciam potencialmente o pensamento composicional.

A pratica da colaboragdo entre compositor e intérprete (ou, mais generalizado, o
conceito de “criatividade distribuida”, de Clarke e Doffman) possibilita uma mudanga dentro
do paradigma estabelecido, pois ¢ fundamentado na des-hierarquizagdo entre os papéis e
proporciona a ou ao performer a real participacdo no processo de cria¢do, seja através do

aconselhamento ou da co-criacao (Torrence, 2018).

13 Original: se defenderd la idea de una prdctica performativa como acto transcreador en la que el performer
asume una postura activa invirtiendo el proposito servil de su accionar al reconocer en la obra su funcion
poético/musical intra-inter semiotica, es decir aquello que es lenguaje y no lengua, y re-presenta la obra a partir
de su dimension estética, re-determinando la funcion del texto permitiendo la interferencia del presente y de los
procesos que desencadenaron la emergencia de la obra musical en la performance musical cuestionando las
fronteras entre los agentes musicales (compositor-partitura-instrumento-performer) para asumirse como un co-
creador de la obra musical (Castro-Gil, 2023, p. 127).
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Performances e criagdes colaborativas tendem a favorecer a fluidez entre os papéis
rigidos tradicionais e traz a tona novas formas de se pensar a propria obra musical, ndo mais
como um objeto sacralizado, fruto do trabalho de um génio criador, mas como resultado de uma
coletividade; uma obra constituida (também) pelo registro escrito, por sua(s) performance(s), e
mesmo pelos documentos relativos ao seu processo de criagdo. E uma proposta coerente com a
atual “era da Comunidade”, em contraste com a anterior “era do Individuo”, segundo Feldman
(apud John-Steiner, 2000), e vem sendo frequente objeto de pesquisas na academia, moldando
investigacdes que se dividem, de maneira geral, entre descri¢cdes dos processos de composi¢ao
coletiva e de performances planejadas num contexto de interacdo entre

compositores/compositoras e intérpretes.

A maneira como a musica ¢ ensinada nas universidades, conforme apontado por
Bertissolo e Cardassi (2018) e Domenici (2013), favorece, por um lado, um aprimoramento das
técnicas composicionais e interpretativas, pois estabelece divisdes delimitadas do trabalho,
ficando o/a compositor/a a cargo da criacdo e o/a intérprete a cargo da performance, havendo
uma clara parti¢ao na concentracio de esfor¢os em uma parte do processo. A colaboragdo nos
processos criativos reaproxima os campos de atuagdo — criacdo e performance — e amplia,
através da interacdo, as competéncias de cada um dos agentes:

Considerando a performatividade da criatividade composicional e o papel performativo do
gestual dos performers, a colaborag@o entre compositor e performer pode contribuir para uma
abordagem corporificada no ensino da composi¢do. Nesse sentido, argumentamos que a
performance ¢ uma parte fundamental dos processos criativos, em vez de somente uma
interpretacao de uma obra idealizada. A colaboragao torna possivel estabelecer um ambiente que

aprimora os processos criativos através de sua performatividade, tomando como dada a interagao
entre teoria e pratica” (BERTISSOLO e CARDASSI, 2020:3). 4

O livro Creative Collaboration (2000), de Vera John-Steiner, continua sendo uma
referéncia no campo da colaboracdo. A autora cita diversos casos de colaboragdo — “intelectual
e artistica” (John-Steiner, 2000, p. 3) — e aponta seus padroes comuns: colaboragdo familiar,
solidaria, distribuida, integrativa e complementar (conceitual ou oposicional). Hayden e
Windsor (2007) analisam estudos de caso de colaboragdes envolvendo compositores, com a

finalidade de demonstrar “como um modelo individualista do compositor ¢ duplamente preciso

i

14 Texto original: Considering performativity of compositional creativity and the performative role of performers
gestures, collaboration between composer and performer may contribute to an embodied approach to teaching
composition. In this sense, we argue performance as a fundamental part of the creative processes, rather than just
an interpretation of some ideal masterpiece. Collaboration makes it possible to establish an environment that
improves the creative processes through its performativity, taking the interplay of theory and practice as a given.
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e impreciso, € como esse paradoxo ¢ demonstrado em tentativas atuais de valorizar o trabalho

colaborativo na composi¢do!>” (Hayden e Windsor, 2007, p. 28).

Outra publicagdo relevante no campo da colaboragdo ¢ o livro Distributed Creativity:
Collaboration and Improvisation in Contemporary Music, de Eric Clarke e Mark Doffman
(2017), em que os autores argumentam a ampla ocorréncia dos processos criativos, para além
da composi¢do. Como afirmam os autores, “hd um crescente reconhecimento (muito atrasado,
pode-se pensar) do carater estendido e distribuido dos processos criativos em musica!®” (p. 2).
Apesar do reconhecimento da distribui¢do da criatividade através dos varios processos de
constru¢do de uma obra musical, a tradi¢do da musica de concerto “possui como forte
caracteristica a criacdo individual como um valor estético” (Fenerich, 2013, p. 5). Portanto,
investigar a colaboragdo, propor metodologias para executa-la e at¢ mesmo ensind-la (Cardassi,
Bertissolo, 2020) configuram contribui¢des relevantes para a produg¢do de conhecimento

académico na area da pesquisa artistica.

A colaboragao proporciona a quebra da “direcionalidade monolitica da criagdo em torno
da figura do compositor” (Fenerich, 2013, p. 5), a horizontalidade das relagdes (Domenici,
2013), podendo preservar a divisdo do trabalho (Domenici 2013; Ramos, 2013; Vieira, 2017;
Souza, 2016; Souza e Winter, 2020) ou propor deslocamentos dos papéis originais (Torrence,
2017, Duwe, 2015). A interacdo entre compositor(es/as) e performer(s) acontece,
frequentemente, com o objetivo de produzir uma interpretagdo da pega (Holschuh, 2017;
Oliveira, 2019; Vieira, 2017; Souza, 2016; Ramos, 2013; Duwe, 2015; Souza ¢ Winter, 2020)
ou com o propoésito da criagdo de uma nova composicao através da colaboragdo (Duwe, 2015;

Fenerich, 2013; Radicchi, 2013; Torrence, 2018; Del Nunzio, 2017).

Alexandre Fenerich (2013) apresenta uma contextualizag¢do historica da transformacao
do papel do compositor - passando de detentor da autoridade para autor, ou seja, a quem a
autoria ¢ atribuida - e do papel do intérprete - a quem foi conferida, a partir do
experimentalismo norte-americano, maior autonomia para (inclusive) atuar na composi¢ao. O
autor parte dessa contextualizacdo para descrever dois processos colaborativos realizados com

instrumentistas. Apesar de problematizar a questdo do compositor como figura centralizadora,

15 Original: “how such an individualistic model of the composer is both accurate and inaccurate, and how this
paradox is played out in current attempts to valorize collaborative work in composition”

16 QOriginal: “there is increasing recognition (long overdue, one might think) of the extended and distributed
character of music’s creative processes”
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no “paradigma autoral” (p. 7) que elevou a partitura a entidade méxima e a notag@o ao “papel
de contrato entre compositores com os executantes” (p. 6) e de vislumbrar na experimentagao
e nas obras abertas um caminho para horizontalizar as relagdes, Fenerich assume o
reconhecimento do papel “tradicional, todavia ndo ameacado” (p. 8) do compositor, ainda que
conte com a atuagdo participativa do intérprete na fase de criagao.
Uma “autoria sem autoridade” poderia ser uma férmula pertinente para a ideologia desta corrente
musical. Mas, de fato, a presen¢a do autor ¢ da obra ndo permitem com que o compositor perca
o papel de autoridade. Cria-se talvez até mesmo um mecanismo de disfarce da hierarquia
implicita, numa relagdo que aparenta ser horizontal, mas que ndo é. Além disso, os intérpretes
passam a ter uma responsabilidade pela obra que n3o possuiam antes — sem que esta seja
efetivamente reconhecida tanto no plano das relagdes de trabalho entre os agentes em questio

quanto do ponto de vista, seja econdmico, seja do status que a autoria acaba por trazer consigo
(FENERICH, 2013, p. 8-9).

Susana Castro Gil, por outro lado, compreende a colaboracdo como um campo de

questionamento dessa autoria unica:

0s processos criativos sdo vistos como emergéncias da interagdo entre agentes humanos e nio
humanos, bem como da ramifica¢do dindmica de nodos interconectados dos diferentes materiais
(intertextos), isto rebate a figura do criador Unico e ressignifica a agdo dos agentes envolvidos
no ato performativo (Castro-Gil, 2021, p. 496).

Jennifer Torrence (2018) descreve processos colaborativos que funcionaram sob uma
relacdo horizontal entre ela, como intérprete, e os compositores participantes de seus projetos.
Ela propde uma categorizacdo entre os diferentes niveis de participagdo do performer na
colaboracdo, do performer como intérprete, como conselheiro e como (co-)criador,
compartilhando, apenas nesse ultimo caso, a autoria da composigao.

A performance musical concebida como ato de construgdo de sentido a partir de interagdes
dialoégicas com o compositor vivo, com a tradigdo oral/aural (ensinamentos dos mestres,
performances, gravagdes), com o texto, com a ecologia (espagos, meios materiais e

instrumentos), com o corpo de conhecimento sobre musica ¢ com o publico, participa da
polifonia de atores que compdem uma determinada cultura (Domenici, 2012, p. 175).

2.3. Recomposicao performativa

No intuito de agregar esses dois campos, da cria¢do e da performance, nasceu a ideia de
compor uma peca inédita, que explicita como ponto de partida uma outra composicao, ja
existente, tendo como sujeito principal da agdo o performer, mais especificamente, aquele cuja
formagdo consistia no respeito acritico ao texto musical. A recomposicdo, praticada desde o

periodo medieval, chamada por vezes de “empréstimo musical” (Burkholder apud Tabisher,
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2015) e utilizada por compositores de diversos periodos - como Bach, Haydn, Stravinsky e
Berio - tem exemplos recentes em obras como Recomposed Vivaldi’s Four Seasons'” (2018),
de Max Richter, e The New Diabelli (2020) - uma série de composi¢des baseadas nas Variagoes

sobre um tema de Diabelli, de L. v. Beethoven.

O procedimento em pauta, assim com o concebo, nao ¢ mera reprodugdo ¢ sim uma
metodologia dindmica e transformadora na produgdo de um novo texto, que deve ser
uma versdo altamente re-elaborada do(s) que lhe deu (ou deram) origem (Kaplan, 2006,

p. 18).

Nas artes plasticas, o quadro Erased de Kooning Drawing (1953), de Robert
Rauschenberg (figura 2), resume-se a uma tela aparentemente em branco, de onde foi apagada
uma pintura de Willem de Kooning. Tal obra pode ser também considerada como uma criagao
sobre outro objeto artistico. Pablo Picasso pintou 58 releituras (figura 5) do quadro Las
Meninas, de Diego Velasquez (figura 4), de Diego Velazquez, obra que inspirou diversas outras
recriacdes. Da mesma maneira, os desenhos (figura 3) do artista plastico brasileiro Amador

Perez!8 «

reinterpretam imagens extraidas da cultura visual e artistica, convidando-nos a encarar
a visualidade como experiéncia, espécie de iniciacdo e abertura ao mundo percebido”

(Almendra, 2014, p. 20).

S Ss—————— S ke

Figura 2: Erased De Kooning Drawing (1953), de Robert Rauschenberg. Fonte: SFMOMA.

17 Daniel Hope (Canal). Recomposed by Max Richter: Vivaldi, the Four Seasons. Youtube, 26 de julho de 2018.
Disponivel no link:

https://youtube.com/playlist?list=OLAKS5uy nlVsyX0dWIn0qJiTWyyxgw7nu Z7AjeYU&si=X9VTCnf5TGlq
EVb8

18 Revista Digital do LAV - Santa Maria - vol. 7, n.3, p. 19-39 - set./dez.2014
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Figura 3: (sem titulo), Amador Perez (1980). Neste, evidencia-se a referéncia ao quadro O Nascimento
de Vénus (1483), de Sandro Boticelli. Fonte: site Catalogo das Artes.

Figura 4: Las Meninas, de Diego Velazquez (1656). Fonte: Wikipedia.



38

Figura : Las Meninas (1957), de Pablo Picasso. Fonte: Homepage do artista.

Assim como nesses casos, a recomposi¢do performativa (colaborativa ou ndo)
possibilita desconstruir, desvelar, desmontar uma composi¢cdo existente e construir outra, a
partir do que os/as participantes compreendem como essencial aquela primeira. Promove o
contato do/da performer com sua liberdade criadora, auxiliando-o a transpor o texto e
libertando-o da obrigacdo de ser fiel ao objeto escrito, “pois justamente nessas fendas abertas
por aspectos que desestabilizam o logicamente estabilizado ¢ que se localizam as reflexdes mais

fundamentais sobre a singularidade de cada acontecimento discursivo” (Khalil, 2013, p. 58).

Paradoxalmente, a pretensao de transcender o texto amplia a propria compreensao deste
por parte do leitor.”” Quando o/a compositor/a participa desse processo, se permite questionar
a estabilidade de sua propria obra, revisitando as circunstiancias de sua concepg¢do primaria,

levando-a, provavelmente, a diferente(s) resultado(s).

Chamamos de recomposi¢do o ato de criar uma nova pega a partir de um objeto
determinado: uma obra musical pré-existente. Como na intertextualidade, utilizada como
metodologia composicional por José Alberto Kaplan (2006), a recomposicao performativa “nao
¢ mera reproducao e sim uma metodologia dindmica e transformadora na produ¢do de um novo

texto, que deve ser uma versao altamente re-elaborada do(s) que lhe deu (ou deram) origem”

19 Abordamos nesta tese apenas a visdo do/da performer sobre o texto; porém, pode-se expandir essa visdo para as
diversas fungdes que exercem uma leitura (recepg¢do) do texto (editores/editoras, musicologos/musicologas,
outros/outras compositores/compositoras.
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(Kaplan, 2006, p. 18). A distin¢gdo de nossa proposta frente a de Kaplan reside no enfoque na
performance concebida em conjunto com o texto, ou mesmo da elaboragdo do texto a partir da

concepgdo da performance.

Sobre o conceito de intertextualidade, Kaplan (2006) pergunta: “a partir de que ponto
ou parametro se pode falar da presenca de uma composi¢cdo — ou de um trecho dela — numa
outra?” Nos estudos de caso apresentados no presente trabalho, ndo se trata de identificar a
presenca de uma composi¢ao na outra, uma vez que a intertextualidade ¢ explicita e intrinseca
ao processo. Aqui, as perguntas seriam: houve fragmentos do conjunto da primeira obra
(partitura, textos, materiais paralelos) determinantes na elaborag¢do da segunda? De que maneira

foram ressignificados?

Trago a proposta da recomposi¢ao performativa como recurso para expandir a liberdade
criadora do performer. No campo da composic¢ao, o termo reescritura macrotextual, canhado
por Gustavo Penha (2010), ¢ um desdobramento dentro do conceito de reescritura (Ferraz,
2008) e aproxima-se do conceito de recomposi¢do performativa, porém, com €nfase especifico
na escrita musical. Utilizada “para citar, comentar, deformar e fazer proliferar o material da

peca anteriormente composta.” (Penha, 2010, p. 10).

Ressignificar o papel do performer também faz parte dos interesses da pesquisa artistica.
Segundo Borgdorff, “O entrelagamento entre a produgdo de um objeto artistico e a pesquisa
demanda que o intérprete pense a pratica como uma realidade em constru¢ao, aberta e dindmica,
em contraste a estabilidade da pratica enquanto reproducdo de canones da tradi¢dao”

(BORGDORFF apud DOMENICI, 2013, p. 174).

O termo recomposicdo ¢ definido por Gabriele Ceccarelli (2018) como “uma pratica
que consiste na reescritura de uma musica pré-existente, ou, mais precisamente, na elaboragao
de uma composicao original tendo como ponto de partida as caracteristicas melddicas, ritmicas,
harmonicas e formais extraidas de outra obra” (Ceccarelli, 2018, p. 5). Os métodos do referido
autor compreendem a extracdo de parametros, através da analise harmonica e estrutural, e sua
elaboracdo, com o objetivo de tornar a peca original irreconhecivel na nova composi¢ao. Desse
modo, Ceccarelli abandona outros aspectos (contexto de composi¢do da obra original,
sonoridades resultantes, intertextualidades com outras pegas) e seu método baseia-se

primordialmente no desenvolvimento de motivos. Essa escolha se enquadra no primeiro nivel
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de recomposicdo conforme a classificagdo de Dylan M. Tabisher (2015), a saber, a

recomposi¢do analitica:

Isto ¢ feito para compreender melhor a mentalidade dos compositores durante o processo
composicional, examinando a multiplicidade de diferentes possibilidades ou caminhos que a
composi¢ao poderia ter incluido/seguido. Existe uma certa rigidez neste tipo de pratica que o
diferencia dos dois niveis subsequentes, que constituem os aspectos mais criativo-artisticos da
pratica (Tabisher, 2015, p. 9).2°

Os dois niveis subsequentes a que o autor se referem sdo o da recomposicdo corretiva
(que o autor chama de workmanship), que funciona como uma revisdo e tem por objetivo
aprimorar ou completar o material original (como em Souza e Winter, 2020, e na obra de
Stravinsky sobre Gesualdo em Martins, 2008); e o da recomposi¢do criativa, através da qual o
criador "se propde deliberadamente a transformar o material emprestado, colocando-o em
diferentes dimensdes, criando essencialmente musica nova e auténoma” (Tabisher, 2015, p.

11).2!

No que tange a conceituagdo do termo, Tabisher recorre a definigdo do Webster
Dictionary: “Recompose: to compose again; reconstitute; rearrange” (Webster’s Dictionary
apud Tabisher, 2015, p. 9). Para ele, o termo pode abranger praticas composicionais como
“variations, medley, parody, paraphrasing, modelling or arranging, and even borrowing an
existing harmonic framework” (p. 9). O’Hara (2017) e Martins (2008) alinham-se a essa
definicdo mais generalista. Penha (2010) aproxima-se dela ao definir o que chamou de
reescritura musical, como uma ideia de atualizacdo da obra original mediante a percep¢ao do
individuo com relagdo a ela:

Aquele que reescreve langa um olhar para tras e faz confrontarem-se os pensamentos e
procedimentos composicionais presentes no texto que sera reescrito, com aqueles proprios seus
e de seu contexto historico, e dessa maneira acaba por langar um olhar a si mesmo, como que
num espelho. Ao reescrever um autor se apresenta também como um leitor critico, e € justamente
uma leitura, ou uma escuta, que ele tratard de escrever a partir de suas proprias ferramentas

composicionais, atualizando, assim, a obra original; ele reescreve porque escreve uma leitura sua
de um texto ja escrito (Penha, 2010:1).

Uma contextualizagao historica da pratica da recomposi¢ao ¢ apresentada por Cristiane

Martins (2008), para quem o conceito engloba outras formas de reelaboracdo (transcrigao,

20 Original: “This is done in order to better understand the composers’ mind-set during the compositional
process, examining the multitude of different possibilities or paths the composition could have included/taken.
There is a certain rigidity about this type of practice that differentiates it from the two subsequent levels, which
constitute the more creative-artistic aspects of the practice”.

2! Original: “deliberately sets out to transform borrowed material, placing it in different dimensions, essentially
creating new, autonomous music”.
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reducdo, acréscimo de vozes), segundo um maior ou menor grau de interferéncia no material
original. Martins destaca a mudanga que a pratica sofreu a partir do século XIX, quando os
compositores passaram “a ver suas obras como cria¢des invioldveis, passando, portanto, a
preferir trabalhar com o repertorio de seus antecessores” (p. 2).
Esse pensamento (musica como criagdo inviolavel) permanece na musica do século XX. Isto,
somado ao surgimento da lei do direito autoral que passa a proibir os arranjos sem autorizagdo e
a crise do sistema tonal, faz com que os compositores se voltem ainda mais para o passado ao
fazerem transcrigdes ou recomposi¢des. Mesmo os compositores mais ligados as vanguardas do
século XX e ao desenvolvimento de novas linguagens musicais dedicam-se a recompor um
repertdrio de obras passadas, como fizeram por exemplo Webern com Schubert, H. Isaac ¢ Bach

(Fuga da Ricercata da Oferenda Musical), Schoenberg com Beethoven e Bach e Stravinsky com
Bach e Gesualdo (Martins, 2008, p. 2).

Reescritura (Penha, 2010) ou reescrita (Penha, 2016), reconfiguragcdo (Assis, 2018) e
reelaboragdo (Souza e Winter, 2020) sao termos que definem préticas vizinhas a proposta nos
estudos de caso desta tese. O conceito de transcriagdo, forjado por Haroldo de Campos e
relacionado inicialmente com a pratica da tradugdo e sua inerente caracteristica criativa,
contempla igualmente a ideia de elaboracdo de um novo objeto artistico. Aplicado a
performance, o conceito de transcriacdo (Castro-Gil, 2022) também se relaciona com os
processos experimentados nesta investigacdo, se considerarmos a acep¢ao ampla de criagdo de
uma obra autdonoma, € que, em nosso caso, ndo guarda necessaria referencialidade com o
relativo ponto de partida como condi¢ao imperativa.

Sendo que a dimensdo estética da obra esta definida pelas maneiras em que o artista articula estes
elementos para formar a obra, o trabalho arqueoldgico, o jogo de cobrir, descobrir e des-cobrir,
¢ a problematizacao se tornam estratégias de transcriacdo que podem ser aplicadas a performance

musical desde que o performer se situe perante a obra como reagente a sua multiplicidade
(Castro-Gil, 2021, P. 506).

Portanto, a recomposi¢@o performativa configura-se como uma expressao de uma leitura
— ou escuta — musical, em que ¢ experimentada uma maior liberdade do/da performer no intuito
de superar a hegemonia do texto, amalgamando composi¢do e performance, como ‘“uma
poténcia singular da reescrita [em nosso caso, da performance] enquanto processo que torna
possivel novas percepgdes, novos modos de escuta, de uma obra ou material musical antigo, a

partir de modificacdo nas suas qualidades sensiveis proprias” (Penha, 2016, P. 154).
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2.4. Autoetnografia colaborativa

Portanto, a recomposi¢ao performativa tem como base estruturante o tripé performance-
recomposi¢do-colaboracdo, que aponta para a expansdo da atuagdo do performer pelo convite
a experiéncia criadora anterior a recep¢ao do texto. Uma vez definida a ideia, era preciso estudar
processos que englobassem essa agao tripartida. O caminho que considerei mais honesto foi o
de me colocar como objeto desse experimento, ao lado de colegas a quem a proposta pudesse
interessar. Seria uma pesquisa feita “dentro da pratica, realizando atos que sdo parte da pratica.
(...) Por isso, (esse tipo de) pesquisa artistica ¢ [deveria ser] caracteristicamente ndo uma
pesquisa sobre ou de, mas um ato e uma reflexdo com um forte elemento performativo”
(Hannula et al., 2014, p. 3-4) (grifos meus). Precisava, entdo, de um método que me permitisse

observar e ser observada, analisar os processos enquanto mergulhada na experiéncia.

Algumas ferramentas metodoldgicas da autoetnografia colaborativa (Chang et al.,
2013) serviram como base para desenvolver os relatos e as andlises dos processos desta
pesquisa, embora ndo seja utilizada plenamente como metodologia. A partir dessas ferramentas,
foi possivel moldar nossas singularidades em cada parceria firmada, compreendendo a
influéncia de cada um na dindmica e no resultado, reconhecendo nossas vulnerabilidades,
reforcando o senso de colaboracdo e igualdade, e apresentando as considera¢des com menor
risco de parcialidade. Ainda que o texto da tese seja de autoria unica, as reflexdes apresentadas
sdo frutos de extensos didlogos reflexivos com os colaboradores e a colaboradora dos estudos

de caso.

Na autoetnografia colaborativa, ha mais oportunidades para que os processos sejam
observados externamente; ha interferéncia mutua na desconstrucdo, varios pontos de vista
originarios de formacgdes distintas, diferentes bagagens compartilhadas, possibilidade de
“explorar nossa subjetividade na companhia uns dos outros” (Chang et al., 2013:26) e de

“alcancar niveis mais profundos de analise” Idem:29).

A autoetnografia como método de investigacdo vem sendo aplicada aos estudos da
performance em pesquisas relacionadas a constru¢do da performance (Silva, 2012; Vieira,
2018), ao estudo da expressividade na performance pianistica (Benetti, 2013), ao didlogo entre
identidade artistica e transculturalidade (Garay, 2018). No campo da criacdo colaborativa,
revela-se um meio de questionamento da hierarquia entre os papéis estabelecidos nas praticas

da musica de concerto (Domenici, 2010). Através dela, a elaboracdo coletiva da performance
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ou da composi¢ao (Duwe, 2015), ou ainda mais amplamente, da produgdo de espetaculos

(Maron, 2018), pode ser vivenciada e concomitantemente investigada.

Os trés capitulos a seguir apresentam a documentacao e reflexdes acerca dos trés estudos
de caso vivenciados ao longo da pesquisa, utilizando como referencial tedrico as propostas de
reconfiguragdo da performance de Paulo de Assis e Susana Castro-Gil, como referencial
metodoldgico as categorias de colaboragcdo complementar, familiar e integrativa de Vera John-
Steiner (2000), além de algumas ferramentas da autoetnografia colaborativa para auxilio das

analises dos relatos (Chang et al., 2013).
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3. JONAS REBORN (2022), PARA PIANO A QUATRO MAOS E ELETRONICA —
RECOMPOSICAO PERFORMATIVA A PARTIR DE JONAS (1992), DE PAUXY
GENTIL-NUNES, EM COLABORACAO COM PAUXY GENTIL-NUNES

A partir deste capitulo, serdo apresentados os estudos de caso em que a recomposicao
performativa € colocada em pratica. A primeira experi€éncia no contexto dessa pesquisa resultou
na pega Jonas Reborn (2022),’> para piano a quatro mdos e eletronica, concebida em

colaboragdo com Pauxy Gentil-Nunes.

Aqui, exponho as trés etapas do processo de recomposicao: recepcao da obra de origem,

experimentacdo e realizagao.

)

Figura 6: Mosaico encontrado em Sinagoga da Galileia, qué retrata 0 momento em que Jonas foi
engolido por um grande peixe ao ser lancado do navio ao mar. (Foto: Jim Haberman).

3.1. Apresentacio

O primeiro estudo de caso desenvolvido dentro da presente pesquisa consistiu em

elaborar uma nova composi¢ao tendo como ponto de partida a peca Jonas (1992), para piano

22 performance da pega pode ser acessada através do link: https://youtu.be/OO3S-
TJh5F87?si=Y5CxexaZqPBU7q2y&t=2874.
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solo, de autoria de Pauxy Gentil-Nunes. Incluir o préprio compositor nessa colaboracdo foi uma
decisdo baseada nas bem-sucedidas parcerias com ele vivenciadas, tanto no ambito da
performance (duo de flauta e piano [figura 7] e como integrantes do Abstrai Ensemble), como
no eixo criagio-performance (estreias das pegas Atimo (2013), Liberjongo 2 (2018) e Can¢ées

da Velha Era (2019), todas do compositor).

Figura 7: Registro do recital do duo de flauta e piano com Pauxy Gentil-Nunes, na Bienal de Musica
Contemporanea do Mato Grosso. Cuiaba/MT, 2010. Acervo pessoal.

Jonas era uma das composigdes para piano de Pauxy que eu ainda ndo havia estudado
e, por isso, ndo havia conceitos pré-formados sobre ela. Considerava isso importante nesse

trabalho, para evitar pensamentos sugestionados.

O objetivo principal era criar uma obra, autdbnoma, cuja elaboracdo nascesse da
investigacdo dos materiais relacionados a composicao de origem, procurando compreender o
contexto de criacdo em conjunto com a pesquisa de objetos a ela relacionados. As perguntas

norteadoras dessa fase foram:

¢ Qual o contexto da composi¢ao de Jonas?
¢ Que histdrias paralelas foram relevantes no processo de composi¢ao?

e Qual a relacdo da paradbola com a pega?
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3.2. Objetivos

e Recuperar a intencdo da primeira versdo da pega Jonas de refletir a destrui¢do do navio
no piano;

e Expandir a abordagem da pardbola: em Jonas, ¢ contemplado o trecho central da
narrativa, do momento em que ele entra no barco até a sua redencdo. Jonas Reborn
abrange a parabola em sua totalidade;

e Repensar o conceito de obra musical, ao apresentar uma nova peca, construida sobre
uma nova combinacao dos “estilhacos” da pec¢a original — Jonas;

e Provocar um mutuo deslocamento de papéis: a criagdo e a performance foram
igualmente distribuidas entre os colaboradores;

e Buscar maior autonomia da composi¢ao e da performance com relagao ao objeto escrito
(a partitura), pensando e concebendo a peca concomitantemente a elaboragdo do texto
musical, utilizando este como ferramenta de registro e ndo como objeto central da
composicao;

e Fomentar e preservar uma relacdo horizontal ente os participantes em todas as etapas do
processo, de modo que ndo se estabelecesse uma autoridade do objeto escrito sobre a o

objeto sonoro — da composicao sobre a performance.

3.3. Metodologia

Todos os estudos de caso propostos seguem uma mesma metodologia geral que organiza
o trabalho em trés principais etapas. Ainda que todos sejam alinhavados dessa maneira, cada
proposta caminhou de modo particular, respeitando o fluxo criativo e a dindmica que melhor se

acomodava em cada colaboragao.
No caso de Jonas Reborn, as trés etapas compreenderam as seguintes atividades:

1. Arqueologia da obra original: entrevista com Pauxy sobre o contexto de composi¢ao
de Jonas; pesquisa sobre a escultura do profeta homénimo (figura 8), de autoria de
Aleijadinho, que inspirou a encomenda da peca de origem; coleta de outros objetos
artisticos inspirados na parabola de Jonas; busca de gravagdes de performances
anteriores de Jonas por outros/outras pianistas, leitura e analise do texto da parabola

do livro biblico que conta a historia do profeta; analise musical e leitura da pega.
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2. Experimentagdo: sessdes de pesquisa sonora do piano:

3. Realizacdo: fase de ensaios, organizag¢ao dos trechos em partitura unificada, ensaios

musicais e cénicos, configuragcdes dos sons eletronicos e da difusdo.

3.4. Processo

Esse projeto teve inicio em dezembro de 2019, quando Pauxy e eu iniciamos as reunides,
primeiramente por conversas sobre a obra original, para que eu pudesse compreender - € o
proprio compositor resgatasse em sua memoria - o contexto da obra, partindo em seguida para
a experimentacdo dos sons produzidos pelo uso expandido do piano e como eles poderiam fazer
parte da nova peca. Nesse periodo, que considero a primeira fase do projeto, a composicao
original foi utilizada como base sobre a qual acrescentamos novos elementos sonoros, mas sem

alterar significativamente a estrutura da pega.

Essa ideia foi conduzida até 6 de margo de 2020, data de nosso ultimo encontro
presencial antes do periodo de isolamento social imposto pela pandemia do Sars-Cov-2.
Interrompemos o trabalho por seis meses e retomamos através de reunides virtuais em setembro

do mesmo ano.

Portanto, na segunda fase do projeto, retomamos as conversas sobre as origens da obra
que nos serviria de base para a recomposi¢cdo. Constatamos que deveriamos nos afastar, ao
menos temporariamente, dos elementos musicais da obra original e nos concentrar em reflexdes

sobre a temadtica que estruturou sua criacao - o livro do profeta Jonas.
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»
M/ ! e, Y
Figura 8: Profeta Jonas (escultura). Aleijadinho. (Riso, 2022%).

Abordar um tema biblico num momento em que acompanhamos no cendrio politico
brasileiro um forte posicionamento religioso associado a disputa de poder (desde o slogan do
governo da situagdo em 20207 até o crescimento da frente parlamentar evangélica no congresso
nacional) foi motivo de preocupacdo para nos, pois a propria escolha poderia ser considerada
favoréavel a tais ideologias. O proprio enredo da pardbola e as caracteristicas contraditorias do
profeta incitaram reflexdes sobre lugares de poder e ideologias politicas. Os lugares de poder e
sua relagdo com as questdes de género na musica de tradi¢ao erudita ocidental foram assuntos
das primeiras discussoes, justamente pelo fato de esta recomposi¢ao performativa envolver um
homem e uma mulher, um compositor e uma performer. Surgiram perguntas como: de que
forma nos apresentariamos cenicamente no palco, de forma a explicitar visualmente a nao
hierarquizagdo proposta no trabalho? Como fugir da separagdo entre compositor e performer
nessa colaboracdo? Que caracteristicas a obra deveria possuir para que ndo tivesse cunho

religioso?

23 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/7¢/JonasProfeta.jpg

24 O slogan “Brasil acima de tudo, Deus acima de todos” da campanha de Jair Bolsonaro foi associado ao
integralismo, movimento fascista criado por Plinio Salgado na década de 1930, cujo slogan era “Deus, Patria e
Familia”.
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Nos primeiros encontros, procuramos organizar um cronograma para as atividades, de

modo que o trabalho pudesse ser organizado através dos seguintes topicos:

e Andlise dos documentos anteriores e do contexto da obra de origem;
e C(Criagao colaborativa;

e Registro e performance (sujeita as condi¢des de distanciamento social impostas pela

pandemia);

e Elaboracao de artigo, em coautoria, sobre o processo.

3.5. Contextualizac¢ao

Primeiramente, retomamos os materiais ja reunidos, relativos ao contexto de
composi¢ao de Jonas. Como relatou Pauxy, ela fazia parte de um projeto concebido pelo
pianista, regente e musicologo escocés Graham Griffiths, em que doze compositores criariam
pecas inspiradas em cada uma das esculturas que integram Os doze profetas, de Antonio

Francisco Lisboa — o Aleijadinho — expostas em Congonhas/MG.

Na primeira conversa do projeto, Pauxy Gentil-Nunes explicou que havia uma primeira
versdo de Jonas que contemplava amplo uso de técnicas estendidas do piano, contando
inclusive com uma bula explicativa das técnicas e da notagao correspondente a cada uma delas
(figura 9). Porém, esta precisou ser modificada para a gravacao e as técnicas estendidas foram
substituidas, quase na totalidade, por gestos produzidos através de clusters e apogiaturas
(Figura 10). Esta segunda versdo foi apresentada anteriormente®® pelas pianistas Ingrid
Barancoski, Joana Holanda e Katia Balloussier.?6 Somente a gravagio realizada pela tltima

pianista foi encontrada e integrou o conjunto de materiais em torno da composi¢ao.

25 Realizei a performance de Jonas no primeiro recital do curso de doutorado, em 21 de agosto de 2023. Ela estd
disponivel no /ink: https://youtu.be/OO3S-TJh5F8
26 Dispontivel no link: https://youtu.be/dy4 WnEIv5Cs?si=07zpu25kD5tWyr8l&t=1256.




Figura 9: Bula de Jonas (GENTIL-NUNES, 1992). Acervo pessoal do compositor.
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Figura 10: Jonas (GENTIL-NUNES, 1992/1998), compassos 19 e 20 (manuscrito), equivalentes aos
compassos 18 e 19 da edi¢do. As cores destacam as indicagoes das técnicas estendidas utilizadas na
primeira versdo da pega e a substitui¢ao por gestos no teclado, na segunda.

A retirada dos elementos de execucdo ndo convencional na segunda versao de Jonas foi
motivada pela restricdo a performance da primeira versdao. No entanto, o conhecimento técnico
das praticas de preparagdo e expansdo do piano possibilitam o uso seguro dessas técnicas, ou
seja, sem que o instrumento seja danificado. Tendo isso como argumento, estabelecemos o uso

ndo convencional do instrumento como meta para nossa recomposi¢ao performativa.

Outros materiais relacionados a parabola do profeta Jonas foram encontrados, como
literatura de cordel, animagdes e textos teoldgicos. Dentre os materiais, destacou-se a cang¢ao

Mestre Jonas (1993), do trio brasileiro S, Rodrix e Guarabyra (Figura 11), gravada no disco
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Terra, pelo tratamento ir6nico que confere a narrativa. Se na Biblia, a experiéncia de ser
engolido por um grande peixe provocou em Jonas uma grande angustia, na cancdo, ele —
chamado na can¢do de “mestre” - demonstra absoluto conforto e plena concordancia em

permanecer dentro da “baleia”.

"E orou Jonas ao SENHOR, seu Deus, das entranhas do peixe.” E disse: Na

minha angustia clamei ao Senhor, e ele me respondeu; do ventre do inferno gritei, e tu
ouviste a minha voz. *> Porque tu me langaste no profundo, no coragio dos mares, e a
corrente das aguas me cercou; todas as tuas ondas e as tuas vagas t€m passado por
cima de mim. (Biblia, Jonas, 2:1-3).

E ele diz que se chama Jonas
E ele diz que é um santo homem
E ele diz que mora dentro da baleia por vontade propria

E ele diz que estd comprometido
E ele diz que assinou papel

Que vai manté-lo dentro da baleia
Até o fim da vida

Até o fim da vida

Até subir pro céu

(Sa, Rodrix e Guarabyra, 1973).

i
Figura 11: Contracapa do disco Terra (1973), em que foi lancada a cangdo Mestre Jonas, pelo
trio Sa, Rodrix e Guarabyra (Resende, 2016, p. 9).
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3.6. Livro biblico: Jonas?’

A narrativa se desenvolve em quatro capitulos pelos quais sdo distribuidos quarenta e
oito versiculos, que narram a saga do profeta desde que recebe a ordem de Deus para ir a Ninive,
sua fuga, o momento em que ¢ engolido por um grande peixe, seu arrependimento e redencao,
sua furia diante da misericérdia de Deus, que decide poupar a cidade a ser destruida, e a reflexao

final, com a pergunta de Deus, dirigida ao profeta:

“Tiveste tu compaixdo da aboboreira, na qual ndo trabalhaste, nem a fizeste crescer, que
numa noite nasceu, e numa noite pereceu; E ndo hei de eu ter compaixao da grande cidade de
Ninive, em que estdo mais de cento e vinte mil homens que ndo sabem discernir entre a sua

mao direita e a sua mao esquerda, e também muitos animais?” (Biblia, Jonas: 4,10-11).

3.7. Analise de Jonas

A peca Jonas se divide em trés grandes sec¢des, que seguem a estrutura de um trecho da
parabola homonima. Inicia-se no momento da grande tempestade que acomete o navio em que
embarca o profeta, no intuito de fugir da ordem divina (pela qual ele deveria informar aos
cidaddos de Ninive sobre a iminente destrui¢ao da cidade). Abrange o periodo de trés dias preso
dentro do ventre do grande peixe e finaliza no momento de sua iluminagdo e conversao, logo

antes de ser expelido pelo animal.

Encontram-se na pega alguns simbolos que remetem ao cristianismo. Logo no inicio,
percebe-se a centralidade da nota si, remetendo a uma tonalidade que era muito utilizada no
periodo barroco para representar o maior simbolo cristdo - a crucifica¢do. Essa relagdo reside
na armadura de clave da tonalidade de si menor, que conta com dois sustenidos (representativos
dos ladrdes crucificados ao lado de Jesus) e o 1a# - A# - que representaria Jesus — o “alfa”.28
Segundo Pauxy Gentil-Nunes, essa relacdo com a figura de Jesus Cristo ¢ evidenciada pela fala

deste, nos evangelhos, de que veio ao mundo para cumprir a profecia de Jonas, que

corresponderia ao periodo de trés dias dentro do ventre do peixe (Jonas) e no tumulo (Jesus).

270 livro de Jonas esté disponivel para consulta on-line através do link: https://www.bibliaonline.com.br/acf/in/1.
Acesso em 10 de abril de 2024.

28 Esse argumento da composigdo ¢ explicado pelo proprio compositor de Jonas durante a apresentagdo do Abstrai
Ensemble em que a peca foi apresentada.
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As notas dos dois compassos iniciais (sib — do — si — la) sdo alusivas ao nome BACH,

compositor representativo do periodo barroco.

Na primeira se¢ao (figura 12), as quidlteras sincopadas apresentadas pela mao esquerda
lembram o balanco do navio em meio a tempestade, enquanto a mao direita interfere
pontualmente, sugerindo o choque dos componentes do navio (madeiras, pregos), atirados de
um lado a outro pelo movimento turbulento da embarcagdo. Surge uma linha melddica em
oitavas, no grave, “suja” pelas segundas maiores, criando assim trés planos distintos. Uma
segunda subse¢do dentro da primeira apresenta acordes na regido média, cujas notas superiores
indicam um intervalo de segunda menor descendente — um intervalo de énfase e tensdo. Esses

acordes sdo refletidos na regido aguda, em oitavas.

Considero importante destacar que a complexidade da execucdo dessa se¢ao aumenta
gradativamente, demandando cada vez mais movimentos e reflexos rapidos do performer, que
provocam um estado de agitacdo, condizente com o estado de anglstia e desespero dos

tripulantes do navio, na parabola.



Figura 12: Primeira pagina da partitura de Jonas (GENTIL—NUNES, 1992/1998), apresentando o
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inicio da primeira se¢do da peca.
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Na terceira subse¢@o, aparece uma nova célula na regido aguda, sinuosa, variada em

tamanho cada vez que se apresenta, que desemboca numa descida irregular no compasso 26

(figura 13). A agitacdo retorna com mais intensidade e apresenta um novo elemento

caracterizado pela repeticdo de acordes, intercalado com os gestos musicais ja apresentados
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anteriormente. A insisténcia dos acordes ganha forga e se impde sobre os demais elementos,

culminando num grande cluster na regido grave (figuras 14 e 15), que encerra a primeira grande

secao.
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Figura 13: Células da regido aguda, em ordem de aparicdo em Jonas (Gentil-Nunes, 1992/1998, p. 5-
6). Imagem elaborada pela autora.
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Figura 14: Célula repetida (em destaque), secao 1.3 de Jonas (GENTIL-NUNES, 1992/1998).
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FRY

eSS

Figura 15: Cluster que encerra a se¢do 1.3 em Jonas (GENTIL-NUNES, 1992/1998, p. 9).

O compasso 35 inaugura um novo carater dentro da peca. Essa segunda se¢do sugere a
imagem do profeta Jonas confinado dentro do ventre do peixe, desde 0 momento em que ¢
engolido (primeira subsec¢do), até sua oragdo, conversao e iluminagdo. Nos compassos 35 a 38,
dois planos se apresentam: um deles, em f e ff, parte dos extremos do teclado (gravissimo e
agudissimo) para a regido média, formando um acorde de oito notas, de si-1 a 14#6; o outro,
com indicagdo de carater “angelical”, em ppp (figura 16), sugere uma sequéncia descendente,
que se assemelha a uma marcha harmonica, recorrente nas pecas clavecinisticas de J. S. Bach

(figura 17).
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Figura 16: marcha harmoénica em Jonas (GENTIL-NUNES, 1992/1998, p. 11).
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Figura 17: marcha harmoénica na Invencao n.1 em D6 Maior (BACH, 1723).

A partir do compasso 39, cada nota do acorde formado no compasso 38 ¢ acrescida de
sua oitava e quinta justa, até sintetizar o acorde dentro do limite de uma sétima menor (figura
18).

Uma melodia em canone se inicia na terceira e ultima se¢@o, a partir do compasso 42,
lembrando uma fuga a trés vozes (figura 19), e culmina num grande mergulho, representado
pelo desenho descendente em semicolcheias, até o d60, de onde partem duas vozes, em

polirritmia, sobre as quais aparecem, pontualmente, acordes no agudo.
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Figura 18: compasso 39 (ampliagdo do acorde com o acréscimo das respectivas quintas justas e oitavas
de cada altura) de Jonas (GENTIL-NUNES, 1992/1998, p. 12).
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Figura 19: inicio da se¢do em canone, com vozes diferenciadas por cores (GENTIL-NUNES,
1992/1998, p.12).
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Aqui, comeca um grande movimento ascendente até o final da peca. Por cinco vezes,
um gesto arpejado insiste em deixar a regido grave em busca da regido aguda do piano, mas ¢é
interrompido e recomeca, cada vez, chegando em uma proposta sonora diferente. Da primeira
vez (compassos 52 a 64), culmina em um trecho de grande complexidade de execucdo, em que
o performer novamente precisa de reflexos rapidos e precisos, em dois planos: as oitavas, nos
extremos do teclado, e acordes sequenciais que formam um desenho melddico na regido médio-

aguda do instrumento (figuras 20 e 21).

https://youtube.com/clip/UgkxSwaQldtIPcVnSanve50j7TxhygMTdDbY ?si=FFSsiT3e9ZpvTp 7

Figura 20: codigo QR e /ink para acesso ao video demonstrativo dos compassos 52 a 64 de
Jonas (GENTIL-NUNES, 1992/1998, p. 15-16). Elaborada pela autora.



60

B~ ---—-r---m-m---rm-r----------------------1

i B B i
A ( 0 )
ANy B (YA
) # X Aaa
__.v>..WJ“ } SNRAE, M\M“AHHVJW T ﬁcr iy v>,W
- R fiin >: | :> oy
w m A %)
| m ) - = =
| “ ; AT & . W A S
he o e s ol
m m m M m >§hngﬂw rr \¥ §mii>,w
m ¢ _" .m AN Nar
w M, .m . m >¢ff& HyheA
v> -3 _ ” : hv> 8 _ AR, A._A{P Aﬁiv i ey
i m A m m m INTY AnA
R ) o | il ol ok e
A ﬂWm_o i i i 3>pr° & i an A : ﬂ,

Figura 21: Jonas (Gentil-Nunes, 1992/1998), compassos 59 a 64.
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A segunda tentativa (compassos 65 a 76) se desenvolve numa polifonia intrincada, cuja
resolugdo € concomitante com o inicio de uma nova subida (compassos 76 a 81), em arpejos,
que verte para uma sequéncia de clusters de quatro sons, intercalados entre mao direita e mao
esquerda. A penultima subida (81 a 83) mistura elementos das tentativas anteriores (oitavas,
clusters) e culmina num trecho em que o movimento ascendente ndo ¢ mais tao direto (as figuras
j& ndo caminham todas para a regido aguda, mas oscilam entre movimentos ascendentes e
descendentes) e dois desenhos melodicos se sobrepdem, um na regido grave (no qual a melodia

apresenta tergas intercaladas), outro, na voz superior da mao direita (que caminha em quartas).

Ao final dessa subse¢ao, um movimento descendente de todos os planos sonoros prepara
para a nova nota central, o ré, que corresponde ao relativo maior da sugestao de tonalidade em
si menor do inicio da peca. A partir desse novo centro, toma lugar a tltima ascensao da peca,
que vai desaparecer num trinado no extremo agudo, executado nas ultimas notas do piano,
enquanto a mao esquerda ataca uma segunda maior (d6-ré) na oitava mais grave do piano. Nesse
momento, o performer estd em posicdo de cruz perante o instrumento (figura 22), o que,
segundo Pauxy Gentil-Nunes, ndo foi intencional, mas uma coincidéncia oportuna para a

performance.

| sttdbelbdlld

Figura 22: Posi¢ao de cruz da pianista ao final da peca Jonas (Gentil-Nunes, 1992/1998).
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Mesmo que ainda care¢a de uma andlise harmonica, fraseologica e motivica mais
aprofundada, essa andlise - essencialmente morfologica - auxiliou-me na compreensao da pega
e dos elementos, dos quais foram utilizadas referéncias para a criagdo em Jonas Reborn. Os
clusters, por exemplo, sdo elementos frequentes nas duas pegas; algumas formas de acordes
também foram inspiradas na peca de origem. As quidlteras do inicio, que remetem ao balango
do navio, aparecem em Jonas Reborn nos trechos melodicos, como na marca F de ensaio.

Apesar da referencialidade ndo ser o objetivo principal, identificar e resgatar alguns

elementos de Jonas em Jonas Reborn mostrou-se uma ferramenta importante na recomposi¢ao.

3.8.Elaboracao dos parametros pré-composicionais
Tomamos a estrutura da paradbola como base para nossa criagdo. A primeira atividade
realizada consistiu em elaborar uma livre associacdo entre cada versiculo e uma palavra que
sintetizasse nossa interpretacdo. As palavras representavam as agcdes ou emogdes que julgamos
retratadas no livro biblico. Por exemplo, a decisdo de Jonas de desobedecer a ordem de Deus e
fugir no sentido oposto corresponderia a palavra “egoismo”; o esfor¢o dos marinheiros em
salvar o navio em meio a tempestade, a palavra “confusdo”. Das listas individuais, elaboramos

uma unificada, com palavras comuns as duas listas (tabela 2).

Altruismo Introspecgao
Arrependimento Julgamento
Boa vontade Moralismo
Capricho Obediéncia
Castigo Orgulho ferido
Confusao Povo
Conversao Preconceito
Decepgao Redencao
Desinteresse Submissado
Egoismo Transferéncia (culpa)
Fuga Vaidade
Incoeréncia

Tabela 2: Primeira lista de palavras. Elaborada pelos autores.
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A partir delas, elaboramos uma tabela em que atribuimos valores as palavras escolhidas,

tabela esta moldada com base no gréfico abaixo, baseado no modelo bidimensional de Russel

(WEIERICH, 2010), em que cada emogao ¢ representada por um ponto num €ixo cartesiano,

onde x representa valéncia e y, o nivel de excitacdo ou alerta.

High Arousal
4
surprise
fear excitement
shame i
anger disgust pride
guilt happiness
Unpleasant <
sadness contentment
fatigue .
sleepiness calm
Low Arousal

» pleasant

Figura 23: Modelo circumplexo dos afetos (WEIERICH, 2010, p. 2872).

Diferentemente do que ocorre no exemplo acima, nos graficos elaborados por ndés nio

hé pontos a esquerda do eixo vertical, pois o eixo horizontal corresponde a uma linha do tempo,

com 48 pontos, representando os versiculos da parabola. Os valores atribuidos tinham apenas

uma finalidade comparativa, através dos quais foi possivel criar uma escala das emogdes.

Estabelecemos dez pontos positivos e negativos, distribuidos verticalmente a partir do eixo

horizontal.

A partir das escalas de intensidade e qualidade, atribuimos valores as palavras

correspondentes & emog¢ao ou agcdo em cada versiculo. Acrescentamos ainda uma terceira escala,

relativa ao “movimento”, para os versiculos nos quais eram descritas acdes (Tabela 3).

Versiculo Palavra
[1] E veio a palavra do SENHOR a Jonas, aparicao
filho de Amitai, dizendo:

[2] Levanta-te, vai a grande cidade de Ninive, @ ira

e clama contra ela, porque a sua malicia subiu

até a minha presenga.

[3] Porém, Jonas se levantou para fugir da desespero
presenca do Senhor para Tarsis. E descendo a

Jope, achou um navio que ia para Tarsis;

pagou, pois, a sua passagem, ¢ desceu para

Intensidade

6

Qualidade

0

Movimento

0



dentro dele, para ir com eles para Tarsis, para
longe da presenca do Senhor.

[4] Mas o Senhor mandou ao mar um grande
vento, ¢ fez-se no mar uma forte tempestade,
€ o0 navio estava a ponto de quebrar-se.

[5] Entdo temeram os marinheiros, e
clamavam cada um ao seu deus, e langaram ao
mar as cargas, que estavam no navio, para o
aliviarem do seu peso;

[Jonas, porém, desceu ao pordo do navio, e,
tendo-se deitado, dormia um profundo sono.
[6] E o mestre do navio chegou- se a ele, e
disse-lhe: Que tens, dorminhoco? Levanta-te,
clama ao teu Deus; talvez assim ele se lembre
de nds para que ndo perecamos.

[7] E diziam cada um ao seu companheiro:
Vinde, e lancemos sortes, para que saibamos
por que causa nos sobreveio este mal.

[E langaram sorte, € a sorte caiu sobre Jonas.

ira

desespero

indiferenca

indignagdo

decisdo

10

10

consequéncia 4

64

Tabela 3: Relagdo entre versiculos, emogdes ou agdes e valores correspondentes. Trecho do primeiro

arco narrativo da parabola de Jonas (Biblia: Jonas 1; 1-7). Elaborada pelos autores.

Criamos uma tabela relacionando as

informacdes

(versiculo-emogao-

intensidade/qualidade/movimento) e geramos a partir dela trés graficos, elaborados sobre o eixo

cronologico da narrativa (x) e sobre cada um dos valores (y). Os pontos relativos a uma mesma

tematica dentro da narrativa foram conectados e diferenciados entre si por cores (Figura 24).

Dentre as tematicas, destacamos a tempestade e as agdes do peixe que, embora possam ser

atribuidas as a¢des de Deus, sdo elementos delimitadores das se¢des de Jonas Reborn.

@r:alavra do Senhor
(O Acdes de Deus
@Acdes de Jonas
Falas de Deus
@ Tempestade
Falas dos marinheiros

@ Temor dos marinheiros

Ac¢do dos marinheiros

Marinheiros falam a Jonas
Marinheiros falam a Deus
Jonas fala aos marinheiros
Grande peixe engole/vomita)

@Jonas fala com Deus

Ac¢ao dos ninivitas

Fala do rei

Figura 24: Legenda de cores dos graficos. Elaborado pela autora.
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Figura 25: Gréaficos elaborados através do programa Geogebra. O eixo horizontal corresponde a
cronologia da narrativa textual e musical e o eixo vertical, a a) qualidade, b) intensidade e c)
movimento. Elaborados pelos autores.
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Inserimos 0s mesmos valores em novos trés graficos (Figura 25), cruzando versiculos
(eixo x) e intensidade, qualidade e movimento (eixo y), no programa Partlin, uma ferramenta
de analise particional > Através dele, identificamos os pontos proximos (distantes em até uma

unidade), independentemente da tematica.>°

Utilizamos os graficos para determinar o carater e os parametros musicais da nova
composi¢do. Os graficos gerados pelo programa Geogebra direcionaram as escolhas de
dindmica, a caracteristica do espectro sonoro (mais ruidoso ao mais limpo) e o grau de atividade
(desde um som liso, com poucos ataques, até um carater agitado, com muitos ataques). Os
graficos do programa PartLin (figura 26) condicionaram o grau de interagdo, o brilho e o nivel

de irregularidade da peca (Tabela 4).

Intensidade Qualidade Movimento
Geogebra Partlin Geogebra Partlin Geogebra Partlin
Valores Dinimica Interacio Espectro Brilho Atividade Regularidade
. d idal t
-8 PPPPP Apagado, imovel Onda senoida fsem ataque Totalmente abafado X X
perceptivel)
-6 pPpp Minimo movimento Som limpissimo (clarinete) X X
-4 pp Movimento sutil X X
-2 P Performance Austera X X
0 mp Neutro/natural Som reconhecivel da voz Som ¢ onvencional do Pouca atividade Muito irregular
instrumento
Som do teclado com
2 mf Um pouco expressivo | intervengdo ruidosa (madeira,
papel)
o N Som do teclado , com

Envolvido (interagao . N .
4 f . intervengdo leve (tecido,

com o instrumento) ~

borracha, maos)
Int a t .
6 ff nieracao entre Som do teclado sem intervengéo
Performers

p £ Interacdo como palco

€ com o 1nstrumento
10 ffff Intera§:aol como Metalico/pontiagudo Méxima atividade Totalmente regular

publico (volata)

Tabela 4: Relagdo das categorias com os pardmetros sonoros determinados para cada grafico.
Elaborada pela autora.

2 Como foi utilizada apenas como uma ferramenta geradora de gréaficos, ndo discorreremos sobre o
particionamento linear. Para uma melhor compreensédo da andlise particional na musica, sugiro a leitura do artigo
“Analise Particional e Analise Textural: uma abordagem cognitiva do Particionamento ritmico” (Gentil-Nunes,
2014, p. 79-86).

30 Esse procedimento pode ser usado, por exemplo, para apontar polifonias implicitas em obras para instrumento
melodico solista (uma suite para flauta de J. S. Bach, por exemplo).
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Figura 26: Graficos gerados através do programa PartLin/Parsemat (Gentil-Nunes, 2004/2020).
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Os graficos nos auxiliaram a determinar os graus de cada categoria; porém, ainda
julgdvamos necessario criar uma relacdo do contetido sonoro com as tematicas. Decidimos,
portanto, relacionar as tematicas aos timbres (tabela 5) e modos de abordar os instrumentos
(piano e eletronica). As temdticas humanas (falas e agdes dos personagens) seriam
representadas por sons acusticos, ao passo que a eletronica seria utilizada nos trechos de

tematica divina (falas e agdes de Deus).

Materiais Associacao Versiculos | Objetos Acdo Ressolﬁfiﬁte Observagdes
Grave, colocada ao| Ruido médio, de
final dos bordoes, baixa
Desconforto, entre 3° ¢ 40 intensidade,
. medo, confronto Bola de | borddes. Tocar no | intermitente,
Vidro 5,10, 16 , .
com o gude (G)| teclado a nota do, | irregular, que
desconhecido. com o pedal de |perdura enquanto
sustentagao vibrarem os
acionado. borddes.
Ruido em
. Agressw1dalde, 4,5,7,10-14 Bolade | Glissando nos .tremo.lo, L
Vidro perturbacao 16 ude (G) bridee pins intensidade, som
abrupta. g gep metalico,
agudissimo
Choque entre Percutir com a bola| Som agressivo,
Vidro tabuas de madeira.| 4, 5, 10-14, | Bolade | de gude a regidao agudo,
Tabuas caindo, 16 gude (G)| entre os pinos da | fortissimo, sem
estalando. ponte altura definida
Percutir os bordoes| Som redondo,
Discurso do Rei. Espatulas| com o EE0 R Ml
- o espatula, enquanto | tambores (como .
Silicone | Imponéncia e 34 -36 de . Pedal acionado
otk silicone .a.bafa as cor.das timpanos, com
vizinhas para isolar alturas
a ressonancia definidas).
Som grave,

Espatulas| Percutir as barras

Golpes na madeira| 5, 7, 32-33, amplificado pelo

Silicone . de de metal, com :
do navio 39-40 .. N acionamento do
silicone | pedal acionado
pedal
Nos bordoes,
friccionando uma |Sonoridades com|
corda, enquanto ressonancias
filtra-se o som raves, com
. & BT O pedal deve estar
L . . original da corda | esporadicos .
Plastico Peixe 17 Nylon , N « ', acionado o tempo
através da pressdo cantos” em

. todo.
com o dedo ou com| glissandos

o auxilio deum | ascendentes e
pedago de vedante | descendentes.
de janela.
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Percussao sobre as
cordas da regido
média com dois

Som com ataque

Criar um didlogo
entre o que ¢é tocado

selegdo de teclas,
conforme instrugao
na partitura

Sonoridade estridente. Os z
) papa-moscas ) nas teclas e o que é
R refrativa, Papa- intervalos
Plastico . 38 preparados tocado nas cordas e
harmonicos moscas resultantes se .
(cortados a fim de gradativamente fazer|
agudos reforcados ) assemelham aos
percutirem acordes da secio com que um som
intervalos de 2M e 2% transforme o outro.
2m).
Sonoridade
metalica, com
Pousar sobre as , .
, .~ | prolongamento Versiculo 12:
Instrumento arabe teclas, na regiao : g
Metal . 6,8-12 [Corrente . do ruido do realizar com a
(Mizmar) acionada pelas A
metal pela eletronica
teclas . ~
vibragao das
cordas.
Pedal acionado antes
Percutir as cordas |Contraste entre o| de pressionar as
da regido média. carater teclas
Rodo de Piano 1 pressiona | contundente do | silenciosamente;
Borrachal Acordes abafados 18 . silenciosamente a | gesto fisico e da |assim que Performer

resultante sonora
(acorde muito
abafado)

2 percute as cordas,
retirar o pedal e
sustentar o acorde

com os dedos.

Tabela 5: relagdo dos materiais, objetos, timbres e resultantes sonoras. Elaborada pela autora.

A utilizagdo de graficos para orientar a escolha dos pardmetros musicais ¢ algo ja

utilizado, por exemplo, pela compositora Kaija Saariaho. Esse sistema “oferece a possibilidade

de construir formas de tensdo e também estruturas de diversos niveis” (Saariaho, 1987, p. 107).

Desse modo, ¢ possivel organizar simultaneamente trajetorias distintas dos pardmetros, como

€11 NO0SSO Caso.

Uma vez definidos os parametros, passamos a composic¢do, dividindo a criagcdo por

tematica. Cada personagem ou fendmeno corresponderia a um instrumento ou a uma

sonoridade. A voz de Deus, por exemplo seria representada pela eletronica, enquanto a

execucdo no teclado do piano corresponderia a voz (linha melddica) e as agdes (clusters) de

Jonas (Tabela 6).



Material sonoro

Atuacao dos personagens

Modulos correspondentes

Eletrénica Voz de Deus 4,16, 27, 37, 43-45
fala dos marinheiros,

Eletronica ninivitas 5-8, 10, 11, 14

Piano (linhas melodicas) Falas de Jonas 9,12

Canon Falas de Jonas com Deus 19-26, 39-40, 46

Frase final Mensagem XXXX

Piano (cluster)

Acdes de Jonas

3; 18; 30-31; 38; 42; 45

Eletrénica (multidao) +

percussao Acdes dos marinheiros 57,13
Eletronica (vozes) +

percussao Acdes dos ninivitas 32-33
piano+percussao Acdes de Deus 4,17, 27, 37, 43-45
Trecho de Jonas Reborn

fase1 Tempestade 11-15
eletrénica+percussao Fala do rei 34-36
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Tabela 6: Correspondéncia entre personagens ou fendomenos e timbres. Elaborada pela autora.

Um dos objetivos pretendidos desse trabalho era co-criar através da performance, num

processo anterior a elaboracdo da partitura, na direcdo do que descreve Torrence:

Além de estreitar a relagdo com o[/a] compositor[/a], o deslocamento do processo de
elaboracdo da partitura como ponto de partida do intérprete para a realizacdo de uma peca
musical também desestabiliza a interpretacdo de uma partitura como a atividade principal de
um intérprete. Na cocriacdo, ¢ possivel, inclusive, prescindir da partitura. Muito
frequentemente, se a composicao ¢ escrita, isso ¢ feito principalmente para fins de preservar a
composicdo para performances futuras, ao invés de informar instru¢des a um performer pela
primeira vez. Esse ato de escrever pode inclusive acontecer muito depois da realizacdo da

performance (Torrence, 2018, p. 8).3!

Devido ao contingente pandémico, foi preciso substituir o laboratorio performativo
presencial por uma experimentacdo através da sintetizagdo dos sons. Os modulos com sons

eletronicos ja sdo os definitivos da performance; as sonoridades do piano (convencional e

3L “In addition to enhancing the relation to the composer, the devised process’ displacement of the score as the
performer's starting point for realizing a musical piece also offsets intepretation of a score as the primary activity
of a performer. In devised composition it's even possible that the score may never be created at all. Very often, if
the composition is written down it is done so primarily for the purpose of preserving the composition for future
performance, rather than to communicate instructions to a performer for the first time. This act of writing-down
can also happen long after the performance has happened”.
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preparado) foram criadas a partir dos sons fornecidos pelo programa de edicao de partituras

Musescore e processados no programa Ableton Music, quando necessario.

Elaboramos um quadro na plataforma de colaboragio visual Miro,*? onde dispusemos

os gestos musicais e cénicos em ordem cronoldgica (Figura 27).

A plataforma serviu como ferramenta para a documentacdo do processo. Sobre cada
moédulo enumerado, apresenta-se a descrigdo do personagem e de sua atuacdo (fala ou acgdo);
abaixo, foram inseridos as partituras e os dudios correspondentes. Além disso, instrugdes para
a parte cénica e a relacdo dos materiais necessarios para a performance também foram

acrescidas ao quadro.

Utilizamos também a plataforma de edi¢do de audio online Bandlab’? para posicionar
os arquivos de dudio sequencialmente e conseguir uma ideia mais completa do resultado sonoro

da composicao.

1 "whales" - nylon
! frictioning

- strings filtered
Tempestade II (piano) by rubber

1

1

|

Temor dos AcBes de Deus
Jonas aos Marinheiros marinheiros _
N aDeus v H

larinheiros

: ' H ' peixe engole
@ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢
eletronica = =
(world voices) ' [
etronica)

Figura 27: Linha do tempo de Jonas Reborn na plataforma Miro (trecho ampliado). Elaborada pela
autora.

320 video disponivel no link https://miro.com/app/board/09) 1WmOWEk=/?playRecording=c649cae5-98cc-
49b0-bb0f-2573adf56142 ilustra melhor o uso que fizemos do quadro dentro da plataforma Miro.

33 0 arquivo pode ser acessado através do link https://www.bandlab.com/revisions/5f3cf576-a3ab-ec11-a99b-
501ac512ad32?sharedKey=kEP2sQhPLEiQD6JK4Gli0w
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3.9. Jonas Reborn — estrutura

Iniciamos nossa recomposicdo com a ultima frase da pardbola, adaptada a uma
linguagem atual e menos formal, gravada por nossas vozes e difundida, sobreposta com um
burburinho de pessoas, extraido de um registro audiovisual do momento da prisdo do ex-
presidente Luis Inacio Lula da Silva.

Vocé esta sentido por aquela liberdade, pela qual vocé nunca lutou, que vocé recebeu como um
presente, que nasceu ontem e que agora te falta;
Por que vocé acha que eu ndo vou me importar com os seres humanos, alienados, perdidos, a

caminho da autodestruig@o, levando com eles todos os outros seres vivos? (Jonas Reborn, 2022,
modulo 1 da eletronica).

Ouve-se ao fundo a cancdo Apesar de Vocé (1970), de Francisco Buarque de Hollanda.
Conforme ja detalhado na Tabela 6, cada elemento sonoro corresponde a um personagem € sua
atuagdo: as agdes do profeta Jonas, por exemplo, foram traduzidas em clusters (Figura 28) e

suas falas em linhas melodicas, ambas executadas ao teclado.

- Desesperado J = 90
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Figura 28: trecho musical de Jonas Reborn correspondente & agdo de Jonas narrada no versiculo 3.



73

A peca esta dividida em quatro grandes secdes:

e Secdo 1 —compassos 1 a 98;

e Secdo 2 — compassos 99 a 129;
e Secdo 3 — compassos 130 a 160;
e Secdo 4 —compassos 161 a 222.

A primeira sec¢do € constituida por subse¢des intercaladas entre si, que apresentam:

1. Uma figuragdo rapida e turbulenta, apresentada na regido grave, tocada no teclado, cuja

sonoridade original do piano ¢ alterada pelo contato do objeto de metal com as cordas;

2. Sons de trompetes®*, extraidos de gravagdes disponiveis na plataforma YouTube e

submetidos a um tratamento sonoro - audiostretch - que amplia a duragdo do som;

3. Um trecho ritmico, desenvolvido em clusters, executado convencionalmente (no

teclado);

4. Sons de multidao (burburinho de vozes), difundidos eletronicamente, que dialoga com

elementos percussivos produzidos dentro do corpo do piano;

5. Trecho composto por frases que remetem a musica arabe, ndo apenas pelo contorno
melddico e pelos melismas, como também pela caracteristica timbrica que remete a

instrumentos utilizados na musica tradicional arabe (mizmar, citara);

6. A secdo 1.1.1 de Jonas, acrescida dos elementos percussivos produzidos no interior do

piano.

A transicdo entre a secdo 1 e 2 apresenta, na eletronica, a sonoridade registrada durante
nosso primeiro periodo de experimentagao (figura 28), em que utilizamos o som de uma corda
do piano, friccionada por uma linha de nylon preparada com resina de arco de violino, e filtrada

pelo deslizamento longitudinal de pedagos de uma espuma densa (utilizamos vedante de janela).

34 Esse trecho da eletronica representa, em Jonas Reborn, a voz de Deus. Pauxy Gentil-Nunes coletou trechos de
videos das chamadas “trombetas do Apocalipse”, nome popular conferido a um fendmeno auditivo percebido em
diversas cidades do mundo, atribuido a uma passagem biblica, na qual a vinda do Messias seria anunciada pelo
som desses instrumentos. A voz de Milton Nascimento foi escolhida para constituir essa massa sonora por ter sido
descrita como uma voz sobrenatural por Caetano Veloso (1993), Elis Regina (Pacheco, 2014) e Paulinho da Viola
(Viola, 2022).
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https://youtu.be/_yuOwdujCBA

Figura 28: Cdédigo QR para acesso ao video da produgdo da sonoridade de mamiferos aquaticos
através do uso de técnicas alternativas ao piano. Elaborada pela autora.

A sec¢do 2 corresponde ao momento da parabola em que Jonas estd no ventre do grande
peixe. Aqui, inserimos outra se¢do de Jonas, compreendida entre os compassos 42 ¢ 64 da pega
original. Esse trecho foi adaptado para ser executado a quatro maos (figura 29). Ao final dessa
se¢do, ¢ difundido eletronicamente um trecho da cangdo Mestre Jonas (1973), de Sa, Rodrix e

Guarabyra, sobre a qual inserimos alguns acordes, tocados a quatro maos no teclado.
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Figura 29: Inicio da se¢do M de Jonas Reborn, que apresenta trecho de Jonas alterado para execugao a
quatro maos.
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As se¢des 1 e 3 sdo correlatas e se iniciam com 0s mesmos elementos (nimeros 1 a 4
da lista apresentada acima), sendo a terceira uma sintese da primeira, apresentando os elementos
em sequéncia, apenas uma vez. Ela desemboca na quarta secdo, que se inicia com uma frase
melddica executada no teclado MIDI AKAL posicionado na estante do piano, com a sonoridade
de trompete®> e acompanhada por notas longas (minimas), produzidas pela baqueta macia
(optamos pelo cabo da espatula de silicone para realizar esse gesto), imitando a sonoridade de
timpanos (figura 30). Na parabola, esse corresponde ao momento do pronunciamento do rei aos

cidadaos de Ninive.
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Figura 30: Inicio da se¢do T de Jonas Reborn.

A partir do compasso 173 (marca de ensaio U), os fragmentos musicais das secdes
anteriores sdo relembrados variadamente: os clusters agora sao distribuidos entre o teclado e
ataques nas cordas, até o compasso 179 e retornando entre os compassos 204 e 212. Os ataques
nas cordas sdo produzidos com uma baqueta especialmente fabricada para executa-los: dois
papa-moscas de plastico foram recortados de maneira a percutirem o intervalo T-ST-T,

correspondente aos grupos de alturas do Piano 1 nesses compassos (Figura 31).

35 A sonoridade de trompete desse trecho provém da extragdo de trecho de video em que o musico Fabiano Leitdo
(conhecido como “trompetista”) executa a melodia de uma campanha antiga do Partido dos Trabalhadores ao
fundo de reportagens veiculadas ao vivo nas emissoras brasileiras de televisdo. Essa interven¢@o inspirou varios
instrumentistas a entoarem melodias contra o governo da situagdo (¢ em prol da militdncia de esquerda)
diariamente, inspirando e fortalecendo o movimento antifascista nacional.
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Figura 31: Baqueta papa-moscas com medidas. Elaborada pela autora.

A peca se encerra com um sample eletronico, elaborado a partir dos sons do trompete
de Fabiano Leitdo, sugestivos da melodia do jingle da campanha do candidato a presidéncia

pelo Partido dos Trabalhadores, Luis Inacio Lula da Silva.

Na nova composi¢do, ndo havia uma condicao prévia de preservar a identidade de Jonas
nem mesmo o compromisso de citar a obra de origem na segunda. Ainda assim, hé fragmentos

em Jonas Reborn que pertenciam a Jonas, embora tenham sido modificados e ndo estejam na

mesma ordem de apresentagdo da pega original.

Antes do contingente pandémico, haviamos construido uma primeira se¢do no modo
presencial, que consistia na insercdo de sons gerados através das técnicas ndo convencionais
sobre os elementos da primeira se¢do (1.1.1) de Jonas. Decidimos que o trecho integraria Jonas

Reborn, e ele foi utilizado no trecho equivalente a segunda fase da tempestade narrada na

parébola.
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3.10. Performance — preparacio e realizacio

A retomada dos encontros presenciais do processo de co-criacdo de Jonas Reborn
aconteceu na fase de preparacao da performance. Em 16 de fevereiro de 2022, realizamos a
primeira leitura da peca.

[Pauxy]: Na verdade, a gente pode, a grosso modo, dividir em 3 fases: essa fase inicial, que era
presencial antes da pandemia. [...] Vai ter esse periodo da pandemia, que eu acho que foi o
periodo de maior produgao.

[Marina]: Sim, eu acho que foi a sem divida a fase mais longa. E depois teve essa fase dos
encontros, mas que ja estava com a peca toda desenhada [...] que foi presencial, de realizagao.
Entao, [...] essa primeira fase presencial foi de dezembro, [...] até inicio de margo [de 2019].
Entdo foi uns 2 meses e meio. Ai, para vocé ver, a gente comegou a fazer 14 em setembro de
2020 e foi até....

[Pauxy]: Um ano e pouco depois.

[Marina]: Entdo durou uns 15 meses. E a realizacao foi rapida, foi de fevereiro a abril. (reunido
on-line realizada em 5 de outubro de 2022)

Como relatado, o processo de recomposi¢ao com Pauxy Gentil-Nunes teve uma fase
inicial que contemplou arqueologia e experimentacdo, seguida por uma etapa essencialmente
arqueoldgica, de analise pesquisa e reflexdo sobre os materiais relacionados & composi¢ao de
origem, que culminou na terceira e ultima atividade, a realizagdo — preparacdo e apresentagao
ao vivo. A distancia entre este e o ultimo encontro presencial pré-pandemia (a 16 de margo de
2020, praticamente dois anos antes) exigiu de n6s uma readaptacdo ao ambiente e a dindmica

de ensaio.

Ainda bastante confusos em relacdo ao uso dos materiais, a movimentacao no palco e
ao uso da partitura (nesse momento, ndo havia a partitura unificada, apenas folhas individuais
contendo as partes escritas), encontramos dificuldades para nos estabelecer naquele tempo-
espaco, de modo que conseguimos tocar apenas alguns trechos, ainda de maneira incompleta.
O fato de ndo possuirmos um piano de cauda em casa para estudo individual acentuou o desafio

em executar os trechos com técnicas estendidas e o manejo dos materiais.

A depender do fabricante e do modelo, os pianos de cauda apresentam diferencas
importantes entre si no seu interior, o que ndo gera praticamente nenhuma alteragdo para a
execugdo através das teclas, mas ¢ determinante para o éxito da execucdo de algumas das

técnicas alternativas, podendo, inclusive, inviabilizar a performance.

O piano onde ensaidvamos era um Yamaha de cauda inteira, com um tamanho que me

dificultava o acesso as barras de metal com as maos e me impossibilitava completamente de
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percutir a tdbua harmoénica com o punho. A solucdo foi procurar baquetas que pudessem
reproduzir os sons almejados. A maceta de surdo foi utilizada, portanto, para percutir a tdbua
harmonica (por ser macia e nao danificar o verniz) e, para as barras de metal, Pauxy Gentil-
Nunes encontrou espatulas de silicone, que funcionavam como extensores dos bragos dos

performers.

Além dessas solugdes, fizemos outros testes e substituicdes dos objetos inicialmente
planejados para execucdo das técnicas estendidas. Determinadas trocas de objetos mostraram-
se inviaveis no tempo exigido pela musica e algumas técnicas precisaram ser substituidas, pela

impossibilidade de se retirar a tampa do piano.

Para reproduzir os sons planejados na criagdo realizada fora do piano, experimentamos
alguns objetos, cujo material correspondesse aqueles que haviamos escolhido. Por exemplo, a
primeira intervencdo no piano compreendia a execucdo de figuras rdpidas na regido grave,
através do teclado, enquanto os borddes estavam em contato com um objeto de metal. Pensamos
num prato de bateria, inicialmente, mas optamos por uma bandeja de ago inoxidavel, com um
material bastante leve e de fécil transporte, que produzia um som mais ruidoso, sem abafar os

borddes.

A bola de gude grande seria utilizada com duas finalidades: deslizar sobre os pinos da
ponte, emitindo um som de altura indefinida, com varios ataques consecutivos (como de um
reco-reco), de grande volume; e pousar sobre o d60 para que, no momento em que a tecla
correspondente fosse acionada e sustentada, a bola vibrasse e produzisse um ruido pp, continuo,
como um ronco distante. O primeiro gesto — passar a bola nos pinos — estava concatenado com
a percussao das baquetas (espatulas de silicone) nas barras de metal, e essa troca de objetos era
desafiadora, pois a bola de gude ¢ um objeto pequeno, dificultando a agdo de encontra-la,
agarrd-la e executar o gesto a tempo. Encontramos uma baqueta com ponta de acrilico que
produzia um som semelhante e, além facilitar o movimento, protegia os dedos do/da performer

de serem machucados pela raspagem nos pinos.
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Figura 32: Distribui¢ao dos materiais pelo piano. Acervo pessoal.

O primeiro problema enfrentado foi a distribuicao da partitura pelo piano. Inicialmente,
ndo haviamos organizado uma partitura corrida, mas folhas independentes, contendo os
fragmentos dispostos isoladamente. Uma vez constatada a necessidade, elaboramos uma
partitura corrida, marcando os temas pelas letras de ensaio. Utilizamos duas partituras para a
performance: uma em papel, posicionada na estante do piano, outra digital, que liamos pelo
tablet, posicionado sobre as barras de metal do instrumento.

[Pauxy]: A impressdo que dava ¢ que ndo ia dar tempo, que a gente ndo ia conseguir. Que ia ser
uma coisa muito arriscada. Parecia que era uma loucura o que a gente ia fazer. [...] E a gente fez
assim, normal. [...] Havia momentos de tensdo normais. Mas ndo havia nenhuma ameaca de que
a gente ndo conseguiria fazer um pedago, estava com tudo alinhavado. A gente fez tudo o que

estava escrito. Pode ter tido um errinho ou outro aqui ou acold, mas por coisas pequenas (reuniao
on-line, realizada em 5 de outubro de 2022).

Outro desafio foi descobrir como acionar as partes eletronicas sem causar uma quebra
cénica. A solucao foi utilizar dois teclados de computador, com conexao bluetooth, conectados

ao laptop, e determinar as teclas que acionariam os trechos eletronicos (Figura 32).

[Marina]: Uma coisa que sempre me preocupo muito — e que me preocupou bastante — é a propria
eletronica. Nao ¢ [como] um som que vocé produziu ali na hora. E mesmo assim, ele funcionou.
Eu digo que se eu aperto uma tecla do piano, ¢ uma coisa fisica. Se aperto uma tecla do
computador, eu ndo sei se ele vai tocar, e ele tocava sempre. Passou uma seguranga que eu nunca
senti (reunido on-line, realizada em 5 de outubro de 2022).
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Figura 33: Set eletronico do primeiro ensaio, em 16 de fevereiro de 2022. Acervo pessoal.

A utilizacdo da plataforma BandLab interferiu positivamente na organiza¢do dos
fragmentos da pega. Através dela, experimentamos superpor elementos e modificar os espagos
de transicdo entre as se¢des. Essas modificagcdes foram incorporadas e registradas na partitura,
como por exemplo, as insergdes feitas sobre o primeiro trecho eletronico, elaboradas a partir de

fragmentos da subsecao C (Figura 34).
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Figura 34: Trecho de Jonas Reborn, entre compassos 16 e 18, apresentados na partitura € na
ferramenta Studio da plataforma Bandlab. Inser¢Ges destacadas em verde, criadas a partir da
manipulagdo e experimentacao dos materiais na referida plataforma. Elaborada pela autora.

Sabiamos, desde que tomamos a decisdo de incluir sons eletronicos na peca, da tensdo
gerada pela imprevisibilidade de funcionamento dos dispositivos. Apds muitas tentativas,
alguns erros e acertos, Pauxy Gentil-Nunes programou os disparos dos trechos eletronicos que
elaborou por teclas correspondentes as letras de ensaio onde deveriam ser acionados. Além do
simples acionamento de uma tecla para disparar cada trecho, havia materiais que deveriam ser
executados em um teclado MIDI: as vozes da multiddo (cuja primeira apari¢ao acontece na letra
D) e o trompete (letra T). Para a multiddo — notada na partitura através de faixas continuas — o
nimero de teclas acionadas correspondia ao numero de faixas (quanto mais faixas, mais
“vozes”) e havia o recurso de interromper bruscamente o som, quando a partitura assim
indicasse. Para o trompete, cada nota do teclado MIDI correspondia a nota escrita na partitura;

como intérprete, precisei me adaptar a sensitividade do teclado para realizar as articulagdes e
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dindmicas indicadas, além de aprender o recurso de mudanga de oitava, para execugdo do trecho

mais grave.

O fator preparacdo, ou seja, inser¢d@o ou uso de outros materiais na interagdo com as
partes do piano, permanece um aspecto delicado nas performances, como venho observando
nos ultimos 15 anos. Em Jonas Reborn, ndo foi diferente. O desejo de recuperar a primeira ideia
da pega original, que incluia o uso expandido do instrumento para obter outros timbres, foi
respeitado e colocado em pratica em nosso processo de recomposi¢do, pela adaptacdo das
intervengdes mais contundentes por outras, mais delicadas para o instrumento, porém
igualmente poderosas no aspecto sonoro. Ainda assim, fomos perguntados “por que vocés estao
batendo no piano?”’. Com base na minha vivéncia, eu ja previa esse tipo de questionamento.

[Marina]: Mesmo sabendo que tudo que a gente fez dentro do piano nio tinha [sic] nenhum dano
iminente ao piano ali. Mesmo assim, quando a gente faz, alguém vai achar que esta machucando,

que esta estragando. E, de fato, veio a mulher ¢ realmente achou (trecho de transcrigdo de
gravagdo, arquivo pessoal).

Como venho fazendo quando confrontada com essa pergunta, procuro dissipar o receio,
explicando que todas as interagdes com o instrumento sdo realizadas com base em estudos das
técnicas de preparacdo e de anos de experiéncia e conhecimento adquirido. Também procuro
apresentar todos os cuidados que tomamos para proteger a integridade do instrumento.

[Pauxy]: E ai eu acho incrivel a tua intervengao, o teu conhecimento do piano preparado porque
no inicio voc€ me deu essa seguranga, nao ¢? Vocé falou assim, da para vocé transmitir essa
ideia sem quebrar o piano. E legal, estar falando isso, foi legal as meninas ficarem apavoradas e

tal, porque a gente conseguiu isso. [...] O teu conhecimento permitiu isso (reunido on-line,
realizada em 5 de outubro de 2022).

Com a pega finalizada, retornamos aos objetivos iniciais para confrontar com o resultado
final e percebemos que foram norteadores das nossas decisdes, ainda que ndo fossem
formalmente reiterados ao longo das reunides. Um desses objetivos era problematizar as
hierarquias entre os papéis (compositor e performer) e entre os géneros (homem e mulher).
Portanto, a alternancia de posicionamento no palco também foi pensada dessa maneira. Por
mais que minha familiaridade na execu¢do do teclado fosse maior, fazia-se necessario que
ambos assumissem essa fun¢do, da mesma forma que a composicao foi realizada a quatro maos.

[Marina]: [no inicio,] Tinha muito vocé€ fazendo [...] a parte de técnicas estendidas ali e eu
tocando no teclado, ndo é? [...] A gente precisava ser visto de uma forma mais igual no palco,

para que os dois pudessem circular pelo teclado e pelas preparagdes. Eu acho que isso ficou bom
assim. Acho que a gente conseguiu.
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3.10.1. Performance — aspecto cénico

Uma das decisdes que tomamos com relacdo aos aspectos cénicos foi a utilizagdo de
alguns itens da vestimenta drabe, como o Aijab (um lenco cobrindo o cabelo e o pescogo da
mulher) e um colete (indumentaria masculina). Chegamos a simular uma cena inicial, em que
vestiriamos esses itens em frente ao publico, como se nos transformando em personagens
representantes da opressdo sofrida pelos povos arabes e palestinos nas guerras do Oriente.
Porém, como ja pontuado, esse processo segue sendo atravessado por grandes acontecimentos.
O primeiro deles ¢, evidentemente, a pandemia. O segundo evento — local, mas de abrangéncia
global — ¢ a guerra da Ucrania, que atraiu o foco de tensdo das guerras, do Oriente Médio para
a regido da antiga Cortina de Ferro. Esse fato nos fez refletir sobre a utilizagdo da vestimenta
caracteristica de paises de cultura islamica e das possiveis leituras que a plateia poderia fazer
desse uso. Seriamos acusados de apropriacdo cultural inadequada? Existe alguma maneira de
evidenciar a relacdo entre essas roupas com a regido onde se passa a histdria da parabola de
Jonas (Ninive e Tarsis, cidades citadas no livro biblico)?

[Pauxy]: Eu estou pensando nisso em relagdo a roupa. Se vocé estivesse com um lengo, se eu
estivesse com a roupa arabe agora. Significaria uma coisa diferente do que seria na época que a
gente, fez [o plano de usar o lengo e o colete]. Seria diferente, porque eu acho que na época tinha
alguma coisa relacionada a Palestina, que agora ja ndo tem mais, porque agora [o foco] ¢ [a

guerra da] Ucrania.
[Marina]: [...] Pois é. Mas a musica ainda tem, ndo é? [relacdo com a musica arabe]

O atual genocidio dos palestinos em Gaza tornou-se um conflito mundial a partir de 8
de novembro de 2023, periodo em que me concentro na elaboracdo da presente tese.
Novamente, a simbologia em torno da vestimenta remete diretamente a um acontecimento na

historia mundial que envolve a populagdo palestina.

3.10.2. Microfonacao

O piano utilizado com preparacdes gera resultados sonoros de poténcias distintas. Sons
executados diretamente nas cordas possuem um volume muito pequeno em relagdo aos sons
produzidos pela percussdo dos martelos nas cordas. Os sons do vidro nos pinos, por outro lado,
possuem uma poténcia muito maior, até mesmo agressiva (aqui, coloco um depoimento pessoal:
para mim, a agressividade dessa sonoridade cria uma impressao paralela inevitavel, de que o

“dano” que ele causa ao meu ouvido ¢ proporcional, no instrumento. Porém, a for¢a necessaria
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para executar esse som ¢ minima e o instrumento ndo sofre nenhum prejuizo. E a propria

refracdo dos materiais — vidro com metal — que provoca esse som).

Com o desequilibrio resultante das diversas formas de producdo sonora nas diferentes
regides do piano, faz-se necessario o recurso da microfonagdo, para equilibrar as intensidades,

de modo que todas sejam percebidas.

Para Jonas Reborn, utilizamos um microfone condensador, posicionado sob a tdbua
harmonica, perto do terceiro pé do piano (no limite da cauda); um microfone de contato - piezo
- colado a uma barra de metal, para captar os ataques com as espatulas de silicone; dois
microfones condensadores, direcionados as cordas médias e agudas, que captam os sons
produzidos pelo beliscar das cordas com palhetas ou unhas e o som da régua de borracha ou
EVA (em nossa performance, utilizamos um rodo de pia) percutindo simultaneamente todas as

cordas da regido média, compreendida entre duas barras de metal.

3.10.3. Primeiras performances

Na presente pesquisa, ndo sera abordada a recep¢ao da performance de Jonas Reborn.
Esta podera ser objeto de trabalhos futuros, inclusive constituindo o conjunto de materiais dessa
nova composic¢ao, como um fio da trama de uma nova arqueologia da obra. Contudo, considero

pertinente apontar algumas nuances da recepcdo das primeiras performances da peca.

Jonas Reborn foi performada em trés ocasides: no concerto comemorativo do Abstrai
Ensemble, no anexo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em abril de 2022; no Encontro
Internacional de Piano Contemporaneo, realizado na Unirio, em abril de 2023; no primeiro

Recital do curso de Doutorado em Performance Musical, realizado em agosto de 2023.
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Figura 35: Registro da estreia®® de Jonas Reborn (Spoladore e Gentil-Nunes, 2022).

Na estreia (Figura 35), chamou-nos a atencado a dificuldade das pessoas em reconhecer
os deslocamentos a que nos propomos. Terminado o concerto, todos os cumprimentos que
recebemos de pessoas conhecidas foram direcionados ao Pauxy Gentil-Nunes pela composi¢ao
e a mim, pela performance. Portanto, o rompimento das barreiras entre composi¢cdo e
performance aconteceram individualmente, mas ndo ficaram explicitos para os espectadores —

apesar de Pauxy Gentil-Nunes ter atuado como performer.

Na segunda ocasido em que a apresentamos, havia uma equipe técnica para auxiliar nas
questdes da difusdo da eletronica. Apos a passagem de som, com os volumes equilibrados e os
equipamentos todos testados, ocorreu algo inesperado: uma falha logo na difusdo do primeiro
patch, que ¢ acionado ainda na coxia, antes de entrarmos no palco. Surpreendidos por esse
problema, tivemos, de imediato, a reagdo de ndo entrar e checar o funcionamento do teclado

bluetooth e do computador, mas ambos pareciam funcionar corretamente. Quando perguntamos

36 O registro em 4udio da estreia pode ser acessado através do link
https://on.soundcloud.com/wyvQXDHF9Gra3jpg6. O registro audiovisual da performance realizada no dia 21 de
agosto de 2023 esta disponivel para acesso através do /ink https://youtu.be/OO3S-
TJh5F8?si=Y5CxexaZqPBU7q2y&t=2874 .
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ao técnico responsavel, ele relatou: “veio um ruido estranho, por isso desliguei tudo”. Era o

som do primeiro patch, com burburinho da multidao e a cang¢@o de Chico Buarque ao fundo.

3.11. Reflexoes

Todo o processo de recomposi¢do performativa vivenciado na elaboragdo de Jonas
Reborn provocou transformagdes no meu modo de pensar a relacdo texto musical-performance.
Hoje tenho consciéncia da significativa influéncia que minhas experiéncias incutem no meu
modo de ver e “escutar” uma partitura. Ao mesmo tempo, ao ocupar o lugar de criadora, junto
com Pauxy Gentil-Nunes, deparei-me com os desafios da elaboragdo do texto musical e com a
recorrente necessidade de adaptacdo das ideias a realidade do instrumento. Arrisco afirmar que
a experiéncia da criagdo me proporcionou uma leitura critica da partitura, como se agora se

tornasse possivel, de fato, atravessar o texto e buscar a musica por trds, € nao a partir dele.

Experimentar um processo de composi¢ao ao lado de um compositor — com experiéncia
e reconhecimento consolidados, como Pauxy — me trouxe dois sentimentos conflitantes:
confianga no resultado e ceticismo. 1) A presenga de um compositor no processo me trazia
seguranga, pois eu sabia que, ndo importasse quio ruins fossem minhas ideias ou quado
equivocada fosse minha concepgdo delas, ele prontamente as corrigiria. Assim, ndo tive
problemas em colocar no papel gestos e ideias que eu mesma nao julgava prontas ou muito
interessantes; 2) a presenca de Pauxy me certificava de que ficaria latente a diferenca entre os
trechos compostos por cada um de nos separadamente, pela distancia de qualidade e técnica,

naturalmente forjadas pela trajetéria prévia de cada um.

Para minha surpresa, a postura de Pauxy diante das minhas ideias era sempre de
acolhimento. Nao houve uma vez sequer em que ele tenha sugerido corregdes. Inicialmente,
essa resposta me trouxe inseguranca: sera que ele estd vendo os problemas, mas ndo quer
aponta-los? Por que razio faria isso? Assim eu pensava enquanto seguia compondo, com mais
cautela, prevendo que nao haveria uma interferéncia mais enérgica por parte dele. Com relagao
a diferencga de técnica entre os trechos, ela de fato ocorre, porém, ndo a ponto de torna-la uma
colagem esdrixula. A maneira como a criagdo de um se encaixava na do outro foi

surpreendentemente organica, a ponto de nos depararmos com consonancias harmonicas, por
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exemplo na juncdo entre a parte eletronica e secdes ao piano nao planejadas e gestos conectivos

nio combinados.

A partir dessas colocagdes, percebo que a horizontalidade das fun¢des foi algo buscado
deliberadamente ao longo de todo o processo. Teria sido um caminho previsivel nos
submetermos as hierarquias impostas por nossas experiéncias pregressas. Contrariamos essa
logica através da aceitagdo critica das atitudes — composicionais e performativas — de ambos de

maneira igualitaria, sem, no entanto, anular nossos backgrounds.

Manter esse projeto com Pauxy Gentil-Nunes ao longo do periodo pandémico - com
excecdo dos primeiros seis meses, em que residi fora do centro urbano e sem acesso pleno a
internet — foi fundamental para nossa satude social. O distanciamento fisico, necessario para nos
manter longe do risco de contrair o virus SARS-CoV-2, trazia também prejuizos as relagdes
afetivas, e ndo passamos ilesos por isso. Nossas reunides aconteciam de uma a duas vezes por
semana e eram momentos em que compartilhavamos nossas vivéncias e conversavamos sobre
a realidade transformada que estdvamos vivendo. Vejo o curso de doutorado como um periodo
de reflexdo e introspecgao, € talvez, os processos colaborativos tenha sido a maneira encontrada
para resgatar as trocas e convivéncias do ambiente de trabalho. Embora ndo tenha sido
planejada com essa finalidade, minha busca por travar parcerias foi essencial para driblar o

afastamento social inerente ao processo e imposta pela nova conjuntura mundial.
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4. MIRAGEIRAS (2024), PARA PIANO —- RECOMPOSICAO PERFORMATIVA A
PARTIR DE MIRAGEM (2009), DE MARISA REZENDE, EM
COLABORACAO COM MARCILIO ONOFRE

“Eu ndo parego mais comigo mesma e, no entanto, nunca
estive tdo proxima da minha complei¢do animica; ela se
imprimiu em meu corpo, sua textura reflete ao mesmo tempo
uma passagem e um retorno’”’.

(MARTIN, 2021)

Este terceiro capitulo discorre sobre a proposta de criagdo que admite como ponto de
partida a obra Miragem, da compositora Marisa Rezende. De fato, ndo apenas a obra
mencionada foi o centro deste trabalho colaborativo, mas também a pessoa de Marisa, que
estabeleceu o elo de colaboragdo entre nos dois, através de um e-mail, recebido em 26 de agosto
de 2021. Inicialmente, o convite para atuar na nova cria¢do havia sido direcionado a Marisa.
Embora ndo pudesse participar como colaboradora, ela sugeriu o nome de Marcilio Onofre, por
conhecer trabalhos colaborativos com compositores/compositoras e performers dos quais ele ja

havia participado.

Na primeira parte sdo abordados aspectos introdutérios ao processo de recomposi¢cao
performativa, através da autoetnografia do que considero uma etapa pré-composicional. Em
seguida, passo a analise da peca da qual derivamos, em didlogo com o processo composicional
de Mirageiras. A autoetnografia retorna na terceira parte do texto, onde ¢ realizada uma
reflexdo sobre a dindmica de trabalho e a metodologia experimentada. Ao final, sdo
apresentadas algumas reflexdes acerca do processo, que serdo aprofundadas no capitulo 5 —

consideragdes finais — da presente tese.
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4.1. Colaboraciao com Marcilio Onofre

4
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Figura 36: Registro de encontro com Marisa Rezende (a direita) e Marcilio Onofre (a esquerda), na
ocasido da XXV Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, em dezembro de 2023. Créditos: Ana
Clara Miranda.

Marcilio Onofre (figura 36) ¢ compositor, pianista e professor da Universidade Federal
da Paraiba. Ja possuia vivéncia de processos criativos coletivos, dentre os quais destaco o
Compomus,*’ laboratdrio de criagdo colaborativa vinculado a Universidade Federal da Paraiba,

da qual participam diversos artistas, entre compositores, performers, atores e bailarinos.

Nas primeiras reunides, conversamos sobre nossas influéncias e quais seriam os critérios
de selecao da peca que seria o ponto de partida. Entre as pecgas sugeridas, estavam algumas de
autoria de Marisa Rezende. Por ter sido ela quem construiu a ponte entre minha pesquisa e a
experiéncia de Marcilio, concordamos que o trabalho deveria ser baseado em uma composi¢ao
sua, evidenciando o elo na propria escolha da peca. Marisa Rezende consentiu que fizéssemos

a recomposicao a partir de sua peca Miragem (2010), para piano solo.

Diferentemente do vinculo profissional e pessoal com Pauxy Gentil-Nunes, o
colaborador do primeiro estudo de caso, minha relagdo pessoal ou profissional com Marcilio

era pontual.®® Em 2005, frequentamos como bolsistas o Festival Internacional de Musica de

37 Laboratério de composi¢do musical da UFPB. Disponivel em https://www.ufpb.br/compomus

3% Na conclusdo do trabalho, abordo comparativamente a possivel influéncia dessas relagdes pessoais €
profissionais prévias nos trabalhos colaborativos desenvolvidos. Por essa razao, considero relevante descrever,
ainda que suscintamente, o histérico de cada parceria firmada para a realizag¢do desta pesquisa.
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Campos do Jordao, ele, na classe de composicdo, € eu, nas classes de piano e musica de camara.
Recebi, na ocasido, seu Estudo n.2 para piano, escrito durante o festival em que nos
conhecemos. A peca foi lida, mas nunca cheguei a apresenta-la. Mais tarde, em 2019, apresentei
sua peca Caminho Anacoluto 11, para saxofone baritono e piano, ao lado de Pedro Bittencourt,
em concerto do Abstrai Ensemble. Nesse segundo contato, trocamos alguns e-mails para

esclarecer duvidas da peca, somente.

O motivo do interesse em trabalhar colaborativamente com Marisa Rezende ndo se
originava somente na grande admiracdo que tenho por sua obra e pessoa. A presenca de Marisa
Rezende proporcionaria a experiéncia de confrontar a assimetria na relagdo entre composicao e
performance (DOMENICI, 2012) na auséncia da distingdo de género, presente no primeiro
estudo de caso, com Pauxy Gentil-Nunes. Ou seja, seriamos duas mulheres, pianistas, embora

com backgrounds desiguais no concernente a atuagdo na composi¢ao.

Na colaboragdo com Marcilio, ainda que se mantivesse a distingdo de géneros, a co-
criagdo com um compositor pianista poderia ressaltar pontos de comparagdo entre diferentes
expertises (flautista, no primeiro estudo de caso, e pianista, no segundo), e me possibilitaria
refletir sobre meu modo de interagir com ambos. O fato de sermos pianistas provocou
constru¢des advindas das nossas distintas vivéncias pessoais com o instrumento - Marcilio €

um estudioso da produ¢io de harmonicos e multifonicos®” ao piano.

Segundo Marcilio, no COMPOMUS, a colaboracdo ocorre de modo fluido e os
materiais propostos sdo acrescidos de camadas ou colocados em sequéncia, com total liberdade
dos compositores participantes. No que tange a autoria, as pe¢as Eu, Augusto (2011) e Cantata
Bruta (2012) configuram colaboragdes entre compositores e sdo de autoria coletiva. As
colaboragdes com intérpretes, no entanto, como Tractus Mobilis (2006), Espelhos das
(In)Tolerancias (2018), Caminho Anacoluto IV — De profundis (2017/2018) e “Ndo importa se
morrerem antes...” (2019), sdo todas de autoria do proprio Marcilio Onofre. Considero esse
aspecto relevante, pois minha proposta para Marcilio tratava-se de uma criacdo colaborativa

entre compositor e performer em que a autoria seria compartilhada. Com isso, almejava

39 Uma das técnicas ndo convencionais de execug¢do do piano é a produgdo de harmonicos e multifonicos. A
exemplo dos instrumentos de cordas dedilhadas e friccionadas, os harménicos s@o produzidos através da filtragem
das frequéncias, pelo leve pressionamento de determinados pontos de contato na corda (chamados de nos),
concomitantemente com a excitagdo da corda a partir do acionamento da tecla correspondente. Os multifénicos
sdo obtidos através do pressionamento de um ponto entre os nds entre 1/3 e 1/4, por exemplo) que resultam na
percepgao auditiva de varias frequéncias simultaneas.
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observar como seriam feitas as negocia¢des, como nos colocariamos diante do trabalho. Haveria
alguém com maior propriedade ou autoridade para compor? Como incluir Marcilio na

construcao da performance?

Como em Jonas Reborn, nossa co-criagao partia de um modelo de interagdo compositor-
performer*, em que ambos os individuos atuam desde a concepgdo da composi¢do. Isso
atenderia ao objetivo principal da pesquisa - provocar o deslocamento dos papéis estabelecidos
nas praticas musicais herdadas do século XIX, conferindo ao performer maior liberdade
criadora, por atuar antes — e na propria criacao - do texto. Nessa primeira versao de Mirageiras,
ndo incluimos Marcilio como performer, pois respeitamos o fluxo criativo, que culminou numa
composicdo para piano solo. Compartilhar a performance ¢ uma proposta para novas versoes,
componentes da obra Mirageiras. A ideia de incluir Marcilio como performer em versdes
futuras ndo provocara um deslocamento de sua expertise como instrumentista, visto que seu
instrumento principal € o piano, diferentemente do caso de Pauxy Gentil-Nunes. Ainda assim,
essa proposta acarretarda mais uma experiéncia colaborativa epistemologicamente

enriquecedora.

O modo de trabalho, em que o performer atua no cerne geracional da criacdo, era
desconhecido para Marcilio antes da vivéncia aqui documentada, apesar da sua experiéncia
prévia com trabalhos colaborativos. Ele reconhece a imprevisibilidade como algo positivo desse
Pprocesso:

Quando a gente vai fazer uma composi¢ao a gente ja sabe o fim. O fim vai ser aquela partitura
pronta. Entdo vocé ja tem uma impressdo de pra onde aquilo vai lhe levar. Aqui ndo. Aqui a
gente ndo sabe propriamente, enfim, tem uma impressdo, mas muito mais vaga do que se fosse
s6 uma pessoa trabalhando ali. Justamente por essa incerteza, enfatizar e valorizar o processo ¢

um caminho muito bem-vindo (Onofre, em reunido on-line,*! realizada no dia 12 de julho de
2022).

No inicio, nossa tendéncia foi buscar um caminho mais conhecido: Marcilio propunha
materiais, que eram experimentados ao piano por mim e retornados a ele com comentarios e
sugestdes. A propria natureza dos encontros — todos no modo remoto, por reunides via
plataforma Zoom — favoreceu tal perfil de colaboragdo (pela acomodagdo a condigao remota do

trabalho e pelo vinculo ainda ndo estabelecido, entre individuos que pouco se conheciam

40 Aqui, fago essa distingdo entre compositor e performer no intuito de relacionar os papéis originais deste trabalho
com aqueles experimentados previamente por Marcilio ¢ outros instrumentistas. De fato, o maior obstaculo em
minha pesquisa € driblar a separagdo rotulada, pois ¢ dela que parto, para alcangar um novo lugar.

4! todo o processo foi realizado no modo remoto, devido a distAncia entre as cidades de residéncia dos participantes
(Marcilio reside em Jodo Pessoa e eu, no Rio de Janeiro).
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pessoal e profissionalmente). Dessa maneira, trabalhdvamos juntos, sustentando, contudo, os
territorios demarcados da composicdo e da performance, enderecados separadamente a Marcilio

€ a mim, respectivamente.

Essa dinamica era exatamente o que eu desejava questionar, mas, no inicio, decidi deixar
fluir dessa maneira e ndo manifestei meu incomodo com esse modelo, pois considerava mais
importante alcangar, naquele momento, um vinculo mais estavel da colaboragdo. Aos poucos,
ponderamos juntos que um processo que transformasse esse modelo de colabora¢do poderia
trazer maior originalidade metodoldgica ao trabalho. Isso foi resultado de uma adaptagdo da
dindmica, que alcancamos através da verbalizagdo desses acordos. A partir de entdo, ambos
passamos a atuar no nivel da estrutura e da poiética, a0 mesmo tempo em que tentamos observar
“de fora” a vivéncia desse processo colaborativo. Esses processos se alternaram (criagdo e
observacdo) ou coexistiram, em geral, de modo ndo proporcional (ora a criagao ¢ predominante,

ora ¢ mais intensa a reflexdo sobre a pratica).

4.2. Analise da peca Miragem

A obra Miragem** apresenta uma célula inicial (figura 35) formada por dois incisos,

uma segunda maior e uma sétima maior, ambas ascendentes.*’

Soa como uma pergunta, da qual surge uma repeticao insistente de uma determinada
altura (inicialmente, o 14 sustenido), gradativamente estreitada por um acelerando, e distorcida
uma segunda menor acima, gerando batimentos que causam a impressdo de uma imagem

trémula, sem contornos nitidos.

%2 Para elucidar a analise, seguem algumas performances da pega, disponiveis na plataforma YouTube:

Kesia Decoté https://youtu.be/bSilwcfohv0?si=9ezhl4d sxRCAE20

Lidia Bazarian https://youtu.be/8QzfEHPuNdg?si=20EowpQASeJPl PW

Marina Spoladore https://youtu.be/sY fodmySuc4?si=uWG5gaJ50[-h-Pc_

4 Qutras anélises de Miragem podem ser encontradas nas dissertagdes de Naria Assis Ribeiro (RITMO NAO-
PULSANTE: auséncia de sensagdo de pulsagdo no repertorio do século XX) e Dario Rodrigues Silva (A obra
pianistica de Marisa Rezende: processo de construgdo da performance através da interagdo entre intérprete ¢
compositora).
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Pedal continuo

Figura 37: Inicio de Miragem (Rezende, 2009).

Esta segunda menor sobre o 14 sustenido ¢ também resolu¢do da tensdo gerada pela
sétima maior, fechando a oitava si-si. Porém, ela ¢ logo seguida da nota do, prolongando uma

sensacdo vertiginosa.

O efeito difuso causado pelos batimentos dos semitons ¢ realgado pela utilizagdo de
timbres produzidos através da percussdo de uma baqueta macia nos borddes, que resulta em
sonoridades menos familiares ao ouvido habituado ao som das cordas percutidas pelos martelos
do piano. Esse didlogo entre diferentes timbres produzidos pelo mesmo instrumento cria uma
imagem sonora indeterminada, misteriosa, alusiva ao titulo dado a pega. Cria também uma
dualidade de planos sonoros, conferindo uma profundidade: um plano mais préximo e outro,

em perspectiva, no horizonte (onde estaria a imagem almejada).

Segundo a compositora,

Miragem explora a ressonancia do piano, tanto a do teclado quanto a das cordas percutidas com
a baqueta. A superposi¢do de seus harménicos gera distor¢des que moldam a imagem sonora,
sugestiva, como o titulo induz, de multiplas visdes — fugidias e mutantes, para as quais o objeto
vem a ser ndo mais que um mero pretexto (REZENDE, 2021, p. 18).

A pergunta inicial ¢ apresentada em toda a primeira parte da pega, procurando
insistentemente por uma resolucdo, que ndo chega, uma vez que a pergunta se dissolve na
propria ressonancia. A cada apresentacdo, porém, aproxima-se um novo patamar de altura,
sempre um semitom acima do anterior. Com isso, a pergunta alcanca o d6#3 ao final da primeira

secao.

As notas excitadas através da percussdo das baquetas nas cordas abrangem, a cada
apari¢do, um campo maior de atuagdo (figura 36), sempre partindo do 14#2, até alcangar o
escopo de uma sexta menor (la#-fa#). A sonoridade mais difusa cria uma perspectiva entre os

dois registros timbricos, conferindo protagonismo as frases apresentadas através do
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acionamento das teclas. Essa distingdo de planos ¢ inerente ao instrumento. A intensidade do
som produzido através dos martelos percutindo as cordas ¢ muito maior do que a produzida
com as baquetas, o que facilita a execu¢do, ao contrario, por exemplo, de pecas que demandam
do performer maior esfor¢o e controle motor para diferenciar os planos, quando todos sdao

apresentados convencionalmente, pelo acionamento das teclas.
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Figura 38: Alcance crescente da acdo da baqueta macia em Miragem.

No que concerne a dindmica, essa primeira se¢do — que coincide com a primeira pagina
de Miragem — apresenta um longo e gradual crescendo, do mp ao ff, retornando ao f'em sua

conclusdo.

Ao inverter a posi¢cdo da baqueta, da ponta macia para o cabo de madeira (figura 37),
modifica-se o timbre da percussdo direta nas cordas para uma sonoridade mais refrativa, dspera,

e essa sonoridade marca também a passagem da primeira se¢do para a segunda.
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~ D
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Figura 39: Instrugdo para utilizagdo da baqueta na primeira (a) e na segunda se¢do (b) de Miragem
(Rezende, 2009). Elaborada pela autora.
A partir da mudanga timbrica na mao direita, a mao esquerda (que até entdo acionava
convencionalmente as teclas) passa a apresentar clusters e glissandi ascendentes (Figura 38),

modificando também sua qualidade sonora.



Figura 40: Miragem (Rezende, 2009), segunda secao, final do primeiro sistema. Surgimento dos novos
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A frase suspensiva do teclado agora alcanga o ré#. Com isso, a imagem €, aos poucos,

iluminada pela sugestao da tonalidade de Si Maior, embora ndo completamente nitida, devido

a mancha sonora causada pelo trémolo da baqueta na harpa do piano (figura 39).
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sempre perseguida pelo deslizar da baqueta dura pelas cordas, até seu desaparecimento (figura

40), ao

:
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Figura 41: Miragem (Rezende, 2009), se¢do 4, sugestdo da tonalidade de Si Maior.

A melodia apresentada pela mao esquerda a partir dessa se¢cdo segue galgando alturas,

final da secdo (quarto sistema da pagina 2).
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Os trinados retornam nessa ultima secdo (final da pagina 2), substituindo a sonoridade

da baqueta dura. O aglomerado 14#-si-d6 do inicio da peca volta a aparecer, agora na regiao

Figura 42: final da segunda secao de Miragem (Rezende, 2009).
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aguda. O mesmo 14#-1 inicial também ¢ apresentado aqui, contraposto ao ré#, inexistente nas

primeiras frases de Miragem.

A imagem se pulveriza em glissandi pela harpa, até que ela (ou talvez o desejo de

decortina-la?) desaparece (figura 41).
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Figura 43: Gestos finais de Miragem (Rezende, 2009).

4.3. De Miragem a Mirageiras

Para iniciar nossa criagdo, partimos nao apenas da peca de Marisa Rezende, mas também
da propria ideia do que pode vir a ser uma miragem: uma espécie de efeito dptico, no qual ndo

ha clareza ou nitidez entre a aparéncia e a realidade de um determinado cenério.

Aproveitamos o chamado efeito Fata Morgana (figura 42), em que embarcagdes vistas
no horizonte parecem flutuar. Também buscamos outras obras para piano que, de alguma
maneira, poderiam ter utilizado esse conceito como inspira¢dao: composi¢des com referéncia a
agua, contendo configuragdes pianisticas como arpejos rapidos e continuos. Tais elementos

foram incorporados ao cenério da nova composicao.
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Figura 44: Efeito Fata Morgana em um navio de carga visto na costa de Oceanside, na Califérnia (CC
by SA 4.0).4

O imaginario em torno da ideia de miragem esta intimamente relacionado ao elemento
agua e com as ideias de reflexo, ilusdo e distor¢do. A propria mistica que envolve o fendmeno
(visto que ele recebe o nome de Fata Morgana em alusdo a personagem homénima dos contos
do Rei Artur, uma feiticeira que conseguia mudar sua aparéncia) nos motivou a encontrar outras
relacdes entre o real e o imaterial. No inicio do trabalho com Marcilio, estava frequentando
aulas de danca afro, onde conheci alguns pontos de Oxum e Iemanja, divindades da 4gua, e
analisamos as caracteristicas musicais comuns a alguns desses pontos para inserir em nossa

composi¢ao.

Desde o principio, haviamos planejado uma composi¢do em quatro movimentos, que
corresponderiam a momentos da jornada maritima rumo as origens. Buscamos, entdo, nomear
o conjunto e cada um dos movimentos de forma alusiva a esses elementos: 1. Partida, 11.
Navegar, 111. Deriva e 1V. Ancoragem. Dessa forma, a intengdo seria, de fato, colocar a
"embarcacdo sonora” em movimento, deixando para trds o presente, em dire¢do a miragem de
um passado ancestral. Uma viagem rumo as origens perdidas, da qual sé poderiamos encontrar
pequenos vestigios. A Ancoragem € passageira: a busca ndo termina, da mesma forma que

Mirageiras guarda em si um novo porto, de onde pretendemos partir para criar outras versoes.

“ Disponivel em https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=125749780. Acesso em 26 de julho de 2023.
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Também consideramos pertinente identificar cada movimento com um subtitulo alusivo
a musica tradicional de concerto, como uma maneira de assumir essa influéncia em nossas
praticas composicionais e performativas. Assim, temos: 1. Preludio; II. Continuum; I11. Adagio
e IV. Tocatina. Por sugestdo de Marcilio, intitulamos o conjunto de pegas de Mirageiras, uma
derivacdo do nome da composi¢do de origem, trazendo-lhe ainda um aspecto de movimento,

de passagem.

Mirageiras estd dividida em quatro movimentos, representativos de uma travessia

imaginada, rumo a um pretenso ponto de chegada.

I. Partida (Preludio)

I. Navegar (Continuum)
III. Deriva (Adagio)

IV. Ancoragem (Tocatina)

Considero a primeira célula de Miragem (figuras 43 e 44) como o marco zero de nossa
composi¢ao. Analisamos todos os intervalos nele contemplados e acrescentamos, nas pontas, o

unico ausente — a terca menor, ou seu equivalente, a 6* maior.

Fiv i ==

Figur 45: Aresentag:ﬁo das alturas iniciais de Miragem. Manuscrito de Marcilio Onoftre.
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Figura 46: Acorde inicial de Miragem. O primeiro conjunto apresenta o acorde em seu estado
fundamental, acrescido das tercas menores, nos extremos. Em seguida, sdo apresentadas as inversdes e
suas tergas correspondentes. Elaborado pela autora.
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4.3.1.  Partida (Preludio)

O primeiro movimento tem inicio com uma figura convergente, em que ambas as maos
se aproximam, por arpejos, € se estabilizam na regido aguda entre sib4 e ré6. O fenomeno Fata
Morgana e o proprio titulo da composicdo de Marisa Rezende despertaram memorias do
repertdrio pianistico e trouxe como referéncia Miroirs Il — Une Barque sur I'Océan (1904-5) e
Jeux d’Eau (1901), de Maurice Ravel, e Mirages, op. 70, I - A la mémoire de Claude Debussy
(1921), de Florent Schmitt (figuras 45 a 47).

[1I. Une Barque sur ['Océan

D'un rythme souple — T'res enveloppé de prdales
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Figura 47: Miroirs, I1l: Une Barque sur I'Océan (RAVEL, 1904-5).

Jeux d'Eau
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Figura 48: Primeiros compassos de Jeux d'Eau (RAVEL, 1901).
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A la mémoire de Claude Debussy

Bt Pan, au fond des biés lunaires, s'acconda. FLORENT SCHMITT
Paul Fert. Op. 70. Nor
TUn peu atturdé d'abord, presque lent. /—-—-"ﬁ
e e -
- - —
. 3 . - - — I’ —

PIAND

Figura 49: Primeiros compassos da peca Mirages op. 70, [ — A la Memoire de Claude Debussy
(Schmitt, 1921).

As texturas e gestos dessas composicdes se somaram aos materiais da Miragem de
Marisa Rezende na criacdo do primeiro esboco (figura 48), em que Marcilio propde um
horizonte sonoro — a nota 14 - como referéncia para visualizar a imagem distorcida, que aparece

em rapidos arpejos ascendentes.

O desenho arpejado convergente (figura 49) remete ao movimento das ondas do mar,
quebrando sempre em tamanho, for¢a e velocidade distintas, mas que sempre repousam quando
alcancam a margem. Esse movimento ¢ ilustrado com um rallentando escrito, que dilui a

figuracdo rapida inicial de cada frase.
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Figura 50: Trecho do primeiro esboco da composi¢ao. Arquivo pessoal de Marcilio Onofre.
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1. Partida (Prelitdio)
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Figura 51: Desenho convergente das maos. Primeira frase de Mirageiras I — Partida (Preludio)
(Spoladore e Onofre, 2024).

A medida que a mao direita se estabiliza na nota 14, uma frase se forma na mao esquerda,
frase que se encerra no arpejo que apresenta as alturas apresentadas no inicio da peca de Marisa

Rezende (figura 50).
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Figura 52: Alturas iniciais em Miragem (4) e representagdo em Mirageiras I — Partida (B). Montagem

elaborada pela autora.

Uma intervengdo no grave (nota 14 #) traz perspectiva a frase-onda, apresentando uma

nova dimensdo a escuta/ao olhar (figura 51-A). Apds uma breve respiragdo, a frase se repete,

também seguida de uma resposta na regido grave, com o i
(figura 51-B).
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Figura 53: As notas graves apresentam uma nova dimensao, uma ¢
perspectiva contrastante com o elemento apresentado e repetido no

amada mais profunda, criando uma
agudo (Spoladore e Onofre, 2024).

Montagem elaborada pela autora.

A terceira aparicao da frase leva a um gesto até entdo inédito no movimento (figura 52-

B), que insiste nas alturas ré - mib - fa (posteriormente expand

ida em [d6-réb-ré] - mi - f4), que
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tem sua origem nas repeticdes realizadas em Miragem (figura 52-A). Neste movimento, as

repetigdes sdo irregulares e espagadas.

acelerando - - - - - - - ——— - -
ord, —
£ 2 g~ o
s . —
J 1 t S
2 1 t ‘A
P z z
mfg =% M °?
- P O )
i a2 e -
= - = £
| |
A)

Ao
I

e

i

-1||
__1.|
"1||

IO

i KA AN LA

N

A
328

GO

Figura 54: Trechos correspondentes em Miragem (a) e Mirageiras (b). Fonte: REZENDE, 2009, p. 1;
Spoladore e Onoftre, 2024, p. 3.

Esse material ¢ interrompido por siléncios e intercalado com fragmentos do primeiro.
Ao final, um arpejo inaugura uma sec¢do contrastante, melddica e mais lenta. Aqui (figura 53),
insinua-se, ainda discretamente, a melodia que ¢ identificada em todos os quatro movimentos,

inspirada num canto indigena da etnia ianomami (figura 54).
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Figura 55: Melodia livremente inspirada no canto ianomami que seré fio condutor dos quatro
movimentos de Mirageiras (Spoladore e Onofre, 2024).

Inicialmente, haviamos escolhido como tematica a miragem como imagem de uma
memoria, € mira-la corresponderia a um desejo de retorno aquele imaginario distante, que
representariamos como o desejo de retorno de um povo a sua terra original. Cogitamos partir
de pontos cantados para a divindade Oxum, das religides de matriz africana. Reconhecemos
nosso privilégio da branquitude num pais onde predomina o racismo em suas variadas formas,

e a inspiracdo nos pontos de umbanda e candomblé seria uma forma de homenagem.

Porém, em janeiro de 2023, enquanto estdvamos imersos neste processo, fomos
atravessados pelas noticias de que povos lanomami, originarios do nosso pais, vinham sendo
assolados pela fome. Impactados por essa situacdo, decidimos prestar homenagem aos
indigenas de nossa terra. Consideramos importante incluir algum aspecto da musica ianomami
em nossa recomposicdo como uma maneira de situd-la no momento histoérico do Brasil, que
apresenta, de um lado, a primeira mulher indigena a liderar um ministério e, de outro, o
movimento de demarcagdo de terras indigenas, restringindo territorios e questionando o direito
originario sobre a terra. Escolhemos uma melodia entoada por um xama ianomami (figura 54)

que acabou tornando-se o Leitmotiv de Mirageiras.

Conforme nosso entendimento, a melodia entoada pelo xama na referéncia audiovisual
supracitada ndo apresenta uma acentuacao métrica regular, de modo que preferimos ndo sugerir
uma divisdo em compassos na transcri¢do. Com relagdo a dindmica, o diminuendo que ocorre
na melodia parece ser decorrente do caminho melddico descendente: ao alcangar as regides
mais graves, a voz do xama reduz sua intensidade. Ocorre entre as frases uma grande respiragao,
aparentemente sem medida exata, e nos valemos desses siléncios para identificar a fraseologia

dessa melodia.
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Figura 56: Transcrigdo livre do canto de indigena ianomami. Fonte: Video disponivel na plataforma

YouTube. Link: https://youtu.be/1sfy3VxQ2Ak?si=75KDO8RXEpm9kWOQ.

Por fim, o primeiro movimento apresenta sinteticamente os quatro gestos (arpejos e

notas alternadas no agudo; intervengdes no grave; notas repetidas; melodia) e acaba de maneira

suspensiva, como se a imagem sumisse no horizonte, como uma miragem do passado (figura

55). Porém, um novo timbre se apresenta uma unica vez, alertando o "viajante" sobre algo

desconhecido, que se revelara ao longo da travessia.
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Figura 57: Compassos finais de Mirageiras I (Partida) (Spoladore e Onofre, 2024).
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4.3.2.  Navegar (Continuum)

O segundo movimento teve sua ideia inicial transformada diversas vezes. O primeiro
esbogo apresentado por Marcilio (figura 56) transmitia a ideia de fluidez e continuidade, porém
a leitura se mostrava complexa, por ndo evidenciar a repeti¢do dos padrdes. Sugeri que fossem
colocadas divisdes, marcando essas repeti¢des, para facilitar a leitura (figura 57). Porém, ainda

buscavamos uma partitura mais econdmica em informacdes.
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Figura 58: Esbogo apresentado por Marcilio para o segundo movimento de Mirageiras (Onofre, 2022).
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Figura 59: Sugestio de separagdo da bandeirola, para evidenciar a repeticdo dos padrdes. Arquivo
pessoal da autora.
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Observa-se nesse trecho a ondulagio provocada pelos arpejos em movimento continuo,
uma referéncia frequentemente utilizada em pecas com tematicas aquaticas, como nos exemplos

de Ravel e Schmitt apresentados anteriormente neste capitulo.

A segunda partitura parecia carregada, contrariando até mesmo a ideia da sonoridade
pretendida, fugidia e impalpéavel. As modifica¢des na partitura alimentaram novas ideias, como
a sugestdo de tornar a quantidade de repeti¢cdes de cada figuragdo algo dirigido, mas nio exato,

cabendo ao performer a decisdo (figura 58).
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Figura 60: Primeiros compassos da terceira versao da partitura do segundo movimento de Mirageiras,
apresentada em novembro de 2022. Acervo dos autores.

A ondulagdo continua em pp serviria como pano de fundo para a melodia ianomami
apresentada brevemente no primeiro movimento, que almejadvamos inserir nesse movimento. O
esbogo seguinte de Navegar trazia essa melodia numa linha intermedidria, intercalada entre
mao esquerda e direita (figura 61). Porém, na regido agudissima em que deveria ser tocada, a
melodia ndo se destacava de maneira satisfatoria. Ao piano, tentei passar a melodia para a oitava

abaixo, para a ponta mais grave do gesto musical.
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Figura 61: Quarto esboco de Mirageiras Il — Navegar. A melodia ianomami aparece nas figuras
maiores ¢ acentuadas, sempre nas cabegas dos compassos. Acervo dos autores.

A alta complexidade de se realizar essa melodia em um plano mais destacado, a0 mesmo
tempo em que se cria um pano de fundo ondulado nas duas maos, frustrou minhas expectativas.
Nao estava conseguindo materializar a sonoridade que ouvia internamente. Numa tentativa de
evidenciar a melodia, retirei o desenho de uma das maos e obtive um resultado sonoro tdo mais
préoximo do que acontecia em minha cabega que propus a Marcilio que assim fizéssemos. Essa
reducdo (figura 62) resolveu muitas questdes, ndo apenas do ponto de vista da performance
(resultado mais proximo do almejado) mas também textual: a partitura ficou mais limpa e clara,

o que almejavamos desde a primeira versao.

Figura 62: Quinto esbogco de Mirageiras Il — Navegar. Redugao de duas para uma linha ondulada,
intercalando as maos. Acervo dos autores.
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Embora ja estivesse mais limpa, essa versdo exigia uma leitura desnecessaria de muitos
desenhos que se repetiam. Marcilio trouxe uma nova maneira de escrevé-la, indicando

ritornelos e o respectivo numero de repeticdes de cada um (figura 63).
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Figura 63: Mirageiras Il (Navegar), primeiros compassos (Spoladore e Onofre, 2024).

Em sua versdo final, Navegar se constitui como um movimento de se¢do Unica, que
apresenta dois elementos gerais: um moto perpetuo em arpejos ondulados, por onde se sobrepde
uma camada melddica, inspirada no canto ianomami que se insinua no primeiro movimento.
Essa melodia ¢ exposta gradativamente: a primeira frase s6 se completa na quarta tentativa,
depois de ser interrompida por uma ondulagdo insistente (claramente, nas repetigdes indicadas
com 4x, 5x, 6x etc. na partitura) nas trés vezes anteriores. A ela se sucede a segunda frase, que
caminha, de modo ndo linear, para a regido médio-grave do piano, onde ¢ afunilada até o

intervalo mib-f4, apresentado por um trinado na mao direita.
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Nesse ultimo trinado (figura 64), o gesto ondulado ¢ interrompido e o timbre ¢
transformado pela fricgdo de um slide metdlico que, assim como ao final do primeiro

movimento, anuncia um evento até entdo inédito.
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Figura 64: Mirageiras Il (Navegar), Gltimos compassos. A ondulagdo se afunila até o centro mib-fa,
distorcido pela inédita mudanca timbrica causada pelo deslizamento do slide sobre as cordas.
(Spoladore e Onofre, 2024).

4.3.3. Deriva (Adagio)

Dividido em trés se¢des principais, o terceiro movimento de Mirageiras ¢ o mais rico
em diversidade timbrica: harmonicos produzidos através da manipulagdo dos borddes, ataques
diretos com o dedo nas cordas, slide metalico e utilizacdo de baquetas alternam-se, criando uma
imagem difusa do horizonte, num ponto da jornada em que o que resta do lugar de partida sdao

reminiscéncias e o que se pretende alcancar ainda ndo se revela a frente.
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Figura 65: Mirageiras IIl (Deriva), primeiro compasso. As trés dimensdes sonoras € visuais sao
apresentadas ja no primeiro gesto. (Spoladore e Onofre, 2024).

O primeiro compasso (figura 65) j& apresenta trés dimensdes sonoras: o golpe do dedo

no bordao, o som do martelo percutindo a mesma altura e a melodia produzida através dos

harmonicos. Trés pontos de uma mesma paisagem, cada um a uma distancia sonora e visual

(figura 66) do espectador (o/a performer precisa posicionar o brago em trés locais diferentes

para executar esse trecho).



113

Figura 66: Posigoes dos bracos para execugao do primeiro trecho de Deriva. As duas primeiras
mostram a mao esquerda no teclado e a mao direita manipulando os borddes e segurando a baqueta. A
ultima mostra a méao esquerda percutindo o borddo, enquanto a direita mantém a posi¢ao dos nos dos
harménicos a serem acionados logo em seguida. Fonte: arquivo pessoal da autora.

A utilizacdo da baqueta macia (de feltro) percutindo os borddes e deslizando sobre eles

remete diretamente a Miragem, de Marisa Rezende (figuras 67 e 68).
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Figura 67: Modo de utilizagdo da baqueta em Miragem (REZENDE, 2009).

*) O gl ,‘\‘ 7
4 to) f #
1 ~ A
o). ‘ E [ 5 5 'ﬁ/ u:E::
g Ty —

Figura 68: Modo de utilizagdo da baqueta no terceiro movimento de Mirageiras (Spoladore e Onofre,
2024).

As alturas acionadas através das teclas, na primeira secdo (figura 69-A), antecipam os

contornos do acompanhamento que vira na tltima secdo do movimento (figura 69-B), a partir
do compasso 16.
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Figura 69: Correlagdo entre as alturas apresentadas no compasso 2 (A) e desenvolvidas no compasso
16 (B) de Mirageiras (Spoladore e Onofre, 2024). Montagem elaborada pela autora.

A segunda se¢do de Mirageiras III - Deriva - espelha-se nitidamente na terceira secao
de Miragem, nas harmonias mais abertas e na propria atracao da nota si (ambas parecem sugerir

a tonalidade de Si Maior), embora no movimento em questdo, haja também uma preponderancia
da nota mi (figuras 70 e 71).
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Figura 71: Mirageiras Il (Deriva), inicio da segunda secdo (compassos 11 e 12).
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A tltima parte do movimento traz o canto ianomami ligeiramente modificado (figura

72), sobreposto por uma segunda linha melddica e acompanhado por um desenho em

semicolcheias que cria uma sensagdo tonal, ainda que instavel, pela eliminagdo dos acidentes

naturais da sugerida tonalidade de Mi Maior no terceiro compasso da frase (compasso 18).

Aqui, diferentemente do que ocorre no restante do movimento, evidencia-se o pulso

regular, em compasso composto, em que as melodias dialogam em polirritmia (canto principal

em ternario e contracanto em binario), caracteristicas que remetem ao jongo*’ (Rocha, 2018).

45 Um aprofundamento nos aspectos ritmicos do Jongo pode ser encontrado na dissertagdo de Filipe de Matos

Rocha (2018), indicada nas referéncias bibliograficas desta tese.
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Figura 72: Terceira secdo de Mirageiras Il — Deriva. Melodia ianomami variada, destacada em
amarelo, e contracanto, destacado em verde.

O movimento se encerra com o retorno do timbre inicial, do harmoénico, como se
forcosamente trouxesse o viajante de volta do seu mundo onirico para sua condi¢do incerta, a

deriva, fazendo-nos perceber que o que ouvimos ¢ apenas uma projecdo, uma miragem, do

ponto que deseja alcangar em sua chegada.

4.3.4. Ancoragem (Tocatina)

O fechamento dessa suite apresenta grande contraste com a sonoridade, os andamentos,
a textura e a diversidade timbrica dos outros movimentos. De carater euforico e vibrante, essa

tocatina explora a alternancia regular das fusas entre as maos, intercalada com a distribui¢ao

irregular dos ataques, descontinuando o gesto (figura 73).
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16 4. Ancoragem (Toccata)
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Figura 73: Trecho inicial de Mirageiras IV - Ancoragem.

Esse primeiro elemento decresce em uma oitava (figura 74a) a partir do desenho muito
sugestivo da influéncia d'O Polichinelo, pertencente a Préle do Bebé n. 1, de Heitor Villa-Lobos
(figura 74b). Uma referéncia aparentemente arbitraria, mas que aponta uma relagdo mais
proxima com nossa peca se considerarmos, primeiramente, a significativa influéncia da
literatura musical francesa em sua obra (e, como ja apontado neste capitulo, igualmente
significativa na composicao de Mirageiras). Além desse ponto em comum, encontramos, em
algumas pecas do Ciclo Brasileiro n.1 do consagrado compositor, materiais que, de maneira
consciente ou intuitiva, foram referenciados neste movimento (figuras 76 e 78), como o gesto
das méos alternadas de Festa no Sertdo (Figura 75) e o elemento inicial da Danca do Indio

Branco (Figura 77).
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Figura 74: Descida em maos alternadas em a) Mirageiras (Spoladore e Onofre, 2024) e em b) O
Polichinelo (VILLA-LOBOS, 1918).
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Figura 76: Trecho de Mirageiras IV — Ancoragem (Spoladore e Onofre, 2024).
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Esse ultimo gesto ¢ ampliado no compasso 45 de Mirageiras, j4 como uma preparacao
para o final da pega, que repete insistentemente a nota 14, até que ela se dissolve em um

multifénico, até entdo inédito na pega, encerrando o ciclo (Figura 76).

>
>
> h._ #l-
45 ) >
>>>i>ﬂ;>n5 b,;_>_#‘>>> - > > o > > _ >
w = B
Z% 5 o  F e —"
#E il
§1 hi
S ) - E te 7
:ﬁ‘—'>—>‘>g>>>>>ﬁ¥>—t e e e e e = = =
= >§‘_.: < > T T f(d s E TS TS
L d > > > > > > > > > >
>
48
T e | R T B IR
4 4
=) -
-
>
sffe
e A A
) - e P — > I— —— ] — - -
A N I A r &% { % ~
- =1 =1
- - - 3 § %
> > > > T~~~ v
sffs sffs sffs sffe
8 _________________________________________________________________

Figura 78: Final de Mirageiras IV — Ancoragem (Spoladore e Onofre, 2024).

4.4. Percurso: acomodacio das dinimicas de trabalho, partilha de

subjetividades

Passados cerca de dezoito meses desde o inicio das trocas de materiais, ponderamos que
seria mais eficiente trabalhar individualmente sobre os materiais que ja haviam sido elaborados
colaborativamente. Assim, decidimos que Marcilio concluiria a composi¢do dos movimentos
IT e IV e eu ficaria responsavel pelos movimentos I e III. Propositalmente, escolhemos concluir
os movimentos que haviam sido mais desenvolvidos pelo outro componente, de modo a tornar

a participag¢do mais homogénea possivel na pe¢a como um todo.

O primeiro movimento de Mirageiras ja estava mais adiantado. Os gestos
composicionais e as ideias que o constituiam vieram principalmente das sugestoes de Marcilio.
Foi desafiador, no inicio, costurar esses materiais com meus novos gestos, sem desfazer ou

desconsiderar o que j4 havia sido feito. Acrescentei alguns ataques na regido grave, para dar
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equilibrio ao desenho rapido da regido agudissima do piano; expandi o desenho das notas

repetidas e modifiquei as intervengdes (o ré agudo) para facilitar a leitura e a execugao.

A novidade, nesse movimento, consistiu numa nova se¢do, mais lenta, com ataques
esparsos, que culmina numa mencao fugidia da melodia [anomami, que costura os quatro

movimentos de Mirageiras.

Na composi¢do do terceiro movimento, os desafios foram maiores. A peca ainda se
encontrava numa fase embrionaria, sem costuras, com propostas timbristicas que ndo haviam
sido apresentadas até entdo - nos dois movimentos anteriores. Percebi que meu trabalho ali seria
de expandir aqueles materiais, conhecer melhor a escrita de harmoénicos, talvez propor novos
materiais e criar uma coesao com os movimentos restantes. Senti uma responsabilidade grande
de finalizar a composi¢do de um movimento inteiro de maneira autdnoma, ainda que permeada
pelas trocas anteriores entre Marcilio e eu. Como falamos algumas vezes durante as reunioes,
foi criada uma persona resultante da soma das nossas competéncias e bagagens, e cada processo
colaborativo criard uma diferente. Ou seja, ainda que passassemos a compor individualmente,
o trabalho seria "afetado por tudo o que a gente ja passou aqui nas reunides" (Marina, reuniao

de 6 de setembro de 2023). A colaboragdo ja estava enraizada no processo como um todo.

Travei. Olhava a partitura, testava os materiais no piano, nada vinha, nada acontecia,
nenhuma ideia. Insisti muito, escrevi, contrariada, algumas notas soltas, que ndo faziam sentido.
Nao gostava de nenhuma das minhas ideias. Levei essa situacdo para Marcilio, que, como um
compositor experiente, sabe que esses momentos aparecem com frequéncia e que ndo era
motivo de desanimo. Fazendo uma leitura analitica do que ja existia no papel, ele mostrou uma
outra maneira de pensar a composi¢do, a partir da ordem de apresentagdo dos timbres, por
exemplo. Havia ali uma sequéncia: 1) dedo na corda, 2) som convencional, 3) harmdnicos, 4)

ataque com baqueta, 5) slide. Isso poderia ser a costura que estava faltando.

Dissolvido esse bloqueio, surgiu, de maneira quase espontinea, uma secao
completamente nova, com a melodia lanomami harmonizada, em compasso composto. Algo
que parecia sem pé, nem cabeca, diante do que ja havia sido apresentado, mas que estava
permeado de uma influéncia anterior ao proprio trabalho com Marcilio. Um material que
experimentei em 2011, num arranjo que fiz para a can¢do Maria, Maria (1978), de Milton
Nascimento e Fernando Brant, arranjo este que transforma o ritmo estrutural da can¢do num

jongo, cuja introducao, inclusive, ¢ a citacdo de um jongo conhecido (Rosdrio de Maria). Além
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desse arranjo, a influéncia do jongo também se faz presente na pega Liberjongo 2, para piano
solo, de Pauxy Gentil-Nunes, que estreei em 2018 e que se tornou parte do meu repertorio de

recitais.

Acredito que a influéncia do jongo, com sua célula terndria caracteristica e suas
melodias simples e marcantes, foi disparada pela singeleza do contorno meldédico da melodia
ianomami que utilizamos como referéncia em Mirageiras. Na melodia em que nos baseamos,
com exce¢do da primeira frase, ndo identificamos uma divisdo em compassos, uma vez que a
inflexdo ndo traz a ideia de tempo forte ou fraco. O canto segue num fluxo de pulsos regulares.
Porém, a distribuicdo das alturas, a repeti¢do de algumas delas e minha livre adaptacdo das
frases contribuiram para que encontrasse uma possibilidade de adaptar a melodia dentro de um
compasso bindrio composto, ou seja, com a divisdo ternaria da unidade de tempo — como ocorre

no jongo.

Em reunido, manifestei minha aceitacdo em retirar esse trecho. Mas Marcilio
argumentou que nao se deve ignorar ideias espontaneas. Sua sugestdo foi de colocar mais uma
camada sobre os materiais anteriores, contendo elementos desse novo trecho:

Marcilio: A questdo seria, entdo, se ¢ para colocar nesse movimento, podendo utilizar alguns
graves com baquetas, entdo ja ia mostrando alguma coisa dessa mao direita, como se abrisse um
outro pentagrama ai. E ai ia [sic] aos poucos. Mostrando alguns elementos dessa mao direita,
dessa melodia que vai se formar ai, pode ser a voz intermediaria. A voz de cima ja estd meio
mostrada, e a coisa indigena também, melodia indigena. Mas [acrescentaria] alguma outra coisa
que enxertasse um pouco. Estd entendendo? Mesclar mais as duas coisas. E esse
acompanhamento também [...]

Marina: E isso, pode ficar também. Isso foi uma ideia, mas pode ndo ficar.

Marcilio: Eu acho que estd bem. Eu acho. Eu acredito muito na honestidade da coisa espontanea,
sabe? (Didlogo extraido da reunido de 18 de outubro de 2023).

Na composicdo desse movimento, configurou-se um desafio que permeia os processos
criativos dessa pesquisa: elaborar as transicdes entre materiais. Uma ideia surge com maior
facilidade, ora espontaneamente, ora deliberadamente, desenvolvendo células de acordo com
uma determinada formula, por exemplo. O que vem entre um gesto e outro requer que esses
mesmos sejam confrontados, postos em relacdo. Esse didlogo pode resultar em uma
discordancia (uma mudanga radical entre os elementos, como numa colagem) ou em um

elemento unificador (numa transi¢ao suave, como num degrad¢).

Minha falta de técnica composicional tornou a elaboragao dessas transi¢des um processo
mais lento, a base de tentativa e erro. A utilizagdo de um programa de edi¢cdo de partituras

trouxe ferramentas uteis, com as quais alteracdes na partitura podiam ser prontamente
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realizadas. A experimentacdo ao piano determinava se os gestos criados no computador seriam
mantidos ou descartados da partitura. A principal estratégia foi a diluigdo de um gesto,

simultanea a apresentagdo gradual do seguinte (figura 77).
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Figura 79: Mirageiras, IIl (Deriva), compassos 13 a 18 (Spoladore e Onoftre, 2024). Transi¢do
elaborada através da diluicao de um elemento (rallentando gradual e espagamento das duragdes,
redugdo da dindmica) e apresentagdo do gesto seguinte (a terga menor mi-do#, alturas iniciais da

melodia da secdo seguinte).
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4.4.1. Metodologia: negociacoes, obstaculos, solucoes.

O modo de trabalho foi estruturado em etapas, desenvolvidas alternadamente. Partimos
do estudo da composicao Miragem e da reflex@o acerca da ideia trazida pelo titulo e de seus
desdobramentos. Ja nesse inicio, todas as ideias que surgiam eram registradas e discutidas nas
reunides. Apds alguns meses, passaram a predominar a composicao e a autoetnografia, ou seja,
fases de criagdo e de reflexdo sobre o trabalho. A composi¢@o ocorria tanto coletivamente, em
tempo real, no modo remoto, como individualmente, quando os materiais composicionais eram
elaborados por cada um de nds e apresentados nas reunides. Em geral, esse material era
trabalhado pela outra pessoa, que apresentava o resultado na reunido seguinte. Ou entdo, os
esbocos eram experimentados por mim ao piano, a partir do que eram sugeridas alteracdes.
Ap0s esse intercambio, os gestos eram definidos e consolidados, na partitura e na performance.
Na superficie destes, acrescentamos referéncias da pega de origem, como gestos, harmonias,
timbres, criando assim uma relacdo direta com a composicdo de origem. Essa atividade de
retorno a peca de origem para amalgamar os gestos era, para nds, como criar uma camada,

passar um “verniz” de Miragem.

Nossa dinamica de trabalho consistia, basicamente, na realizacdo de reunides semanais,
com foco especifico em um movimento de Mirageiras. Havia muitas interrup¢des na
regularidade dos encontros, devido a choques de agenda de trabalho ou imprevistos pessoais.
Nesses casos, procurdvamos trabalhar individualmente com o material ja produzido,

compartilhado e discutido, para manter o projeto em movimento, ainda que lento.

No decorrer das reunides, percebemos que o progresso da composi¢do era minimo, pois
sempre encontradvamos novas possibilidades para os materiais apresentados. As maneiras de
realizar o que imagindvamos eram muitas e ndo conseguiamos nos decidir por uma ou outra,
acolhendo todas as mudangas, das mais insignificantes até as mais ousadas. Dessa maneira,

percebemos que nao conseguiriamos concluir a composicao a tempo.

"Pode ser uma estratégia, talvez a gente consiga andar mais rapido assim. Porque as vezes fica
nesse troca-troca e ndo chega numa ultima versdo. E dificil achar esse momento. E como um
pintor que esta fazendo uma tela e diz, ‘ndo, essa aqui foi a ultima pincelada, pronto'. Quando
decidir que foi a ultima pincelada? ‘E agora vou passar o verniz e acabou’. [...] E eu acho que
com 2 pessoas, essa diivida, essa incerteza ¢ potencializada porque pode estar pronta para mim
mas ndo estd pronta para vocé€; pode estar pronta para vocé, mas ndo esta pronta para mim"
(Marcilio Onofre, em reunido online, 6 de setembro de 2023).
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A partir de um determinado momento, a saber, inicio de setembro de 2023, dada a
preméncia do prazo e das dificuldades que estdvamos enfrentando com conflitos de horarios e
da propria dificuldade em realizar a composicdo a quatro maos, decidimos dividir a
responsabilidade dos quatro movimentos, distribuindo dois para cada, conforme mencionado

anteriormente.

4.5. Reflexoes

Com relagao a metodologia, a dinamica geral de trabalho, comum a todos os estudos, se
aplicou de maneira fluida neste trabalho, de modo que ndo se estabeleceram etapas rigidas e
separadas. A analise de Miragem, nosso ponto de partida, era sempre revisitada, 8 medida em

que construiamos a nova peca.

Do ponto de vista da ideia geral, a proposta inicial era relacionar o conceito de miragem
(mirar algo distante, uma ilusdo dptica) com o desejo de resgatar algo perdido, um passado,
uma realidade distante. Inicialmente, atribuimos ao resgate do continente origindrio dos povos
africanos, mas fomos impelidos pela situacao de escassez da populagdo ianomami noticiada no
pais a modificar a tematica. Nosso objetivo era reverenciar as caracteristicas culturais e

musicais dos povos indigenas brasileiros dentro do nosso lugar privilegiado na academia.

Na criacdo, experimentamos trés processos diferentes de co-criacdo: 1) a interagdo
compositor-performer que mantinha os papéis originais definidos; 2) a atuagdo de ambos desde
a concepcao da composi¢do, elaborando e modificando os materiais sempre coletivamente; e
3) a composi¢do individual de partes da pega, mais especificamente, distribuindo dois
movimentos para cada participante, ja numa fase de conclusdo do trabalho, em que as ideias ja

haviam sido trabalhadas conjuntamente.

A performance de Mirageiras vem sendo construida desde a elaboracdo dos primeiros
esbogos. Foram produzidos arquivos de video e dudio dos trechos; a execu¢ao dos harmonicos
dependia do formato da harpa do piano e da posicao das barras de metal sobre as cordas, o que
tornou imperativa a necessidade de testar os trechos que continham essa técnica em
instrumentos diferentes. Considera-se posteriormente elaborar uma versao ossia desses trechos
especificos (com uso de harmonicos ou multifonicos) para possibilitar a execucdo em modelos

de piano de cauda aos quais ndo tivemos acesso na fase de experimentacao.
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Um obstaculo tecnoldgico dificultou significativamente a dinamica de trabalho:
Marcilio e eu trabalhdvamos com programas de edi¢do diferentes (Sibelius e Musescore,
respectivamente). O modo de escrita nesses programas ¢ bastante distinto, os comandos sao

muito diferentes e nem sempre intuitivos.

Através do recurso de salvar arquivos em formato .xml, conseguiamos trocar os
materiais elaborados individualmente com relativa facilidade. Porém, quando eram abertos,
apareciam truncados, com erros decorrentes da inexisténcia de fontes em comum nos dois
programas. Para tentar minimizar esse problema, instalei 0 mesmo programa utilizado por
Marcilio no meu computador. Porém, os erros de fonte persistiam, e além deles, meu
desconhecimento do funcionamento do Sibelius me impediram de unificar todos os movimentos
nesse programa. A solucdo foi copiar os movimentos II e IV (finalizados por Marcilio) no

Musescore, no qual ja conhego as ferramentas.

Marcilio e eu consideramos 0 momento em que chegamos nesse projeto como um ponto

— simbolicamente, um porto de ancoragem — dentro de uma vasta jornada colaborativa. A

performance concebida e elaborada ao longo do processo alcangara um novo patamar na

ocasido da apresentacao do recital, concomitante a defesa da presente dissertagdo. A partir dali,

novas acomodacdes e negociagdes surgirdo, comprovando que o produto alcangado € vivo e
dindmico.

E eu acho que a peca vai ter a versdo definitiva apo6s, sei 14, uma, duas, trés, quatro performances.

Eu acho que, podendo ouvir a gravagdo de como a musica td ocorrendo. De fato, isso vai

certamente despertar e disparar outras subjetividades, outros possiveis materiais, outras

transformagdes. Até o proprio timing de cada coisa, de cada acorde, de cada ressondncia. Quem

sabe isso ndo seja alterado a medida que a performance da pega for também amadurecendo no

tempo. Assim como esse processo de colaboracdo teve o seu amadurecimento, certamente a

performance da pega também vai ter o seu amadurecimento (Marcilio Onofre, em relato pos-
processo, gravado em 3 de janeiro de 2024).

Ontologicamente, essa proposta metodoldgica marca um ponto na trajetoria de uma obra
musical. Um ponto que representa uma leitura, expressa através da concep¢do de uma nova
peca, que por sua vez, ¢ um novo ponto de partida em potencial. Desse modo, constrdi-se uma
rede, um tecido formado por varios pontos (partitura, performances, novas composigoes, textos
etc.) que compdem a obra musical, que sera representada pelo conjunto desses pontos, sempre

mutavel e infinito.



126

Abordarei no ultimo capitulo desta tese (consideragdes finais) aspectos da interacao
compositor-performer vivenciados neste estudo de caso, refletindo sobre as negociagdes,
tensoes e fruicdes do processo e possiveis contribuigdes metodologicas para projetos futuros de

recomposi¢ao performativa.
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5. ODRADEK: TRAQUINICES IMAGINADAS (2024), PARA PIANO A QUATRO
MAOS - RECOMPOSICAO PERFORMATIVA A PARTIR DE ODRADEK, D'O
LIVRO DOS SERES IMAGINARIOS (2010), DE VALERIA BONAFE, EM
COLABORACAO COM JOANA BOECHAT

"Ndo existem mais absurdos, estranhezas, coincidéncias fortuitas.
Existem apenas ressondncias."

(Martin, 2021)

Apo6s vivenciar dois estudos de caso em que colaboraram artistas cuja formacgdo e
atuacdo profissional era pautada na composi¢do (ainda que ambos sejam também
instrumentistas), comecei a refletir sobre o quanto essa distin¢ao entre as identidades artisticas

— o compositor e a performer — influenciaram as criagcdes colaborativas até entdo apresentadas.

Além do papel profissional distinto do meu, ambos os parceiros sdo homens,
colaborando com uma mulher. Por mais que a horizontalidade nas rela¢des dentro desse espago
de trabalho colaborativo que desenvolvemos tenha sido um objetivo perseguido, considerei
relevante experimentar nessa ultima criagcdo coletiva uma parceria com uma performer, ou seja,
prescindindo da figura do compositor e, a0 mesmo tempo, de uma presenga masculina.
Evidentemente, ainda caberiam muitas outras varidveis para tornar esse panorama de fato
abrangente e, consequentemente, enriquecer a reflexdo sobre hierarquia de papéis e de género,

que poderdo ser o foco de pesquisas futuras.

Estudo de caso 1 | Estudo de caso 2 | Estudo de caso 3
Homem, Mulher, Mulher,
Autoria da peca de origem compositor e compositora e compositora e
flautista pianista pianista
Homem, Homem,
: i Mulher, gestora e
Colaborador/a compositor e compositor e 02
. . pianista
flautista pianista
Identidade artistica . .
dentidade artistica o Compositor Compositor Performer
colaborador

Tabela 7: Identificag@o de género e identidade artistica dos colaboradores.

Para participar dessa ultima recomposicdo colaborativa, convidei a amiga e pianista
Joana Boechat. Com ela, além de trabalhar com uma performer experiente em técnicas ndo
convencionais € em criagdo coletiva, conseguiria equilibrar a questdo do género, por estarmos
em uma colaboracdo entre mulheres. Ainda, ao colocar como ponto de partida uma peca de

autoria de outra mulher, conseguiria conduzir um estudo integralmente feminino.
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5.1. Vinculo

Figura 80: Registro da gravagao de Odradek: trqices Imgnadas, realizada em maio de 2024.
Fonte: Acervo pessoal.

Joana e eu (figura 80) nos conhecemos durante a segunda edicao do Festival de Musica
de Santa Catarina — FEMUSC, em 2008. Desde entdo, estreitamos lagos de amizade, porém,
sem termos compartilhado nossa vida profissional, com uma tnica exce¢ao, em 2014, quando
participei da apresentacdo de uma peca com o grupo Quinto, do qual Joana ¢ integrante. Sua
experiéncia com piano preparado e com criagdo coletiva (no grupo Quinto) era semelhante a
minha (no PianOrquestra) e esse perfil comum reforgou o interesse em realizar com ela uma
recomposi¢ao performativa. Além desse ja citado background, possuimos formagdes pianisticas
com professores que seguiam uma mesma abordagem da técnica de execugdo do instrumento,

com concepgdes parecidas - eram, inclusive, grandes amigos também.

Decidimos partir de uma pega da compositora Valéria Bonafé (figura 81), que Joana
havia abordado em seu mestrado: o conjunto de pecas Do livro dos Seres Imagindrios,

composto em 2010, baseada no livro homdnimo de Jorge Luis Borges (figura 82).

As pecas da Valéria ndo sdo descritivas, mas surgem a partir da imaginagdo livre sobre os seres
elencados por Borges. O proprio autor ja foi transdisciplinar quando fez a transferéncia de um
ser que existe no imaginario de uma cultura para a literatura, ¢ a Valéria, por sua vez, transformou
em musica. A partir desse ponto, a gente a absorveu, misturou com nossas proprias referéncias e
criou uma nova obra musical. Se isso ndo ¢ uma cria¢do transdisciplinar a partir de multiplas
fontes, eu ndo sei o que seria. (Boechat, gravagdo de audio)
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Figura 81: Valéria Bonafé. Fonte: site d6 projeto NuSom, da Universidade de Sdo Paulo.*®

N\

Assim como em Jonas Reborn, a literatura tomou um lugar de grande importancia no
trabalho. Recorremos ao livro de Borges e nos deparamos com muitos outros seres imaginarios

presentes na literatura e compilados pelo autor, oriundos de fontes diversas.

Figura 82: Capa d'O Livro dos Seres Imaginarios (Borges, 1981). Fonte: acervo de Joana Boechat.

Diferentemente dos outros dois estudos de caso, a proposta desse terceiro tinha por
finalidade a vivéncia de um processo imersivo e totalmente presencial. O tempo dedicado aos
outros dois estudos de caso, majoritariamente remotos, foi de mais de dois anos. Essa

perspectiva me preocupava, pelo tempo que dispunha para terminar o curso de doutorado. Além

46 Disponivel em https://nusom.eca.usp.br/bonafe. Acesso em 18 de janeiro de 2024.
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do tempo exiguo, queria vivenciar um processo totalmente presencial com o qual poderia
estruturar melhor uma metodologia aplicavel com estudantes do bacharelado em piano da

universidade em que leciono.

Realizamos encontros intensivos de 2 a 3 dias entre mar¢o de 2023 e janeiro de 2024.
Os locais dos encontros foram a residéncia de Joana Boechat, em Belo Horizonte, € minha, no

Rio de Janeiro.
As imersdes presenciais foram realizadas nas seguintes datas:

e 23 a25 de margo, em Belo Horizonte;
e (3 a5 de maio, em Belo Horizonte;

e 18 a 20 de setembro, no Rio de Janeiro;
e 3 a5 denovembro, no Rio de Janeiro;

e 05 a7 dejaneiro de 2024, em Belo Horizonte.

O principal objetivo desse novo modo de trabalho foi agilizar o processo de criagdo,
visto que os outros dois estudos de caso, realizados majoritariamente no modo remoto, levaram

cerca de dois anos para serem finalizados. Outros fatores condicionaram essa decisdo, como:

e A preméncia do prazo para conclusdo do meu curso de doutorado;

e A possibilidade de criar diretamente no instrumento;

¢ O interesse em explorar aspectos cénicos e visuais, mais facilmente experimentados in
loco;

e O envolvimento das duas integrantes do processo como performers.

O processo de experimentacao e criagdo foi realizado, portanto, basicamente em modo
presencial. No entanto, ndo conseguimos realizar os encontros com a frequéncia desejada,
devido a muitos fatores: trabalho, maternidade, incompatibilidade de agendas. Assim, depois
de alinhavada a performance, decidimos realizar as ultimas costuras na peca e algumas poucas
experimentacdes remotamente.

Portanto, além dos encontros presenciais, foram realizadas dez reunides virtuais para

finalizar a criagdo, além de dois encontros iniciais para o planejamento do trabalho.
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5.2.Metodologia
A proposta de trabalho se dividiu nas mesmas trés etapas gerais dos estudos 1 e 2:

1. Recepg¢do — pesquisa e apreciacdo dos materiais existentes, a saber:
a. Os contos d’O Livro dos Seres Imaginarios, de Jorge Luis Borges:
i. Odradek
ii. Kami
iii. Shang-Yang, o pdssaro da chuva
iv. Haokah
b. As partituras elaboradas por Valéria Bonafé sobre os quatro contos supracitados;
e- A gravagdo das pecas por Lidia Bazarian
2. Criacdo na performance: experimentagdo e concep¢do da performance da nova
composi¢ao.

3. Elaboragdo do registro escrito (partitura) e preparacdo da performance (ensaios).

Na primeira imersao presencial, realizamos uma dindmica de recep¢ao dos materiais ja
conhecidos, delimitando-nos a um dos movimentos — o Kami. Dividimos, portanto, a apreciagao

de acordo com a fonte do material:
1. O conto Kami, do Livro dos Seres Imaginarios

A partir de sua leitura, extraimos algumas palavras e impressoes, que foram registradas
individualmente e, em seguida, debatidas. Destacamos aquelas que se repetiam nos dois

registros (meu e de Joana) e anotamos.
2. A partitura de Kami

Reiteramos os registros individuais a partir da partitura da pega de origem e, a partir
deles, novamente debatemos e anotamos as semelhangas. Também decidimos inserir no
registro comum as impressdes individuais que ndo se repetiam, mas que julgamos

pertinentes ou interessantes.

3. A gravacdo de Kami da pianista Lidia Bazarian, presente no disco Imagindrio (figura

83), langado em 2011.
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Imaginario’

LIDIA SAZARIAN fdens

RVET - : 31 i
Figura 83: Capa do disco Imagindrio, da pianista Lidia Bazarian, langado em 2011.
Fonte: Spotify*’.

Entdo a gente comegou de uma maneira muito leve, muito solta, e acho importante eu dizer que
eu senti desde o inicio da Marina uma coisa de levar para o ladico, uma coisa de ndo pesar, apesar
de eu saber da importancia disso para ela e para o trabalho. Valorizo muito o fato de ter sido
conduzido com muita leveza (Boechat, depoimento gravado).

A dinamica de escuta e escrita no papel das impressdes foi inspirada na atividade
realizada com Pauxy Gentil-Nunes, da recepcao do livro do profeta Jonas. Nessa fase, todas as
ideias sdo bem-vindas, pois € a partir delas que surgem os caminhos para a criagdo. Nao apenas
para mim, mas Joana também apontou que foi esse estimulo a espontaneidade que provocou a
seguranga e a confianca para sermos livres na criacao.

Essa primeira etapa foi muito prazerosa, porque aceitou tudo. Tudo que viesse, todas as
referéncias que a gente tinha, outros livros, [0 fato de poder] explorar tudo que tivesse a ver com
o tema. Se for para criar uma metodologia replicavel ou um guia de como fazer, comegar por ai
¢ maravilhoso. Acho recomendéavel porque ndo cria barreiras, o que ¢ muito importante para

qualquer intérprete que quiser compor. Vocé recebe e valoriza tudo que aquela pessoa traz.
Fundamental, isso (Boechat, depoimento gravado).

Levamos esse processo até o segundo encontro presencial, realizado dois meses depois
do primeiro. Nessa ocasido, insistimos ainda no Kami, transcrevendo trechos criados na
primeira imersao e consolidando o que ja havia sido registrado na partitura. A dificuldade que
encontravamos em transmitir para a musica as reflexdes e ideias as quais haviamos chegado na

recepgdo persistiu por muito tempo.

47 Disponivel em https://open.spotify.com/intl-pt/album/7m0KbqZX4pROnWY ZtWG7:T, acesso em 18 de
janeiro de 2024.
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A Marina ja tinha feito a peca com Pauxy, tinha passado por outro processo, acho que aberto um
pouco dessas comportas do que poderia sair e tinha, talvez, uma ideia mais clara de caminhos.
[...] Para mim era um salto no escuro. Como a gente ia transformar aquelas ideias e aqueles
conceitos [em] que a gente tinha chegado? [...] Estavam muito ricos os materiais a partir daquele
estilhacar que a gente fez ali, de rejuntar as pegas, olhar e tal. Agora, na hora de passar isso para
o piano ¢ que foi o grande desafio, e acho que esse desafio durou algum tempo. [...], Mas ndo foi
com o Kami que a gente conseguiu desenvolver uma pega que interessou a gente, a ponto de
chegar numa conclusio (Boechat, depoimento gravado).

Enquanto atravessavamos esse desafio, nos surpreendemos com a profusdo de ideias
musicais e cénicas que surgiam para a criagdo de uma segunda peca, baseada, desta vez, no
conto e na composicao Odradek, do mesmo ciclo. Tudo parecia girar em torno desse outro
personagem e das escolhas sonoras e timbricas da peca correspondente. No relatorio dessa
imersao, Joana escreve:

Quando volto a parte 1, algo me surpreende: ¢ como se Odradek houvesse invadido a pega a
partir do compasso 12. Sera que esse vai ser o rumo? Os seres se infiltrando, sem a nossa
permissao? Ou, a partir de agora, serd que queremos fazer isso intencionalmente? Nem varias
pequenas pegas para cada um, nem uma grande peca restrita a apenas um: varios seres populando

um mesmo ecossistema, participando do discurso, dos climas (Boechat, trecho extraido do
relatdrio escrito em 22/05/2023).

Decidimos embarcar na espontaneidade desse fluxo de ideias e reservamos a recriacao
de Kami para ser continuada posteriormente. O processo de recep¢do da obra Kami, seguido
das primeiras incursdes na criagdo, nos tornou mais disponiveis e livres para criar, e acreditamos
que a grande contribuicdo desse primeiro momento (apesar de ndo termos aproveitado os
materiais desse primeiro fluxo criativo em nossa recomposi¢do) foi quebrar as barreiras do
processo criativo. Assim, recome¢amos, com mais agilidade do que da primeira vez, repetindo

0s passos iniciais: recepgdo e composicao performativa.

5.3. Texto, corpo, forma, som

O texto Odradek do livro de Borges ¢ uma reproducdo integral do conto A tribulagdo
de um pai de familia, de Franz Kafka, em que o autor descreve um ser — Odradek - que, segundo
ele, realmente existe. O retrato feito do personagem, no conto, apresenta uma rica descri¢do de
sua aparéncia e de seu comportamento. Algumas palavras elucidam essas caracteristicas e

estruturaram a imagem sonora que construiriamos (figura 84).
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Figura 84: Nuvem de palavras que caracterizam o Odradek. Produzida pela autora.

O personagem exercia tal fascinio em no6s que decidimos replicar a jornada de
construcdo da nossa recomposicdo performativa na elaboragdo de um objeto fisico - a
materializagdo do nosso Odradek imaginado. Para isso, construi, com a ajuda de meu pai e
algumas ferramentas, um corpo cilindrico (figura 85), de onde sairiam hastes que tornariam o
objeto "estreliforme", como descrito no conto e representado na peca de Valéria Bonafé pelas
quintinas (figura 86) presentes na mao esquerda, "assim como Odradek, em movimento

continuo e ininterrupto" (Monteiro, 2018, p. 295-6).

Figura 85: Prototipo do Odradek. Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Figura 86: Odradek, de Valéria Bonafé - primeiro sistema. As quintinas representam a forma de
estrela do ser, a0 mesmo tempo que o ostinato traz a ideia de continuidade.

De acordo com o conto, ele ainda haveria de ser constituido por "pedacos de linha, de
tamanhos e cores diferentes". Imaginamos que a forma plena do ser Odradek poderia ser
alcangada ao longo da performance: o objeto surgiria (ainda oculto da plateia) de dentro do
piano, em sua forma mais primitiva — apenas o cilindro —, a qual os/as intérpretes
acrescentariam, paulatinamente, palitos de madeira, pedagos de linha e fitas coloridas,

borrachas, plasticos, arames e materiais sintéticos.

O retrato sonoro de Odradek por Valéria Bonaf¢ apresenta quatro elementos gerais: um
tritono acionado na regido grave (figura 87), cujo timbre ¢ distorcido pela preparacao das notas;
um ostinato, ora executado pela mao esquerda, ora por ambas as maos; acordes "abrupto[s] e
sonoro[s]", em sequéncias cada vez mais longas, até o ponto em que interrompem o movimento
continuo do ser (Figura 88), por um breve momento; um gesto executado nas alturas preparadas
do piano, cuja resultante ¢ semelhante a passos ou batidas na madeira, representando,
possivelmente, o caminhar do ser imagindrio. Este tltimo também vai ganhando espago, até

que se mistura ao ostinato, na mao direita, e toma lugar das alturas definidas.
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Figura 87: Tritono na regido grave, inicio de Odradek (BONAFE, 2010, p. 1).
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Figura 88: acordes e clusters que quebram a continuidade do ostinato apresentado no segundo sistema
da segunda pagina de Odradek.

Decidimos comegar nossa pe¢a com um elemento cénico, ainda fora do piano, a partir
da narragdo de um trecho do conto, onde o autor descreve as caracteristicas fisicas ¢ de
comportamento do ser. Respeitando o texto do conto, travamos na introdugdo (figura 90) um
didlogo com o proprio Odradek, como se tivesse surgido de dentro do piano, e ali, comecasse a
explorar os sons resultantes de sua movimentagdo (figura 89). Os timbres foram produzidos
com os palitos de madeira que compdem os membros do Odradek, ora deslizando uma de suas
extremidades sobre as cordas ou sobre as regides entre pontes (figura 91), ora friccionando o

palito deitado sobre os borddes, de acordo com os simbolos apresentados na bula (figura 90).

https://youtu.be/IGwxqaflFask

Figura 89: Cédigo QR para acesso ao video gravado durante ensaio da Introduc@o de Odradek:
traquinices imaginadas. Acervo pessoal.
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com palito, sobre as cordas na regiao aguda

Eal lEE com palito, sobre a regido das cordas

compreendida entre a primeira e a segunda
ponte (regido aguda)

—l- °°°°°°°° l— com palito, nos pinos metdlicos da ponte
* soco abafado com punho fechado na regiao
dos bordoes

L - "Riso sem pulmodes": fricgao do palito de
iﬁ{’ ‘Sﬁr madeira (deitado) sobre os borddes.
Irregular. Alternar com pequenas pausas.

& —> Deslizar a unha sobre as teclas pretas
(somente o ruido do contato da unha com a
tecla)

< O Deslizar a unha no espelho do teclado

o ® Deslizar a polpa dos dedos sobre as

teclas pretas

Figura 90: Bula de Odradek: traquinices imaginadas (Spoladore e Boechat, 2024).
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Figura 91: Interior do piano de cauda. A parte destacada € o que chamamos de regido entre pontes.

Acervo pessoal.

Entram no palco. P1 se posiciona de frente para o publico, narrando, enquanto P2 se posiciona na curva do piano, entretendo-se com a
insercao de objetos dentro dele.

30"

Seu aspecto é de um carretel de linha, achatado e em forma de estrela, e a verdade € que parece feito de
P1 linha, mas de pedagos de linha, cortados, velhos, emaranhados e misturados, de tipos e cores diferentes.
Tem extraordinaria mobilidade e nao se deixa capturar. Tanto pode estar no forro como no véo da
escada, nos corredores, no vestibulo...
4 N\
P2
. J
55"

As vezes, temos vontade de falar-lhe.
Naturalmente, ndo fazemos a ele

Pl perguntas dificeis, mas o tratamos
como uma crianga.

N i
e s

irregular (10")

(crianga)
GComo te
P2

VAN

J

Figura 92: Primeira pagina da introducdo de Odradek: traquinices imaginadas.
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Em nossa composi¢ao, optamos por interferir na sonoridade do instrumento sem utilizar
preparacao fixa, para possibilitar maior agilidade na performance (preparagdes fixas requerem
uma disponibilidade maior de tempo para montagem e desmontagem). Essa escolha também
tem relagdo com a propria constituicao do ser-objeto, que, conforme nossa compreensdo, "nao

se deixa capturar", logo, ndo poderia prender-se ao instrumento, apenas interagir com ele.

A decisdo de utilizar técnicas alternativas de execu¢do do instrumento representa uma
influéncia direta do conjunto de pecas Do Livro dos Seres Imaginarios (figura 94), mas
absorveu também as experiéncias anteriores. Através de Marcilio Onofre, conheci a peca
Giiero, de autoria de Helmut Lachenmann, através de um video da performance do proprio
(figura 93). Nessa peca, ele utiliza sons de alturas indefinidas, produzidos no teclado do piano,
obtidos através do contato da polpa dos dedos e das unhas com as teclas e com o espelho do

teclado.

https://youtu.be/sVHI-pgal Y M ?si=k4dmVpLOmGOGijD4gM

Figura 93: Cédigo QR para acesso ao video da peca Giiero, para piano solo (Lachenmann,
1970). Fonte: YouTube.
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A escolha dos materiais (tamanho, espessura, flexibilidade etc) e a maneira como estes
serdo instalados no piano ficam a critério do intérprete, respeitando as recomendacdes anteriores
referentes as sonoridades esperadas. A figura abaixo ilustra uma sugestdo de fixacdo das
borrachas e arruelas (ou moedas) experimentada com sucesso em diferentes modelos de piano

de cauda.
1) 2) 3) 4)
i e
E1

D2, G#2 Eb4, F4 F6, G#6, B6, C7

1) Barra Unica de borracha fixada entre os borddes no sentido perpendicular.

2) Tira de borracha fina entrelagada nas trés cordas de cada nota.

3) Arruela (ou moeda) fina entrelagcada nas trés cordas de cada nota.

4) Cunha de borracha fixada entre duas das trés cordas de cada nota no sentido
perpendicular. E necessario utilizar um par de cunhas para cada nota.

ATENCAO: N&o é necessario remover a preparacdo entre uma peca e outra.

Figura 94: Trecho da bula de Do Livro dos Seres Imagindrios, de Valéria Bonafg.

Uma frase melodica traduz a pergunta "Como te chamas?" e inaugura os sons de alturas
definidas na se¢do (figura 95). A resposta do ser imaginario ¢ também representada por uma

frase melddica (figura 96).
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Figura 95: Melodia representativa da pergunta "Como te chamas?".
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Figura 96: Melodia representativa da resposta "Odradek".

Apds a apresentacdo visual do objeto Odradek, ainda em constru¢do, conclui-se a
introdugdo e tem inicio a secdo 1 da peca: "Génese". Os primeiros compassos apresentam duas
sequéncias de alturas, baseadas na mesma escala octatonica (exemplo 1) utilizada por Valéria
Bonafé na peca Odradek e, da mesma forma, se desenvolvem através de ostinatos. A mao

esquerda executa a sequéncia em semicolcheias regulares (exemplo 2) e a mao direita, a mesma
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escala em outra ordem, em seminimas (exemplo 3). A velocidade mais lenta da mao direita
sofre um acelerando, até alcancar a velocidade da mao esquerda, encontrando-a no 4° compasso

da secao.

0 |

%:qu:": : : | I]

Exemplo 1: escala octatonica utilizada por Valéria Bonafé em Odradek.

—
:

L

g g

Exemplo 2: sequéncia do ostinato da mao esquerda, apresentada na primeira se¢ao de Odradek:
traquinices imaginadas.

be 4, ko e
é e Er [ qe I "‘; "l' f
Y|

Exemplo 3: sequéncia do ostinato da mao direita, apresentada na primeira secao de Odradek:
traquinices imaginadas.

Esse movimento continuo dita o ritmo da cena, que envolve uma das performers
puxando lentamente uma linha ou fita de dentro do piano (algo visivel para a plateia). Quando
as duas maos atingem a mesma velocidade, ha uma interrupgao abrupta do som e do movimento

(figura 97). As diretrizes da cena também estdo indicadas na partitura.

Surge, novamente, a indagacdo "Como te chamas?", agora, somente como frase
melddica (sem seu correlato verbal). Esse motivo inaugura uma nova subsecdo, ainda baseada
na sequéncia de alturas presente no trecho anterior, que fragmenta o ostinato e distribui seus
estilhacos entre as duas maos do Piano 1 (figura 98). Nessa segunda subse¢do, os fragmentos
culminam num acorde em ff, imediatamente filtrado (figura 99), que seguem para uma terceira
subsecdo, expandindo a tessitura em dire¢do as oitavas mais graves do piano (e as pautas do
Piano 2), até apresentar novamente o motivo-pergunta que abriu a se¢do. Desta vez, a questao
¢ respondida, com a apresentacdo do segundo motivo melddico, representativo da fala

"Odradek", conforme indicada na introducdo. Ao final da se¢do 2, um desenho descendente,
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rapido e sinuoso, em quidlteras, a dilui, a0 mesmo tempo em que convida novamente a presenga

os sons de altura indefinida j& apresentados no inicio da peca (figura 100).

s = )
g %
S .:
- )
S %
te hf h’.t ” A te L5245 5
T, - _j-—:_l — EI| | { %
Pno. 2
, , 2
D)
"Como te chamas?”
ﬁ = e b2 45 h]{\; E
o : *
Pro. I mf ———
&1 - = - —5
'J =
D)
Pno. 2
: - - - - 53
D %

Figura 97: interrupgao do ostinato e apresentacao do fragmento melddico correspondente a pergunta
"Como te chamas?".

Pno. 2 IPuxar o fio de dentro do piano} ———————————— et

S
—

Figura 98: desenvolvimento com fragmentos do ostinato em Odradek (Spoladore e Boechat, 2024).
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Figura 99: acorde filtrado em Odradek (Spoladore e Boechat, 2024).

Construimos o objeto a partir da descricdo do conto, com o auxilio do retrato sonoro
elaborado por Valéria Bonafé. Portanto, a criagdo musical derivada de uma peca pré-existente
disparou outro processo criativo, agora com mudanca de natureza: do texto para o objeto. Surgiu
entdo uma pergunta: e se pudermos replicar a criacdo colaborativa dentro da propria peca e
fazer com que os performers que escolherem preparar nossa composi¢ao também vivenciem a

colaboragd@o na criacdo, a partir dela?

Partindo dessa cogitacdo, decidimos inaugurar uma nova se¢do criativa dentro de
Odradek: Traquinices Imaginadas. A exemplo dos concertos classicos e romanticos do
repertdrio pianistico que integraram nossa formagao, decidimos incluir uma Cadenza, na qual
a composicdo ¢ deixada nas maos dos intérpretes, com uma duracdo sugerida de
aproximadamente dois minutos. A composi¢do desse trecho deverd utilizar os mesmos
materiais sonoros apresentados na introdugdo da peca e descritos na bula (figura 90). E nesse
momento que a constru¢cdo do objeto Odradek deve ser concluida. Para nossa primeira versao
dessa se¢do, escolhemos alternar a elaboragdo fisica e musical entre nds, que se tornou um
desafio, pois € preciso calcular momentos de passar o objeto uma para a outra, enquanto se

realiza a parte musical.

A proposta de compor a Cadenza (figura 101) visa proporcionar a mesma experiéncia
de recriagdo que experimentamos. Decidimos manter o modelo composicional, e ndo indicar

uma se¢do de improvisagdo, justamente para que seja possivel replicar o processo criativo
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colaborativo de maneira semelhante ao nosso (uma vez que a peca €, necessariamente,

interpretada por duas pessoas, a composi¢cdo do trecho em questio também deverd ser

compartilhada).
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Figura 100: Final da secao 1. Quialteras descendentes em acelerando e ponte para a Cadenza.

A notacdo para essas duas segdes, que fazem uso predominante de elementos sonoros
produzidos por técnicas ndo convencionais, ¢ apresentada de forma diferente da partitura
tradicional. Optamos por criar desenhos graficos coloridos*® para indicar as instrugdes das
diversas técnicas e dos materiais utilizados. Nao h4a marcagdo de compasso, apenas algumas

indicagdes que delimitam a duracdo dos trechos e das figuras.

48 Convém ressaltar que as cores ndo sdo imprescindiveis na leitura dos desenhos, pois cada um apresenta uma
forma distinta, inteligivel mesmo em impressdo em preto e branco. As cores, de algum modo, facilitam a leitura e
remetem a ludicidade que conferimos ao ser imaginario em questao.
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Consti tui gdo - Cadenza 12

Criar segdo utilizando os nateriais sonoros apresentados na bul a.

Pode-se utilizar dos gestos nusicais da pega, ou nesno gerar outros, a partir deles.

A duracdo aproxi nada devera ser de 1'30''.

Nesta segdo, a nontagemfisica do Odradek deverd ser concl ui da.

~
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Figura 101: Inicio da Cadenza que criamos para Odradek: traquinices imaginadas. Enquanto o Piano
2 toca, o Piano 1 monta Odradek.

A secdo seguinte a Cadenza ¢ intitulada "Vida" e foi desenvolvida a partir de uma célula
de quatro semicolcheias (exemplo 4). Em sua primeira subse¢do, sdo apresentados dois arcos,
compostos por pequenos fragmentos que culminam de forma semelhante, com acordes
espacados, em f. Na subsecdo seguinte, ¢ insinuado um ostinato no Piano 1 (figura 102),
interrompido por sextas acentuadas que emergem em intervalos irregulares (a cada 9, 10,9 ¢ 6
semicolcheias, respectivamente), enquanto o Piano 2 relembra o motivo-pergunta, com duragao

aumentada.

Os gestos se invertem nos compassos seguintes € sdo reapresentados de diferentes
maneiras. Ressurge, modificada, a resposta "Odradek", seguida por uma volata descendente em
quidlteras, que serve como ponte para uma ultima subse¢do, que condensa os elementos
previamente expostos. Uma ultima frase apresenta simultaneamente os motivos de pergunta e
resposta, dissolvidos no tempo e no decaimento dos acordes do Piano 1 ao passo que surge
novamente um gesto de alturas indefinidas (o ruido da unha em contato com o espelho do

teclado), que fara a passagem para a ultima sec¢ao: "Decomposi¢do".
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Figura 102: inicio da segunda subsec¢do de "Vida". O piano 1 apresenta um ostinato, sobre o qual o
piano 2 apresenta a melodia "Como te chamas?" com duragdes ampliadas.

O titulo indicativo dessa ultima parte — “decomposi¢cdo” — € propositalmente oposto a
caracteristica duradoura de Odradek. Musicalmente, insinua uma continuidade indeterminada,
apresentando a escala octatonica no seu estado original (graus conjuntos ascendentes), a partir
do d63, repetida e transposta sempre uma quinta acima (figura 103). Quando atinge determinada
elevagdo, ela reaparece uma oitava abaixo com relagdo ao seu inicio (d62) e segue o mesmo
movimento ascendente. Com esse desenho, desejavamos sugerir uma continua¢ao ininterrupta,
como na escala de Shepard® (figura 104), em que nossa percepgao auditiva filtra os harmonicos
extremos das frequéncias em movimento ascendente ou descendente, criando a ilusdo de um
som infinito. Os sons sdo filtrados pela pressao das palmas das maos do Piano 1. Porém, antes
disso, enquanto ainda estd executando as escalas, o Piano 2 propde uma frase, na mao direita,
e duplica algumas notas da escala octatonica na regido grave. A frase passa para o Piano 1

quando o Piano 2 assume a segunda ascensao escalar.

49 Shepard foi o pioneiro na criagdo de um "som infinito", percebido dessa maneira pela filtragem que nossa
percepgao auditiva realiza ao ouvir uma frequéncia. Essa sonoridade pode ser conferida no video disponivel no
seguinte /ink: https://youtu.be/BzNzgsAE4F0?si=0aQypRR4b9Z1Ch5S .
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Figura 103: Trecho da segdo “Decomposicdo” de Odradek: traquinices imaginadas. Aqui, sdo
apresentadas as escalas octatonicas em movimento continuo ascendente, a frase que passa do Piano 2
para o Piano 1 e o destaque de algumas alturas das escalas pelos ataques na regido grave.
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Figura 104: Grafico representativo da escala de Shepard.

Kafka (conforme reproduzido em Borges) sugere, ao final do conto, que o ser possui
uma existéncia muito longa, podendo aparecer "diante de meus filhos e dos filhos de meus
filhos" (Kafka apud Borges, 1981, p. 133). Essa ideia perturba o narrador, que confessa
considera-la "quase dolorosa"(Kafka apud Borges, 1981, p. 133). Roberto Schwarcz comenta
sua constitui¢cdo e longevidade como uma afronta a compreensao finita, vulneravel e precificada

da vida humana:

Odradek ¢ feito de residuos, de materiais desclassificados, sem nome ou prego, eliminados pela
circulagio social. E a imagem extrema da liberdade em meio & lida do decoro: a perfeigdo
descuidada, mas inteiramente a salvo, pois ¢ feita de restos que ninguém quer:
"Lumpenproletariat", sem fome e sem medo da policia.

[.]

A primeira vista, é como se o narrador invejasse a imortalidade de Odradek. Mas ja vimos que
ela ndo lhe faria sentido; e mais, por sua posi¢ao na frase, a sobrevida ¢ secundaria, pois esta
qualificada pelo 'além de tudo': 'mas a idéia de que além de tudo ele me sobreviva, para mim ¢
quase dolorosa'. O pai de familia ndo quer ser eterno; quer sobreviver a Odradek, quer, noutras
palavras, que Odradek morra antes. Naturalmente ¢ urbano demais para desejar a morte a um ser
que ndo faz mal a ninguém, que ¢ completo a sua maneira; mas a urbanidade ndo impede que a
existéncia de um tal ser lhe doa. Respeitavel por todos os titulos, o pai de familia ¢ partidario
inconfessado da destrui¢do (Schwarcz, 1978, p.p. 26 ¢ 28).

Para a representacdo visual dessa condi¢do, selecionamos alguns materiais de lenta
decomposi¢cdo, como borracha, vidro, metais, plasticos e espumas sintéticas. Materiais
inorgénicos que sobreviverdo por geragodes, assim como Odradek. Somente o corpo e as hastes

do protdtipo ndo possuem essa caracteristica imperecivel, por serem de madeira.

Imaginamos que esse ser vive hd milhares de anos, acompanhando multiplas
transformagdes do planeta e da sociedade. Ele seria capaz de observar como nossos habitos de
consumo ¢ descarte vém afetando o mundo, ao longo de décadas e séculos, como uma

testemunha do impacto da acumulacdo de materiais no ecossistema global. Incorporando
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cumulativamente esses residuos a sua constituicdo, Odradek denuncia o impacto de nossas
acOes, pontuais e a longo prazo, e que agravam a degradacdo ambiental que causamos
diariamente. Consideramos essa reflexdo fundamental para as nossas e as proximas geragdes
(que, hipoteticamente, serdo observadas também por Odradek) e, por isso, decidimos apresentar
esses materiais na composi¢ao visual do nosso ser-objeto, como uma provocag¢do indireta ao

espectador.

5.4. Liberdade criadora — a "pedra'" e o caminho

As insegurancas que permearam esse Ultimo estudo de caso foram diversas. Era a
primeira experiéncia essencialmente presencial, onde experimentagdo e improvisagao
tornaram-se dindmicas muito sedutoras, de modo que muitas vezes, perdiamos o foco na
estruturacdo e organizacdo do que ja haviamos construido e nos permitiamos divagar. A
ansiedade em definir a performance me deixava insegura por nio respeitar o tempo de

sedimentacdo das propostas musicais e cénicas.

Como ja havia participado dos outros dois estudos de caso, senti-me responsavel por
conduzir Joana nessa experimentagdo. Essa necessidade que atribui a mim mesma, de parecer
"a mais experiente" dentro da parceria, fazia-me sentir inapta. Do outro lado da colaboracao,
Joana também estava insegura com a exposicdo de sua criatividade, como relatou no seu

depoimento:

eu passei por um periodo de bastante dificuldade, de falta de coragem, de falta de
autorizacdo de mim mesma para criar tanto assim. Apesar de ja ter feito arranjos para
grupos meus e outros tipos de experimentagdo, feito workshop de cria¢do e tudo, nao
foi facil ter coragem de transformar minhas ideias num discurso proprio. Ainda mais ali
em dupla, sentindo a possibilidade do julgamento o tempo inteiro, diferente de estar
criando sozinha, fazendo varias escolhas. [...] Era um momento em que estava exposta
o tempo inteiro, apesar de ser um ambiente seguro, pelo tipo de relagdo que a gente tem.
Esse afeto da relagdo fez muita diferenca, porque € claro que existiu essa trava por um
tempo. Mas ela era entrecortada por momentos de muita abertura e de amizade, de
convivéncia. Enfim, isso durou um tempo [...] consideravel. E, se isso € um estudo de
caso para que processos similares a esse sejam aplicados com outros intérpretes, acho
que ¢ importante registrar isso. Foi um periodo de bastante desconforto, inseguranga
(Boechat, depoimento gravado).

Expor a propria criatividade, viver a liberdade criadora em colaboragao, foi um desafio
pelo qual tivemos que passar — eu, nos trés estudos de caso. Nossa formagdo - minha e de Joana

— como performers seguiu o padrdo formal dos cursos técnicos e da graduagdo em piano. Além
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disso, posso afirmar que, assim como na minha trajetoria, muitos e muitas pianistas vivenciaram
experiéncias de concursos de performance, desde criancas. Neles, aprendemos que ha uma
"maneira correta" de interpretar, de se colocar perante o instrumento, uma qualidade sonora e
timbrica esperada. As performances premiadas nesses eventos geralmente reproduzem esse

padrdo, com o maximo nivel de exceléncia.

Portanto, moldadas a seguir uma cultura do que "¢ certo", sentimo-nos desconfortaveis
quando nos permitimos escapar desses padrdes, mas € justamente nesse incomodo que nascem

as possibilidades de repensar a propria pratica e os devires de uma transformagao profunda.

Em nosso processo, a transformacdo promovida em mim foi de autonomia da criagdo
na performance. Vivendo essa experiéncia mais imersiva, as experiéncias espagadas no tempo
(criagdo, experimentagdo, frustracdes e éxitos) ficavam muito acentuadas, por serem
condensadas em poucos dias. Em geral, todas as imersdes seguiam um ciclo de criatividade:
retomada-experimentacdo-bloqueio-fluxo criativo. Chegadvamos a essa fase do ciclo, em geral,
Jé nas tltimas horas de imersdo, o que deixava uma sensagao frustrante de que termindvamos
em divida com o processo. A partir dessa experiéncia, acredito ser mais produtivo realizar em
projetos futuros imersdes mais longas, ou procurar uma forma de adaptar os processos a essa

realidade.

No caso de Joana Boechat, a liberdade criadora se manifestou com mais for¢a quando
passamos a contar com o auxilio do programa de edigdo de partituras — o Musescore. Uma
caracteristica desse estudo de caso ¢ que nele, a elaboracdo da partitura foi posterior a
experimentacdo e concepcao da performance, de forma diferente dos outros dois estudos. E foi
nesse momento em particular que Joana se sentiu mais confortavel em expressar sua

criatividade enquanto performer.

Eu senti muita liberdade quando finalmente peguei o programa e comecei a interferir na musica
nele. [...] Fiquei confortavel num papel de reorganizar, inserir coisas novas, mas principalmente
pensar no discurso como um todo. [...] E isso mudou algo em mim com relagdo a essa liberdade,
ndo s nesse projeto, porque no dia seguinte eu compus uma cangdo. [...] Foi quando eu entendi
que muito provavelmente, para a grande maioria dos pianistas que crescem na musica ¢ sao
treinados para serem intérpretes, durante esse processo, eles sdo de certa forma amarrados no
que podem fazer e no que ndo podem fazer, por varios motivos: pelo tipo de transmissdo desse
conhecimento, por crencas proprias, pelo ambiente. [...] E existem janelas que precisam ser
abertas. Acho que eu entendi algumas dessas chaves. Isso pode ser ttil para aplicar esse tipo de
metodologia com alunos com pianistas em geral, que queiram se abrir para isso (Boechat, em
depoimento gravado).
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A partir desse relato de Joana, podemos questionar se 0 uso da partitura em processos
de recomposicdo performativa pode servir como uma ponte para a liberdade criadora do
performer — habituado a lidar com o texto musical e criar a partir dele. Contudo, de qualquer
maneira, destaco o carater representativo dessa pesquisa, quando observo a reflexdo que levou
a colaboradora, uma performer moldada tradicionalmente, como eu, a repensar sua pratica e o
cerceamento da liberdade criadora cultivado em noés, que ficou latente numa experiéncia em

que a demanda pela expressao de si, sem o peso do texto sobre a performance.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

"Ja que é assim, ja que vou necessariamente ser forcada a
entrar nos moldes de uns e de outros como um triangulo num
circulo ou um circulo num quadrado, é preciso que eu, para ndo
virar o quadrado ou o circulo que ndo sou, consiga suspender
meu julgamento.”

(Nastassja Martin — Escute as Feras)

O proposito desta pesquisa foi investigar as possibilidades de abertura criativa do
performer, através da propria experiéncia daquilo que aqui denominamos recomposi¢ao
performativa. Tego agora minhas reflexdes sobre cada processo, suas contribui¢des e seus
desafios, éxitos e insucessos, € a maneira como vivenciei o deslocamento a que me propus,
extrapolando os limites de pratica habitual para encontrar-me num corpo performativo

livremente criador.

7.1. Vislumbre - visiao geral dos estudos
7.1.1.  Descri¢ao

Os estudos de caso documentados apresentam caracteristicas comuns entre si, por
seguirem uma mesma diretriz metodologica. Porém, foram suas singularidades que conferiram
maior abrangéncia a pesquisa. Todas as etapas compartilhadas nos trés processos se distinguem
em algum aspecto, seja com relag@o ao perfil do(a) colaborador(a) ou na dinamica de trabalho.
Do mesmo modo, cada um trouxe contribui¢des distintas para as possiveis propostas

metodologicas, que agregam caracteristicas de todos eles.

A primeira recomposi¢do performativa foi elaborada a partir de uma composi¢do do
proprio autor envolvido no estudo de caso — Pauxy Gentil-Nunes. Parafraseando Valéria
Bonafé, "ao se reportar a um trabalho anterior, [0 compositor] provoca uma abertura em si
mesmafo] e também no trabalho de origem, na medida em que atualiza ambos em um novo
contexto" (BONAFE, 2011, p. 29). A nog¢do de autoridade do texto é questionada no

envolvimento do compositor no processo de desconstrucao da propria composicao.

Com Marcilio Onofre, o envolvimento prévio com a composic¢ao da qual derivamos era

pequeno, de ambas as partes. Meu conhecimento de Miragem era, antes do inicio do segundo
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estudo de caso, apenas por meio de videos de performances da peca, por outras pianistas.
Porém, logo no inicio, apresentei a pega de Marisa Rezende em duas ocasides, no final de 2021.
Com isso, meu conhecimento da performance da pega proporcionou uma maior bagagem do

discurso musical e da sonoridade global.

No ultimo estudo de caso, com Joana Boechat, a situacao se inverteu: Joana nao somente
havia performado algumas das pecas do conjunto Do livro dos seres imaginarios, de Valéria
Bonafé, como fez delas objeto de pesquisa no seu mestrado. Sua familiaridade com os
elementos da performance, ou mesmo com o contexto da peca, eram vastos, ao contrario dos

meus.

7.2. Aprendizados - éxitos e insucessos

Conforme descrito no capitulo 2, o processo com Pauxy Gentil-Nunes comecou
presencialmente, através da experimentag@o ao piano, da descoberta de timbres e materiais e
debrucou-se totalmente na peca original. Nossa primeira incursdo pela recomposicao
performativa foi criando sobre a primeira se¢do de Jonas, sobre a qual acrescentamos os timbres

obtidos através de técnicas alternativas de execu¢do do instrumento.

O contingente pandémico nos obrigou a interromper esse fluxo criativo. As mudancas
pelas quais passamos no inicio de 2020 fizeram com que tivéssemos um hiato de seis meses
entre o ultimo encontro presencial e a primeira reunido online. Depois desse tempo de angustia,
reflexdo e novas rotinas, foi natural que repensidssemos também o resultado de nossa
colaboragdo. Sentimo-nos impelidos a mudar completamente o rumo da recomposicao,

recomec¢ando, agora com mais calma — nao havia prazos ou datas definidas.

Essa nova realidade imposta pela pandemia foi importante para constatarmos o modo
de produgdo que regia nosso processo antes dela. Estavamos determinados a chegar em algum
lugar e o processo seria menos aproveitado, caso continudssemos nessa dindmica. Depois desses
seis meses de interrupgdo e do retorno menos atribulado, pudemos desfrutar de muita reflexao

para cada passo dado na caminhada da construg¢do da peca.

Por outro lado, o trabalho remoto retirou um elemento importante para a colaboragdo: a

experimentacdo in loco. Como ndo era possivel manter encontros presenciais, nos
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concentramos no planejamento da composicao por muitos dos 15 meses de trabalho remoto. As
escolhas de gestos, dos materiais de interagdo com o instrumento (para a execu¢do nao
convencional), a simultaneidade de sons, tudo foi pensado e planejado a priori, mas s6 pode

ser experimentado, de fato, depois da peca concebida.

Esse fator trouxe, contudo, uma experiéncia positiva: uma vez que estavamos limitados
a interagdo virtual, buscamos ferramentas de auxilio a composic¢ao que fossem além da partitura
convencional. Assim, passamos a utilizar plataformas organizacionais — como boards de criagao
- e programas de edi¢do de som em tempo real. Com o Miro, organizamos os materiais em sua
ordem de apresentagdo, num quadro geral que agrupou partes escritas (textos descritivos e
partituras) e arquivos sonoros. O esboco da sonoridade da peca foi criado no Bandlab,
plataforma de edi¢cdo de som online, onde manipuldvamos simultaneamente os materiais ali
inseridos: alguns, extraidos de arquivos MIDI gerados pelo programa de edi¢do de partituras;
outros, gravados e ainda, aqueles criados por Pauxy Gentil-Nunes no programa Ablefon, um

DAW (digital audio workstation) de manipulagao e sintetizagao sonora.

A contribui¢do metodologica dessa primeira criagdo colaborativa consistiu,
principalmente, na imersdo em processos composicionais € na constatagdo da importancia da
regularidade do trabalho e da sistematizacdo de cada atividade. Tragando um paralelo entre os
objetivos iniciais e os resultados, observo que tivemos éxito em des-hierarquizar as fungdes de
composi¢do e performance, assumindo as expertises como complementares, sem reforgar
lugares de poder. A composicao foi distribuida igualmente, ficando cada um encarregado da
elaboracdo dos materiais musicais dos personagens e dos fendmenos naturais da parabola
(Deus, Jonas, marinheiros, rei de Ninive, tempestade, grande peixe). As decisdes relativas a
aspectos cénicos também foram debatidas e acordadas: nos preocupamos em variar nossas
fungdes na performance, de modo que a execucdo dos trechos ao teclado ndo ficasse somente
delegada a mim e das técnicas estendidas, a Pauxy. Assim, a movimenta¢do dos performers
proporcionava um equilibrio visual, representando a igualdade buscada ao longo de todo o
processo. A maneira de construir a partitura final conferiu a ela o papel de registro das

referéncias da performance, ao invés de principal fonte de construgdo desta.

Mirageiras passou por um processo mais fluido, ndo apresentando etapas muito
delimitadas, mas permeadas entre si. A partitura de Miragem foi visitada frequentemente, no

intuito de ndo nos perdermos dela no processo criativo. Pelo fato de ndo envolver a autora da
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obra original — Miragem — na recomposicao, essa dindmica ciclica do processo foi importante

para conectar a nova pega com a composi¢cao de origem.

A dinamica de trabalho passou por uma mudanga significativa no decorrer do trabalho,
passando de uma interagdo entre compositor-performer mais préxima de uma consultoria
(TORRENCE, 2018) para uma co-criacdo efetiva. Quando comegamos este trabalho, ja
estdvamos habituados ao trabalho remoto, visto que ja se encerrava o segundo ano consecutivo
de pandemia. Acredito que esse fator tenha contribuido para a aceleragdo da primeira etapa, de
recepc¢do da peca de origem, e para a manuten¢do de dinamicas de colaboracdo ja conhecidas

por Marcilio Onoftre.

A negociacdo de um novo modo de trabalho parecia algo delicado a ser colocado, mas
ndo acrescentou nenhuma tensao ao processo e foi rapidamente incorporada por ambos. Porém,
uma separagdo persistiu at¢é o momento da confeccdo desse texto (que ndo estabelece
necessariamente o final desse processo colaborativo): a constru¢do da performance. O modo
integralmente remoto de realizacdo dessa recomposicao performativa e o fato de a peca ter sido
planejada para piano solo foram, a meu ver, fatores determinantes para que nao houvesse um
real compartilhamento dessa etapa, que compreende a experimentacdo dos materiais musicais,
a testagem da execucdo dos harmonicos em diferentes pianos e a propria concep¢do sonora.
Outros obstaculos enfrentados foram: a frequéncia irregular das reunides, inicialmente
planejadas para acontecer semanalmente, mas que muitas vezes precisaram ser adiadas, por
questdes particulares de ambos; a superposi¢ao dos trés estudos de caso, cada um em uma etapa
diferente (enquanto criava com Marcilio, documentava o processo de Jonas Reborn e iniciava
a criagdo com Joana Boechat); meu acesso esporddico a um piano de cauda. Esse ultimo fator
tornou dificil a participagdo de Marcilio na etapa de realiza¢do até o momento da entrega da

presente tese.

O desenvolvimento da criagao foi dificultado também pelo uso de diferentes plataformas

de edicdo de partituras. Os programas Sibelius e Musescore nao pareciam totalmente
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compativeis e os arquivos transformados em .xml>” por Marcilio chegavam truncados para mim,

e vice-versa. A solu¢do foi passar a enviar arquivos em pdf, com o 6nus de nao poder edita-los,

50 Os arquivos com formato xml sdo de facil portabilidade e podem ser lidos por programas distintos de uma
mesma linguagem (como em nosso caso, dois programas de edi¢do de partituras). Transformadvamos nossos
arquivos especificos de cada programa para esse formato na tentativa de trocar as informagdes com maior fluidez,
porém, sem sucesso.
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delegando essa fung¢do sempre a quem havia criado o arquivo editavel (.sib ou .mscz). Tentei
utilizar o mesmo programa de Marcilio, mas, por ndo conseguir me adaptar a linguagem com a
celeridade que desejava, tomei a decisdo de copiar os arquivos dos movimentos II e IV no
Musescore. Apesar de mais arriscado e aparentemente mais trabalhoso, foi a solugdo possivel

para unificar todos os movimentos de Mirageiras.

Depois de passar pela recomposicdo performativa de Jonas Reborn ao lado de Pauxy
Gentil-Nunes, a confianca em minha capacidade criativa e a seguranga em propor materiais ja
eram maiores nesse segundo estudo de caso. Ja me sentia encorajada em me expor mais, a ponto
de apresentar materiais musicais criados espontaneamente, sem que tivessem sido retrabalhados

antes de enviar ao colaborador, ainda sem a convic¢do de que seriam plenamente absorvidos.

Em sintese, o perfil de colaboragdo da recomposi¢do performativa de Mirageiras
manteve, no geral, a separacdo entre compositor € performer, ainda que a autoria da peca seja
compartilhada. Marcilio demonstrou e manifestou verbalmente plena confianga na minha
liberdade criadora e posso afirmar que a cria¢do foi igualmente compartilhada. Os trechos que
criei para a composi¢cdo foram absorvidos na pega e a elaboragdo da partitura foi concebida
igualmente por nds, assim como em Jonas Reborn. Entretanto, o fato de ndo ter participado
como performer e ter ficado restrito a acdo de compor confere autoridade a minha concepgao
da performance, ainda que contribua com sugestdes. A colaboragdo integralmente remota
necessitava de uma mediagdo mais concreta para o intercdmbio de materiais, e sentimos que a
partitura poderia cumprir esse papel. Como consequéncia, o questionamento do texto musical
como central para a nogdo de obra ficou enfraquecido. Nesse estudo em particular, portanto,

reconhecemos que a partitura assumiu um papel mais central do que a performance.

Uma possivel mudanga nesse perfil poderd ocorrer em futuras versdes da peca que
pretendemos desenvolver, em que Marcilio participe também como performer. O vinculo
afetivo entre os colaboradores era praticamente inexistente antes da colaboracdo, a excecdo da
admiracdo mutua pelas trajetdrias artisticas de cada um. Entretanto, esse fator ndo prejudicou a
honestidade e espontaneidade no processo, o que sugere que o sucesso dos projetos
colaborativos ndo depende de lacos prévios, mas do engajamento das pessoas envolvidas e da

formalizagdo dos acordos estabelecidos.

No terceiro projeto, o lago de amizade transcendia a mera relagao profissional, conforme

jé discutido no capitulo 4. Além disso, havia um profundo respeito e admiracdo pelo trabalho
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de Joana como pianista, e também foi levado em consideragdo o seu conhecimento prévio em
criacdo coletiva e técnicas estendidas. Apesar do afeto mutuo entre nds, no entanto, esse nao
foi o bastante para eliminar as barreiras que surgiram em relagdo a liberdade criadora, quando
apresentdvamos, uma a outra, nossas ideias. Sentiamos a iminéncia de sermos julgadas, cada
uma enfrentando uma preocupacao distinta: Joana ndo se sentia segura em expor suas ideias,
enquanto eu duvidava da minha capacidade de organiza-las em uma composicdo coerente. A
decisdo de transpor nossas concepcdes para a partitura acabou por promover o fluir dessa
liberdade criadora. Como apontado no capitulo anterior, a familiaridade com uma plataforma
convencional, como a nota¢do musical, pode facilitar essa expressao, utilizando a partitura
como uma ferramenta mediadora da criatividade. Com a vivéncia de outros processos, a
partitura podera ocupar um lugar secundario, ou mesmo, nem ser necessaria. A medida em que
o performer se apropria de sua liberdade criadora, se sentira confortavel experimentando outras
ferramentas®’ de auxilio a criagdo, como gravagdes em dudio e video, programas de

manipula¢do sonora, mapas mentais etc.

Durante as imersdes, a convivéncia acontecia ndo apenas nos momentos de trabalho.
Quando em Belo Horizonte, me hospedava na residéncia de Joana. Nas imersdes vivenciadas
no Rio de Janeiro, Joana ficava em minha casa. Isso trazia outra dimensdo ao trabalho e
refor¢ava nosso vinculo interpessoal. Nessas ocasides, uma podia acompanhar a rotina da outra,
conhecer e conviver com seus familiares e amigos, conversar sobre problemas, dividir novas
experiéncias. Isso tudo influenciava no trabalho, como percebemos, por exemplo, numa
caminhada por uma trilha do Rio de Janeiro. Depois de um momento de bloqueio criativo, em
que expressamos nossas angustias e divergé€ncias sobre o processo, decidimos que seria
necessario fazer uma pausa, conscientes de que restava somente mais um dia de trabalho nessa
segunda imersdo. Fazer um passeio (uma trilha para chegar ao topo da Pedra Bonita) em meio
a natureza, colocar o corpo em movimento, lidar com as adversidades (calor, mosquitos,
cansago, obstidculos no caminho), acolher os momentos de siléncio, tudo isso se tornou
combustivel para gerar novas ideias e permitir que a criacdo avangasse com muito mais
agilidade e confianca. Em meio a sentimentos de frustracdo, sobressaia a tendéncia de

acrescentar apenas alguns poucos elementos novos a peca de Valéria Bonafé, distribuir o

5L As performances de Jennifer Torrence documentadas na exposi¢do "Rethinking the performer: towards a
devising performance practice" (VIS — Nordic Journal of Artistic Research, 2018) elucidam diferentes maneiras
de registrar uma criagdo, admitindo a partitura como uma delas, porém, pautando os processos criativos em
imersoes, registros audiovisuais, diarios e textos auxiliares.
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contetido pelas quatro maos, inserir algumas sonoridades ndo convencionais pontuais. Depois
de nos livrarmos do medo e da inseguranca, descartados (parte deles, ao menos) na trilha,
partimos da escala octatdnica, reorganizando a sequéncia de alturas, separamos alguns
elementos-chave e os desenvolvemos e criamos as melodias que representam o Leitmotiv de

nossa recomposicao.

7.3. Desterritorializacio - equilibrar, dividir, fundir papeis

Considero natural que haja uma divisdo desigual das responsabilidades entre os
participantes. Isso foi menos observado no primeiro estudo de caso, pelo engajamento de Pauxy
Gentil-Nunes em todas as fases do projeto. Talvez esse tenha sido o projeto com a colaboragao
complementar mais equilibrada entre todos eles. A tnica parte que ficou unicamente sob minha

responsabilidade foi a transcri¢do das reunides gravadas por zoom.

No estudo de caso com Marcilio, acredito que acabei tomando a responsabilidade por
escrever e alinhavar as ideias, transcrever reunides, armazenar e compartilhar os arquivos e, ao
final de tudo, unificar a partitura. Minha justificativa para tomar a frente dessas tarefas era o
fato de ter sido uma iniciativa vinculada a minha pesquisa de doutorado. Nao foi algo

explicitado, mas acabou sendo desenvolvido dessa maneira.

Com relagdo ao trabalho com Joana Boechat, desde o inicio, estava acordado que a parte
da escrita sobre o processo ficaria sob minha responsabilidade. O atual trabalho principal da
colaboradora é no ramo da gestdo artistica, diferente de Pauxy Gentil-Nunes e Marcilio Onofre,
que, assim como eu, sao professores universitarios. Assim, para ambos, a proposta tem relagao
direta com a pesquisa académica, e possivelmente por isso, consideraram-na relevante para a
propria producdo intelectual. Para Joana, ¢ provavel que um trabalho académico ndo influencie

diretamente no reconhecimento de sua expertise.

7.4. Semeadura — desdobramentos

Foram quatro anos em que vivi distintas experiéncias de criagdo. Como resultado, foram
concebidas trés pegas também diversas em sonoridade e linguagem. Em cada um dos processos,

surgiu uma persona criadora, constituida pela conjun¢do das caracteristicas individuais que
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escolhemos compartilhar. Assim como ocorre na performance, a composicao parecia me (nos?)
conduzir a uma maneira particular de expressdo em cada criagdo. A primeira peca agrega a
maior diversidade sonora e timbrica das trés. A segunda resgata uma sonoridade pianistica da
musica francesa e, explicitamente, do pianismo da obra de Villa-Lobos. Nela, assumimos
propositalmente a influéncia da tradicdo da musica de concerto como parte integrante de nossa

bagagem artistica. A terceira peca traz o elemento cénico como parte integrante da musica.

Elas também despertaram nos colaboradores reflexdes e interesses de prosseguir com

trabalhos similares, cada um em uma area distinta do conhecimento:

e Pauxy Gentil-Nunes deu inicio, em 2023, ao grupo de pesquisa PArtiMus, que tem como

atividade central a pesquisa artistica e a autoetnografia dos processos criativos;

e Marcilio Onofre manifestou interesse em prosseguir a colaboracdo a partir de
Mirageiras, compondo novas versdes da peca - podemos considerad-las como

ramificagdes do processo de recomposi¢ao performativa aqui vivenciado.

e Joana Boechat relatou uma transformacdo vivida durante o processo, quando sentiu a
forca de sua veia criativa e sentiu-se impelida a compor, no momento em que entra em
cena o uso de uma ferramenta conhecida: a elaboragdo da (e através da) partitura.
Escrever uma cangdo foi, para ela, a representacdo do impacto desse processo em sua
pratica musical. Com ela, desde as primeiras imersoes, foi ventilada a possibilidade de
criarmos um espetaculo inteiro, baseado em um compilado de seres imaginarios, do
livro de Borges e de outros que encontramos ao longo do trabalho. Ao final do projeto,
Joana sugeriu também que pensassemos em formalizar uma metodologia voltada a

estudantes e intérpretes com interesse em expandir a liberdade criadora na performance.

Além dos colaboradores mencionados nos estudos de caso apresentados, busquei
estabelecer contato com outras pessoas. Embora tenha lamentado algumas recusas, hoje
reconhego que esses processos fortalecem os lagos interpessoais, por um lado, mas por outro,
exigem uma conexao € um engajamento entre os participantes que nem sempre sao faceis de
conseguir. Especialmente considerando o modelo de colaboragio proposto, ndo ¢ por acaso que
dois dos projetos aqui documentados tenham sido aceitos por pessoas proximas. Suspeito que
esse fato ndo se deva apenas ao vinculo afetivo, mas também ao mutuo reconhecimento

profissional, o que permitiu a construgdo dessas parcerias.
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7.5. Caminhos possiveis - contribuicdes metodologicas

Os processos criativos em performance propostos nesse trabalho se desenvolveram a
partir de diferentes dindmicas e estratégias. Analisando as contribui¢des de cada abordagem,

destaco:

e A presenca dos textos literarios: mais efetivos no primeiro e no terceiro estudo de caso,
a leitura das obras das quais derivaram as pecas originais escolhidas foi inspiradora das

1deias musicais;

e A claboracdo de tabelas e graficos e da linha do tempo foram o arcabouco da
recomposi¢do de Jonas Reborn, agilizando o processo e fornecendo uma estrutura clara

para a exploragdo criativa;

e A utilizagdo da partitura como uma ferramenta mediadora (mais evidente na
recomposi¢do performativa de Odradek:traquinices imaginadas [SPOLADORE e
BOECHAT, 2024]) possibilitou transpor a angustia de lidar com as infinitas

possibilidades da liberdade criadora e superar a exposi¢ao do ato de criar em parceria.

7.6. Ancoragem — a chegada ao (primeiro) porto

Questiono nesse ponto da trajetéria da pesquisa: agora sou uma compositora? De fato,
sinto-me emancipada (do texto, do modelo tradicional) como performer? De que forma esses

processos me transformaram e modificaram minha pratica?

Nao ha, ainda, resposta a essas perguntas. Nesse momento, deparo-me com o inicio de
uma estrada que me proponho a percorrer numa jornada de crescimento como musicista.
Vislumbro o lugar emancipado a que quero chegar, onde reconhego a poténcia criativa da

performance, em sua relagdo com a partitura ou independentemente dela.

Trés composi¢des ndo sdo suficientes para me tornar uma compositora; o modelo
tradicional da performance ainda fard parte da minha realidade artistica. As experiéncias aqui
relatadas ainda ndo estdo completamente sedimentadas, de modo que ¢ complexo refletir sobre
seus desdobramentos e sobre as transformagodes atravessadas. O que j& posso relatar como

mudanga na minha forma de elaborar uma performance ¢ um didlogo maior com o texto, através
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de exercicios de substitui¢ao dos elementos (notas, articulagdes, dindmicas ou mesmo texturas),
na reorganizacdo qualitativa da partitura (compreensdo mais agil dos materiais musicais
correlatos) e na propria elaboragdo (sonora, cénica) global da performance desde o primeiro

contato com a obra (partitura[s], documentos, gravagdes e outros materiais).

Diante das velozes e significativas transformag¢des que acompanhamos, no ambito
global e local, nas culturas, nas ideologias, nos comportamentos individuais, nas comunidades,
na relacdo com novas tecnologias, dentro de uma realidade que demanda do artista diversas
outras competéncias, como producdo de conteudo digital, autogestdo e conhecimento
atualizado de tecnologias, tornou-se latente refletir sobre a estabilidade de um modelo de
performance pautado nas tradicdes europeias oriundas do século XIX, que considera o texto

como objeto central dentro da nogdo de obra.

Dentro desse contexto, os processos desenvolvidos na presente pesquisa representam
para nés experiéncias transformadoras, influenciadas pelos descompassos estéticos, intelectuais
e politicos entre as realidades e desafios do mundo ocidental contemporaneo e das divergéncias
ideologicas entre Norte e Sul globais. As tradigdes europeias impostas a cultura e, mais
especificamente, & musica brasileira, ficaram embutidas nas culturas das Américas por mais de
200 anos; parece, porém, que for¢as contrarias vém dissolvendo essa sustentag¢do. Acredito que
minha pesquisa reflete tendéncias epistemoldgicas compreendidas no ambito da virada

artistica, como definiram Kathleen Coessens, Darla Crispin e Ana Douglas (2009).

Acredito que este trabalho possa servir de centelha inspiradora para futuras reflexdes
sobre os lugares e papeis praticados na musica de concerto e desejo que ele contribua para
diferentes maneiras de se pensar a formagdo profissional de instrumentistas, no sentido de
fomentar praticas mais integrativas de ensino, ao invés da superespecializagdo e separacao das

competéncias, rumo a um entendimento unificado de musica.



162

7. REFERENCIAS

7.1. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALMENDRA, Ludmilla. A arte ao alcance da crianga e o desenho de Amador Perez. Revista
Digital do LAYV - Santa Maria - vol. 7, n.3, p. 19-39 - set./dez.2014.

ASSIS, Paulo de. Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance through Artistic
Research. Orpheus Institute Series. Leuven: Leuven University Press, 2018.

BENNETI JUNIOR, Alfonso. Expressividade e performance pianistica. 2013. Tese
(Doutorado em Musica). Universidade de Aveiro, Aveiro, 2013.

BITTENCOURT, Luis Alberto Teixeira. Percussao e instrumentalidade: explorando a
performance de instrumentos e fontes sonoras incomuns. Tese (Doutorado em Musica).
Universidade de Aveiro, 2019.

BORGES, Jorge Luis, GUERRERO, Margarida. (col.): O Livro dos Seres Imaginarios. Porto
Alegre: Globo, 1981.

CARDASSI, Luciane; BERTISSOLO, Guilherme. Shared musical creativity: teaching
composer-performer collaboration. Revista Vortex, Curitiba, v.8, n.1, p. 1-19, 2020.

CASTRO-GIL, Susana. Transcreaciéon musical: transgresion de agencias para la investigacion
artistica. Tese (Doutorado em Musica) - Escola de Musica, Universidade Federal de Minas
Gerais, Belo Horizonte. 2022.

. Transgredir, transformar, transcriar a musica: aplicabilidade da teoria
da transcriacao de Haroldo de Campos na performance musical. In: PIVETTA, Rejane; CAIMI,
Claudia L.; BRITO JR., Antonio Barros de B. (org.). Entrelacamentos com a literatura, o
gotico, a religido, a musica. Porto Alegre: Class, 2021. P. 491-508.

CECCARELLI, Gabriele. La ricomposizione: tecniche e realizzazioni nel Jazz. 2018.
Dissertagao (Mestrado). Saint-Louis College of Music, Roma, 2018.

CHANG, Heewong. Autoethnography as method. New York, Routledge, 2016.

CHANG, Heewong; HERNANDEZ, Kathy-Ann; NGUNIJIRI, Faith W. Collaborative
Autoethnography. Walnut Creek, Calif.: Left Coast Press, 2013.

CLARKE, Eric F.; DOFFMAN, Mark (ed.): Distributed creativity: Collaboration and
improvisation in contemporary music. Oxford University Press, 2017.

COOK, Nicholas. Beyond the score : music as performance. New York: Oxford University
Press, 2013.

: Between art and science: Music as performance. Journal of the British
Academy, 2, 1-25. 2014.




163

: Music as creative practice. New York, Ny: Oxford University Press, 2018.

COESSENS, Kathleen, CRISPIN, Darla ¢ DOUGLAS, Ana. A virada artistica: um
manifesto. Leuven: Leuven University Press, 2009.

IMBERTY, Michel; BUZZANCA, G. Cognitivistic perspectives in modern musical
psychology. Rivista Italiana Di Musicologia, 35(1/2), 2000, p. 453-484. Disponivel em
http://www.jstor.org/stable/24323750. Acesso em 24 de abril de 2024.

DEL NUNZIO, Mario. Praticas colaborativas em misica experimental no Brasil entre 2000
e 2016. 2017. Tese (Doutorado em Musica). USP, Sao Paulo, 2017.

DOMENICI, Catarina Leite . O intérprete em colaboracdo com o compositor: uma pesquisa
autoetnografica. Anais do XX Congresso da ANPPOM. UDESC, Florianépolis, 2010.

: A voz do performer na musica e na pesquisa. /n: Simposio Brasileiro
de Pos-Graduandos em Musica, 2, 2012, Rio de Janeiro. Anais do II Simpom. Rio de Janeiro,
UNIRIO, 2012.

: A performance musical e o género feminino. /n: NOGUEIRA, Isabel
Porto; FONSECA, S. C. (org.): Estudos de Género, Corpo e Musica: abordagens
metodoldgicas. Goidnia/Porto Alegre: ANPPOM, p. 89-109, 2013.

It takes two to tango: a pratica colaborativa na musica
contemporanea. Revista do Conservatorio de Musica da UFPel, n.6, p.1-14, 2013.

. A performance musical e a crise da autoridade: corpo e género.
Revista Interfaces, n.18, vol.1. pp 76-95, 2013.

DUWE, Menan Medeiros. Campos textuais em dois processos colaborativos de criacdo na
musica contemporanea. UFRGS, Rio Grande do Sul, 2015.

FENERICH, Alexandre S.: Autoria e cooperagao em duas obras musicais: Sobre Chdo Madvel
e Noite Branca. Revista Claves n.9, UFPB, Jodo Pessoa, 2013.

FERRAZ, Silvio. A formula da reescritura. Anais do III Seminario Musica Ciéncia
Tecnologia. Sao Paulo: USP, 2008.

FOUCAULT, Michel. Arqueologia do Saber. (7. ed.). Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2008.

GOEHR, Lydia. The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of
Music. Oxford: Clarendon Press, 1992.

HANNULA, Mike; SUORANTA, Juha; VADEN, Tere. Artistic research methodology:
narrative, power and the public. Frankfurt: Peter Lang Gmbh, 2014.

HAYDEN, Sam; WINDSOR, Luke : Collaboration and the composer: case studies from the
end of the 20th Century. Tempo, null, pp 28-39, 2007.



164

HOLMAN JONES, Stacy Linn; ADAMS, Tony E.; ELLIS, Carolyn (org.) (2016): Handbook
of Autoethnography. New York: Routledge, 2016.

HOLSCHUH, Mariana de Moraes. O Caldeirao dos esquecidos de Danilo Guanais: génese
e interpretacdo de uma obra para violino solo em estilo Armorial. 2017. 200f. Dissertacao
(Mestrado em Musica). Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal, 2017.

JOHN-STEINER, Vera. Creative Collaboration. New York: Oxford University Press, 2000.

KAPLAN, José Alberto. Ars inveniendi. Revista Claves, n.1, UFPB, Jodo Pessoa. 2006. P. 15-
25.

KHALIL, Lucas Martins Gama. Adaptagdes musicais e deslocamentos: um exercicio de analise
do discurso em didlogo com Michel Foucault. EID&A — Revista Eletronica de Estudos
Integrados em Discurso e Argumentacio, [1héus, n.4, p. 48-59, jun.2013.

LOPEZ-CANO, Ruben. Pesquisa artistica, conhecimento musical e a crise da
contemporaneidade. Art Research Journal, Brasil, v.2, n.1, p.69-94, 2015.

MADDALENA, Gabriel de Mesquita. A acustica da influéncia: uma recomposicio da
intertextualidade na musica. Dissertacdo (Mestrado em Musica) - Programa de Pos-
Graduagdo em Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

MARON, Paulo Sérgio: NUO Opera-Lab.: da autoetnografia a trans-6pera ‘Séo Paulo’. Tese
(Doutorado em MUSICA). USP, Sao Paulo, 2018.

MARTINEZ GARAY, Romy Angélica Maria: Canciones a orillas del rio: Musica e identidad
en el espacio cultural uniendo Paraguay, Argentina y Brasil. Dissertagdo (Mestrado) USP, Sao
Paulo, 2018.

MARTINS, Cristiane A. M. R.: Gesualdo pelo olhar de Stravinsky nas obras Monumentum
e Tres Sacrae Cantiones. Dissertagao (Mestrado em Musica). Universidade Estadual Paulista
Julio de Mesquita Filho, Sao Paulo, 2008.

NOGUEIRA, Isabel. Vozes, sons e herstories: tecendo a pesquisa feminista em musica
experimental no Brasil. Debates, n.22. UNIRIO, Rio de Janeiro, 2019.

O'HARA, William Evan. The Art of Recomposition: Creativity, Aesthetics, and Music
Theory. Doctoral dissertation, Harvard University, Graduate School of Arts & Sciences, 2017.

OLIVEIRA, Mariana Rodrigues de. Ndo importa se morrerem antes... de Marcilio Onofre:
cria¢do, colaboracdo e aspectos técnicos-interpretativos. Dissertagdo (Mestrado em Musica),
UFRN, Natal, 2020.

PENHA, Gustavo Rodrigues. Reescrituras na misica dos séculos XX e XXI. Dissertacao
(Mestrado em Musica). UNICAMP, Campinas, 2010.

. Entre escutas e solfejos; afetos e reescrita critica na composicao
musical. Tese (Doutorado em Musica). UNICAMP, Campinas, 2016.




165

PRESGRAVE, Fabio S. (coord.); MENDES, Jean J. F.; NODA, L. (org.). Ensaios sobre a
musica do século XX e XXI: composicdo, performance e projetos colaborativos. Natal:
EDUFRN, 2016.

RAMOS, Pamela D. dos Santos. A colaborag¢ido compositor-intérprete na construcio de
uma interpretacido para a peca Round About Debussy de Flavio Oliveira. Dissertacao
(Mestrado em Musica). UFRGS, Porto Alegre, 2013.

RIBEIRO, Narid Assis: Ritmo nao-pulsante: auséncia de sensacdo de pulsacio no
repertorio do século XX. Dissertacdo de Mestrado (Musica). UFRIJ. Rio de Janeiro, 2017.

RIBEIRO, Sérgio Vitor de Souza. Reelaboracdes para violdo da obra bachiana: analise das
versoes de Francisco Tarrega e Pablo Marquez da Fuga BWV1001. Opus, Porto Alegre, v. 20,
n. 2, p. 99-124, dez. 2014.

ROCHA, Filipe de Matos. Estruturas musicais e hibridacio no Jongo da Serrinha.
Dissertagao (Mestrado em Musica) - Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2018.

SCHWARCZ, Roberto. O pai de familia e outros estudos. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1978.

SILVA, D. R.: A obra pianistica de Marisa Rezende: processo de construcio da
performance através da interacio entre intérprete e compositora. Dissertagdo (Mestrado
em Musica). UFRGS. Porto Alegre, 2015.

SILVA, Flavia Figueira da. '""Bagatelas op. 119 de Beethoven: um estudo interpretativo"'.
Dissertagao (Mestrado em Musica). USP, Sao Paulo, 2012.

SOUZA, Sabrina; WINTER, Leonardo Loureiro. A Colaboragdo Compositor-Intérprete na
Reelaboragdo de Passagens Nao-Idiomaticas no Violao. Revista Vértex, v.8, n.3, p.1-34, 2020.

SOUZA, Valdir Caires de. A colaboragio entre o compositor e o intéprete na aplicacio da
técnica estendida em duas obras contemporaneas brasileiras para fagote: ‘Vitrais’ e
‘Fantasia’. Tese (Doutorado em Musica). USP, Sao Paulo, 2016.

TABISHER, Dylan Michael. Recomposition in the music of Kevin Volans: a comparative
study investigating three settings of ‘Chakra’. Dissertacdo (Mestrado). Stellenbosch University,
South Africa, 2015.

TARUSKIN, Richard. Text and Act: Essays on Music and Performance. New York: Oxford
University Press, 1995.

TORRENCE, Jennifer (2018). ‘Rethinking the Performer: Towards a Devising Performance
Practice’, VIS - Nordic Journal for Artistic Research, 0 (2018)
https://www.researchcatalogue.net/view/391025/391476/25/26.

VIEIRA, Marlou Peruzzolo. Composer and Performer in Collaboration: Interactive
Processes Involving non-guitarists Composers and Guitarists. In: CONFERENCE OF THE



166

EUROPEAN SOCIETY FOR THE COGNITIVE SCIENCES OF MUSIC-ESCOM, IX,
Manchester. p. 816-825, 2015.

. The collaborative process from the performer’s perspective: a
case study of non-guitarist composers. 2017. Tese (Doutorado em musica). Universidade de
Aveiro, Aveiro, 2017.

VIEIRA, Uana Barreto. Articulacio e ornamentaciao das Sonatas K18 e K30 de Domenico
Scarlatti: um estudo autoetnografico. Dissertacdo (Mestrado em Musica) - UFPB, Jodo Pessoa,
2018.

7.2. REFERENCIAS DE VIDEOS

ASSIS, Paulo de. Li¢ao inaugural no Programa Doutoral em Misica na Universidade de
Aveiro. 18 de outubro de 2013 — Departamento de Comunicacdo e Arte da Universidade de
Aveiro, Portugal. Disponivel  em: <https://youtu.be/wB54jpZ8BtY ?si=sqc Ww-
EZFE3Uqv5L>. Acesso em: 24 abr. 2024.

LACHENMANN,  Helmut.  Giiero. Disponivel em:  <https://youtu.be/sVHI-
pqalYM?si=ZyAyPl6jv8aVjbbI>. Acesso em: 24 abr. 2024.

7.3. REFERENCIAS DE PARTITURAS

BACH, Johann Sebastian. Inventionen und Sinfonien. ND Music Edition (CC). 1720-1723
(ed.: 2010). 1 partitura.

BONAFE, Valéria. Do livro dos seres imaginarios. Para piano solo. 2010 (Edigio). 1 partitura.
NUNES, Pauxy Gentil. Jonas. Para piano solo. 1992 (Manuscrito). 1 partitura.
. Jonas. Para piano solo. 1998 (Edicao). 1 partitura.

RAVEL, Maurice. Miroirs. Para piano solo. Paris: E. Demet, 1906. 1 partitura.
RAVEL, Maurice. Jeux d'Eau. Para piano solo. Paris: E. Demet, 1902. 1 partitura.
REZENDE, Marisa. Miragem. Para piano solo. 2009. 1 partitura.

SCHMITT, Florent. Mirages, op. 70. Para piano solo. Paris: Durand, 1921. 1 partitura.

VILLA-LOBOS, Heitor. Festa no sertdo. Para piano solo. Paris: Max-Eschig, 1936. 1
partitura.

. O Polichinelo. Para piano solo. Paris: Max-Eschig, 1918. 1 partitura.

. Dansa do Indio Branco. Para piano solo. Paris: Max-Eschig, 1918. 1

partitura.



167

ANEXOS



Marina Spoladore & Pauxy Gentil-Nunes

Jonas Reborn

Para piano a quatro maos e eletronica

Rio de Janeiro
2022



Jonas Reborn

Marina Spoladore

Contando J = 60 Pauxy Gentil-Nunes
Multidéo
Caminhar para o piano, com —
1 o teclado I em méos, a partir da coxia |Olhar para o publico
Eletronica I [H 2 S) H\c I

"como um presente..." Preparar a bandeja
3 Entregar o teclado para o ataque

Eletr. I [H o ’\0 ||\c H

|Bandeja - alternar modos (pousar, largar, movimentar) - regido C1-D3 |

|Vestir a roupa |

Frenético

6 > > > >
o—0—©@ @
Int. I rll P o o o [l
N ->> o > o > -

)
Pno II L4 >
0 @ 5
hl O C)___
4 pd
LR B o ®o -
> S > >
Ked.
Fala de Deus
13
—
Eletr. I | H——eo ’\c I-E\F Ii
16 |(Abafar as cordas na harpa do piano com a borracha do rodo - regiéo C#l-Ab2)|
—~ —
Eletr. I |HH & o ‘2\4 [:. Z
\
N
o) %% - the 2] — L
7} % % 2
Pno II
D . ]
hdl ONK- o u [ [7] [7] - ] - 5
7 o 177 W 3} o A
= [ " # " /A 0= b~
0 0 hqi'_
ppp :
18
Eletr. I [II 2’5
\
L b
Pno I =
)y < ot D] o " X D] D0 ‘&
G — z L — e — "
w7 T we



2

Eletr. I [H o

Int. T r]]j (Olhar para o reflexo na bandeja) i
\

Pno I1

Pno I

Pno I

Pno I1

19

Q

Desesperado J = 90
z [C]

=

o) 5 =
V4 Z o/ ! I
i I [T i
]
f >
o 12 ;
D) M st = -
22
bibad L = =
=8 F—NL R — y
i i 4 i ‘; mm'c 7 i #
& P |
>
b 1 r L
e 4 Ll
' ' e 4 e
8 _____ J ;
23
i; | (7] (Y]
ef

N
R g
~ele

. o Dﬁ%;l'h#qr
8 _______ LA
24
I T BT
, IF
— -/ e — = = =




Pno IT

Pno I1

Pno I1

Pno I1

Pno II

25
>
L] fof g ﬁ e
.,,:
Per  fher i e
8va bassa fino alla fine su entrambele mani - _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ __ o ___
26 s
| |
Voro. - | T ¥
—1d 4 18P~ #g 40 7 u F¢ # E 7
4 |1| H I
= =
11 0
7 b A b"‘g .77 3
N\ VAN hr
8 il _ -
N
i rall | 3 |
o)y— f f *):
F—{ 1 —— - —— 2
ey frieg: e #H‘-g qbﬁf
_v_
&)—p L'nﬁ: *):
7 ¢ L 74
T —
# h? \ A A |
8 ______ #__._ ________________________________________ 1
@ Furioso J. = 8
28 |Bandeja - pousar - regido C1-D3
19 &
rll ol
R o
i
b. : =
ﬁ
-s": 3 ﬁ ﬁ #
ﬁ = o — @
ﬁten.
29
N
°F e — o P o @
8 o ® | g |
7 % f = =
_8_#_‘ hus o ol - _‘_ﬁ" _#_‘_ﬁ_‘ _‘ﬂ\i_‘_ﬁ_‘ _‘.H.i_




4

31
Eletr. I r== - IPousar corrente - regido D2-B4 }—‘
N
Vv An .
mt. T [T | - |
\
,, _
)" 4 - |
Mkb. IT [ {r = oD
A\IV4 Pay
Ne =
mf cresc._ _ _ _ _ _
5}: L [ [ l ]
o-® =0 e o o ® o’ ® ol® olP o
Pno II
— ': L L L L L L L L L L
a io ft gt
L4
33
o - + O ry
Mkb. 11 | . 8t
SV Pad .
Ne O
(cresc.) — _ _ — — o o o __ jf
: ! ! ! ! ! ! ! ! ! |
7 g o 1g o g0 g 0 Lo —o g o 1g 0 g 0L ¥
Pno II 7 C w0 9% wg® 9% be 2L g ¥ e? P e® g% r Su—

IE E - espatula na barra
Com temor J = 50 |M - maceta na caixa harménica

@@ B - bola arrastando nos pinos do cepo

35 . > > ::
Int. 1 r“ & j) 5 ? [ 5 ? | &
3 3
| Multidao (mini-teclado) |

Y A a;'

F ﬁ | _mm
Mkb. II _@_&: 5 boe )17 'ﬁlﬂﬁ

o P = v

=)
f? Usar duas barras
contiguas

=
=~
o
) \
ﬁ>
|
Pl
L
e
P
| 10
)
a
ofo} ? |




Exortando . = 48

41
Int. I r]]:g:] Promenade em direcéo ao tecladoi ------------------------ 7
\
) N
Pno. 1 & = = el £ ¢ é
PY) ~
h | |
ﬁ\ N\ N\ | I P et A I )bﬁil il "\
:\Jv [ e 'ﬁjg‘ ’ ® ~— —
Pno II mp —_— T
P b @
7 y.
\ / \ /
45
[a) " Pl | /N )
| b e g s T T e Ty
:@ - @ z [ 5: | o\d\ g 5: 7 1=
Pro.14| ® — | T o— 1 2
no. ;
dim._ _ y /4 ~
) ’ L S L S AR S S A
| | | | | | | |
I\ T T I/ T T T \ | /
-
L =
Int. II L]]:] (Caminhar por tras do piano, em direcéo a regiéo grave da harpa) ! ?x v o
pP—
Com temor J = 50
Multidao
50 >
) : N— y : ﬁ‘
Mkb. I G2Z— * #@% ¢ ‘Aﬁ - 5}2
Ne ' e o
p———mp mp

@ |(Alternar barras contiguas)|
—

Int. I [:‘Il_!.t o ©
%o

o
~ Y
mf mf 3 p<§f5
>
53 > —3— ~
o) e ? o
7 6 T S— y X0 =
Mkb I ,’[m <O [ ry
~Y = =) =)
Ne «eP ??_—"F\/
>




o @ Exortando J. = 48

|}§\

o Do’ - | \u\ o | |
'\’\‘9 ﬂh ) I I \\\ o Jo ‘I ‘) ‘I —
5 k T L — \ =
mp > Y
Pno. I _J_ [ ﬁl ﬁ
— bs.- -
raY . 0
):
y4
\ _ _ / A\
N
59
o = A (h oo P —
% o\ ' o’ D™
— b AY [ 1 AY
- 4 o l A=l o —o@ ! < 0
' - ~—— v
\ / ——
m \ /
Pno. I f \ ///
\
bo. > ’
®): % N ! N )
y4 [/ ) b ] | ] d
— :)v q- # q e . . . q‘ 0 - .
|' [—f f i
/
64 b/\ /\ /\
N /_\ I’ ; _b_h] \ | H)ibs\l ] ﬁ j#jn :
)’ A | | i /K’ | < __ | ¥ Do 1 [l
'I{In AT [ Y] Ib‘ ) bbo‘—\b{i - ba ¢
:3 —'J ~ > T ' > >
Pno. I mp cresc. N\ I S

\

\

Py o | |
ra = 0) " = )—1 ey
hdl O =X ) f~ X0 ‘)= )y X . [»X) | Q|
Foe | Gbe S| 72 f TG TE

I T J = T T T DS >
s
\ / \ 'ﬁ
III Contando J = 60 (Tirar a corrente, guardar no bolso -
promenade por tras do piano
68 ara harpa)
A M p p
A e % - - - - - 2
& 4
) >
Pno. I e~
mp
= {12 - = - = = )
| A VA K= =
T D) v O
/ >
(Mizmar)
Eletr. 1I 1 1] || 4 | || 4




Eletr. 1I

Pno I1

78
Int. I rll
N

Pno I1

. SofridoJ 32

|/‘3/'
Int. Irn—%_izg@n - — g
(3 vy 7/
oD < pifs
= | ] | ] |
| | |
15ma I
S
o
A - -
D))
/
— 3 cresc. poco a poco — 38—
> - —3— - ﬁ -
CE: hofetter et 1f B3
| A "4 | "4 | "4 |
1 L4 T T | T L4 T
< f ppp ) g
sffe 8va (m. d)ﬁ
o
8va
\ A
> >
2 " i w1 I8 T w o1
¢ vy T v [ TV « i v
sffe Psfs p
(ataque com o
punho cerrado)
1 ma- "~~~ "~~~ 7
gra~ """t 1.
=il :
A sotiot P )(h,b;h;:) I'\ -
#‘\ 1 - 7. = = I AY
‘ j\ H_ M S——
offe mf
—3— —3- —3—7
o o ————— O O —
Y — (BE=% % 5=
o)y i ) —— i — E— ' D E—
z — ! ——— 7 —




Pno I1

Pno I1

Pno I1

:/4 I
sffz
sff Vil p ‘%;____115‘1
§
A i 4ﬂl i = |'-. — u: Iu-ﬁo#?% ;
h: T e — — ¥
G o e = S Y > !
JScresc. _ sffe
> >
4 g8 g‘f\/\/\g 44 AAé
°) g = | 4 s
b
r
A /A qﬂ'z
®
R >
Y] ﬁ Y] & e ﬁ | * 7
A ’ : ’ 7 % '
sffz
n_. = | g - o
ﬁ: it Aj, ﬁn”j!: ﬂﬁ%g‘
0] > "> = oz
> > =

1
Iu-ﬂo#f%hp%

) l 0 u.;' I 1 D H 2
P — — ===
o > "> - s 7 >
fcresc. —_ s'ﬁ%'
> > i 4
vﬁ#éf ﬁ@g# iE ¥ 2#
~— } T = 1 I_ﬁl ~—1—& Vo —— "'i:
hqj‘bb"rt// % —
[ N
t~—————



(Grande Peixe)

Eletr. I [H !2': - I g y EA—H—Z‘
N
)
m —_—
_, "
I =P m I u:oﬁﬁ\'q\ 7
'|l-|> 0 —

Pno II > > > > m m

b

7
P>
IKI Grandioso J = 60

[a) |~ ~__ gliss.
o o

|

D
Eletr. I _,Aﬂl\ :

NG

]

\ég
wi)
.(l
il

Int. I [1"_% = |

Pno. I

b «
4 el R c:vE '
ke 2

[
ey
o[e

N

N

Desesperado J = 80

D>

"I
NS

Eletr. T [fis]

D
1R

el

>

g

Q@S*)

Pno. 1

Vs




10
Grandioso J = 60

Desesperado J = 80

T e
93
N e DD L
| " X D® 'V. |
Eletr. I [Hfi— — P E—.® 1o =
Ly A =5
/ > >
mt. 1 [I—= P © — I3
\
. > .
N | hLb't ﬁ-H'# H'- > ﬁ
ﬂl Y 2 L L I L EI| i | I 7 = D
'(ﬂ & LV Di <> — / : #
:JV QI O 1 ~ 1< V
Pno. 1 ff
N L
)" A b[}
(~—% h
SV L L —p— 1.
o i IS QA
| N /
96 Grandioso J = 60
[a) | gliss. -~ — — ) )
Bletr. | |[fin gt ) | g
a0 g —= 5
o — —
Promenade para o teclado
(com agilidade -
attaca Pno. I)
')
y = % >=— —~ j0
Int. T []]:g - - P I B
R | o
fs
N o) 2
% ‘_'i: - .'ﬁo < = < %
_@_&: ﬂ—l 4 PN IQV
Py) - )
Pno. 1
BoR— 1% <% R
S O — 25— p




11

" ™OP
n .
L) T BB I
— | |
1
I
—i I
- A ol e
HJ |
1
.rl; .r-.-L ™
E N Xy =ilzsl av e = SR
TS[[® "
Nl Nl o N |
== == S [ |
I
T |
Jdl e
== E = = L“Hl_.l-wl "
|
I
[ (Y (Y F-PL i |
[« xx 1
A v : |
- p I
a I
| | I
A : o QLI w 1
_ 8 & = S |
o R |
™ > | | I
) : qlle S N T® %
[ S =X Y © E=i==d
S
M . . 2 nNHN ‘ X %
a ~
o ¢ =S S E=d m ’
Qo S)
i ¥
© ~ L1IA o n.mJ
[ === % =
S 3
Q )
Q .
c B $ e
[ S
. 5 .
_M_A L [ 18 L Q| ~¢ i~
@ o
o B, N N D
S ——
— — —
. —
) =1 o
=
S & £

g %W
T " H.-w
— ’n I'l LVIH"
e
Y YR T
e
I e
| L olle TS
o\ |1
|l
B BEL)
—oN e
. . 1l MJ
N _a v X
A HH i ML ﬁwmﬂﬁ|
oloH
2N i»-mn
. L'I
ll LRII. Ik L“HIHUl
Q-w
| e — H
RO XY hall lEind
< g k]
— — N
Y N N %
S P
£ &



12

v /% i [ie be /\E U' 2 e |
"(‘n / 1 b I b‘d—\
o8 i :
Pno. I J f
,’,‘é s qu' &re il \::
o .ﬂ. ¢
/’—\
=== s
DBe Lo e fote  be t¥ e
4
Pno 1T f/_\ —
ot e belfe e fhe | ——m
& — = ub-b? = —Q - :j‘H L —
| |" * . . S 3 hgitve ¥ he
Mais ) =108 —
§ =T iﬂ —
o ST 23450 o T,
Pno. I ﬁ% IDP ~ r 'I)P_b_r_a'f 5 - ] o
¢ Jf cresc. I — hlhur .

S
I

Pno I
o) i 4 ﬂ — i j ql n 1 ] i j
*i#b#%% e b9 B s 5
Submergindo

Promenade para harpa

105 /\J =48 (agil, attaca)
[a) P o | | 1

Pno. I . - 7#9‘_ he'a ﬂ‘—l oue -i?‘l ¢ wa
accel
I-—Iﬁ | i_
~ 9) s "I_—J :,44” ._L.'_‘l :
Pno I1 im.. - - - - - - - --_-__
) I — ¥ 3w )
| 1 | A N /3 hdl | 4
| | | IAY v hah N\
CEEE KL T ST
s =



Pno. 1

Pno I1

Pno. I

Pno II

Pno I1

13

Pousar bola na harpa Tr .
10s |(cavalete da corda C-1) Livremente |Promenade para cordas agudas
o) ) Lv. ~
y X 7 3 N > LAY L < < 5
@ ¢ ¢ 218 2 % ° Z ' 8
D & & & =
— - %
—,;c—i—- - 8
MEAIC
(dim)_ - - - _ _ _ _ _ p l 19
6
8 _________________T_ J o) o) PEP

. J A

= — e — §

-;- -6-. -‘- \/v_

170 Pulsante J) = 80 I)b >

N -

y - 3 - [Y] |

A\ Q / |

SV O T

o

3 3 3 3*

Dl A | 1 II;‘J:
)y K & | X A | h |
4 [ @] / 1 | | h v

(& ] | | | D& v |
b-& o -0 h-o &
_ mf
sonoro e cresc...
b o -
o Z I . # @—]
> Z \ Ib:’ o
< dhge o
L 7 [ 7 | ~—————— L4
8_ _ ________ a1 8 e ___._ J
|
(loco) etc.
> >A l’>
112 o b
1\\ I L/ | - |P
AN\IVJ T | 4 | !
o
5 rary ]
_ ! ho e L, o be # 0o T 2habe
) P c— e £® £ oy a—
2 ==== ' 6 .,
: 3 3 3 3 Y
3 > Jd
L o b I’:t 3L |7.o_ ’ 9[35
F—r et e el e
D@ @ e ® ) 4 A\,
—T O]
> —
A A A




14

Pno I1

Pno. I

Pno I1

para o teclado

Promenade agilissima

1)

6 ’ ¢ &

Py, 5]

D
4 > 4 -b-'- D) 2 II) il =
— l — |
o Vq"‘Fv
3 J cresc. e accel... -:‘ffz

0 — o > o

] 7] b <] | 4 O

rwm L ) H. 1l o Iﬁ v Q | ) H‘ 1l Z
o —Iho @ Y 4 0o be 4 >3
h;:b‘l he @ b b@l he .

A /
QT
attaca
ord.
> > > >

116 I’ b
b
G— ! ! !
— >
1 v | |
:B E P :{\/? [}IWV %I
> = ;

>

9 %bb,g I’EAE o it > o |9= > b >—

. J 1)) — ] |

l{!\ pd | P v b\b_v

. | " |

I. = | I | ‘I
z e 7
STT1<



Pno I1 ’

120 h> . - - s =
Pno. I ) 'Sﬂ.z |7> > e > > > " |7> >§ﬁ% W > > v
J cresc o offs

WE LBz =22= 2
no ‘?ﬁz qﬁ%
i 3 s B



/

o @

i
=

17

ﬁhE

> >

O
©
>
h{ E. E:
v g @ [7]

mile)

b

-l
=

A
g

-]
e/

112

Rock J

@ Mestre Jonas
4 O

[

122

16
Eletr. I

> > >
4+htq
V./é ./4{_}
l)’> > >
e o8
e 7 & o o]
v =
N =
D I=P=N] 0 0
.47% 535
l)> > >
1~ — e
bh [ & /PP
Y —

o o 9|

1€ ¢ -

o o 9|
L

e/
/
o/
/
o/
/

L
-3
=
IVI

Pno I1




130 |Promenade para a harpa - preparar ataque de bandeja |
— h}\
Eletr. I | H—eo ©

Pa
|

IE Frenético

|Bandej a - alternar modos|

134

S

> > > >
—"—4——0—0—0 o
Int. 1 r 1l oo P P P |
N Bl o > o > -
mw = E
>
>> > > >
T
a2
Pno II ]
>
. o
.
4
i Il e
> o > > -
\
a J=60
141 Deus fala
Eletr. T | H—-o I\c I\c
144 |(Abafar as cordas na harpa do piano com a borracha do rodo - regizo C#l-Ab2)|
Eletr. I |HH—© o s =
\

IS

ha

Yo

Pno II

|
~Ne
B
R
~xI¥ NV
eONs
1
BN




18

TeN|
E
Kuy
_Len )
N
Y
L
oo
.> .
Auy
3 iy
fim =
p==
N e
g==
s \
o
> A
]
)
=] ‘
® @ N e
~
N—————— A —
[
—
o
[=}
A

=

) JL4

>

Pae

Ivl
fe
A

- aul

i o

bt

LT

-
AT - ]

e

2

151
0
Wi

Pno I1

==

bb

L

o

fee

=Y
v

N
s

bb-a&

Al \
oo
o
>.9.H
. | | &
U:/
A- oLl
== =l =
g I#va
XA
A A i~
- Q@]
= v LY
U:/
I\
T
3 N
N’
=
[=]
Ay



Mkb. II

@Com temor J = 80

<y

ofs

M®

19

155 3S— -
‘ > > \ . 3 >
Int.Ir" ) ) (Y] | (Y] (Y] ﬁ )
R | | « d »-—7 L o d 7 ¢
f >
. mp
Y N | A |
J © ey
b mp
157 3 3
—3— >
e ==
A > = Pp
f .s:ﬂ'z p<8jfz L9
> —3— —3—
A [N k [N A
N\ (7] o 1\ 1\ 1\
PR R
o

Mkb. II

Timp. (I)

Tpt. (A1)

Timp. (I)

Tpt. (IT)

mf_‘

sff

'ﬁ (patch's change)

Jir

s} 1 | | ’L
Y 2 | | =) [7] .
Y o 7 0
[ £an
Y ,A_j ﬁ' = =
J o
mp
. p
Adaglo J=56 Jf
(usar a baqueta de timpano diretamente nas cordas,
161 selecionando a corda com a espatula vazada)
7
rax f I
hfl O ] | |
4 hey = A (]
A4 i 0
N ; = > > : - > H->
> >
YA > b~ — , 3 >he — W ﬁ)-\" L. ba-
At = _ — g s HEP—X, > 4 — o &
(s ) 12) D] JH’ i e " i—
:\)v I - / | | Fo T
\ P— > | .
nf =S - =
—_
165
- |
rAax |
hl O - |
4 [~ |
0]
~N —_— > >
©
v A — -
L
et — o — .
J o ¥ # s —
™~ o " - P > - > -
h_; DT = be .
peresc.. _ _ _ - _ - - _ _ _



20

c hithiH G Aithit
CwWo ()
'\ _p
®A [\
e\ o
DA QO
A 1L YR
N Luay
¢
u/
. &
TR A L 1IN
XX
A A QL
== .
A[QL DA
Ay v g
I_D_M
9
B
~ .HH..
oo
A
Ly
TTO A TN
A vi uy Ha
¢
A[QL
..\
o AN <
MJ ¢ / N u7 (
S g
s, g
k: A
&S =

(cresc.)__________________________________ﬂ'

=80

Percutir a harpa com papa-moscas (ambas as méos) - alturas aproximadas

Frenético J

yis

|
1 h

A 14

o
o/

/)
| 4

mp

o3

191214
o

i

1
101214

Y

bhas

SNOe SNEO
o
A S
A- |
i w
Luay
U:/
— )
..\
O




21

1

8>
v 2

o

7 81

vl

2

B
H11
il

=10
[ -l

-

O\
W j/
—
-
™
L w/
.&r.‘u)
|hw.D.
E=S
P
».
X
Sk
.N#.
LN
Ha\
e LN
AN
SN o
SN NP Y Q¥
N——— N————
et i
. —
o (=]
g
a &

LT

QY AN Ny S
3=
=[] 2 =
.\
AL | L AjSAL o oA 1NN A
|D|D mE.N k |m.w .._Hlup
Ay - A ERF. W & AER. X
2| e s |||
ilm N
=
‘N
g
.\
N
LN
i~ o~
mn%mwd NG NS s
N———— A N———
£ £

3

rall.

"

AL = TS [A oA THORN A
el TR n_ﬂwp
o 1 s
Ao Ll - W A | A
T e E=
= = ==
== N
oo
E hﬁw.
—
S
RN ™ G @x
5 2
£ £




22

a0
;

=50

Adagio J

B

[\ A <

#O9® o

®

M

T THghg

e

M

O

SV

A

.‘.

o 9 0%°0%0%0

.‘.

g

P

s

@

Pno I1

-

/

LA\

= 3

\

o
?.

:

i

4

Contando J

Fala de Deus III

>

b
b

=60

184

WO T ——FE"

~——"




Eletr. I

Pno II

Pno II

Pno II

Pno. I

Pno IT

197 |(passar lentamente para o papa-moscas)|

s o o o o o o o o 12
H 14
J=9O >
206
A o
< — I = -
G — :
Y perese |
'l: 2 Y ] V] I
4 ‘_'i: Y / u## ﬂ#é | |
b g o fiELge T HePlge o
\ /
209 —
o] ; I_J > L=
. - kg 4 o —HV
'le} ‘H | ] L 1/  IN—
D)) g 4 —
P offe
: e
) . = R P e T S
fie® = o e —— |
HioPige ™ toFhge > s~ ) S
> sffs
G .
212 b .
i NN S i B
He ! * g ﬁg ] # va I o
d b L —
.7
ik peresc.o - - - o - - |- _______ 'ﬂf
‘ =~ o4 i& oty ot i — sffe
| ,. y !7/ :/4I } } /i 141" !ﬁ I Iﬂ .7 % O;I .
> o =
> > DpgF’
Atacando na harpa 8__
com o papa-moscas preparado
l.v. sempre
215 —3—
h Ll o o I h K
— F oo = o KR T @8 | &
p p cresc. - - _ - - - - - _
0 0 s I
| - (7] Tyt (Y] (7] |
B e
p ) CresC._ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _____
-,,I : -
o
8 _ o _____ 1




24

217
— L I by l) !
— Dl’b
Pno. I * * Zas) ) s
A\IV4 | — |
.J ——
CPESC._ — = = = o o o o o e e o
legato sempre
) : 4 4hs
)" 4 Lb |
y f Ll |
%‘*’_ﬁ s EESE w%
b : $
Pno 1T mp CreSC._ _ _ _ _ _ - - - - - - o - - - - O T T T T T T T . o222
-
o) T & f - ‘):_
Z L —f &, S e
4 S Jé ¢ D ‘—_.-
— & r
>
\ /
218 . #3‘:
7 T o/ )
Pno. I [ £an 7 o *f <f <f <f ¢ ¥
ANV 1L I I Ji =
d hl
mf
o | = , ifes L
= === ST
@ o 7 ) A
3o =
mf v
Pno II
Ll | | Py
o % J e A1
| T & & & & A
3 @ - [ ‘1 '\SV : ﬂ s -IJ / %’ A
ﬁ. > Fe ;3"
>
8 __________ 1
\ /

s

Pno. 1

R

Yy

B =

N

Pno I1




25

Ll
L+
v

#
iy

LI )

220

1l
f. Ll

&

Pno. 1

o

of

of
I

#
L

#
#

o

221

-]

Pno. 1

222

I
[ £}
V'

)

]
o]
o V

Pno. 1

hsigs

223

Pno. I



26

Bible
trumpets

224
.
Eletr. I [Il ()\ 7 9 H&
\
| L. (7]
& v # g - ===
B ' ' %
Pno II i e —_ s_ﬂ'z
%n o | (Y]
Y ] (7] of [2Y o/ b=

'\M [ / of v 2

AN\IVJ Ji 1

© e

>
sff
| U
@ Contando J = 60
225 |(Retirar a roupa e sair do palco)|
Eletr. I r:: 2 “o o © o o © &) o o I - II
\
|(Retirar a roupa e sair do palco)|

/3 T — - - - - - - -

1

Pno I1




Marina Spoladore & Marcilio Onofre

Mirageiras

para piano solo

Rio de Janeiro, RJ / Joao Pessoa, PB

2024



Mirageiras
2023
para piano

1. Partida (Preludio)

Hesitante J\ =112

Marina Spoladore / Marcilio Onofre

h:t
g - h:g b:i b.._ h.'. y 3 .'.(I)):i o 2 - :! - # - 2 o :: . - :i . - # - :!
1“ I I I I :‘)I
\\._)v L 3
J
ohe &
A | he hfh':h:g - £ . [
| I W 5
[ £ bl | l% | | A
ANV AN L=
o o
. o
2 3 r3 r3 r3 r3
fopie el el ofolfolfe o o o o o
N N [
D%
0,
Iié 2 h s @ @ I[) HP.—Iq"°—P°—
0,
4
A le » » = he - - he »
)74 | | | ] | | | | ) -
_A 1 1 | 1 1 1 | .7 g
W.J’ L= o
3 P
4 _— |
| | | -1 6 - )
H—r—"—be —te — e Y &
SV | | ] JJ'J TE_[[ L= = SV
.J —3— 4 h—'- H D)
e ,,: - - . z
#‘l z
pp,
8 ..........

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



o
S

3

'™

™

—_—
), mf
- o
/7:5 he h: £ = \
‘ 0 '.—br'—#. )
{e5—= ¢
6 3
.,,:
K~
— e —
ad.v.)
9 b [7 3 # 3 b l).o_ o 3 .
é _'_h.'. ] .I'.. '.._.'..._.'. .I'..l_lp.._'. ” h_'. ._.I'.. o — o £ o o # o
A
s
o 3
\3\
z b o P o) |
‘#br'lq ) thr —® 2 '?Q_. 7P — . "q._E" L 0 —o—
A3V I ]
[ — Y
e ~ -
e be he
113 /h\q. ) — — — h:i bi ht b & b-i o . :gh.'. 2 o
74 ]
A D] —
s i
A3V
D —— pPp
3 ~ . \
™ L = — ——
y .4 P - e A 7
D) r h—,q-'g o D)
) 6 3
": y —
7 « T N T
I |\, I
#ﬂ# ] — (L.v.)
h ~— N o
143 I’:'_‘h_,l)_p_ 0ol ot ol o0 ot o0, h:th ,b:'_‘ il PR SN RPN SN
v
(7
o
A he L _h o b o o
re s = ST S
A3V
e

Marina Spoladore/Marcilio Onofre




“ZN |

re—o

162

\/

Iﬁ‘b‘_‘_l_‘_l—lj_‘_!—lj

[) ] ll). o » o

o
1 1 ‘17

o

|

PP subito

<=y
I
\
_.. < il
_ 3
=T %
<
JI g
L1
[ [
o i
[
L1 k)
[
o N
)
4
_a Ly
' iy
%shv Je snu7 5
A —————— S —

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



AL

1

1))

olip

o e g if

- h_'—

h_,l)_r_#:

o2 o0
g

1| 4
_ﬂ A (N,
| S -
KRl ' Lﬂ_l
T
il : 3
L1 == =
I o i
[ = »
| W X5
ﬁ_ RONH LN
I :
- o/
il o
h (YN
]
Yyl ANaL e,
B i Sk
N

_&__ ﬁ__ it v
J,,__.ﬁv _J
hd_. [

_XIxj |-H|_

H. I-__v
I-__v

( v
-I.__v
V| !

A )

K L

. pl

N &

== = [ ]

l._ = va v

L
e e @l

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



8

™Y N
(
il
A Af--
ol
(
- fm va v
™
A Q
§ |
- A
A
&/
[N
K
===
q
O
[ L
y o
%
.M.r.v [ Y
N omu nﬂﬂ) m’
hH 4
OQUsn ‘ < mwd

v

w

th:fhf_

h_,l)_o_#:

e

I_3_I

f

36

1119

L_3—1

L3

L 3—1

Ty
2i})

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



6

o

o

r]
D

=

o 2

e

o
o — o ]

o

=

_o_h_' £

o
o — o ]

=

o
o1 — o]

=

o
1o ]

o2 o

.

(I?).o_

h:: |7.o_ e £ o

he |7:9_

e be),

38
8
|/

7 !
fan

[ £an)

b.'_ o 2 o

o
=

o
=

o
=

o
=

o
= &

o
= -

o
=

o
=

o
=

o
=

o
=

o
= -

e

2

39X

|

Ny

——3—

“y|

]

o«

<«

be ol o o o

o)

42x

o«

Marina Spoladore/Marcilio Onofre

N

N

CTN




4. Lento 4 =50

3

...sumindo no horizonte

Marina Spoladore/Marcilio Onofre

% = = = =
O €
o 7
Pp——ppPpPpP
. “m; ~
O = < =
o 7
—
| e A
)y e ©
 —- - N TﬁT — (8)
R B L, 5
s > o /
mp pp mf
Ked.




2. Navegar (Continuum)

Ondulante J = 80
(Pulso definido pela voz em destaque)
A h b 4x )
\J il | 1 Ll
N . T D =
[ £an) bl 0 . bl
ANV ! |
¢ p
#h . Ly _Ib_‘ b . L, _Ib_‘ b
© —fo e e 1*
D) | cantabile
A
4
0 h ox h . h
'#M : l P : l # P |
ANIV4
e
o)
a 0 | _9_‘ h 0 [N _ID_‘ h [N L lﬁ
o l—se o 5o 1® T L i—
) | |
A A
7
n L. L. 6X L.
#\ Y ! s 4 ! 4
# @ bl
SV
e
4]
= et T et
Gp e = i
= — simile
__A /
10
h L. L. L.
P : | : | :
[ £an @ 1t @ 1
ANIV4
e
4]
‘Il R L _b_‘ b | _D_‘ b L L. _'b_‘ b
O—priet" R fo ke
.J —I| ”4 o1 —I|
13
f . 8x .
)74 b . ] . 9]
P~ H : T : - T
AN\IYJ 1
¢ .
f Psubito
ﬂ’) Ih o 1 | ! . L _Ib‘
O b H@— —he I® N fe 1®
0, b !

Marina Spoladore/Marcilio Onofre




16

» z‘_'q_-—b‘

19

22

25

1
h
14

28

LN
R
| &\
| Y
==
N
.\
Al
)
i
B!
LN
..\
I
M.y
R
| &\
O TN

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



10

31

D e
| Y.
pl
)
=
_.W.I I
[
Ha
[
= )
Ava .MI
»
Wﬂ
I,
=
| N
=
'HHI
I
)
=
_u_aql |
e G

5x

34

P subito

37

e 18

|
h
14

43

1O\
3
N
R
| &N
| Y.
=
[
3
n
i
-
| Y.
s m
Qe
A3
)
i
-
&o G
N———

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



P

P

P

_XIX]|

T

_XIX]
E =
‘ ]

¥

X 4

T
XX

Buy
E = s
i \=n
s o

TT R
&@T) C_@;LI:) ©
|
ND
Ly
e

e he he ge L L

o e b 2o

[
e
ole
B

N

3

Lva uy

ey
e
Ay
o

Ly
Ly

NG
X

2| " L o

A

q
b

1))

N

e

[
.
ole
Ay

N
Ly

foj® fo i® fo®

glissando com slide metéalico nas cordas

R
A

NG

Marina Spoladore/Marcilio Onofre

N




12 3. Deriva (Adagio)
Longinquo J=40
5): 0] @ Ho) (@] ) ) —. Ho) @ @ (@ (@) 2o )
m
f N
o). O " s Hoo
~ bl- H"'* S kY kY D H"'* S O kS S I_Ijlﬁ" ’
ff qc- o @ ® ¢ @ ;/ﬂ\/
o).
4
in loco b%a‘_a: z z z
-~ oz oo ¢
prp
\I'J [percutir o respectivo borddo com o dedo]
&)
4
8
=
~
p
%Bed.
5 /_T\
locol K - . ;
) Ze) 1) %
4 . - s A l [
8 ! T 1
ﬂ T
J; [percutir os borddes com baqueta macia] = ~
) Z -
8 Lo 1. i
#::WHG%#§ h;:/q —  f
.6.
p
w———Ff P VA
3 /_\
— oo, @ @ | e @ b
: 2 (@) 0 o) ()
7 H®) HO) @)
mf Priorizar as alturas resultantes
(podem-se executar outras fundamentais)
&):
£ AY
b&' i e e s S o~ s e s o =’
v, (o @ S [T Tutob [ of Tutolof L
o S #%##ﬁ#" 3 #%##ﬁﬁ h#%v
M loco — 3 \—/
'I': AY I—‘Ab;
8 - s g
loco 2 \5 =
).
i
=
~——r+

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



13

S

Marina Spoladore/Marcilio Onofre

> . IJ(O)/;)(O) ka/—\@ l)(g)( o @ @ el
—mf
) B R ) e P A —1) — ———
= - TS I —o bt b b_'l,l)g:ﬁ #& i3
#3313 b® A ;
T —— locor 5 ]
s T 4
\—/
mp ———— pp
| 2
bo % Rad.
- ot 2% & eion, 5
P mf — pp
- ::\’:_ - #—: x3 3 = I
h#:g: 33 & 1 5 ##ﬁ#:ﬁ:g:
loco 3 — _
) o : = = -
h-‘f\’_/f- B = (L
o /\i
® L. i
10 /\ _
h /\ 9
f I,ﬁli F 1 —ae q_‘
L 0
1 | Z Z




Hn 4 =50 —5
\ | /_\
—— oy LN a
@& —3o° 3 L e . ' !
ERE; = # °
i ie : 4o
2 S - E
\_/' L 3
D 3 . % D CET)

deslizar slide sobre as cordas
nas alturas acionadas pela MD

11
N — =
#i\ | | | | | 1 z
| . je e gLehe
S
(%) %
k=)
13 e = ~
N | bd
: - q ) EI'\ | 11 | 1 —.-H-‘-Ib-.—. I{‘) -
P Y
XWd & XD &%

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



15

H p  (som original) ’ ’
o | e ) be be) b ) | o )
‘ —Gfo—he g D fe %‘\;d-n/',
PP .f rall. dim.
.I,:
Ked. i

nua d

(dim.)
: i pe =
A i o 1
B
| 1 | |

ny

At

Luay
Q|
ava
Q)
=
Luy
Q|

&@#) 5

” g r Ft T r
— | = T
¢) = fo—u f = € Ho hJ_#‘ J L
L 2 A A A A A
U.C. sempre
17
A L —
#ﬂ } —
\;Jv o h‘ Foe - — —
it G L N
u-\ _ _ ~
%) 'ﬁl n'i . I I I —E‘I - ==
h];\ ]Z iete
_A A 7A N |

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



bl
o

—

2]

2]

-

f*—9

-]
& o

16
19

|
0
o]
)
g

()]
P 3

Marina Spoladore/Marcilio Onofre

N
l i ,
‘ | I
N -‘_ I < ol
Tl I _
1.5 Il o l1¢p
_ | ava
Wl R AM T
_mw1( _I_WVA
i o ¢1$
A R FfoTT
1L 18 _TA |m“ ol = o

T ™S ez
< N « O n
a N N N




4. Ancoragem (Tocatina) 17

Agitado J=72

g;ﬁaﬂ@gmeam&zhﬁg&e s—s5—¢

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



Marina Spoladore/Marcilio Onofre



LsL

29
—4
7 b P — m B T T ——
7
o) :
o g9 #0343 4o B0 §8 g8 fe B0 S 7
P subito

Marina Spoladore/Marcilio Onofre




i

e — " .

N
Dy
]

Psub
33
> T > S > T >y o) "
] 2]
7—&e—1 — - e — — S ——— 1

1
4#!
N N

fo e fo e o =

.
Yl
o
oY
Vel
vell
vell
vell
vell
vell
vell
vell

35 > >

‘ b

EE s o e ==

)

h I I

ﬁzﬂg@'—ﬁmm
I sub. mp

37 >> ’

é S — === =i

C_N>
v
%
P

v ) L Ld M

A & L@ HHS

N )V g H ™ L@ kg
3V, | " -EIIF-IIZ B

‘ S Tt #_‘_ #;: #;:

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



21

41

#l
tm‘ui
Qm‘ui
chui
UH pina
ﬁ
E =
UHI it
|
A
)
Py Ry
A
e ==
S
A
==
A8
i
& @)

P subito

43

aul
; 0
R iL)
k e
E iL)
L e
R iL)
L e
e
3
2 va ) .-Wu
L
i = =l
L )
L)
==
s va v
L)
. d
9
)
A
= = =
[\
A
== =
LA
™S
S ¥
N———

T A

[T A

[T®A

T A

T A

T A

T A

[T A
B = =

T A

>
-0 >

> > > > >{

45

48

@]
@]
®

;_IZW

;__:M_W

;::W&

TTeags e

Marina Spoladore/Marcilio Onofre



----0ODRADEK: TRAQUINICES IMAGINADAS--
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Alguns derivam do eslavo a palavra Odradek e querem explicar sua
formagao mediante essa origem. Outros a derivam do alemdo e admitem
apenas uma influéncia do eslavo. A incerteza de ambas as interpretagdes
é a melhor prova de que sdo falsas; além disso, nenhuma delas nos da
uma explicagao da palavra.

1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
: Naturalmente ninguém perderia tempo em tais estudos se ndo existisse
' realmente um ser chamado Odradek. Seu aspecto é o de um carretel de
1 linha, achatado e em forma de estrela, e a verdade é que se parece
1 feito de linha, mas de pedagos de linha, cortados, velhos, emaranhados
I e cheios de nés, de todos os tipos e cores diferentes. Ndo é apenas um
! carretel; do centro da estrela sai uma
: hastezinha e nesta se articula outra em angulo reto. Com a ajuda desta
I dltima de um lado e um dos raios da estrela do outro, o conjunto pode
] ficar em pé como se tivesse duas pernas.
4 Seriamos tentados e crer que esta estrutura teve alguma vez uma forma
’ adequada e uma fungao, e que agora apenas esta quebrada. Entretanto,
/ esse ndo parece ser o caso; nao ha pelo menos nenhum sinal disso; em /
parte alguma se véem remendos ou rupturas; o conjunto parece sem
’ sentido, porém completo a sua maneira. Nada mais podemos dizer, porque ,
’ Odradek tem extraordindria mobilidade e ndo se deixa capturar. 7

Tanto pode estar no forro, como no vé@o da escada, nos corredores, no ,
sagudo. As vezes passam-se meses sem que alguém o veja. Tera se

aninhado nas casas vizinhas, mas sempre volta & nossa. Muitas vezes, ,
quando cruzamos a porta e o vemos la embaixo, encostado ao balaustre da ’
escada, temos vontade de falar-lhe.

Naturalmente ndo se fazem a ele perguntas dificeis, mas sim o tratamos

— seu diminuto tamanho nos leva a isso - tal qual uma crianga. “Como te ,'
chamas?”perguntam-1lhe. “Odradek”,diz. “E onde moras?” “Domicilio 7
Incerto”, responde , e ri, mas é um riso sem pulmdes. Soa como um
sussuro de folhas secas.

Geralmente o didlogo acaba ai. Nem sempre se conseguem essas respostas;
por vezes guarda um siléncio, como a madeira de que parece ser feito.
Inutilmente me pergunto o que acontecerd a ele. Pode morrer? Tudo que
morre teve antes um objetivo, uma espécie de atividade, e assim se
gastou; isto Ndo acontece com Odradek. Descera a escada arrastando
fiapos frente aos pés de meus filhos e dos filhos de meus filhos? Nao
faz mal a ninguem mas a idéia de que possa sobreviver-me é quase -
dolorosa para mim. -7 -

KAFKA, F.: Atribulagées de um pai de familia_. In: BORGES, J. L.,
GUERRERO, M. (col.): O Livro dos Seres Imaginarios. Porto Alegre:
Globo, 1981. P. 81 e 82~
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Esta peca é resultado de nossa primeira criagdo colaborativa e parte de
dois pontos principais: 1) Odradek, personagem do conto "Atribulagdes ]
de um pai de familia", de Franz Kafka, reproduzido no Livro dos Seres 1
Imaginarios, de Jorge Luis Borges e 2) a pega homénima, composta em

2010, que integra o conjunto Do Livro dos Seres Imaginarios, de Valéria

Bonafé. \

Nosso Odradek imaginado é sarcastico, brincalhdo, fragil, arisco.
Infantil, apesar da sua existéncia indefinidamente longa. Ele se
materializa ao atravessar o portal que encontra no interior do piano.

Da mesma forma, saimos do nosso lugar conhecido de intérpretes para
expandir nossa pratica, adentrando o mundo da composicdo, enfrentando a
inseguranga por estar num lugar desconhecido, depois de décadas
amadurecendo nossa "casa" artistica - a performance. Convidamos vocés, N
novos performers, a experimentar esse deslocamento, criando dentro e a !
partir de nossa pega. [ '

\
\
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INSTRUGOES

« A introdugdo deve ser executada sem pedal, a excegdo do
ultimo sistema (onde ha indicagdo de acionamento do pedal).
Aqui, enquanto o narrador (Pianista 2) fala um trecho do
conto "Odradek", o Pianista 1 inicia a montagem do ser
Odradek, inserindo alguns palitos no corpo de madeira e
acrescentando materiais diversos. Recomendamos que sejam
materiais de decomposigdo lenta, como esponjas de cozinha,
plasticos, pedagos de borracha, metais etc. OBS.: Evitar
materiais pequenos e soltos, que possam acidentalmente cair
dentro do instrumento.

A Cadéncia deve ser criada com base nos materiais sonoros
descritos nesta bula ou gestos musicais extraidos da peca. O
objetivo é proporcionar aos/as performers a experiéncia de
co-criacdo que originou esta pega. O ser-objeto "Odradek",
que comegou a ser montado na Introducdo, devera ter sua
construcdo concluida nesta segédo.

« Antes da performance, posicionar:

« Palitos (hashi ou espetinho de churrasco) no corpo
metdlico da lira e no apoio esquerdo do teclado do
piano, para executar trechos da introdugdo, da cadéncia
e do final da pega;
outros materiais a serem incorporados ao objeto
Odradek, no interior do piano;

« 4 fitas longas no interior do piano, deixando as pontas
pendentes em cada lado da estante de partituras.



BULA

Gestos dentro do piano

Com palito, sobre as cordas na regifo aguda

Com palito, sobre a regido das cordas
compreendida entre a primeira e a segunda ponte
(regido aguda)

Com palito, nos pinos metalicos da ponte

Soco abafado com punho fechado na regido dos
borddes

"Riso sem pulmées”: fricgdo do palito de
madeira (deitado) sobre os borddes. Irregular.
Alternar com pequenas pausas.

Deslizar as unhas nos borddes, no sentido
longitudinal

Glissando nas cordas com as unhas

Gestos no teclado:

Deslizar a unha sobre as teclas pretas
¢ ' (somente o

ruido do contato da unha com a
tecla)

< Iy Deslizar a unha sobre as teclas brancas

(somente o ruido do contato da unha com a
tecla)

o>— Deslizar a unha no espelho do teclado

Deslizar a polpa dos dedos sobre as teclas
—— o

pretas



Pl

P2

P2

ri

P2

Entram no palco.

P1 se posiciona de frente para o publico, narrando, enquanto P2 se posiciona na curva do

piano, entretendo-se com a insergdo de objetos dentro do instrumento.

30"

Seu aspecto é de um carretel de linha, achatado e em forma de estrela, e a verdade é

que parece feito de linha, mas de pedagos de linha, cortados, velhos, emaranhados e

misturados, de tipos e cores diferentes. _
Tem extraordindria mobilidade e ndo se deixa capturar. Tanto pode estar no forro como

no véo da escada, nos corredores, no vestibulo...

N

'As vezes, temos vontade de falar-
Ihe. Naturalmente, néo fazemos a

[Caminha para o banco do piano] ele perguntas dificeis, mas o
tratamos como uma crian(;a.

(crianga)

irregular (10)

J
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100"

regular e inexpressivo
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irregular
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130"

200"

"Domicilio
L *——o incerto”,
responde e ri.
P2 [ * >\/\é [N
r1 { [Acompanha com o olhar]
J
/ intensidade e velocidade irregulares, ad libitum \
sussurrado, como um segredo o ﬁr -~
= ,\_/\\I\. ) [N i~
Soa . (o~
T S G
PI [Levanta] Por vezes, gl}arda um longo| [Vai até a cauda do piano,
siléncio. levanta o Odradek]
L [Caminha para o banco do piano]
[Acionar o pedal]
/ )
) *
’
P2

[Tirar o pedal]

— '\ J




Piano 1

Piano 2

Pno. 1

Pno. 1

Génese

Fluente
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Puxar uma das fitas de dentro do piano
acompanhando a aceleragio da mao direita do Piano 2
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Constituigdo - Cadenza 12
Criar segdo utilizando os materiais sonoros apresentados na bula.
Pode-se utilizar dos gestos musicais da peca, ou mesmo gerar outros, a partir deles.
A duragdo aproximada devera ser de 2 minutos.
Nesta segdo, a montagem fisica do Odradek deverd ser concluida.
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