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RESUMO

Os esforgos para fortalecer o contato entre tradicdes musicais historicamente
vistas como separadas (em especial as habitualmente chamadas musica erudita e
musica popular) se mostram cada vez mais presentes nos séculos XX e XXI. A
recepgdo da cultura musical popular nas instituicbes de ensino tem sido uma das
responsaveis por aproximar as duas vertentes. Diante dessa riqueza de visGes
oferecidas atualmente, propde-se uma pesquisa dos procedimentos composicionais
vigentes em diferentes periodos histéricos e pontos geograficos, bem como sua
aplicacdo na escrita de um repertério em que as técnicas convergem, gerando um
estilo hibrido entre musica de concerto e musica popular. A partir da selecdo de
poemas de Luis de Camdes (1524 — 1580) e Jodo da Cruz e Sousa (1861 — 1898) e
da composicdo de dois ciclos de cangbes com os textos escolhidos, sdo discutidos 0s
processos utilizados e seus efeitos nas composicdes, exemplificando possiveis

estratégias composicionais a partir desse hibridismo.

Palavras-chave: composi¢do, cancéo, fuséo, hibridismo.



SUMARIO

INTRODUGAO . ...ttt ettt ettt 8
1. DA INSPIRACAO A CRIAGCAO: REFERENCIAS E PROCESSOS
CRIATIVOS NA COMPOSICAO DE DOIS CICLOS DE CANGOES............. 11
2. RESULTADOS EM PERSPECTIVA: ANAL[SE MUSICAL E DE
PROCESSOS CRIATIVOS DOS CICLOS DE CANGCOES........ccccviiiieiei 14
2.1. PRIMEIRO CICLO: SUITE CANTANTE, SOBRE QUATRO SONETOS DE
LUIS DE CAMOES, PARA VOZ, CONTRABAIXO EPIANO.......ccccceviiiiiiiinn 15
2.1.1. Sete An0S de Pastor JACOD SEIVIa..........occoiiuriiiiiiieieiiiiiiiic e 18
2.1.2. Amor, co’ a Esperanca Jd Perdida..............................................coo 24
2.1.3. Alma Minha Gentil, que te Partiste............cccccoo e, 32
2.1.4. Quando 0 Sol Encoberto Vai MoStrando..........cccccoveeeiiiiiiiiiiiiiien e 38

2.2. SEGUNDO CICLO: O CANTO DO CISNE NEGRO: CANCOES SOBRE
POEMAS DE JOAO DA CRUZ E SOUSA, PARA VOZ, CONTRABAIXO E

PLAN O . e s 42
2.2. 1. AUSBNCIA MISTEIIOSA. .. vviiiieii ettt 44
2.2.2. SONN0 BIaNCO.....ciiiiiiiiiiitiiiet ettt 50
2.2.3. PIBAAGAR. ... 58
CONSIDERA(}@ES FINAILS . e 65
REFERENCIAS. ...ttt ettt st 68
ANEXO A — Partituras dos CICIOS. ..........cooiiiiiiiiiiiii e 71
ANEXO B — Gravagao parcial das CanGOES. ..........ceuuriiiriiiieiiean e 112

ANEXO C - Audio dos ciclos integrais a partir de arquivo em formato
Y 1 PP PSPPPRRP 113



INTRODUCAO

A divisdo historica entre masica erudita e popular, encontra cada vez mais
dificuldades em se sustentar (BARRETO, 2012). Ao longo do século XX, alguns
compositores como Béla Bartok (1881-1945) e Heitor Villa-Lobos (1887-1959)
pesquisaram os folclores nacionais e regionais e incorporaram na sua linguagem
elementos extraidos de praticas musicais até entdo pouco presentes nas salas de
concerto. Nos Estados Unidos, o compositor George Gershwin (1898-1937) também
foi um dos responséaveis pela incorporacao da influéncia da masica popular, no caso
0 blues e o jazz, no repertorio sinfébnico, como nas obras Rhapsody In Blue e An

American In Paris, e na Opera Porgy and Bess.

Atualmente, verifica-se uma maior presen¢a da musica popular dentro das
instituicdes de ensino da area, em especial nas universidades. A criacdo da
habilitacdo Musica Popular no bacharelado em mdsica da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS) permitiu que estudantes e artistas que se dedicam a
essa vertente recebessem uma formacdo que contempla suas necessidades
especificas (PRESSER, 2013). A aparente divisdo entre 0s programas na verdade
funcionou como um estimulo a derrubada de barreiras entre os dois estilos, visto que
o0 intercambio entre os diferentes docentes e discentes propiciou uma eficiente troca

de conhecimentos.

A diversidade de repertorios explorada ao longo da graduacdo, bem como o
convivio com diferentes artistas, propiciou a escrita de um trabalho capaz de ilustrar
a formacdo recebida ao longo do curso: a riqueza de visfes e técnicas aprendidas
levou a composicdo de pecas cujas referéncias divergem em datas e localizacdes
geograficas, mas convergem para uma escrita em que universos musicais diferentes
se apresentam simultaneamente e sistematicamente. Dessa forma, o objetivo
principal deste trabalho é, além de compor pecas que expressem artisticamente
diversas tradicGes e pontos de vista sobre masica, descrever o processo pelo qual ele
se tornou possivel, buscando pontos de concordancia e complementariedade entre as

duas visOes, e propiciando a sua coexisténcia em um mesmo repertorio.

O processo se justifica por estimular que se amplie a percep¢do de uma

vertente sobre a outra, promovendo um estreitamento desse contato. O aporte de



diferentes pontos de vista ndo s6 enriquece as tradigcbes musicais (DEZEMBRO e
BORELLI, 2018), mas também pode despertar o interesse da sociedade para
manifestacbes culturais diferentes. Dessa forma, a aproximacao entre as correntes,
além de consequéncia da formacdo multifacetada proporcionada pelo curso, é
também um caminho para a ampliacdo do interesse de publicos de perfis diversos

pela masica, seja como area de estudo, seja como apreciagao.

Para a criacdo dessas pecas, foi necessario pesquisar procedimentos
composicionais utilizados ao longo de diferentes periodos, 0s quais serdo discutidos
ao longo do trabalho. Além do estudo de compositores que representam essas
variadas tradicdes, também foi importante pesquisar o trabalho de autores que ja
incorporaram na sua escrita influéncias de vertentes diversas. Somado a esse
material, foram coletados textos literarios para serem musicados. A escolha, na
maioria das vezes, se deu de acordo com o que se considerou adequado as escolhas
musicais prévias, e tiveram como principais critérios a tematica e o periodo
historico-cultural no qual o poeta escreveu. As andlises dos resultados obtidos até o
momento foram, sobretudo, sob o ponto de vista da harmonia funcional,
orquestracao escolhida, texturas resultantes e relacdo entre os pardmetros anteriores
e o texto. Em alguns pontos também se discute a escrita da linha melddica e dos

elementos ritmico-harmdnicos como ilustracdo do discurso verbal.

Convém ainda acrescentar que o influxo de diferentes ideias ao longo da
graduacdo e da escrita das pecas ocorreu em diferentes niveis. Além das disciplinas
cursadas, soma-se ainda a experiéncia como aluno do Conservatério Pablo
Komlds/Escola de Musica da OSPA, bem como a participagdo na Ospa Jovem e em
diferentes festivais. Somada a isso, a colaboracdo em recitais de meio de curso e de
graduacdo de colegas de diversas habilitacdes na universidade permitiu ampliar a
visdo sobre distintas tradicbes musicais. Todas essas experiéncias também
contribuiram para a descoberta do interesse na associacdo da musica a outras
manifestacbes artisticas, como o balé e a dpera. A influéncia disso estimulou a
pesquisa e a resultante composicdo de pecas que dialogam com a literatura. Por fim,
vale ainda citar a importancia do estudo dos diferentes fazeres musicais no Brasil,
em especial no século XX, fornecidos por diferentes disciplinas da habilitacdo em

Musica Popular.



Na primeira secdo deste projeto, serdo abordados 0s principais processos
criativos empregados, expondo as motivacdes para a escrita, bem como o repertorio
e as técnicas composicionais utilizadas como referéncia. A seguir, na segunda secao,
se debaterda sobre a ideia de ciclos de cancBes e como isto resultou na criagcdo dos
ciclos apresentados neste trabalho. Na sequéncia, serdo apresentadas analises mais

detalhadas das composicdes, e, por fim, as consideracdes finais.
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1. DA INSPIRACAO A CRIACAO: REFERENCIAS E PROCESSOS
CRIATIVOS NA COMPOSICAO E DE DOIS CICLOS DE CANCOES

A proposta desse trabalho, atraves de uma série de analises e composicoes,
é estimular o dialogo entre diferentes vertentes e técnicas conhecidas e aprendidas
ao longo do curso de graduacdo. Os estudos de histéria da musica, analise, harmonia
e contraponto contribuiram para o conhecimento e o aprendizado de técnicas mais
tradicionais de estruturacdo de pecas, escolha de acordes e conducdo de vozes.
Outras disciplinas, entre elas as que tratam de arranjos, instrumentacdo e
orquestracdo, assim como as cujo enfoque é a percepcdo musical, também
propiciaram o contato com outros repertorios e maneiras de compor, bem como

outros pontos de vista sobre os parametros harmonicos, ritmicos e melddicos.

Por um lado, o desenvolvimento de técnicas e a afinidade descoberta em
relacdo ao repertorio dos séculos XVII, XVIII e X1X aproximou o trabalho das ideias
do neoclassicismo do século XX, corrente composicional que resgatava o uso dessas
técnicas e o aplicava junto aos pensamentos contemporaneos sobre harmonia e
ritmo. Alguns reconhecidos compositores escreveram obras que podem ser ligadas
a essa ideia (GRIFFITHS, 1988), como a sinfonia n. 1 em ré menor de Sergei
Prokofiev (1891-1953), o balé Pulcinella de Igor Stravinski (1882-1971), e o Ludus
Tonalis de Paul Hindemith (1895-1963).

Por outro lado, foram reveladas diversas dualidades ao longo do processo de
escrita deste trabalho, como a influéncia da linguagem harménica da musica popular,
em particular do jazz e da bossa nova, que se somou as estruturas binéarias tipicas da
musica da Era do Baixo Continuo (em torno de 1600-1750). O uso do contrabaixo
em meio a tradicional formagdo de piano e voz também gera ambiguidade: o
instrumento alterna momentos em que seu papel se aproxima de uma segunda voz
com outros em que é usado como linha de sustentacdo ritmico-harménica. Ha
também uma intencdo cosmopolita ao propor didlogos com a literatura classica
portuguesa, a literatura simbolista brasileira, e as tradicdes musicais da mdsica de

concerto da Europa Central nos séculos referidos anteriormente.

Entende-se que a ideia de fazer uma mdsica com influéncia europeia néo
enfraquece a identidade nacional, visto que diversas culturas se constroem nas

civilizagbes através de dialogos. A carreira de Claudio Santoro (1919-1989), por
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exemplo, conforme discutido por Salgado (2010), revela um compositor capaz de
incorporar elementos nacionais e cosmopolitas em sua variada producdo artistica. O
mesmo trabalho cita ainda a parceria formada entre o compositor e o0 poeta Vinicius
de Moraes (1913-1980) quando se encontraram em Paris no final dos anos 1950, e
relaciona a estética obtida nesse trabalho conjunto com o que viria a se tornar anos
mais tarde a bossa nova, movimento que tem o mesmo poeta como um de seus
principais letristas, principalmente em suas colabora¢cdes com Tom Jobim (1927-
1994). Este altimo, por sua vez, é lembrado sobretudo por famosas cancdes que
obtiveram grande sucesso internacional, como Garota de Ipanema e Corcovado,
mas, além de ter sido importante arranjador, compds também para orquestra

sinfénica, como em sua Sinfonia da Alvorada (cf. ROSADO, 2008).

Nesse sentido, alguns outros compositores brasileiros do século XX tiveram
obras celebradas ndo s6 na tradicdo musical popular, mas também nas salas de
concertos e recitais, como Radamés Gnatalli (1906-1988). Também cabe relembrar
a importancia de outros artistas do inicio do século XX no Brasil que tiveram suas
obras registradas em partituras e alcancaram notoriedade também dentro dos centros
voltados a musica de concerto (cf. VERZONI, 2011). Entre eles, podem ser citados
Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Ernesto Nazareth (1863-1934) e Patapio Silva
(1880-1907), que além de compositor é lembrado como flautista virtuoso
(OLIVEIRA, 2007).

Na segunda metade do século XX, o compositor francés Claude Bolling (1930
- ) escreveu a peca Suite for flute and Jazz Piano Trio, escrita em sete movimentos
para flauta transversal, piano, contrabaixo e bateria, propondo ndo s6 a fusao musical
entre a tradicdo erudita e popular em elementos de organizacdo de alturas e duracgdes,
mas também dos instrumentos utilizados. O aporte de elementos das duas correntes
também foi um dos componentes que marcaram o movimento do Third Stream Jazz,
termo proposto, segundo a Encyclopedia Britannica (2020), por Gunther Schuller
(1925-2015) em 1957, o qual tem como um de seus principais representantes o grupo

Modern Jazz Quartet.

Outra tentativa interessante de fusionar elementos do jazz e da musica de
concerto € a obra Songs and Sonnets from Shakespeare (2001), do pianista inglés
Sir. George Shearing (1919-2011), autor do famoso tema Lullaby of Birdland. Ele

escreveu, a partir de textos do poeta britanico, uma peca em sete movimentos para
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coro, contrabaixo e piano. A técnica utilizada no contrabaixo, e em especial as
células ritmicas utilizadas, apontam para a influéncia do estilo estadunidense,
enquanto o uso do coro SCTB e dos sonetos de Shakespeare revelam a influéncia da

tradicdo musical europeia.

Em sintese, inumeros compositores durante o século XX utilizaram
elementos relacionados a musica popular nos seus processos de criagdo de musica
de concerto, bem como elementos relacionadas a musica de concerto nos seus
processos de criacdo de musica popular. Em alguns casos é praticamente impossivel
classificar suas composicGes dentro de uma corrente especifica, e é possivel
classifica-las como obras hibridas. O didlogo entre as diferentes tradi¢Ges permitiu
a elaboracdo de pecas em que as duas correntes dialogam, originando novas

possibilidades expressivas e artisticas.
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2. RESULTADOS EM PERSPECTIVA: ANALISE MUSICAL E DE

PROCESSOS CRIATIVOS DOS CICLOS DE CANCOES

O agrupamento de cancdes é uma préatica presente em diferentes tradigcdes
musicais, tanto em localizacdo geografica quanto em periodo historico. Porém, no
inicio do século XIX existiu uma grande producdo de ciclos de cangdes na regido
germanica, com destaque para compositores como Franz Schubert (1797 — 1828) e
o casal Robert (1810 - 1856) e Clara Schumann (1819 - 1896). Bingham (2011)
discute os motivos sociais e culturais que levaram a consolidagdo desse género
musical, o que estabeleceu o lied alemdo como um forte paradigma composicional

em cancao.

A ideia, entretanto, de apresentar poemas musicados dentro de uma mesma
colecdo, foi explorada também por compositores franceses posteriores (cf.
RICHTER, 2012), como Claude Debussy (1862 — 1918) e Maurice Ravel (1875 -
1937). A eles, € possivel ainda acrescentar Henri Duparc (1848 - 1933) e Reynaldo
Hahn (1874 - 1947) como exemplos de artistas que exploraram a literatura simbolista
e a composicéo de cancdes a partir de poemas de Charles-Pierre Baudelaire (1821 -
1867), Arthur Rimbaud (1854 - 1891) e Paul Verlaine (1844 - 1896), sendo este
altimo autor de obra musicada também por Gabriel Fauré (1845-1924) (HEYN e
SILVESTRE, 2021).

Pereira (2007) cita, além de diversos compositores europeus do século XIX,
alguns exemplos de producéo de ciclos no Brasil. Sua pesquisa revela a existéncia
de uma producgdo musical no género na carreira de Villa—Lobos a partir de obras
como as CancOes Tipicas Brasileiras e as 14 Serestas. Nesse caso, ja é possivel
detectar a influéncia da musica folclérica e popular. Outros compositores brasileiros
citados sdo Helza Caméu (1903 — 1995), Mozart Camargo Guarnieri (1907 — 1993)
e Ronaldo Miranda (1948 - ).

A ideia de apresentar como uma peca Unica uma sequéncia de cancdes levanta
a questdo de que a formacdo de um grupo de composi¢cdes em uma determinada
ordem para a constituicdo de um album ou de uma performance pode se relacionar
a criagdo de um ciclo de cancgdes. Assim, diversas obras da musica popular podem
ser encaradas de maneira similar, como o disco The Wall, de 1979, do grupo

britdnico de rock Pink Floyd. Nesse contexto, € mais comum o uso do termo album
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conceitual para designar uma producdo cujas composi¢cdes compartilham um
tratamento que as unifica. Outro exemplo é o disco Tropicalia ou Panis et Circensis
(1968), gravado por Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil, Nara Ledo, Os
Mutantes e Tom Z¢, além dos poetas Capinam e Torquato Neto e do maestro Rogério
Duprat. A obra é mencionada como o primeiro album conceitual da musica brasileira

na Enciclopédia Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileira (2019).

Com base nessas reflexdes, foram criados dois ciclos de cancdes com base
na obra de Luis de Camdes (1524 — 1580) e de Jo&do da Cruz e Sousa (1861 — 1898).
As decisbes sobre o tratamento dos parametros musicais remetem também ao estilo
do autor do texto de cada cangdo. A seguir, serdo descritas mais detalhadamente as
propostas para cada um dos ciclos, bem como analisadas as escolhas musicais feitas
para cada peca que os compde. A importancia dos poemas para isso justifica a

apresentacéo integral no inicio da subsecg&o sobre a can¢do que o utiliza.!

2.1. PRIMEIRO CICLO: SUITE CANTANTE, SOBRE QUATRO SONETOS DE
LUIS DE CAMOES? PARA VOZ, CONTRABAIXO E PIANO

A primeira peca apresentada neste trabalho recebeu o titulo de “Suite
Cantante, sobre quatro sonetos de Luis de Camdes”. A composicdo recebeu
influéncias de diversos elementos musicais dos séculos XVII e XVIII, tanto em
pardmetros harmdnicos quanto em caracteristicas de forma e estrutura. Muitas de
suas inspiracdes vieram da masica de caAmara e orquestral de compositores como W.
A. Mozart (1756 — 1791) e F. J. Haydn (1732 — 1809), um dos motivos pelo qual

foram escolhidos textos com caracteristicas analogas: embora ndo sejam

1 Todos os poemas utilizados nas composicbes estdo  disponiveis na pagina
http://www.dominiopublico.gov.br. O referido portal disponibiliza um amplo acesso a obras
literarias, artisticas e cientificas ja em dominio publico, ou cuja divulgacdo foi devidamente
autorizada.

2 Luis de Camdes é um dos principais nomes da literatura renascentista, junto ao espanhol Miguel
de Cervantes (1547-1616) e ao britdnico William Shakespeare (1564-1616). Segundo Macedo
(2010), “A sua poesia insere-se na tradicdo ocidental que inclui Dante, Petrarca e, em termos mais
amplos, o neoplatonismo renascentista, porque toda a linguagem ¢ feita de passados e ndo de futuros.
A profunda originalidade de Cam®fes manifesta-se nos sutis deslocamentos seménticos que impds a
essa tradicdo, modulando a linguagem do passado para significar uma nova visdo do mundo para a
qual ainda ndo havia linguagem feita.”.
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contemporaneos, tanto o poeta quanto os musicos compartilham o uso de estruturas

bem definidas.

O uso de ritmos de danca motivou a decisdo de chamar a musica de suite, e
muito do referencial tedrico para a escrita dos movimentos foram influenciados pela
participacdo em projetos de Musica Antiga na universidade. As suites foram
estruturas composicionais bastante exploradas nos séculos de referéncia. Tarling
(2001) argumenta ser impossivel evitar a dan¢a quando se toca musica barroca. A
autora segue defendendo que tipos de movimentos de danc¢a aparecem nas musicas
mesmo quando ndo recebem o respectivo nome. A tradicdo de se escrevé-los em
sequéncia, precedidos por um movimento mais livre, o preludio, integrou-se ao
repertorio do violino durante o século XVII. Diversas pecas com esse formato foram
escritas entre 1600 e 1750, notadamente as suites para diferentes instrumentos solo
de J. S. Bach (1685 — 1750), bem como suas partitas e suites orquestrais. E comum
que o inicio seja um preltdio (sem forma fixa) ou uma abertura francesa (um inicio
pomposo com notas pontuadas, seguido por uma sec¢do rapida com polifonia
imitativa, com ou sem retorno ao ritmo da secdo inicial). Na peca apresentada aqui,
foi tomada a decisdo de omitir esse movimento, visto que sua natureza é
essencialmente instrumental. No lugar disso, foi mantida a ideia de uma sucesséo de
movimentos com andamentos do tipo lento-rapido-lento-rapido, o que remete a
tradicdo da sonata da camera italiana, outra estrutura composicional bastante

explorada no periodo.

Logo na pastoral inicial (com o soneto “Sete Anos de Pastor Jacob Servia”,
danca de caréater doce em compasso composto com célula ritmica pontuada (colcheia
pontuada — semicolcheia — colcheia), é possivel notar a macroestrutura que sera
adotada ao longo de toda a peca: a forma binéria, tradicional nos movimentos das

suites do periodo.

O movimento seguinte € uma valsa (com o soneto “Amor, co’a Esperanca Ja
Perdida”), cuja formula de compasso ternaria gera alguma similaridade com o
minueto, danca bastante popular no século XVIII executada em um andamento mais
rapido no século anterior. Esta ultima foi também bastante usada como terceiro
movimento em sinfonias, com a inclusdo de uma secdo contrastante — o trio.
Posteriormente, as valsas se tornaram bastante comuns nos trabalhos de
compositores como Piotr Ilich Tchaikovski (1840-1893), Giuseppe Verdi (1813-
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1901) e Johann Strauss 11 (1825-1899). A estrutura de contraste entre as duas se¢des

adotada nesta cancdo € derivada dos minuetos-trios.

O terceiro movimento é uma sarabanda (“Alma Minha Gentil, que te
Partiste”), outra danca que teve seu andamento reduzido na passagem do tempo.
Aqui ela aparece na sua forma lenta, comum nas suites de J. S. Bach e
contemporaneos. Sdo caracteristicas também da sarabanda desse periodo o compasso
ternario e o apoio no segundo tempo. No ciclo, esse movimento inclui ainda uma

secdo com improvisagdo instrumental, elemento comum na pratica musical popular.

O movimento final € uma giga (“Quando o Sol Encoberto Vai Mostrando™),
danga apresentada aqui sob influéncia da sua forma francesa (gigue) e que se
caracteriza pela sua vivacidade e presenca de ritmos pontuados em compasso
composto. A finalizacdo com esses dois movimentos também remete & sonata da
camera (ALLSOP, 1998, apud TARLING, 2001).

O contraste fornecido pelas diferentes dancas, andamentos e
afetos/tonalidades é equilibrado pela coesdo fornecida pelo uso de um mesmo
motivo ritmico-melddico ao longo dos movimentos. Sua ilustracdo e seus
desdobramentos serdo apresentados a medida que forem discutidas com maior
detalhamento cada uma das partes. Outro elemento que unifica a obra é o uso da
tonalidade do movimento final (sol maior) como principal, a partir do qual séo
exploradas tonalidades relacionadas: o primeiro movimento estad em ré maior (cuja
tonica é dominante de sol maior), 0 segundo esta em seu homdnimo sol menor, e 0

terceiro; em sua relativa mi menor.

A presencga de um texto cantado é um elemento estranho ao pensamento da
sonata, e até mesmo da suite. Porém, a confluéncia entre essas diversas vertentes
resultou em uma peca que tenta unir elementos importantes na madsica dos séculos
XVII e XVIII: a tradicdo francesa da danca, o enfoque instrumental da sonata
italiana e a representacdo do texto em musica, preocupacdo compartilhada por
compositores como Claudio Monteverdi (1567 — 1643). Outra influéncia presente é
a da masica popular cantada associada a ritmos de danca. Além da produgdo musical
com base no folclore produzida por Villa-Lobos e no samba por Tom Jobim, é
possivel citar outros exemplos, como as dancas tipicas da regido do Rio da Prata, 0
frevo pernambucano e o baido, que alcancou popularidade nacional nas composicoes
cantadas de Luiz Gonzaga (1912 — 1989).
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2.1.1. Sete Anos de Pastor Jacob Servia

Sete Anos de Pastor Jacob Servia

Soneto de Luis de Camdes

Sete anos de pastor Jacob servia
Labdo, pai de Raquel, serrana bela;
mas nao servia ao pai, servia a ela,

e a ela s6 por prémio pretendia.

Os dias, na esperanca de um soé dia,
passava, contentando se com vé-la;
porém o pai, usando de cautela,

em lugar de Raquel Ihe dava Lia.

Vendo o triste pastor que com enganos
Ihe fora assi negada a sua pastora,

como se a nao tivera merecida;

comeca de servir outros sete anos,
dizendo: - Mais servira, se ndo fora

para tdo longo amor tdo curta a vida.

A motivacdo inicial para a escrita da peca se deu a partir do contato com
pecas contendo temaéticas pastoris, tipicas no século XVIII e presentes na obra de
compositores como G. F. Handel e Joseph Haydn. Esse aspecto motivou a escolha
do compasso composto (12/8) e das figuras ritmicas, em especial a célula colcheia
pontuada-semicolcheia-colcheia, reconhecido como ritmo siciliano. A influéncia de
conceitos ligados & musica do seculo XVII1 também se deu na escolha da tonalidade
de RéM.

A tonalidade é descrita por Johann Mattheson (1681 — 1764) da seguinte

forma: “a sétima tonalidade, ré maior, € por natureza algo penetrante e teimosa; ¢ a
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mais adequada para o estudo das coisas alegres, belicosas e animadoras; se, porém,
na musica a flauta predominar sobre o clarim, ¢ o violino sobre os timpanos, entao
é possivel expressar sentimentos bastante delicados sem fazermos injustica a esta
dura tonalidade.” Varios autores refletiram sobre os afetos das tonalidades, e é
possivel afirmar que de modo geral a tonalidade de ré maior € reconhecida como
uma tonalidade alegre (GATTI, 1997). Todo o panorama desenhado também
influenciou a escolha do texto: um soneto de autoria do poeta portugués Luis de
Camdes. A busca por um material com caracteristicas ligadas a movimentos
artisticos classicos/neoclassicos inspirou a selecdo do texto, cuja tematica pastoril
também foi um critério de escolha.

A peca € dividida em introducéo (inicio a c. 5), parte A (c. 6 a 9), interludio
instrumental (c. 10), parte A repetida (c. 11 a 14), novo interladio (c. 15 e 16), parte
B (c. 17 a 25) e finalizagdo (c. 25 até o fim), com material repetido quase literalmente

da introducdo. O quadro abaixo (quadro 1) permite visualizar a estrutura da musica.

Partes Compassos
Introducéo lab
Parte A 6a9d
Primeiro interludio 10
Parte A’ 11a14
Segundo interludio 15e 16
Parte B 17 a 25
Coda 25a30

Quadro 1: estrutura da peca "Sete Anos de Pastor Jacob Servia".

A introducdo apresenta na melodia (executada ao contrabaixo) elementos
ritmicos e melddicos que servirdo de base para a melodia vocal da parte A. A
harmonia é apresentada pelo piano em textura coral com ornamentacdo, além de uma
linha grave com colcheias pontuadas gerando um polirritmo 2x3. O ritmo harménico
é lento, contendo um ou dois acordes por compasso, e 0s acordes atuam com fungéo

de reafirmar a tonica de ré maior (figura 1) 3.

3 As partituras disponibilizadas contém as cifras dos acordes utilizados, tornando mais claro o
pensamento harmdnico para a analise e para possiveis alteracfes e/ou arranjos futuros.
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Figura 1: harmonia na introducédo de "Sete Anos de Pastor Jacob Servia”.

Ao final dos quatro primeiros compassos, foi adicionada uma codetta que
prepara uma cadéncia plagal para o inicio da melodia com texto. O uso da cadéncia
plagal se deu com a intencédo de adicionar uma nova reafirmacéo da ténica, visto sua
simbologia religiosa (essa sonoridade foi amplamente utilizada ao final de corais de
musica sacra com o texto “Amém”). A adicao desse material também foi motivada
pelo estudo do tema do primeiro movimento da Sonata para Piano n° 11, em L&
Maior, K. 311 de Mozart, em que a quadratura é extrapolada pela adi¢do de material

novo (figura 2).

TEMA.
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Figura 2: tema do primeiro movimento da Sonata para Piano n° 11, em La Maior,
K. 311 de Mozart, em que a parte B apresenta 2 compassos a mais que a quadratura
esperada de oito compassos. Fonte: Breitkopf & Hartel (1878).
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Quando a voz entra, ela assume o papel de melodia principal, enquanto o
contrabaixo tem funcgdo de segunda voz, sustentando notas do acorde e intervindo
em pontos de repouso da primeira voz. A primeira resolucdo da dominante (c. 7-8)
se d& no vi grau em uma cadéncia de engano, permitindo a continuacao do discurso
e se relacionando ao trecho do texto “mas ndo servia ao pai” pela criagao de contraste
e expectativa. O retorno a tonica ocorre através do uso de um acorde de empréstimo
modal (bV1l) no compasso 9, o qual funciona como subdominante do relativo
(napolitano de Bm), e mediante croméatica da dominante da tonalidade, para o qual
se direciona, seguindo entdo para o | grau.

Apos um interludio instrumental curto (figura 3), a parte A é repetida com o
mesmo material, mas com novo texto e contrabaixo em pizzicato. A figuragdo

ritmica do piano também se altera, com arpejamentos na méo esquerda (figura 4).
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Figura 3: compasso 10 da peca “Sete Anos de Pastor Jacob Servia”, com um
interladio instrumental.
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Figura 4: comparativo entre as figuracdes do piano em A (a) e A’ (b).
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A sonoridade atingida pelas alterac6es de timbre, bem como pela insercao de
novas regides harmoénicas no interlidio (mediante cromatica superior e subV?7),
renovam o interesse em direcdo a repeticdo variada de A (se¢do A’). Cabe ressaltar
que os ritmos recorrentes da mao esquerda do piano e do contrabaixo em A’ se
relacionam ao texto através da imagem da personagem repetindo obstinadamente
sua rotina, narrado nos versos “Os dias, na esperan¢a de um sé dia, passava,
contentando se com vé-la (...)”. Ao final da se¢do, o acorde A7(13) é resolvido com
movimento do baixo meio tom acima (Bb), e o tritono (dé#-sol) é resolvido em ré-

fa, terca maior e quinta justa de Bb (figura 5).
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i.:l.ld'-.l'ri- AT(I3) DM
(6% 3 23 42 2D
Foo
!.[;L - - E 3 * - - *
b)

Figura 5: comparativo entre as resolucdes do acorde A7(13) ao final de A (a) e A’

(b).

A chegada a esse acorde (bVI - mediante cromatica inferior) marca o inicio
de um segundo interladio. Nele, é proposta a modulagdo ao V grau. As estruturas
musicais de referéncia nos séculos XVII e XVIII também influenciaram a
organizacao binaria dessa cancdo. O acorde Bb7M nesse ponto tem, portanto, funcéo
de subdominante da dominante (L4M), e pode ser interpretado como o acorde
napolitano (bll) da nova tonalidade. O uso desse acorde costuma estar relacionado
a um reforco de tensdo, visto sua origem no drama (6pera napolitana). Essa
sonoridade, apesar de suas origens, € amplamente utiliza em cancdes populares
brasileiras do século XX (Freitas, 2014). Seu emprego nesse momento na peca “Sete

Anos de Pastor Jacob Servia” cria uma sonoridade de maior tensdo e expectativa, e
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ocupa um momento na narrativa textual entre a exposicdo do conflito e seu
desenrolar. O acorde seguinte - E7(13) — leva a parte B da peca, que corresponde as
duas ultimas estrofes do soneto.

Nessa parte, hd outra mudanca na textura pianistica (figura 6): a méao direita
apresenta figuracdes em graus conjuntos e ritmos rapidos, enquanto a mao esquerda

apresenta figuras em bloco e ritmos lentos.
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Figura 6: figuracdo caracteristica do piano da secéo B.

O registro intermediério é preenchido pelo contrabaixo com notas longas. O
ritmo harménico diminui bastante, com a ocorréncia de acordes que duram dois
compassos. Entretanto, a movimentagdo da melodia da voz através de um numero
maior de células ritmico-melddicas, embora derivadas de materiais ja apresentados,
além da movimentacdo da linha médio-aguda do piano, gera um maior contraste em
relacdo as secdes anteriores. A tematica do poema também muda - ap6s a introducéo
das personagens e do conflito, a narrativa avanca, e a maior movimentacao ritmica
do piano ajuda a ilustrar essa mudanca de discurso.

A harmonia da se¢do (B) repete 0 movimento ténica — dominante — tonica
relativa. A cadéncia de engano neste ponto € acompanhada pela ultima estrofe do
texto, e a chegada a um acorde menor (F#m) acompanha uma mudancga na narrativa
do texto (“... comeca de servir outros sete anos...”). Esse acorde ¢ usado também
como ii grau de RéM na volta a tonalidade principal da peca, seguida pela

reapresentacdo do material da introdugdo, agora como coda.
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2.1.2. Amor, co’ a Esperanca Ja Perdida

Amor, co a Esperanca J& Perdida

Soneto de Luis de Camdoes

Amor, co a esperanca ja perdida,
teu soberano templo visitei;
por sinal do naufragio que passei,
em lugar dos vestidos, pus a vida.

Que queres mais de mim, que destruida
me tens a gloria toda que alcancei?
Nao cuides de forcar me, que néo sei
tornar a entrar onde ndo hé saida.

Vé&s aqui alma, vida e esperanca,
despojos doces de meu bem passado,
enquanto quis aquela que eu adoro:

nelas podes tomar de mim vinganca,
e se inda ndo estas de mim vingado,
contenta te com as lagrimas que choro.

A tonalidade desta cancédo (sol menor) contrasta com a anterior (“Sete Anos
de Pastor Jacob Servia”, em ré maior). Além disso, o andamento é mais rapido. Do
ponto de vista formal e ritmico, a peca, apesar de ser uma valsa - ritmo também
utilizado em cancdes populares brasileiras e no jazz, como em Chovendo na Roseira,
de Tom Jobim, e My Favorite Things, de Richard Rodgers (1902-1979) e Oscar
Hammerstein Il (1895-1960) - tem algumas caracteristicas comuns aos minuetos,
também em funcgdo da escolha de revisitar o repertério dos séculos XVII e XVIII. A
tematica amorosa do texto também foi influenciada pelo periodo, visto que algumas

arias e duetos marcantes do repertorio operistico de Mozart tratam dessa tematica

24



(como a aria Voi Che Sapete, da 6pera As Bodas de Figaro e o dueto La Ci Darem

La Mano, da obra Don Giovanni).

A musica segue a seguinte estrutura: introducdo — secdo A (primeira estrofe)
—secdo A’ (segunda estrofe) — secdo B (terceira e quarta estrofes) — coda, conforme

ilustrado no quadro 2.

Partes Compassos
Introducéo la8
Parte A 9az24
Parte A’ 25a40
Parte B 41 a 69
Coda 69a77

Quadro 2: Estrutura da can¢do "Amor, co’a Esperanca Ja Perdida".

O motivo inicial com os graus* 3, 4 e 3 origina o tema da introdugéo, na qual
a harmonia define a tonalidade. O contrabaixo ocupa seu registro agudo, em funcéo
do transito da méo esquerda da parte de piano, que assume a fungdo de baixo,
enquanto a mao direita completa os acordes. Na parte A com a entrada da voz
(compasso 9), o piano esta escrito de forma a gerar um polirritmo entre a mao
esquerda (que se aproxima de uma divisdo binaria em 6/8) e a direita (que reforca
os tempos 2 e 3 de seminima do compasso ternério), com o contrabaixo marcando
os tempos fortes com fundamentais e passando a executar as notas com pizzicato. O
material melddico da introducdo foi utilizado para a linha da voz na parte A, e seus
impulsos ritmicos sdo inspirados nos baixos dos primeiros compassos do terceiro

movimento da sinfonia n° 40, em Sol menor, K. 550, de Mozart (figura 7).

4 Ao longo do trabalho serdo adotados numerais arabicos para designar graus melddicos e numerais
romanos para graus harmonicos.
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Figura 7: compassos iniciais do terceiro movimento da sinfonia n. 40 em sol menor
K. 550 de W. A. Mozart, com destaque para as figuras ritmicas dos baixos. Fonte:
Breitkof & Hartel (1880).

Em um primeiro momento, a parte de piano ndo possuia uma movimentacao
melodica e ritmicamente satisfatéria. A utilizacdo de uma maior movimentagcdo com
notas do acorde e de aproximacdo, bem como a distribuicdo ritmica menos
previsivel, foi usada com a finalidade de tornar a passagem mais movimentada
(figura 8).
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Figura 8: trecho da introdugdo da cangdo em versdo anterior (a), em comparagdo as
figuracdes da verséo atual (b).

O direcionamento harménico da primeira parte de A (compassos 9 a 24)
sofreu influéncia do texto, de forma que o primeiro verso (“esperanga ja perdida”)

leva & dominante (figura 9) e 0 segundo verso leva a um retorno a ténica (“visitei”).

a) b)
boa | e
Vo. é# F [P = Vo, é»" f ;}JIJ
di = da tem = plovi=si = tei
o, [PEb F ,[r; = b, [k e . |J
p7HG) D769 D7(:9.513) Gm?7

gétﬁ 5t 4 S@lﬁ’ g#'F':E :“‘F

Pno -

lov 74 EF;_FE o e

Figura 9: comparativos entre os finais de versos na parte A, nos compassos 12-13
(a) e 16-17 (b), em que h& uma correspondéncia entre a frase textual e o discurso
melddico-harmdnico.
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A distribuicdo de quatro compassos por verso segue até o final da estrofe, em
que acontece uma hemiola (figura 10), figura tipica de cadéncias em tempos
ternarios no repertério da Era do Baixo Continuo. A cadéncia também envolve um
acorde de sexta napolitana, caracteristico do mesmo periodo histérico.
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Figura 10: final da primeira apresentacdo de A com uma hemiola e acorde
napolitano na cadéncia.

A parte A € repetida (compassos 25 a 40) com ligeiras alterac6es na melodia
vocal para se adequar ao novo texto, na se¢do A’. Outro elemento novo na repeticdo
é uma figuracdo nova nos dois instrumentos: a mao esquerda do piano realiza
arpejamentos de trés colcheias (com a ultima prolongada), enquanto a méo direita
preenche com blocos de notas na segunda metade do compasso, sugerindo uma
divisdo binaria composta em 6/8 (figura 11). O contrabaixo, dessa vez, enfatiza o
segundo e o terceiro tempos de seminima, reforcando a divisdo ternaria. Da forma
como esta escrito, o ritmo remete a estilos populares como o chamamé e a chacarera,
comuns na regido platina. O procedimento se relaciona com a proposta de criar

elementos hibridos.
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Figura 11: segunda apresentacdo de A, em que a métrica explorada pelo
contrabaixo e o piano sugerem uma aluséo a ritmos platinos.

O uso de figuras ritmicas que remetem a musica platina ndo foi um fator
presente na primeira versao da pec¢a. Ao longo do processo de criacdo, essas células
foram incorporadas com o objetivo de criar interesse ritmico na obra, bem como de
expor a influéncia das referéncias da musica popular. Na figura 12, é possivel
verificar a auséncia dessas células em uma versao anterior da mesma masica. Nesse
momento, a parte de piano ocupava apenas 0 registro médio-agudo e explorava

apenas as figuras ritmicas da valsa.
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Figura 12: primeiros compassos da se¢@o A’ em uma versao anterior da musica.

E importante também destacar a escrita de uma linha mais fluida
melodicamente na parte da mao esquerda do piano em relacdo a versao anterior. O
aumento de sua movimentacdo nos finais das frases da voz foi uma necessidade

estética para tornar mais interessante o repouso da voz, ligando através dos
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instrumentos os diferentes versos do texto. Foram utilizados como recursos
principalmente desenhos de escala que levam para a nota da cabeca do compasso
seguinte. Outros recursos utilizados para criar diversidade foi o aproveitamento do
material melddico da voz, dobrado pelo piano no compasso 21 e variado no
compasso 37. No compasso seguinte, optou-se por repetir a célula com adequacéo a

harmonia do compasso.

Convém também destacar os arpejamentos escolhidos para a parte de piano
do mesmo trecho em A’. No compasso 25 é apresentado um padrdo de distribuicdo
das alturas que é entdo explorado com transposicdes e mudancas de sentido. As
escolhas foram feitas para que o trecho ganhasse uma coeréncia interna, a0 mesmo

tempo em que transformagﬁes renovassem o interesse no movimento.

Na parte B (do compasso 41 com anacruse até 0 69), é oferecido um contraste
harmdnico com a ida a relativa maior (si bemol) seguida do retorno a Solm. O ritmo
harmdnico é mais lento, com os acordes durando quase sempre quatro compassos.
A harmonia é mais simplificada, com encadeamentos harménicos mais previsiveis
(Sib: I-ii-V-1 e Solm: i-VII-VI-V). O ritmo segue baseado na valsa, porém ¢é feita
uma distribuicdo ritmica diferente, com o piano sugerindo o tempo 3 de seminima
como tempo forte, e contrabaixo e melodia com apoio na cabe¢a do compasso. Essa
ideia foi inspirada no terceiro movimento sinfonia n°® 92 em sol maior ("Oxford")
Hob.I: 92 de Haydn (figura 13). Nesse trecho da canc¢do, o contrabaixo se movimenta
um pouco mais, preenchendo os trés tempos de seminima e repetindo as celulas
(figura 14), em contraste com a parte A, em que 0 contrabaixo toca apenas

fundamentais e notas de aproximacao.
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Figura 13: trio do terceiro movimento da sinfonia n°® 92, em sol maior ("Oxford")
Hob.1:92, de F. J. Haydn. Fonte: Edition Peters (1874).
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Figura 14: inicio de B, com contraste ritmico em relagéo a A.

A chegada em tom maior no inicio da se¢do B é acompanhada de versos do
texto em que palavras como “esperanca” predominam. A melodia vocal ¢ baseada
em notas mais longas, e contém dois compassos de pausa entre as duas estrofes,
momento em que a parte de mao esquerda de piano realiza um contracanto baseado

na escala. A seguir, a harmonia volta a ténica (sol menor). O texto cantado nesse
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retorno fala em vinganca, lagrimas e choro, retomando sentimentos descritos nos
versos iniciais. A Ultima estrofe leva a reafirmacdo da tbnica e a reprise da
introducdo (figura 15), com materiais distribuidos de forma diferente: a melodia esta
na parte de mao esquerda do piano, e a linha originalmente escrita para a mao
esquerda do piano esta na parte de contrabaixo, em seu registro grave. Além da troca
dos materiais, as regides também sdo alteradas, soando em oitavas mais graves. A
cadéncia final se da em sol maior (terca de Picardia), um recurso utilizado por alguns

compositores do periodo referenciado, em especial os mais antigos, como J. S. Bach.
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Figura 15: compassos finais da cang¢do, com a retomada do material introdutdrio
em nova orquestragéo.

2.1.3. Alma Minha Gentil, que te Partiste

Alma minha gentil, que te partiste

Soneto de Luis de Camdoes

Alma minha gentil, que te partiste
tdo cedo desta vida descontente,
repousa la no Céu eternamente,

e viva eu ca na terra sempre triste.

Se la no assento etéreo, onde subiste,
memoria desta vida se consente,

nédo te esquecas daquele amor ardente
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que ja nos olhos meus tdo puro viste.

E se vires que pode merecer te
Alguma causa a dor que me ficou

da mégoa, sem remédio, de perder-te,

roga a Deus, que teus anos encurtou,
que tdo cedo de ca me leve a ver-te,

quéo cedo de meus olhos te levou

Seguindo a estrutura lento-rapido-lento-rapido definida para o ciclo, esta
cancgdo tem andamento lento. O texto escolhido apresenta drama intenso e tematica
melancélica e de sofrimento, 0 que esta de acordo com as caracteristicas ritmicas e
harménicas planejadas para a musica. Sua divisdo estrutural estd organizada

conforme quadro a seguir (quadro 3).

Partes Compassos
Introducéo la4d
Parte A 5al9
Interlddio improvisado 19 a 27
Parte B 27a35
Coda 35a38

Quadro 3: estrutura de "Alma Minha Gentil, que Te Partiste".

O motivo melddico inicial é derivado dos utilizados nas outras cancdes, dessa

vez com os graus melodicos 3-2-3 (figura 16).
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Febr e
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Figura 16: comparativo da célula ritmico-melddica inicial das melodias de “Sete
Anos de Pastor Jacob Servia” (a), “Amor, co’a Esperan¢a Ja Perdida” (b) e “Alma

Minha Gentil, que te Partiste” (c).

Na introducdo e em grande parte da peca, as notas da melodia do contrabaixo
e dos acordes do piano duram mais no segundo tempo do compasso do que no
primeiro, sugerindo o apoio ritmico caracteristico da sarabanda. O mesmo material
inicial é utilizado na melodia vocal (figura 17), mantendo na acentuacao do texto a
énfase no segundo tempo tipica da sarabanda, e a seguir apresentando movimento
ascendente por graus conjuntos. A influéncia para essa escolha veio do texto, como
forma de ilustrar a partida da personagem como uma subida. O uso da tensdo de 132
menor no compasso 6 também ajuda a marcar o desconforto gerado pela situagdo do
texto. Recursos semelhantes aparecem nos compassos 7-8, em que na palavra
“repousa” hd uma descida por grau conjunto a uma consonancia perfeita, seguido de
uma escala ascendente até a nota mais aguda utilizada até entdo, que é acompanhada

pela palavra “Céu”.
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Figura 17: primeira entrada da voz, ilustrando algumas escolhas melddicas
relacionados ao material da introducéo e ao texto.
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No compasso 11, a ideia inicial era de chegar a relativa maior (sol maior). O
texto (“sempre triste”), entretanto, causaria estranheza harmonizado com uma
resolucdo em tonalidade maior. Pensando nisso, a cadéncia nesse ponto leva a um

acorde menor (figura 18).
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Figura 18: finalizacdo da primeira entrada da voz.

Apos, ocorre a repeticdo do material ritmico e harménico dos compassos 5 a
11, mas a melodia sofre algumas alterac¢des para a adequagdo do novo texto. Dessa
vez, porém, o final da estrofe (“mais puro viste”) foi harmonizado com um acorde

maior, visto que a cadéncia soa de acordo com o sentido das palavras (figura 19).
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Figura 19: cadéncia final de A no trecho referente a segunda estrofe do poema, em
acorde maior para melhor adequacdo ao texto.

Entre os compassos 5 e 20, o contrabaixo acompanha as mudancas de acorde
com pouco movimento e notas tocadas em pizzicato no registro grave. Dessa forma,

mantém-se a sonoridade pesada desejada para a pega.

Antes do retorno da voz, hd um trecho em que se convida a improvisacao,
apesar da existéncia de uma parte escrita, sugerida caso o intérprete assim prefira.

Neste interludio, a harmonia explorada utiliza acordes de empréstimo modal e
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algumas sonoridades de mediantes cromaticas (figura 20). As novas regides
harmdnicas atingidas se relacionam ao texto de forma a ilustrar a grande variedade

e alternancia de sentimentos distintos que o narrador evoca com suas memorias e

sensacdes.
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Figura 20: primeira parte do trecho instrumental improvisado, demonstrando as
mediantes cromaticas na harmonia.

Na parte B o piano é utilizado em registro médio-agudo, apresentando
contramelodias com intervalos de quartas nas vozes mais agudas, e o0 contrabaixo,
com arco, dobra os baixos do piano uma oitava abaixo. A estrutura musical da
terceira estrofe dura 4 compassos (c. 27-30). Novamente a volta ao acorde de sol
maior (e sucessiva repeticdo da harmonia dos quatro compassos na estrofe seguinte)
ndo soaria de acordo o texto (“perder te”), e a cadéncia acontece em Sol menor no
compasso 31. Além dessa alteracdo, neste compasso ha uma diferenca na melodia
em relacdo ao seu analogo (compasso 27): a subida e o salto para uma nota no
registro agudo foi escrita para se adequar ao texto (“Roga a Deus”), conforme

ilustrado na figura 21.
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Figura 21: comparativo entre a linha melddica da voz nos compassos 27 (a) e 31
(b), destacando a subida melédica no trecho "Roga a Deus (...)".

Com excecdo da cadéncia, a qual conduz de volta a tonalidade de Mi menor,
o0 restante da harmonia e melodia utilizadas nos compassos 27 a 30 se repete, com
pequenas diferencas na melodia vocal exigidas pela prosodia e alteracfes na
contramelodia do contrabaixo para gerar variedade. A cadéncia ao final da ultima
estrofe e o retorno a tdnica menor encerraria a estrutura binéria. Porém, como forma
de equilibrio geral da peca, foi escrita uma coda de quatro compassos (c. 35 a 38), a
mesma duracdo da introducdo. O primeiro material utilizado € o mesmo da
introducdo, porém aos poucos as notas vao se tornando cada vez mais longas,
sugerindo um relaxamento gradual. A anacruse d6-re que antecede 0 mi do compasso
37 utiliza a escala menor natural, criando uma sonoridade solene que remete a
musica modal renascentista. Essa passagem gera uma ambientacgdo de ritual funebre

que finaliza a peca (figura 22).
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Figura 22: compassos finais da cancéo.

2.1.4. Quando o Sol Encoberto Vai Mostrando

Quando o Sol Encoberto Vai Mostrando

Soneto de Luis de Camdoes

Quando o Sol encoberto vai mostrando

ao mundo a luz quieta e duvidosa,
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ao longo de uma praia deleitosa,

vou na minha inimiga imaginando.

Aqui a vi, os cabelos concertando;
ali, co a méo na face tdo fermosa;
aqui, falando alegre, ali cuidosa;

agora estando queda, agora andando.

Aqui esteve sentada, ali me viu,
erguendo aqueles olhos téo isentos;

aqui movida um pouco, ali segura;

Aqui se entristeceu, ali se riu;
enfim, nestes cansados pensamentos

passo esta vida va, que sempre dura.

A deciséo de incluir uma giga no grupo de cancdes com textos de Luis de
Camoes se deu novamente devido & sua adequacdo a ideia central de reviver
estruturas musicais e procedimentos de composicao dos séculos XVII e XVIII. A
danca, de andamento rapido em compasso composto e ritmo de colcheias pontuadas
foi usada como modelo para diversos movimentos de suites, muitas vezes
finalizando a obra, como nas suites para violoncelo solo de J. S. Bach. Vale ressaltar
que, embora as celulas utilizadas na cancdo sejam similares a forma francesa da
danca (gigue), a escolha por manter o nome giga ndo se deu para remeter a forma
italiana, mas como proposta de um termo mais proximo da lingua portuguesa, como

uma traducdo do termo francés.
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O texto foi selecionado apds uma pesquisa entre outros sonetos do mesmo
autor. A intencdo era encontrar uma obra com tematica que pudesse ser relacionada
a danca. A escolha por esse poema se deu pela alternancia rapida de imagens citadas

ao longo do texto, o que esta de acordo com o andamento pretendido para a musica.

Para que a cangdo guardasse relagdo com as anteriores, 0 motivo melddico
que utilizava os graus melddicos 3-4-3 analogo a uma bordadura superior foi
reaproveitado com uma alteracdo: a inversdo do modelo levou a um motivo similar

usando o segundo grau melddico no lugar do quarto (figura 23).
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Figura 23: célula ritmico-melddica caracteristica de “Quando o Sol Encoberto Vai
Mostrando”.

Além do motivo ritmico-melddico, a estrutura escolhida para sustentar a obra
foi a binaria-continua. A estrutura da peca esta exposta no quadro a seguir (quadro
4).

Partes Compassos
Introducéo la8
Parte A 9a?24
Parte A’ 25a40
Parte B 41a72
Coda 73a84

Quadro 4: estrutura da can¢do "Quando o Sol Encoberto Vai Mostrando".

Nos quatro primeiros compassos, 0 contrabaixo esta escrito em seu registro
mais grave para distancia-lo bastante do piano e evitar batimentos. Também por isso
a articulacdo dessas fundamentais € mais curta, priorizando sua funcéo ritmica e
harménica. Nos compassos 7 e 8, seu papel se torna especialmente melddico,

encerrando a introducéo e direcionando a entrada da voz com o texto.

A primeira frase do texto sugere o amanhecer, e a melodia vocal utilizada
para acompanhar essa imagem é de uma escala ascendente. A linha criada foi

utilizada como modelo para o verso seguinte, em uma propor¢do predominante
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durante a peca de quatro compassos por verso. O trajeto harménico dessa parte A (c.
9 a 24) transita por regides da tonalidade da musica (sol maior) até a chegada a sua
dominante (ré maior). Nos proximos 16 compassos, a parte A € repetida com
algumas alteragdes para adequacgdo da melodia vocal ao texto. A harmonia e a textura
sdo mantidas, com o contrabaixo realizando contramelodias e o piano com atividade
ritmico-melddica intensa a partir da movimentagdo das quatro vozes, predominante

ao longo da peca.

A secdo B (compassos 41 a 72), tem como ferramentas de contraste o ritmo
harmdnico e a textura. Além de partir da dominante, os acordes duram mais tempo,
sdo encadeados por ciclos de quintas, e a movimentacao das vozes do piano € mais

restrita, criando um maior relaxamento (figura 24).
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Figura 24: parte de piano dos compassos iniciais da parte b.

A mudanca dos acordes € acompanhada por mudancas nas imagens das
lembrancas do narrador. Um ponto a destacar sdo 0s compassos 54 e 55, em que a
descricdo da personagem® rindo é acompanhada por uma resolugéo do acorde com a

melodia indo para a terga maior.

No compasso 56, com a volta a tdnica, a parte designada como B se encerra.
O texto restante ndo p6de ser adaptado como repeticédo literal da parte B, o que
motivou a escolha por um interlidio instrumental com o contrabaixo, nos compassos
57 a 64, substituindo a melodia vocal dos compassos iniciais do trecho entre os
compassos 41 e 48 (figura 25). A volta do texto, na segunda metade de B segue

similar a sua forma anterior. A decisdo pelo interludio estad também de acordo com

% Neste soneto, o narrador descreve lembrangas envolvendo uma outra pessoa, aqui apontada como
uma personagem da narrativa.
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uma mudanca de enfoque do texto literario: ap6s o discurso finalizado no compasso

55, sua retomada parece sugerir um novo assunto, de uma forma que encaminha a

mensagem a sua conclusdo (“Enfim...”).
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Figura 25: comparativo entre a melodia inicial da voz de B (a) e o interlddio

instrumental da mesma secéo (b).

A finalizacdo da peca se dd com o contrabaixo assumindo novamente papel
melddico protagonista. A harmonia € resgatada da introducdo (compassos 1 a 8), e
uma finalizagdo € incluida, com aproveitamento do primeiro compasso de A
(compasso 9) e inclusdo de uma cadéncia plagal, remetendo a sua fungao conclusiva

(como o “Amém” em corais religiosos).

2.2. SEGUNDO CICLO: O CANTO DO CISNE NEGRO: CANCOES SOBRE
POEMAS DE JOAO DA CRUZ E SOUSA, PARA VOZ, CONTRABAIXO E
PIANOS

No segundo ciclo, buscou-se uma ampliacdo dos recursos harmonicos
utilizados no primeiro. Ao contrario da escolha feita antes, em que a ideia musical
ditou a escolha do autor dos textos, o objetivo dessa vez foi direcionar os olhares
para a obra de Jodo da Cruz e Souza, reconhecido como um dos precursores do
simbolismo no Brasil e comparavel as grandes referéncias do estilo, como

Baudelaire (cf. BASTIDE, 1943). Tal estética literaria motivou uma busca por

6 Jodo da Cruz e Sousa (1861-1898) é uma importante figura na literatura brasileira do século XIX.
Segundo Cesco (2011), “E consensual que Cruz e Sousa é a figura mais importante do nosso
Simbolismo.”. Seu estilo também influenciou geragdes posteriores, como aponta Righi (2006):
”Como Cruz e Sousa é uma parte da historia literaria brasileira, é certo e natural que tenha sido
influenciado pelo seu proprio passado e que tenha deixado um legado as gerac¢des vindouras. Assim,
atribuimos ao poeta francés e simbolista Charles Beaudelaire a maior fonte de inspiragdo do poeta
catarinense, enquanto que o Modernismo brasileiro carrega a marca de ter tido Cruz e Sousa como
um de seus precursores mais representativos.”.
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sonoridades diferentes da explorada no ciclo anterior. A justificativa para isso é o
fato de a literatura simbolista ter como algumas de suas caracteristicas a indefinicao
e a subjetividade (FELIPE e GUERRA, 2012. Assim, de forma excepcional dentro
do processo vigente neste trabalho, alguns niveis de certos pard@metros musicais, em
especial a harmonia e a melodia, foram definidos previamente pela escolha do autor
dos poemas. Os textos selecionados foram: “Auséncia Misteriosa”, da obra Farois;

“Sonho Branco”, da obra Broqueis, e “Piedade”, da obra Ultimos Sonetos.

A escolha do autor do texto se deu pela motivacéo de revisitar a obra de um
importante poeta brasileiro, cujas condi¢cdes socioeconémicas podem ter sido razdes
pelas quais seu trabalho ndo obteve maior difusdo. Jodo da Cruz e Sousa foi um
escritor negro natural de Desterro (atualmente Floriandpolis), em Santa Catarina. O
nome do ciclo faz alusdo ao codinome com o qual o poeta é também referido: Cisne
Negro. A organizacdo formal-harmonica desse ciclo também remete a estruturas da
musica de séculos anteriores, sobretudo as sonatas dos séculos XVIII e XIX. A
divisdo em trés movimentos, com o movimento central baseado no IV grau da
tonalidade principal é tipica dos géneros cameristicos do periodo. O tratamento
harmonico dado as cangdes desse ciclo dificultam o estabelecimento de um plano
tonal restritivo, visto que existem muitas tonicizagbes, empréstimos modais e
ambiguidades harmdnicas. Por outro lado, é possivel detectar determinadas notas e
acordes desempenhando posi¢BGes hierarquicas de maior destaque nas diferentes
canc¢Oes. Dessa forma, é possivel estabelecer uma analogia entre os trés movimentos
da sonata classica e este ciclo de cang¢des: “Auséncia Misteriosa” se encerra em um
acorde de f& maior; “Sonho Branco” destaca a fundamental sib, ¢ “Piedade”

evidencia a nota fa, sendo tratada como finalis do modo lidio.

Conforme serd detalhado a seguir, o ciclo recebeu influéncias de
compositores contemporaneos a Cruz e Sousa, como Claude Debussy, além de
compositores brasileiros do século XX, como Tom Jobim. Entre as técnicas
exploradas estdo a harmonia quartal, os clusters, a polirritmia e 0 modalismo, além
de um uso ainda mais pronunciado de extensdes nos acordes em relagéo ao ciclo

anterior.

A primeira cancdo teve bastante influéncia dos ritmos do maracatu,
distribuidos entre as médos da parte de piano. O contrabaixo € explorado em uma

ampla tessitura, com importante papel melddico. A indefini¢do gerada pelo uso de
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alguns acordes com disposi¢do quartal e empréstimos modais também é evidenciada

no poema através de expressdes como “secretas e sutis melancolias”.

A segunda cancdo apresenta um polirritmo 3x4 e figuracdo ritmica similar ao
baido. A escolha dos acordes se afasta um pouco da harmonia funcional, com uso de
acordes de estrutura similar em diferentes transposi¢c6es, destacando a sonoridade
da disposicdo dos intervalos e ndo sua funcdo em um campo harménico. O final
dessa cancdo se conecta ao inicio da cancdo seguinte através de um attacca, uma

transicdo direta entre movimentos (sem interrupgao).

Na cancdo que finaliza o ciclo é possivel verificar um tratamento melédico
que remete & musica modal, em contraste com uma sec¢ao que contém elementos do
jazz e do ragtime. O seu respectivo texto (o soneto “Piedade”) é proposto como um

encerramento e mensagem final da obra.

Em relacdo ao primeiro ciclo, a presenca mais consistente de ritmos de
musica popular e a linguagem harmdnica mais expandida sdo as caracteristicas mais
marcantes nessa segunda obra. Esses elementos em comum também dao unidade ao
ciclo. Outro elemento importante € o uso em cada can¢do de motivos melddicos de
trés notas, que as estruturam individualmente e guardam relacdo entre si,

contribuindo para a coesdo da peca.

2.2.1. Auséncia Misteriosa

Auséncia Misteriosa

Soneto de Jodo da Cruz e Sousa

Uma hora s6 que o teu perfil se afasta,
Um instante sequer, um s6 minuto
Desta casa que amo -- vago luto

Envolve logo esta morada casta.
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Tua presenca delicada basta
Para tudo tornar claro e impoluto...
Na tua auséncia, da Saudade escuto

O pranto que me prende e que me arrasta...

Secretas e sutis melancolias
Recuadas na Noite dos meus dias

VVém para mim, lentas, se aproximando.

E em toda casa, nos objetos, erra
Um sentimento que ndo é da Terra

E que eu mudo e sozinho vou sonhando...

A primeira cancdo deste ciclo também segue uma estrutura binaria com
introducédo e coda. De forma similar a algumas cang¢des da “Suite Cantante”, ha um
interladio instrumental. O quadro a seguir (quadro 5) apresenta a estrutura da

cancao.

Partes Compassos
Introducéo la7
Parte Al 8alb6
Interladio 17a21
Parte A2 21a?29
Parte B 29a42
Coda 42 ao 44

Quadro 5: estrutura de “Auséncia Misteriosa”.
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Algumas escolhas na cangdo “Auséncia Misteriosa” se relacionam a busca
por sonoridades tonalmente ambiguas, através do uso de diversas tensdes e acordes
com disposicdo quartal. O distanciamento entre os campos harménicos utilizados na
musica foi selecionado para promover um afastamento das relacbes tonais
tradicionais. A ideia de enfraquecimento das relacBes tonais e sua ligacdo ao
simbolismo literario foi inspirada na relacdo entre a masica de Debussy e o trabalho
de poetas como Stéphane Mallarme (1842-1898). Um exemplo é a composicédo
Prelude A L’Aprés Midi d’Un Faune (1894), baseado em poema do autor
mencionado. A anacruse na parte do contrabaixo foi inspirada (pelo seu ritmo e
direcdo) nas primeiras notas da melodia vocal de Aprés Un Réve, Op. 7 n.1 (figura
26) de Gabriel Fauré.
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Figura 26: comparacdo entre 0os primeiros compassos de Apres un Réve (a), can¢ao
de Fauré e o motivo de trés seminimas de “Auséncia Misteriosa” (b). Fonte (a):
Hamelle (ca. 1878).

A melodia que segue surgiu ap0s improvisagdo ao instrumento. Os acordes
deste trecho sdo encadeados com influéncia das relagfes tonais, porém sdo utilizados
muitos empréstimos modais, além do uso de inversGes e acordes com intervalos
quartais em blocos paralelos. Na anacruse a ideia de intervalos quartais também ¢é

utilizada. O ritmo do piano é baseado em células de maracatu (figura 27).
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Figura 27: introducdo da cancdo "Auséncia Misteriosa"”, com uso de células
ritmicas do maracatu e acordes de empréstimo e com intervalos quartais.

O material harménico e melédico utilizado na introducdo é reutilizado na
parte A, quando a melodia passa para a voz e 0 contrabaixo recebe o papel de
segunda voz (figura 28). Esse papel é desenvolvido através de notas longas e

contraponto de nota contra nota’ com a voz.

" No contraponto nota contra nota, as linhas melddicas sdo articuladas com notas simultaneas e com
mesma duracgdo (cf. CARVALHO, 2011).
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Figura 28: contraponto entre a linha vocal e o contrabaixo.

A insercdo de uma sincope na parte de piano gera movimento ritmico, com

figuracdo similar a zabumba do baido. A alusdo se torna ainda mais forte devido ao

uso do registro grave do piano nessa figura, sendo também uma forma de o explorar

na peca (figura 29).
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Figura 29: uso do registro grave do piano com uma célula ritmica do baido.

A chegada ao acorde de tbnica (Em7) no compasso 16 é seguida por um breve

interladio instrumental (figura 30). O trecho € caracterizado pelo uso de sonoridades

quartais® em bloco no piano e tercinas no baixo.

8 Sonoridades quartais aqui se refere a simultaneidade de notas em intervalos de quarta. Quando
invertidas, essas simultaneidades podem gerar um intervalo de segunda entre duas notas.
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Figura 9: interladio de “Auséncia Misteriosa”.

Na sequéncia (c. 21), a parte A € repetida com pequenos ajustes na melodia
para melhor adequacdo do texto. A finalizacdo, porém, ndo leva ao acorde de Em7,
mas sim E7M(b5), seguido por um acorde dominante de |4 maior, tonalidade da parte

seguinte.

A cadéncia leva ao inicio da parte B (c. 30), trecho em que as figuras ritmicas
do maracatu voltam a influenciar a disposicdo do material harmonico do piano
(figura 31).
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Figura 31: uso no piano de figuras ritmicas do maracatu na parte B de “Auséncia
Misteriosa”.
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No compasso 37, a citacdo da casa e de seus objetos na poesia é acompanhada
pela mudanca de registro na méo direita do piano, como forma de chamar a atencéo
para a descricdo do ambiente. Dessa forma, é criada uma expectativa em relacéo a
imagem que o texto ira descrever. Nos compassos finais da secdo, e da peca, 0
contrabaixo ocupa seu registro grave, impulsionando a harmonia e tornando a
sonoridade mais tensa. A finalizacdo da peca se d& de forma reticente, através da
chegada ao acorde de F7M, um pouco distante dos campos harmonicos utilizados
nos compassos finais, seguida de uma breve codetta no piano utilizando acordes
plagais. A dubiedade do final, entretanto, estd de acordo com a proposta estilistica
da peca.

2.2.2. Sonho Branco

Sonho Branco

Soneto de Jodo da Cruz e Sousa

De linho e rosas brancas vais vestido,
Sonho virgem que cantas no meu peito!...
Es do Luar o claro deus eleito,

Das estrelas purissimas nascido.

Por caminho aromal, enflorescido,
Alvo, sereno, limpido, direito,
Segues, radiante, no esplendor perfeito,

No perfeito esplendor indefinido...

As aves sonorizam-te o caminho...
E as vestes frescas, do mais puro linho

E as rosas brancas ddo-te um ar nevado...

No entanto, O Sonho branco de quermesse!
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Nessa alegria em que tu vais, parece

Que vais infantilmente amortalhado!

A cangdo escrita para o soneto “Sonho Branco”, da obra Broquéis, se inicia
em BbM. A escolha da tonalidade se deu pela relacdo de subdominante com a
tonalidade final (FaM) da pega anterior (“Auséncia Misteriosa”). A relagdo entre
tonica e subdominante é comum entre 0s movimentos iniciais de sinfonias e sonatas
do século XVIII, como a sinfonia n. 35 em ré maior, K. 385 “Haffner” de Mozart e
a sonata para piano n. 21, Op. 53 “Waldstein” de Beethoven. Nessa ultima, o
compositor usa a indicacdo ‘“attacca” para levar ao movimento final. Esse
procedimento também € usado na sua sinfonia em dé menor n. 5, Op. 67 e em seu
concerto para piano e orquestra n. 5 em mi bemol maior, Op. 73 “Imperador”. De
modo similar, a cangdo “Sonho Branco” finaliza com a mesma indica¢do. Nesse
contexto, a transigdo ¢ feita a cangdo seguinte (“Piedade”) através de uma fermata
sobre um acorde de dominante. Um esquema ilustrativo da estrutura de “Sonho

Branco” pode ser visualizado a seguir (quadro 6).

Partes Compassos
Introducéo la8
Parte A 9a37
Parte B 37 a 54
Coda 54 a0 59

Quadro 6: esquema estrutural de "Sonho Branco"

Uma referéncia estilistica para essa composicao foi a colecéo de preludios de
Claude Debussy. Em especial, o preludio n. 6 (“Des pas sur la neige”) de seu livro
n. 1 de prelddios, serviu como modelo para o uso de um motivo ritmico-melédico
submetido a contextos harmdénicos diversos (figura 32). O motivo, no caso de
“Sonho Branco”, é derivado da anacruse da cangédo anterior (“Auséncia Misteriosa”)

e é apresentado em tercinas que conduzem a uma seminima (figura 33).
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Figura 32: primeiros compassos de "Des pas sur la neige™, de Claude Debussy, em
que o motivo ritmico-melodico do primeiro compasso é colocado em diferentes
contextos. Fonte: Edition Peters (1969).
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Figura 33: piano nos compassos iniciais de “Sonho Branco”, com destaque para o
motivo melddico em tercinas e seminima (a), em compara¢do com 0 motivo
melddico inicial do contrabaixo de “Auséncia Misteriosa” (b).
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Do preladio n. 1 (“Danseuses de Delphes”) do mesmo livro (figura 34), foi
adaptada a ideia de sequéncias de acordes com estrutura fixa (faixa sonora), nos
quais todas as vozes se movimentam paralelamente, formando disposicoes
intervalares similares. Para esta cancdo, foi adotado ainda, como referéncia de
sonoridade para os acordes, o intervalo entre fundamental e sétima na mao esquerda,
comum nas “Cancbes de Amor”, compostas em parceria por Claudio Santoro e
Vinicius de Moraes. O uso de acordes com sétima maior, em especial contendo o
empréstimo modal do grau bVII é uma escolha cuja influéncia se deu a partir de
cangdes como “Dindi” de Tom Jobim, e “O Trem Azul”, de Milton Nascimento (1942
-) e L6 Borges (1952 - ).
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Figura 34: compassos 11 e 12 de "Danseuses de Delphes", de Claude Debussy,
com acordes em bloco com vozes paralelas. Fonte: Edition Peters.

A leitura do poema levou a identificacdo de uma estrutura repetida ao longo
das duas primeiras estrofes: versos de onze silabas, com destaque metrico e
semantico na sexta silaba. Essa identificacdo levou a um pensamento de estruturagéo
simetrica dos versos (5 + 1 + 5), 0o que resultou em um movimento melddico
ascendente até a sexta silaba, destacada pela sua altura, posicdo métrica e duracdo
(figura 35).

gb‘b o == L .
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Figura 35: entrada da voz em “Sonho Branco”, com desenho ritmico-melodico
sugerido pela estrutura dos versos do poema.
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A segunda estrofe se apresenta de maneira muito similar a primeira, porém
um interlddio instrumental é inserido entre elas. A diferenciacdo dos timbres
(contrabaixo com arco), da disposicdo dos materiais (0 motivo em tercinas se
apresenta agora em semicolcheias) e da harmonia (agora na regido da dominante)
promovem um contraste que permite que 0S materiais anteriores sejam entdo
repetidos com maior variedade.

Ao longo de toda a introducdo e da parte A (compassos 1 a 37), foi adotada,
por influéncia do samba e da bossa nova, a sincope (executada pelo contrabaixo em
pizz. e pelos acordes do piano) e a polirritmia 3 contra 4, que é apresentada pela
sobreposicgdo de tercinas e semicolcheias nos instrumentos.

Outro ritmo é apresentado no piano a partir do compasso 38, no inicio da
terceira estrofe. Nesse momento, o uso do motivo bésico € utilizado em diminuicéo
e tratado com mais liberdade e alternancia com escalas, além de serem atingidas
notas mais agudas nesse trecho. Os acordes apresentam uma disposicdo em que
fundamental, terca e sétima sdo colocadas na mao esquerda.

A terceira estrofe do poema sugere otimismo e movimento, ponto em que a
melodia vocal se desprende parcialmente das posi¢cbes métricas mais fortes através
do uso de sincopes (c. 38 a 40). Essa flutuagao remete ao verso “As aves sonorizam-

9

te o caminho”. No verso “E as rosas brancas ddo-te um ar nevado...”, o uso das
reticéncias pelo poeta, bem como a continuagdo no verso seguinte “No entanto (...)”
geram indefinicdo sobre o significado da expressdo “ar nevado”. Para retratar essa
davida, a voz é silenciada, enquanto a harmonia se movimenta, criando um ambiente
de suspense no inicio da estrofe final (figura 36), que aos poucos contradiz o

otimismo presente em todo o restante do soneto.
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Figura 36: transicao entre as duas Ultimas estrofes do poema (parte B da musica),

indicando os contrastes sugeridos pelo texto.

Para dar maior destaque a esse contraste, foi utilizada uma tonalidade menor

(mi bemol menor), também escolhida por seus cinco acidentes (bemdis) estarem

dispostos de acordo com a escala pentaténica, outra sonoridade buscada para essa

musica ¢ motivada pela obra de Debussy, como no preladio n. 2 (“Voiles”) do livro

n. 1 (figura 37). A apresentagdo melddica e ritmica dessa escala em “Sonho Branco”,

porém, se aproxima mais das musicas do repertdrio popular afro-americano, como o

lundu e o blues (figura 38). A decisdo por mi bemol maior como tonalidade da

terceira estrofe foi tomada também em virtude desse plano harménico (por ser IV

grau de Sib e homo6nima de Mibm, a regido de MibM facilita a passagem entre as

tonalidades).
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escala pentatonica. Fonte: Edition Peters.
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Figura 38: uso da escala pentaténica na cancdo "Sonho Branco".
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A seqguir, o retorno a mesma fundamental do inicio foi uma decisdo para dar
encerramento a obra, porém o verso final do poema justifica a escolha por uma
tonalidade menor (homénima). O uso do acorde relativo maior de Ebm (Gb) nos
compassos que antecedem a cadéncia (c. 52 e 53) também se justifica pela sua fun¢éo
de subdominante relativa (V1) da tonalidade em que o trecho resolvera (si bemol
menor). A seguir, hd uma transicdo através da tonicizacdo de si bemol maior, seguida
por C7(#5,9), que guarda similaridade com o acorde que leva a parte B da cancéo
anterior (figura 39), e serve como V7 dominante de f4 maior, tonalidade em que se

inicia “Piedade”, conectada a “Sonho Branco” por um attacca.

a) ETM(b5)
L#ﬁ’i E7(35.49/C dﬁ Al6,9)
g g ) 8
f _ﬁ_t?_# i P 3 g
D 1 .
= . e .
&) 7 Bt =
piES: i  Se=:
-
b) CT7(45.9)
itacca Piedade
_Q Ly ) 1 Pied
_@Lb_t,__iﬁﬁg
£
_q: r!u. L F 3 ]I-IFJ'

Figura 39: comparativo entre os acordes de transicdo entre A e B em "Auséncia
Misteriosa" (a), e entre as musicas "Sonho Branco" e "Piedade” (b).
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2.2.3. Piedade

Piedade
Soneto de Jodo da Cruz e Sousa
O coracao de todo o ser humano
foi concebido para ter piedade,
para olhar e sentir com caridade,

ficar mais doce o eterno desengano.

Para da vida em cada rude oceano
arrojar, atraves da imensidade,
tdbuas de salvacdo, de suavidade,

de consolo e de afeto soberano.

Sim! Que ndo ter um coracgédo profundo
é os olhos fechar a dor do mundo,

ficar inatil nos amargos trilhos.

E como se 0 meu ser compadecido
nédo tivesse um solugo comovido

para sentir e para amar meus filhos!

Uma importante influéncia na composicao desta can¢do foi o 3° movimento
do Quarteto de Cordas n. 15, em La menor n. 15, op. 132, de Beethoven. Entre os
principais elementos utilizados estdo o uso do modo lidio como base para a melodia.

Foi escolhido também como forma de contraste 0 modo dérico, que, apesar de ter a
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terca menor, € tido como o mais aberto entre os modos menores (devido
principalmente a sua segunda e sexta serem maiores). A manutencdo das finalis fa
no modo lidio e ré no modo dorico propiciou ainda, do ponto de vista tonal, a
existéncia de uma relagdo de ténica maior e relativa menor na se¢do entre oS
compassos 5 e 12 (FAM e Rém). E interessante ressaltar que ambos os modos tém
como caracteristica melddica que os diferencia dos modos maior e menor a nota si:
quarta aumentada de fa e sexta maior de ré°. Além da obra mencionada, algumas
pecas que funcionaram como referéncia estética para a relacdo entre melodia e
suporte ritmico-harménico foram a cangao “Over The Rainbow”, de Harold Arlen
(1905-1986) e Yip Harburg (1896-1981), na versao gravada por Judy Garland no
filme “O Magico de Oz” (1939) e a passagem “l Was Standing In The Garden”, da
opera “Trouble In Tahiti”, de Leonard Bernstein (1918-1990). O esquema abaixo

(quadro 7) indica as divisdes estruturais de “Piedade”.

Partes Compassos
Introducéo lad
Parte Al 5al?
Parte A2 13 a 20
Transicao/interludio 21 e 22
Parte B 23 a31
Coda 31a36

Quadro 7: esquema estrutural de "Piedade™

Na introducdo (compassos 1 a 4), € apresentada a sonoridade similar a de um
acorde sus2, com a ter¢a maior sendo alcangada por uma apojatura. Como a parte A
da peca foi pensada do ponto de vista modal, a afirmacdo de uma tonalidade por
alguma cadéncia é evitada na maior parte do tempo. A melodia vocal procura
explorar bastante as notas si (que caracteriza o modo lidio de F&) e d6 (nota recitante
do modo?®) e o acorde F7M é tratado como o centro harménico da cangdo. O motivo

melddico da anacruse da entrada da voz serve como base para outros materiais na

9 0 modo maior apresenta quarta justa (sib em FaAM) e 0 modo menor; sexta menor (0 mesmo sib
em Rém). A alteracdo dessa nota diferencia a sonoridade dos modos lidio e dérico.

10 A nota recitante (confinalis do modo), no contexto dos modos eclesiasticos, era entoada,
principalmente nos salmos, por grande parte do texto, retornando ao final & finalis (CARVALHO,
2014).
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musica (figura 40). Ao final dos oito primeiros compassos da parte A (5 a 12), um
acorde de dominante marca o retorno a mesma sequéncia de acordes e repeticdo da

melodia com pequenas variagoes.

..

O co-m - ¢ho de to-do'oser hu - ma - no foicon=ce = bi = do  pa=ra ter pic = da - de

Figura 40: compassos iniciais de “Piedade”, com destaque para o motivo utilizado
na entrada da voz, seguido de um de seus desenvolvimentos.

A interpretacdo sugerida para esse soneto de Cruz e Sousa dialoga com o 0s
textos das composi¢des vocais mencionadas como referéncia (“Somewhere Over The
Rainbow” ¢ “I Was Standing In The Garden”). Enquanto no soneto é sugerido que
“o coracdo de todo ser humano foi concebido para ter piedade, para olhar e sentir
com caridade, tornar mais doce o eterno desengano (...)”, sugerindo uma
transformacdo de um panorama indesejado (“eterno desengano”), em “Somewhere
Over The Rainbow”, a personagem sustenta: “Um dia pedirei a uma estrela para
acordar onde as nuvens estardo longe atrds de mim (...)”. As nuvens parecem
representar a situacdo indesejada nesse exemplo. Por fim, em “I Was Standing In A
Garden”, a personagem conta um sonho que teve para seu analista. Nesse sonho, a
personagem estava em um jardim “repleto por todo tipo de plantas daninhas (...)”, e
ouve uma voz que a chama para outro jardim, onde “o amor vai nos ensinar harmonia

e graca, e o amor vai nos levar para um lugar tranquilo.”.

Além da tematica de superacdo de uma situacdo adversa presente nos textos,
o uso de palavras como “piedade” pode remeter a textos de carater religioso. Por
esse motivo, a cancdao também sofreu influéncia da referéncia ao divino no terceiro
movimento do quarteto de cordas de Beethoven (conforme mostra a figura 41, na
partitura ha a inscricdo "Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in
der lydischen Tonart", que pode ser traduzido como “canc¢do divina de
agradecimento de um recuperado a divindade, no modo lidio” referéncia a

recuperacdo de Beethoven de um grave problema de saide).
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Figura 41: compassos iniciais do terceiro movimento do Quarteto de Cordas n. 15,
em La menor, op. 132 de Beethoven, onde se I&, também em italiano, uma
descricdo do sentimento de gratiddo no movimento. Fonte: Breitkopf & Hartel
(1863).

Em “Piedade”, a resolucdo em um acorde com apojatura (nona do acorde
antecedendo sua terca) no compasso 8 esta ligada ao material da introducdo. A
textura pretendida para essa se¢do (compassos 5 a 20) é a de um preenchimento da
regido grave dos instrumentos e um destaque maior a melodia vocal. Para isso, foi
utilizado o registro grave do contrabaixo e movimentacdo ritmica minima na parte

instrumental.

Ao final da parte A2 (compassos 13 a 20), o acorde C7M foi inicialmente
pensado como acorde piv0d, sendo usado como segundo grau napolitano de si menor,
tonalidade da parte B (c. 23 a 31). O contraste entre os materiais das partes A e B
exigiu a composicao de uma transicao, o que fez com que a resolucdo da dominante
de si menor fosse de engano, em sua antirrelativa maior (sol maior). Dois dos
principais materiais melddicos que serdo usados na parte B sdo apresentados ja nessa
transicdo, na melodia superior do piano. O primeiro é o material em semicolcheias
do compasso 21, e o segundo, acompanhado pela apresentacdo de dois acordes
diminutos enarménicos que levam a regido de si menor, € o arpejamento no

compasso 22. Com a apresentacdo prévia do material melddico e a transicdo
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harmdnica menos abrupta, a parte B soou melhor integrada ao todo, apesar do seu

contraste, principalmente na movimentacédo ritmica, com a parte A (figura 42).
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Figura 42: transicdo instrumental para a parte B, com indicacdo dos elementos
apresentados e sua retomada na linha vocal.

A parte B também contrasta pelo tratamento mais tradicional da tonalidade.
A referéncia para os acordes utilizados sdo as chamadas Rhythm Changes, padrao
harmdnico usado em muitos standards de jazz (LEVINE, 1995), como “Lester Leaps
In”, de Lester Young (1909-1959), “Dexterity” e “Anthropology”, ambas de Charlie
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Parker (1920-1955). O padrédo é tomado de | Got Rhythm, de George Gershwin, e foi
muito utilizado pelos instrumentistas de bebop (vertente do jazz marcada pelo
virtuosismo instrumental e andamentos acelerados) nos Estados Unidos na década
de 1940. A pratica no jazz de usar harmonias de outras pecas em um novo tema é
conhecida como contrafact!'. As Rhythm Changes costumam ser baseadas no padrao
harmonico ciclico | — vi —ii — V (figura 43).
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4
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Figura 43: acordes iniciais das diferentes composicdes de jazz citadas com
destaque para a progressdo de acordes chamada "Rhythm Changes". Fonte: Learn
Jazz Standards.

Na presente composicdo, entretanto, a ideia veio da cancdo A Chloris, de
Reynaldo Hahn, que em sua introducéo faz alusdo ao baixo escrito para o segundo
movimento (é&ria) da Suite Orquestral n. 3 em ré maior de J. S. Bach. Mesmo assim,

a ferramenta utilizada ¢ mais semelhante a dos musicos de jazz citados: na secdo B

11 Segundo definicdo do Grove Music Online para o verbete contrafact: no jazz, uma melodia
construida em cima de uma progressao de acordes de outra peca (do termo contrafactum, na mdsica
medieval e renascentista).
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de “Piedade”, os acordes usados sao uma transposic¢ao das Rhythm Changes para um

campo harménico menor.

O ritmo da mao direita do piano foi inspirado nos acentos dos tempos 2 e 4
de seminima do ragitme, além das figuras curtas usadas na méo direita nos quatro
primeiros compassos do trecho (c. 23 a 26). Na segunda repeticdo da harmonia, o
acorde é quebrado em arpejos. O contrabaixo € tocado no trecho com arco realizando

uma contramelodia passiva baseada em ostinato.

Ao final da parte cantada (c. 31), ha uma desaceleragdo ritmica que leva ao
final da pega. A parte B se encerra no seu tom homodnimo, propiciando a volta a
sonoridade maior (Si  Maior). O caminho harmbénico para a volta ao
acorde F7M(9) se da pelo uso de B7 (dominante de mi menor — ¢.31) resolvendo
em C7M (antirrelativa maior de mi menor - ¢.32), processo semelhante ao que
ocorreu na transicdo (compassos 21 e 22). O acorde de chegada é entdo usado como
dominante pelo movimento de descida da sétima maior para a sétima menor. Nesse
momento, o contrabaixo usa a célula utilizada pela voz na parte A (aqui transposto
uma terca acima). H4& um momento de protagonismo para o instrumento e um
impulso para o retorno ao acorde referencial F7M(9). Os quatro compassos finais
sdo uma readequacdo da introducdo, resgatando o material sob uma nova
perspectiva (figura 44):uma rememoragdo dos materiais iniciais, mas que

busca encerrar a musica.
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Figura 44: encadeamentos finais e retorno ao material introdutério em “Piedade”.
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CONSIDERACOES FINAIS

A formacdo diversificada obtida no curso de musica da universidade, em
conjunto com as experiéncias vividas como aluno da Escola da Ospa, influenciou na
escrita de obras em que diferentes tradicdes musicais dialogam. Ao longo da
graduacdo, a exposi¢do ao repertdrio da can¢do popular brasileira, em compositores
como Noel Rosa (1910 - 1937), Pixinguinha (1897 - 1973) e Chico Buarque (1944 -
), somada a audicdo de pecas vocais de Claudio Monteverdi, Franz Schubert e

Claude Debussy, despertou o interesse por essa fusdo de géneros.

Para compor as can¢des desse trabalho, foi necessario estabelecer um dialogo
também com a literatura e analisar diferentes elementos e relagdes entre palavra e
musica. Conversas entre diferentes formas de manifestacéo artistica também fizeram
parte dos anos de graduacdo, através da participacdo como compositor de trilhas em
uma peca de teatro, e como membro de orquestra em apresentacdes de balé, trilha
para cinema executada ao vivo, e récita de Opera, género cujo interesse pessoal
cresceu nos anos do curso e que também teve influéncia na decisdo pela escrita de
um trabalho que redne outros veiculos de expressao artistica na sua constituicao —
no caso dessas cancdes, a poesia. Dessa forma, conclui-se que a diversidade de
referéncias e técnicas exploradas ao longo do periodo de graduagdo permitiu uma

melhor preparacdo para encontrar ferramentas para compor as musicas.

Sendo assim, a ideia de fusdo ocorre ndo apenas nos parametros musicais,
mas também na tentativa de combinar literatura e musica. A escolha de textos de
autores de estilos distintos e de épocas distantes entre si, bem como naturais de
diferentes continentes, ampliou também a gama de referéncias musicais utilizadas
no trabalho. Como consequéncia, o0 contato com outras obras e processos
composicionais descobertos ao longo dessa pesquisa propiciou um aumento do
dominio sobre a pratica de composicdo, bem como um enriquecimento da linguagem

pessoal.

O estudo de diferentes técnicas e contextos em que foram aplicadas
historicamente e em locais distintos permitiu tomadas de decisdo que contribuiram
para a escolha dos tratamentos dos pardmetros musicais em uma forma que estrutura

e norteia a composicdo dos dois ciclos. Esse olhar amplo entre diferentes estratégias
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composicionais também permitiu uma variedade maior nas sonoridades encontradas,
além de propiciar a estruturacdo de um discurso musical mais equilibrado em
recursos expressivos (relacdes entre texto e musica, em parametros harmonicos,
ritmico-melédicos e de timbres e texturas) e retoricos (repeticdes, variagdes,

retomada de materiais...).

O primeiro ciclo (“Suite Cantante”) propiciou um maior dominio de algumas
das técnicas de escrita exploradas por compositores dos séculos XVI1I e XVIII. Dessa
forma, os principais desafios enfrentados foram a adequagdo dos tratamentos
vigentes da harmonia e do contraponto no periodo a maior liberdade na conducéo de
vozes e uso de extensdes nos acordes. Para isso, foi buscado um equilibrio que
permitisse que diferentes sonoridades estivessem presentes sem entrarem em
contradigdo. Da mesma forma, os ritmos de danca tradicionais no periodo tambem

sofreram alteracGes influenciadas pela proposta de hibridismo.

Ja no segundo ciclo (“O Canto do Cisne Negro”), a busca por diferentes
sonoridades para ilustrar o estilo simbolista de Jodo da Cruz e Sousa permitiu
encontrar formas de expressdo musical diferentes da do primeiro ciclo. O tratamento
harménico com uso mais frequente de empréstimos modais e extensfes nos acordes
revelou outras possibilidades harmdnicas, inclusive na construcdo de acordes através
do uso de intervalos de quartas e segundas. A influéncia da mdsica brasileira € mais
pronunciada nesse ciclo, com uso de figuras ritmicas de maracatu e baido. Sao
encontrados também elementos do jazz e do ragtime, além de ideias inspiradas pela

obra de Debussy.

Apesar das diferencgas apontadas entre as referéncias musicais nos dois ciclos,
bem como da diversidade entre a linguagem dos poetas escolhidos, alguns elementos
estdo presentes em ambos os ciclos. As cancBes apresentam estrutura binaria com
introducdo e coda, além da presenca de interladios instrumentais em diversas delas
(exceto em “Amor, co’a Esperan¢ca Ja Perdida”). O uso de motivos ritmico-
melddicos para a criacdo de material também € um procedimento comum ao longo
das duas obras. A referéncia a ritmos da mdsica popular e 0 uso de acordes com

extensdes também sdo elementos encontrados no decorrer de ambas as pecas.

Acredita-se que dessa forma foi criado um repertério que amplia o diadlogo
entre as vertentes musicais populares e de concerto, o que pode contribuir
socialmente através da proposta de uma mausica cuja representacdo e identificagdo
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seja mais ampla. Essa contribuicdo pode se dar através da formacdo de pablico ou
do estimulo ao estudo da musica de diferentes estilos. As reflexdes acerca dos
processos composicionais também podem servir para que compositores e
arranjadores encontrem outras maneiras de trabalhar com os parametros explorados

ao longo do trabalho, convidando ao dialogo entre diferentes tradi¢Ges culturais.
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ANEXO A — Partituras dos ciclos
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O Canto do Cisne Negro

sobre poemas de Jodo da Cruz e Sousa

para piano, contrabaixo e voz Ciro Aranha Gomes

I. Auséncia Misteriosa

Texto: Jodo da Cruz e Sousa
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ANEXO B - Gravacao parcial das cancdes

Disponivel em:

https://drive.google.com/drive/folders/liud4epAeH-
mSNeHhIJB5gRgUSWY m8mZH

1. Suite Cantante: Il. Amor, Co’a Esperan¢a Ji Perdida

2. Suite Cantante: Ill. Alma Minha Gentil, que Te Partiste

3. Suite Cantante: IV. Quando o Sol Encoberto Vai Mostrando
4. O Canto do Cisne Negro: Ill. Piedade

Voz: Helena Losada
Contrabaixo: Ciro Aranha Gomes
Piano na faixa 1: Felipe Adami

Piano nas faixas 2, 3 e 4: Larissa Camargo

Conforme forem realizadas gravacdes de outras pecas, serdo acrescentadas novas
faixas gravadas com voz e instrumentos ao anexo.
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https://drive.google.com/drive/folders/1iud4epAeH-mSNeHhlJB5gRqUSWYm8mZH
https://drive.google.com/drive/folders/1iud4epAeH-mSNeHhlJB5gRqUSWYm8mZH

ANEXO C — Audio dos ciclos integrais a partir de arquivo em formato MIDI

Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/11pRyzzXFoyGdRj97iLEI6aQd17wU5{Ps
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https://drive.google.com/drive/folders/1IpRyzzXFoyGdRj97iLEl6aQd17wU5jPs

