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RESUMO

Nesta pesquisa proponho investigar as peculiaridades contidas na escrita musical do
compositor brasileiro Liduino José Pitombeira de Oliveira (Liduino Pitombeira),
mediante a analise das estruturas composicionais de cinco obras para piano solo, a
saber: Suite Russana Op.11 (1992); Sertdo Central Op.84 (2004); Suite Brasileira
Op.92 (2005); Trois Monuments Op.234 (2018) e Nocturne Op. 266 (2021). A
escolha destas obras se deu por suas configuragdes e pelo fator cronolégico,
abrangendo um periodo composicional com cerca de 30 anos (juventude,
maturidade e a fase atual de produgdo de Pitombeira). Desse modo, intenta-se
investigar as sutilezas de sua escrita por intermédio da analise estrutural e textural,
na conducao de perspectivas que compreendam os afetos gerados por meio de seu
colorido (espectro sonoro). Atenta-se para a importancia da ordem cronoldgica das
obras em destaque, corroborando a hipotese acerca de uma possivel sintese que se
compde por trés fases distintas de sua producdo musical. Nesse sentido, faz-se
necessario considerar o emprego de paralelos com suas obras de cunho sinfénico e
musica de camara, bem como outras obras tradicionais do repertério ocidental. Para
tal fim, propde-se utilizar abordagens diversas de analise musical para extrair
informagdes que possam embasar tais particularidades, compreendendo duas
frentes metodoldgicas principais: (1) por meio da analise tradicional (forma e
estrutura) e motivica, envolvendo abordagens contidas em Schoenberg (1996, 2001,
2014), Persichetti (1961), Réti (1951), Berry (1987), Caplin (1998), Rink (2002,
2007), Almada (2010), Straus (2005) e Richard Cohn (2012) a fim de tipificar indicios
que pontuem as possiveis transformacgdes de sua escrita ao longo do tempo, além
de fomentar subsidios tedricos que possam ser aplicados como ferramentas para as
praticas interpretativas; (2) por meio de conceitos que envolvam a semiologia —
embasada nos escritos de Jean-Jacques Nattiez (1990) —, no intuito de depurar
nogdes que contribuam para corroborar as potenciais caracteristicas indutivas
(afetos) contidas no repert6rio para piano em foco.

Palavras-chave: Liduino Pitombeira; Analise musical; Interpretagdo musical;

Cognig¢ao musical.



ABSTRACT

In this research, | propose to investigate the peculiarities present in the musical
writing of the Brazilian composer Liduino José Pitombeira de Oliveira (Liduino
Pitombeira), through the analysis of the compositional structures of five works for
solo piano, namely: Suite Russana (1992) Op.11; Sertdo Central (2004) Op.84; Suite
Brasileira Op.92 (2005); Trois Monuments Op.234 (2018) and Nocturne Op. 266
(2021). The selection of these works was made based on their configurations and
chronological factors, covering a compositional period of about 30 years (youth,
maturity, and the current phase of Pitombeira's production). Thus, the aim is to
investigate the subtleties of his writing through structural and textural analysis,
leading to perspectives that encompass the affects generated through his colorful
(sound spectrum). Attention is given to the importance of the chronological order of
the highlighted works, supporting the hypothesis of a possible synthesis comprising
three distinct phases of his musical production. In this sense, it is necessary to
consider parallels with his symphonic and chamber music works, as well as other
traditional works from the Western repertoire. To this end, it is proposed to use
various approaches to musical analysis to extract information that can substantiate
these particularities, understanding two main methodological fronts: (1) through
traditional (form and structure) and motivic analysis, involving approaches contained
in Schoenberg (1996, 2001, 2014), Persichetti (1961), Réti (1951), Berry (1987),
Caplin (1998), Rink (2002, 2007), Almada (2010), Straus (2005) and Richard Cohn
(2012) in order to typify indications that point out the possible transformations of his
writing over time, in addition to fostering theoretical subsidies that can be applied as
tools for interpretative practices; (2) through concepts involving semiology — based
on the writings of Jean-Jacques Nattiez (1990) — with the aim of refining notions that
contribute to corroborate the potential inductive characteristics (affects) present in the

piano repertoire in focus.

Keywords: Liduino Pitombeira; Musical analysis; Musical interpretation; Music
cognition.



RIASSUNTO

In questa ricerca, mi propongo di investigare le peculiarita presenti nella scrittura
musicale del compositore brasiliano Liduino José Pitombeira de Oliveira (Liduino
Pitombeira), attraverso l'analisi delle strutture compositive di cinque opere per
pianoforte solista, ovvero: Suite Russana Op.11 (1992); Sertdo Central Op.84 (2004);
Suite Brasileira Op.92 (2005); Trois Monuments Op.234 (2018) e Nocturne Op. 266
(2021). La selezione di queste opere € stata fatta sulla base delle loro configurazioni
e fattori cronologici, coprendo un periodo compositivo di circa 30 anni (gioventu,
maturita e fase attuale della produzione di Pitombeira). Cosi, l'obiettivo & di
investigare le sottigliezze della sua scrittura attraverso I'analisi strutturale e testurale,
portando a prospettive che comprendano gli affetti generati attraverso il suo colorato
(spettro sonoro). Viene data attenzione all'importanza dell'ordine cronologico delle
opere evidenziate, supportando l'ipotesi di una possibile sintesi comprendente tre
fasi distinte della sua produzione musicale. In questo senso, &€ necessario
considerare paralleli con le sue opere sinfoniche e di musica da camera, cosi come
altre opere tradizionali del repertorio occidentale. A tal fine, si propone di utilizzare
vari approcci di analisi musicale per estrarre informazioni che possano avvalorare tali
particolarita, comprendendo due principali fronti metodologici: (1) attraverso I'analisi
tradizionale (forma e struttura) e motivica, coinvolgendo approcci contenuti in
Schoenberg (1996, 2001, 2014), Persichetti (1961), Réti (1951), Berry (1987), Caplin
(1998), Rink (2002, 2007), Almada (2010), Straus (2005) e Richard Cohn (2012) al
fine di tipificare indicazioni che segnalino le possibili trasformazioni della sua scrittura
nel tempo, oltre a favorire sussidi teorici applicabili come strumenti per le pratiche
interpretative; (2) attraverso concetti che coinvolgono la semiologia — basata sugli
scritti di Jean-dacques Nattiez (1990) — con I'obiettivo di affinare nozioni che
contribuiscano a corroborare le potenziali caratteristiche induttive (affetti) presenti nel

repertorio per pianoforte in esame.

Parole chiave: Liduino Pitombeira; Analisi musicale; Interpretazione musicale;

Cognizione musicale.
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1 INTRODUGAO

Liduino Pitombeira é natural de Russas-Ceara, 1962, doutor em composicéo e
teoria pela Universidade Estadual de Louisiana (EUA), atualmente é professor de
composicdao da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ). Estudou com Dinos Constantinides e lecionou composigéo, orquestragao e
técnicas composicionais contemporaneas de 2004 a 2006 na Universidade Estadual
de Louisiana, onde ja vinha atuando como instrutor e bolsista desde 2001. Suas
obras tém sido executadas pelo Syntagma, Orquestra de Camara Eleazar de
Carvalho, Quinteto de Sopros da Filarménica de Berlim, Orquestra Sinfénica do
Estado de Sao Paulo, Louisiana Sinfonietta, Red Stick Saxophone Quartet, New
York University, New Music Trio, Orquestra Filarmbénica de Poznan (Polénia),
Orquestra Sinfébnica do Espirito Santo, Orquestra Sinfénica de Ribeirdo Preto,
Orquestra Sinfénica do Recife, Orquestra Sinfénica da USP e Orquestra Sinfénica do
Estado de Sao Paulo (OSESP).

O compositor em questao recebeu importantes premiagbes em concursos de
composi¢ao no Brasil, destacando-se o 1° Prémio no | Concurso Nacional Camargo
Guarnieri, por sua obra Suite Guarnieri para orquestra de cordas, € o 1° Prémio no
Concurso Sinfonia dos 500 Anos. Suas pesquisas em composicao e teoria musical
tém sido publicadas em diversos periodicos e apresentadas em congressos no Brasil
e no exterior. Diante de todos os meéritos alcangados por sua arrojada escrita
musical, a obra de Liduino Pitombeira ainda demonstra-se pouco explorada em sua
plenitude, sobretudo no que se refere a particularidades voltadas para o ambito
interpretativo. Neste sentido, esta pesquisa intenciona focalizar algumas obras
especificas para piano solo — Suite Russana (1992) Op.11; Sertdo central (2004)
Op.84; Suite brasileira (2005) Op.92; Trois Monuments Op.234 (2018) e Nocturne
(2021) Op. 266 —, com a finalidade de explorar as sutilezas notacionais por
intermédio de suas estruturas e texturas musicais, visando também conduzir
questionamentos que envolvam os estados emocionais gerados por meio de seu
colorido, espectros sonoros e possiveis resultancias.

Para o aprofundamento das analises e suas possiveis relagdes de causa e

efeito, um olhar para multiplas areas do meio analitico faz-se necessario, com a
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finalidade de enriquecer inferéncias que transitem da notagdo musical para a
linguistica e, consequentemente, para percepgdes contidas na psicologia cognitiva
(processos de categorizagdo'). Pretende-se ainda disponibilizar uma 6tica sincrética
sobre o estilo composicional de Pitombeira e, neste sentido, obras de cunho
sinfénico e musica de cdmara também incorporam corpus desta investigagéo?.

O repertorio moderno, sobretudo o compreendido no final do século XX e
inicio do século XXI, ainda mostra-se pouco investigado pelos musicos,
especialmente no que concerne a questbes que se voltem para a interpretagao
musical. De fato a partitura ou notagdo moderna, muitas vezes com o emprego de
uma bula ou instru¢des extranotacionais, ja expde quase a totalidade dos elementos
empregados sonoramente em cada obra musical; ainda assim, diferentes
concepgbes, nuances ou elementos agogicos podem ser apresentados ou
reapresentados, dependendo da abordagem analitica empreendida. O compositor
em questdo generosamente cedeu — a fins de pesquisa académica — todo o seu
repertorio para piano solo, incluindo as obras para piano a quatro maos e concertos
para piano e orquestra, bem como obras sinfénicas e musica de camara em geral.
Estas obras evocam quase sempre um contexto metaférico, encontrando-se, em sua
maior parte, no formato de notacdo tradicional. Nesse sentido, o emprego de
analises que visem convergir com os intentos originais desta pesquisa € enriquecido,
sobretudo, com o aporte oriundo das analises motivica e semioldgica, bem como por
apontamentos contidos no ambito linguistico e cognitivo.

Ao averiguarmos o termo motivo no Dicionario Online de Portugués nos
deparamos com as seguintes defini¢des: (1) — [musica] “pequena frase caracteristica
que assegura a unidade de uma composi¢cdo musical ou parte dela”; (2) — [artes]
“assunto de um quadrado e, mais particularmente, de uma paisagem”. No Dicionario
Grove de Musica (1994) este termo consiste em “ideia musical curta, podendo ser
melddica, harmdnica ou ritmica, ou as trés simultaneamente. Independente de seu
tamanho, é geralmente encarado como a menor subdivisdo com identidade prépria

de um tema ou frase”. Afora estes trés termos salientados, em sua etimologia, ele

1 Processo mental de agrupar objetos, eventos, pessoas ou conceitos em categorias com base em
suas caracteristicas compartilhadas. A categorizagdo tem implicagbes importantes para areas
como a percepgao, memoria, linguagem e tomada de decisdes. Nesta pesquisa estes processos
estarao transversos com o referencial tedrico presente nas analises musicais.

2 Todas as obras exploradas foram generosamente cedidas pelo compositor para o autor deste
trabalho via e-mail.
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ainda pode significar: “aquilo que nos leva a fazer algo, ou justifica o nosso
comportamento, explicacdo, justificativa”; ou “o que € a origem de alguma coisa,
causa, razao”. Desse modo, a busca por um nucleo motriz que ressalte e justifique a
construgcdo de uma composicdo musical e seus possiveis desenvolvimentos
demonstra-se, a principio, essencial para a consistente consciéncia dos elementos
basilares e seus parametros ao intérprete, tedrico, ou até mesmo ouvinte. Nesse
sentido, o presente projeto pretende realizar-se por intermédio de abordagens
qualiquantitativas, com o levantamento bibliografico especifico para as propostas
analiticas do repertorio explorado. Dentre os tratados de analise musical com
relevancia para a interpretacdo e performance de uma obra, os conceitos da analise
motivica — estabelecidos em Rudolph Réti (1951, 1967 e 1978) — demonstram-se
fundamentais para a compreensao do emprego de células musicais menores e suas
possiveis fungdes ou hierarquizagdes, pois estes constituem como um importante
trago contido na escrita musical de Liduino Pitombeira. Sendo assim, a consciente
compreensao dos elementos envolvidos na construgdo de cada obra pode com
efeito favorecer o performer em suas escolhas interpretativas, além de fornecer
subsidios para os processos de memorizacgao.

Rudolph Réti em seu livro The Thematic Process in Music (1951)3, nos coloca
a frente dos conceitos e fundamentos acerca dos processos motivicos empregados
nos repertérios tradicionais. Como exemplo, o autor expde os planos tematicos e
motivicos utilizados na Nona Sinfonia de Beethoven, bem como processos motivicos
empregados na Kinderszenen de Robert Schumann, expondo, por intermédio de
conceitos e pressupostos, os materiais empregados para a concepgao das
estruturas destas e outras obras em questdo. Do mesmo modo, Réti também realiza
andlises similares em seu livro Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven (1967).
Nestes livros, o autor nos apresenta os processos tematicos com relagcdo aos
problemas na construcdo das formas musicais, com seus tipos especificos de
consisténcias estruturais, numa perspectiva ampla acerca dos processos musicais
de como estes temas sao explorados. Outro livro deste mesmo autor — Tonality,

Atonality, Pantonality: a study of some trends in twentieth century music (1978) —

3 Este tratado constituirda a base tedrica principal desenvolvida por Rudolph Réti para a analise
motivica, mesmo considerando outras referéncias aos dois trabalhos subsequentes publicados
por Réti.
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expde os processos harmbnicos nas obras de Claude Debussy, bem como
processos de atonalidade contidos nos novos estilos composicionais de Arnold
Schoenberg, exemplificando o emprego das doze classes de alturas em suas obras
seriais e sua respectiva evolugao técnica. Ainda nesta perspectiva, Réti explora os
aspectos da pantonalidade, bitonalidade, politonalidade e flutuagdes harménicas,
especificando suas peculiaridades, formas, sinteses gerais e evolugdes no decorrer
da contemporaneidade. Nao obstante, a coeréncia necessaria na definicdo das
recorréncias motivicas teve sua origem em Schoenberg (Grundgestalt — ideia
basica) nas variagées progressivas®. Por essa razao é importante salientar também
sua influéncia no estruturalismo e na expansao da difusdo da analise motivica ao
longo de todo o século XX. Nesse sentido, a fim de melhor compreender o conceito
de variagdes progressivas, mostra-se essencial o referencial tedrico proposto pelo
autor Carlos Aimada (2010)°.

Por outro lado, Jean-Jacques Nattiez, reconhecido por seu trabalho pioneiro
em semiologia musical, examina a musica e seu discurso como produtos da
atividade humana, que sao percebidos de diversas maneiras por varias culturas. Em
seu livro Music and Discourse: toward a semiology of music (1990), o autor realiza
perguntas como “O que é uma obra musical?” e “O que constitui a musica?”. Nattiez

extrai da filosofia, antropologia, analise musical e histéria, proposi¢bes para uma

4 Developing variations ou, nesse caso, variagbes progressivas — tradugdo de Carlos Almada
(2010) — & um termo de Arnold Schoénberg que foi cunhado para descrever a modificagéo
constante de motivos e ideias em um tema, ou possivelmente ao longo de toda a obra. Este tipo
de procedimento envolve uma progresséao incremental em complexidade ou intensidade ao longo
da pecga. Para Almada (2010), as variagbes progressivas sao uma maneira de desenvolver a
narrativa musical, criando uma sensacdo de crescimento e evolugédo. Elas podem comecgar de
maneira simples e ir ganhando riqueza e complexidade, levando o ouvinte a uma jornada sonora
que vai do simples ao elaborado. Carlos Almada, ao abordar o conceito de variagdes
progressivas, propde uma abordagem rica e detalhada sobre a evolugdo musical dentro de uma
composicdo com elementos fundamentais como o desenvolvimento gradual, o aumento da
intensidade, a crescente complexidade estrutural e a narrativa musical. Importante salientar
também a contribuicdo de Almada sobre outros dois procedimentos correlatos: variagbes
continuas e variagbes seccionadas. As variagdes continuas sao transformagdes que ocorrem de
forma ininterrupta ao longo de uma composic¢do. Elas envolvem alteragdes graduais em um ou
mais elementos musicais, como melodia, harmonia ou ritmo, criando uma sensag¢do de fluxo
constante. Essa abordagem ¢é frequentemente usada para manter o interesse do ouvinte
enquanto se preserva uma ligacéo perceptivel entre as variagdes e o material original. Ja as
variagbes seccionadas sao aquelas divididas em partes distintas, onde cada segcdo &
autossuficiente e tem seu préprio carater Unico. Almada vé essas variagbes como uma série de
quadros musicais independentes que, embora relacionados, destacam a diversidade e o contraste
dentro de uma composicdo. As seg¢bes podem explorar diferentes temas, instrumentos ou
dindmicas, oferecendo uma estrutura clara e fragmentada.

5 Autor do trabalho Nas fronteiras da tonalidade: tradicdo e inovagdo na forma da primeira sinfonia
de cdmara, Op.9, de Arnold Schoenberg. Tese de doutorado, ano 2010.
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teoria global voltada a interpretacao de pecas especificas ao fendbmeno da musica,
ao humano e aos comportamentos que a musica provoca. O autor revé questdes
levantadas pela nogao do signo musical e mostra como a semiética Peirceana — com
sua imagem de uma corrente ou teia de significados — aplica-se a consideracédo do
potencial infinito e instavel da musica para incorporar um significado. Ao explorar o
processo de atribuir significado a musica, Nattiez analisa escritos sobre a psicologia
da musica, descricdes metaféricas ndo-ocidentais, prosa musical analitica e escritos
na histéria da estética musical. No ultimo capitulo analitico sobre o Acorde de
Tristdo, o autor sugere que as interpretacdes da musica sdo delineadas em termos
de tramas analiticas que se moldam por principios transcendentes, e que qualquer
consideragdo semioldgica da musica deve explicar essas narrativas interpretativas®.

Para fundamentar o referencial tedrico principal escolhido, as analises
contidas em Schoenberg (1996, 2001, 2014) e Persichetti (1961) oferecem bases
importantes para o desenvolvimento da analise musical tradicional (tonal) e modal.
Além disso, a metodologia de Berry (1987) contribui significativamente para
aprofundar o entendimento sobre questdes relacionadas a textura musical. Acerca
das estruturas musicais, sobretudo no século XX, Schoenberg (2001) justifica a
utilizagao sistematica da forma como condi¢ao de inteligibilidade, argumentando que
0s requisitos essenciais para a organizacdo de um discurso musical devem estar
calcados na légica e na coeréncia (consciéncia), nas relagdes internas das ideias e
sua organizacao de acordo com a importancia e fungdo que desempenham. Ainda
que muitas das formas tradicionais tenham sobrevivido ao advento do atonalismo,
alguns conceitos tornaram-se antiquados devido ao enfraquecimento do centro
tonal. Entretanto Kostka (1999), reconhece que a forma tripartida com sua estrutura
basica formada por discurso principal, contraste e retorno, pode ser aplicada a uma
larga variedade de estilos musicais, abrangendo desde o tonalismo a musica
eletronica.

No que concerne a observagdo sobre a forma e estrutura das obras
analisadas, utilizar-se-a o referencial tedrico proposto por William Caplin (1998) em
seu livro Classical Form. O autor introduz o conceito de fungbes formais (as segdes

de uma obra musical com base em suas funcdes especificas dentro da estrutura

6 O referencial tedrico, seus autores e desdobramentos serdo melhor desenvolvidos na terceira
secao deste trabalho.
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geral). Em vez de apenas identificar estruturas como exposig¢édo, desenvolvimento e
recapitulagdo (no caso da forma sonata), Caplin analisa como essas partes operam
funcionalmente em termos de iniciacdo, continuidade e conclusdo. Uma das
contribuigdes significativas desse tratado é sua abordagem para a analise das
unidades formais em niveis menores, como frases e periodos. O autor descreve
como frases sao construidas e como elas se combinam para formar estruturas
maiores, sempre enfatizando o papel que cada unidade desempenha na progresséo
e desenvolvimento musical. Caplin (1998) também dedica atencdo especial a
conceitos como o periodo e a frase musical, oferecendo uma vasta terminologia
tedrica para descrever essas estruturas de maneira funcional e precisa.

Outro importante arcabouco tedrico desenvolvido no século XX compreende o
livro Introduction to Post-Tonal Theory de Joseph N. Straus (2005). Este tratado nos
oferece uma introducao clara e acessivel as ferramentas e conceitos fundamentais
da teoria pos-tonal. Isso inclui discussbes sobre conjuntos de classes de altura
(pitch-class sets), intervalos, simetria e outras caracteristicas estruturais que definem
a musica pos-tonal. Straus (2005) inclui analises detalhadas de obras importantes do
repertério pos-tonal, de compositores como Arnold Schoenberg, Alban Berg, Anton
Webern, Igor Stravinsky, Béla Bartok, entre outros. Essas analises ajudam os
leitores a entender como os compositores utilizaram técnicas pos-tonais para criar
coeréncia e expressividade em suas obras. Sua teorizagdo explora diversos
sistemas de organizagao sonora que sao caracteristicos da musica pds-tonal, como
o serialismo (0 uso das classes de alturas de notas), o atonalismo livre, e outras
abordagens inovadoras promovidas pelos compositores do século XX e XXI. O autor
nos apresenta ainda varias ferramentas analiticas que permitem aos musicos e
estudiosos explorar a estrutura e a organizagao da musica pés-tonal. Incluem-se
meétodos para identificar conjuntos de classes de altura, técnicas de transformagao
(transposigao, inversao, retrogradagao), e o uso de matrizes de intervalos. Por outro
lado Straus ndo apenas teoriza sobre a musica pés-tonal, mas também incentiva a
aplicagao pratica de seus conceitos, no intento de roborar a compreenséo analitica
sobre técnicas e processos que definem essa area da musica contemporanea.

Diante do repertério selecionado e dos conceitos e pressupostos brevemente

expostos, as metodologias mencionadas demonstram-se, a priori, essenciais para
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iniciar uma investigagdo mais aprofundada acerca de como os elementos musicais
sao utilizados pelo compositor em sua linguagem, podendo viabilizar subsidios que
beneficiem o campo da performance e interpretacdo musical, bem como levantar
questionamentos sobre as tendéncias composicionais de sua escrita que nobilitem a
relevancia e o desenvolvimento deste trabalho. Nesse sentido, segue um breve
preambulo sobre o conteudo desenvolvido em cada uma das segdes principais.

Na segunda secao pretendo desenvolver um panorama acerca das obras em
foco, atendo-se aos termos que permeiam a concepgdo dos titulos, géneros,
subtitulos e movimentos. Pretende-se ainda relacionar os conceitos historico-sociais
envolvidos (interinfluéncias entre obra e compositor), a fim de ressaltar suas razdes
e potenciais funcdes nas obras em questdo. Considerar-se-a também, de modo
reflexivo, sobre como a nogado destas terminologias e conceitos podem atuar na
construcao do estilo composicional de Liduino Pitombeira.

Na terceira segéo pretendo apresentar o referencial teérico preposto (tratados
de analise musical, motivica e semioldgica) e desenvolver consideragbes acerca de
suas fundamentacgdes, culminando em sistematizacbes que direcionem para as
possibilidades e intentos originais desta tese (expostos na quarta segdo e nas
consideragdes finais), a fim de justificar e normatizar critérios e parametros que
possibilitem sua aplicagao as praticas interpretativas de maneira em geral.

Na quarta se¢édo — em decorréncia deste corolario — pretendo apresentar a
analise musical das mencionadas obras para piano de Pitombeira (foco desta
pesquisa), desenvolvendo, ainda, comparag¢des e paralelos com excertos de suas
obras sinfénicas e de musica de camara, bem como obras tradicionais do repertério
ocidental, a fim de fornecer — apds todo o material bibliografico e metodoldgico
exposto — uma potencial otica analitica que corrobore nogdes sobre as
peculiaridades contidas em sua escrita e estilistica musical. Tais nogdes contribuem
com o aporte sobre outra proposta essencial empreendida neste trabalho: fornecer
performances musicais com embasamento tedrico que possam justificar as escolhas
interpretativas do autor mediante o repertério em destaque. Neste sentido, principios
fomentados por John Rink (2002, 2007) serédo, com efeito, também levados a cabo

no decorrer desta pesquisa.
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Em vista disso, pretendo realizar ainda gravagdes e disponibilizar por meio de
QR codes (somente audios) e links online (para videos em plataforma do YouTube)
as obras selecionadas, complementando, assim, os anexos que destacam a
relevancia desta tese. Destarte, propbe-se aferir também acerca do seguinte
posicionamento: como as texturas musicais e suas estruturas sonoras podem induzir
sensacdes potencialmente descritas na ordem dos afetos/emocdes? Pretende-se
especificar ainda sobre as potenciais fases composicionais de Pitombeira, bem
como as tendéncias de sua escrita musical no decorrer da cronologia retratada
(cerca de 30 anos de producgao), no intento de fomentar — por meio das bibliografias,
argumentacgdes, analises e suas possiveis inferéncias — preceitos e pressupostos
que, por consonancia, possam se entrecruzar com esta problematica em destaque.
Por fim, esta pesquisa se complementa com a realizagcdo de entrevistas com
pianistas que ja executaram obras do compositor investigado, no intento de
enriquecer os aspectos voltados para técnicas interpretativas e performance ao
piano. Entre as intérpretes elencadas incluem-se os nomes de Luciana Noda e Lucia
Barrenechea (ambas professoras universitarias). Diante disso, pretendo contribuir
com uma concepgao alternativa acerca do repertério explorado, utilizando o
emprego de valores contidos na analise tradicional e semioldgica, com a finalidade
de depurar as especificidades das obras em foco e, paralelamente, fomentar
subsidios que possam ser aplicados na interpretagdo e performance musical em

suas multiplas dimensdes.
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2 CONSIDERAGOES GERAIS SOBRE AS OBRAS EM QUESTAO

Uma caracteristica marcante que permeia consideravel parcela do repertorio
de Pitombeira encontra-se no modelo alicercado sobre o género suite. Nesta
pesquisa as cinco obras selecionadas para piano se correlacionam — em maior ou
menor grau — com este género em especifico. Acerca do termo suite podemos
constatar no Dicionario Grove de Musica (1994): “conjunto de pegas instrumentais,
dispostas ordenadamente e destinadas a serem executadas em uma audi¢cao
ininterrupta” (p. 915). Partindo-se desse pressuposto, segue breve descrigdo acerca
de cada obra reportada, bem como suas particularidades, obras relacionadas e
algumas terminologias envolvidas, levando-se em conta a devida ordenagéo

cronoldgica de cada composigao.

2.1 Suite Russana Op.11 (1992) — “Pedras”, “Inga”, “Bonhu” e “Timbauba”

Esta curta pegca em quatro movimentos para piano € inspirada na musica de
tradicdo oral do Nordeste do Brasil. Embora ndo utilize nenhum tema folclérico
especifico, suas estruturas contém minucias especificas advindas da cultura musical
nordestina. Cada movimento tem o nome de pequenas aldeias ao redor da cidade
natal do compositor (Russas — Ceara). O carater dos movimentos reflete, na visao
do compositor, as atmosferas desses lugares. A peca foi escrita em 1992 e gravada
em 1998 e 2005. Salienta-se, ainda, o carater intertextual de parte desta obra’ em

relacdo ao 7° Ciclo Nordestino de Marlos Nobre®.
2.1.1 Pedras

No titulo “Pedras” podemos observar um forte carater sincopado nas frases
que, por sinal, representa uma caracteristica especifica do repertério musical
brasileiro de modo geral. Acerca da sincopa e seu formato caracteristico no

repertorio brasileiro, o autor Caca Machado (2007) explicita que: “mesmo dois anos

7 Este assunto sera melhor desenvolvido na quarta sec¢ao deste trabalho.
8 Compositor brasileiro (Recife, 18 fev 1939). Estudou em Recife e aperfeicoou-se com Koellreutter
e Camargo Guarnieri.



29

antes do Ensaio..., em 1926, Mario de Andrade ja vinha definindo o seu uso
sistematico na cultura musical brasileira como uma entidade ritmica absoluta”. O
autor ainda prossegue argumentando que “a sincopa europeia transformara-se, de
um simples contratempo matematico — um recurso de excegao —, em uma entidade
com personalidade aqui nas Américas, traduzindo-se, desse modo, em norma
escrita” (ANDRADE apud MACHADO, 2007, p. 111). Ndo obstante a seu emprego
no acompanhamento, porém, se atendo somente nas caracteristicas de suas
nuances melddicas, “Mario langou a hipétese de que a singularidade da sincopa
brasileira estaria no encontro das prosddias portuguesa, amerindia e africana” (IBID,
p. 111).

A mescla da escrita tradicional ocidental europeia com o amplo uso da
sincopa caracteristica é descrita também por Sandroni como “a convivéncia de um
modelo ritmico que se faz por adicdo de tempos (suposta tradigdo africana) com
outro que se realiza pela divisdo dos tempos (tradigdo europeia)’. O autor discorre e
demonstra, por meio da ética de Kolinsky, que “na musica centro-africana a estrutura
ritmica € pensada com base em um fundo métrico unico que permite, pelo processo
de adi¢ao, a sobreposi¢ao de tempos impares e pares, cujo resultado é a criagao de
ciclos ritmicos com diferentes tamanhos” (SANDRONI; KOLINSKY apud MACHADO,
2007, p. 114). Ainda nessa questao e para melhor exemplificar o assunto, tais ritmos
podem “confirmar ou contradizer o fundo métrico constante, isto &, podem ser
cométricos ou contramétricos, criando, desse modo, um complexo jogo de paridades
e imparidades ritmicas” (IBID, p. 114). Tais perspectivas corroboram a ideia anterior
acerca da liberdade ritmica na sincopa melddica, argumentada por Mario de
Andrade que, entre outras coisas, evidenciou ainda a coincidéncia da ritmica
discursiva do canto gregoriano com o carater prosodico livre do nosso lundu e
modinha. Desse modo, o primeiro titulo da suite une elementos notacionais do
tradicional com elementos simbdlicos do nacionalismo musical brasileiro.

Como exemplo do perfil inicial mais nacionalista (ou regionalista) de
Pitombeira, constata-se, ainda, o amplo uso dos modos lidio e mixolidio

interpolados®, remetendo a sonoridades que denotam a sua origem cultural

9 O préprio compositor — na banca da qualificagdo deste trabalho — informa que prefere esta
abordagem analitica (sistema trimodal — José Siqueira, 1981) do que a abordagem tradicional da
teoria musical tonal, pois, no geral, a forma como ele pensa e constréi suas obras se norteiam por
meio desta sistematizacdo. Salienta-se que esta abordagem pode ser, em certa medida, analoga
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nordestina. Ainda nesse sentido, se nos atermos no ambito cronoldgico do
compositor, seria razoavel supor que esta obra — mesmo sendo uma das primeiras
experiéncias sérias de sua produgdao musical — mantém uma paridade bastante
equivalente entre os elementos composicionais do repertorio ocidental tradicional
europeu com o do nacionalismo musical brasileiro, como podemos constatar nas
estruturas de membros de frases, bem como frases subdivididas em quatro e em
oito compassos, pergunta e resposta entre os motivos com contrapontos resolutivos
melédica e harmonicamente, frente também ao amplo modalismo e sincopas

utilizadas em larga profusao.

Figura 1 — Suite Russana Op.11 (1992) — Pedras c. 1-5: inicio modal, sincopado e sincronicamente
polifénico.
Para José Alberro Kaplan
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Fonte: Autor, 2024.

Salienta-se ainda o formato global desta suite’, com andamentos e
caracteristicas alternadas em cada movimento, iniciando com a escrita mais branda
em legato, seguindo para um movimento mais movido e em staccato (lento, rapido,
lento, rapido), o que indica, também, a influéncia da estilistica convencional europeia

em sua escrita nesse primeiro periodo de produ¢ao musical.

2.1.2 Inga

O segundo titulo da Suite Russana, Inga, € composto por frases de quatro

compassos que dialogam entre si a duas vozes em formato de canone e com

a alguns processos ja utilizados em Persichetti (1961), como no intercdmbio modal. Portanto, as
analises da quarta se¢ao serao conduzidas, em sua maior parte, por meio de uma linha analitica
modal (associada ainda com a teoria dos conjuntos). O sistema trimodal sera melhor
exemplificado na terceira se¢do desta tese.

10 Esta obra incorpora de modo integral os anexos finais deste presente trabalho.
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articulagdes/movimentagdes especificas (realgadas por staccato e com saltos
intervalares por tergas), bem como pequenos motivos sequenciais de quatro notas
(diatdnicas ou cromaticas) que constituem toda a esséncia da obra. No que tange o
emprego de elementos nacionalistas notabiliza-se, neste caso, o amplo uso da
escala maior com a 7% menor (modal nordestina — mixolidio). Este titulo ainda
valoriza em especial o uso das articulagdes, sendo o principal elemento notacional
que enfatiza o colorido sonoro entre o dialogo de suas singelas estruturas melédicas
de um modo geral. Atenta-se ainda para o final acentuado e abrupto, muito
recorrente em suas pecas de carater mais movido™.

Considerando também a regularidade ritmica desta obra, apesar de sua
brevidade, poderiamos aferir ainda que foi pensada nos moldes do estilo de tocata.
No Dicionario Grove de Musica (1994) uma das justificativas para o formato do estilo
da tocata moderna reside no “movimento amplamente continuo em semicolcheias”
(GROVE, 1994, p. 951).

Figura 2 — Suite Russana Op.11 (1992) — Inga c. 56-59: peculiar finalizagdo do compositor.
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Fonte: Autor, 2024.

2.1.3 Bonhu

No titulo Bonhu podemos perceber que o primeiro motivo ritmico e sincopado
(primeira apari¢gdo nos c. 3 e 4) tem forte proeminéncia, cerzindo quase todas as
linhas melddicas da obra em uma constante relagdo de pergunta e resposta entre as
duas vozes. Nao obstante o andamento menos movido, este motivo sugere uma
inter-relacdo com o primeiro titulo desta suite, devido seu formato sincopado e

contrapontistico.

11 Este aspecto em especifico sera discutido posteriormente na correlagdo com obras diversas do
compositor em questao (cadmara e orquestral).



32

Figura 3 — Suite Russana Op.11 (1992) — Bonhu c. 60-68: apari¢ao do primeiro motivo.
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Fonte: Autor, 2024.

Vale salientar ainda que nesta peca este motivo se apresenta com fungao de
aglutinar as frases e ideias musicais maiores, bem como gerar duas pequenas

variagdes ao final da obra.

Figura 4 — Suite Russana Op.11 (1992) — Bonhu c. 82-87: duas varia¢des sobre o primeiro motivo.
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Fonte: Autor, 2024.

Destaca-se ainda o fator melodicamente livre da Se¢do B (modulada na
tonalidade de D6# menor, ou seja, grau iv/V'? — sexto grau da dominante Mi maior —
tonalidade inicial em La menor), que apresenta uma linha melédica aparentemente
livre em comparagao com os materiais expostos anteriormente (devido quialteras e
cromatismos), porém com uma precisa condugéo na voz do baixo para a resolugao
harménica com o retorno para a tonalidade inicial. Em uma outra abordagem a
mudanca para D6# menor advém do empréstimo do Il grau do modo maior (La

maior)™.

12 Grafia essencialmente utilizada no livro Harmonia de Arnold Schoenberg (2001).

13 Nesse caso o Do# menor encontra-se como uma mediante cromatica, resultante de mistura
primaria (Il do modo maior emprestado). Em obras com linguagem tonal expandida utilizaremos o
referencial desenvolvido na teoria das misturas de Kostka e Aldwell.
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Figura 5 — Suite Russana Op.11 (1992) — Bonhu c. 77-83: quidlteras de aumentacdo melddica e
condugao harmdnica resolutiva para a tonalidade inicial.

conducao para a tonalidade
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Fonte: Autor, 2024.

2.1.4 Timbauba

No quarto e ultimo titulo da Suite Russana Op.11, Timbauba, temos uma
miscelanea de informagdes a serem explicitadas. A rigor, trata-se de uma obra
ternaria com 12 pulsos que se enfatizam a cada grupo de trés notas acentuadas
seguidamente, sendo parcialmente contramétrico™. Os grupos melddicos maiores
repetem reiteradamente a cada 12 pulsos curtos e/ou 4 pulsos com acentuagcdes em
grupos de trés notas, gerando a sensagao de tercinas. As frases iniciais da
introducdo caracterizam uma fungdo motivica e ao mesmo tempo ritmica sobre
como a pulsagao deve assim proceder por toda a obra (pulsagao global em 3 pulsos
maiores e grupos de quatro notas/semicolcheias). Na secdo B, em maior contraste
com esse recorrente ostinato, pequenas frases sincopadas e ligadas oferecem uma
nova meétrica em adigcdo ao acompanhamento, seguindo-se, em concomitancia, por

uma breve modulagdo. Atenta-se para as interpolagbes dos modos lidio e mixolidio

14 As configuragdes ritmicas 4 contra 3 podem se configurar como um arquétipo importante na
producdo de Liduino Pitombeira, sendo utilizados, inclusive, na elaboracdo da harmonia em
outras obras. Nesse caso, acordes triadicos especificos (aumentados) sdo entrepostos a
tetracordes especificos (diminutos), gerando um 4 contra 3 também no ambito harménico. Este
efeito tem um carater subjetivo e pictorial.
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que se fazem presentes por toda a peca, bem como o final acentuado, forte e

abrupto, tipico de sua escrita em obras de carater mais movido.

Figura 6 — Suite Russana Op.11 (1992) — Timbauba c. 95-100: compassos iniciais (pulsagbes
contrastantes e concorrentes).
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Fonte: Autor, 2024.

Nesta primeira etapa de exposi¢cdao da Suite Russana Op.11 é possivel
constatar, mesmo que de modo abrangente, as principais ideias musicais que
permeiam o corpus de sua estrutura basica. Neste caso, faz-se importante a mencgao
acerca dos critérios para o destaque dos motivos e suas variantes, valendo-se
sempre pela ordenacado de suas caracteristicas ritmicas, melddicas, intervalares ou
por suas funcionalidades'. Tais particularidades constituem parte relevante de todo
o arcabougo metodolégico utilizado por Rudolph Réti (1951), na descricdo do
funcionamento dos processos motivicos que envolvem, por consequéncia, suas
potenciais hierarquizacbes no desenvolvimento tematico geral em obras
notadamente reconhecidas do repertorio ocidental tradicional. Neste sentido,
observa-se a importancia acerca dos valores que a analise motivica pode com efeito
transferir para o desenvolvimento desta tese, corroborando questionamentos de
cunho qualitativo sobre os levantamentos quantitativos. No que concerne o seu uso
para as praticas interpretativas, tais questdes podem transferir niveis estruturais aos
aspectos artisticos pretendidos. Estes valores de importadncia podem fornecer um

maior nivel de consciéncia acerca dos materiais composicionais envolvidos e, desse

15 Nesta e em outras obras a analise motivica sera melhor desenvolvida na quarta segao.
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modo, enriquecer os subsidios aplicados na escolha de agdgicas e nuances

especificas (dinamicas, articulagdes e andamentos).

2.2 Sertao Central Op.84 (2004) — “Alvorada”, “Meio-dia” e “Entardecer”

Sertdo Central € uma regido quente e ensolarada do Ceara (estado brasileiro
do compositor). Esta curta pegca em trés movimentos retrata, na visdo do compositor,
trés aspectos deste lugar com o passar do dia. O primeiro movimento — Alvorada —
descreve o0 nascer do sol, 0 segundo movimento — Meio-dia — descreve o trabalho
arduo dos habitantes desta regido, e o terceiro movimento — Entardecer — retrata o
por do sol com sua melancolia atraente. A peca é dedicada a pianista e compositora
brasileira Maria Di Cavalcanti'® (PITOMBEIRA, 2004).

2.2.1 Alvorada
O primeiro titulo, Alvorada, inicia com o emprego de dois pequenos motivos,

representados por um pequeno padrao melddico que sustenta toda a estrutura da

peca. Segue ilustragdo de excerto da partitura com o destaque sobre estes motivos

em questao.
Figura 7 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Alvorada c. 1-5: inicio com os dois motivos principais em
destaque.
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Fonte: Autor, 2024.

16 Maria José Bernardes Di Cavalcanti é professora da Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ). Possui mestrado e doutorado em Artes Musicais na area de Piano
Performance pela Louisiana State University (EUA), sendo orientada pelo pianista Michael Gurt. A
pianista em questao foi discipula do renomado pianista José Alberto Kaplan nos anos de 1992 a
1996. Faz-se oportuno também mencionar que Maria Di Cavalcanti € casada com o compositor
Liduino Pitombeira e, nesse sentido, acompanhou o desenvolvimento de todas as suas obras
para piano desde o inicio, sendo uma grande incentivadora de sua produgdo. Além disso, ela
estreou uma grande parte dessas obras, incluindo a Suite Russana e o Nocturne, bem como
diversas obras de cAmara e os concertos para piano e orquestra.
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As possiveis variagdes que podem ocorrer dos motivos em destaque
compreendem inversdes, redugdes e expansdes melddicas, transposicoes,
modulagdes e até mesmo espelhamentos (RETI, 1951). As relacdes de motivo, frase
e tema tem especial importancia na analise musical de um modo geral, e permeiam
toda a fundamentagcado abordada por Réti (1951). Em suas consideragdes finais o

autor assim descreve acerca desta importante correlagao.

O tema vive pelos motivos a partir dos quais é formado, a obra por meio de
seus temas; ainda assim, o tema e a unidade mais elevada, o trabalho, s&o
entidades de direito préprio, anunciando sua propria mensagem. E o ato de
criagdo esta centrado nesse mesmo processo pelo qual uma ideia musical
emerge como consequéncia de outra, como uma diluigdo que faz parte de
um dado mundo, mas que nunca existiu antes. Esse processo toma forma,
consciente ou instintivamente, no compositor, no executor e no ouvinte, e
somente porque a criagdo atua por sua prépria natureza em todos eles é
que a musica se torna a grande maravilha que é. Além disso, funciona em
cada um deles, e em cada individuo, de uma maneira diferente. A obra de
arte musical, embora a principio paregca um fato objetivo, torna-se assim,
através da complexidade e abundancia de suas interconexdes, uma
manifestagdo violentamente dindmica e sempre mutante (RETI, 1951, p.
359, tradugao nossa'’).

Ressalta-se o fator modal que contorna todo o perfil melédico e harménico
deste titulo, bem como o cromatismo sempre presente. Acerca das estruturas
notacionais e suas simbologias para a construgao de algo abstrato, neste caso o de
um alvorecer, faz-se a mencao da introducéo. Os dois pequenos motivos alternados
sem um tempo exato entre ambos — devido as fermatas — denotam uma atmosfera
de suspense ou até mesmo incerteza do que estaria por vir, como uma alusdo a
luminosidade ou os reflexos solares que aos poucos preenchem 0s espagos de um
ambiente em uma alvorada. Na sequéncia, a obra aos poucos ganha corpo e
movimento com o aumento de sua textura e com o surgimento de acordes e frases
maiores, porém, sempre permeados pelos dois motivos principais expostos na

introducéo.

17 “The theme lives through the motifs from which it is formed, the work through its themes; yet the
theme and the highest unit, the work, are each entities in their own right, announcing their own
message. And the act of creation is centered in this very process by which a musical idea emerges
as a consequence of another, as a thing which is a part of the given world, yet which as never
existed before. This process takes shape, consciously or instinctively, in the composer, the
performer, and the listener, and only because creation works by its own nature in all of them does
music become the great wonder that it is. Moreover, it works in each of them, and in every
individual, in a different way. The work of musical art, though at first seemingly an objective fact,
thus becomes, through the complexity and abundance of its interconnections, a violently dynamic,
ever changing manifestation”.
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2.2.2 Meio-dia

Ao levarmos em conta, no segundo movimento de Sertdo Central Op.84 —
Meio-dia, o carater pictérico proposto por Pitombeira (2004) sobre “o trabalho arduo
dos habitantes desta regiao”, podemos considerar algumas pressuposi¢cdes. A obra
inicializa com o movimento continuo de um arpejo condicionado por uma escala
intervalar especifica. Em um primeiro momento o padrao aleatério desta sequéncia
de notas aparenta certa desordem, possivelmente devido os cromatismos,
acentuacbes atipicas com notas sobressalentes e frases irregulares. Porém, a
recorréncia deste padrdo melddico ocorre em todos os compassos da introducéo,
preparando para a posterior atmosfera programatica que este movimento
originalmente sugere, bem como por toda a obra de modo ordenado. O padréo
melddico intervalar principal € composto por uma sobreposicdo de quartas
aumentadas (tritonos) ou, neste caso, pelo padrdo advindo do “tetracorde 0167 e
do tricorde 016” (STRAUS, 2005)'". Na sequéncia este padrdo sofre alteragdes
como transposigdes e inversdes, além da mudanga na textura que se torna mais
cordal e ritmica. Assim, a diferenga entre as texturas nos aponta para o que seria a
introdugéo (cinco primeiros compassos onde se expdéem o material melédico e/ou
intervalar principal), seguindo do inicio de fato da seg¢do A (no c. 6). Importante
salientar a importancia desta introducao, pois expde todo o composto (ou estrato)

intervalar pelo qual este movimento se constroi.

18 Para esta terminologia utilizaremos o referencial tedrico proposto por Straus (2005). Um
tetracorde € um grupo de quatro notas ou alturas consecutivas (em um ambito cromatico onde
cada nota ou altura é representada por um numero de 0 a 11). Neste caso a distancia intervalar
entre as notas — dentro de uma oitava por condug¢ao cromatica — é representada pela numeragao
0167 (célula Z de Barték na visdo de Antokoletz, 1984), indicando de modo transposto as notas
Ré, Mib, Sol# e La (motivo principal). Ja o tricorde 016 (grupo de trés alturas) representam as
notas D6, D6# e Fa#. No decorrer do movimento esta sequéncia sofre algumas alteragdes como
transposi¢des e inversdes, além de mudancas na ordem das texturas (registros e ritmos). Este
assunto sera melhor aprofundado nas sec¢des 3 e 4 desta tese.



Figura 8 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Meio-dia c. 1-7: introdugao e inicio de A (motivo e

transformagoes).
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Interessante notar a relagao destes padrdes por todo o corpus da estrutura da

obra. O terceiro padrédo se configura como ponte, tanto no inicio entre a introdugéo

da segcdo A, como no final, em uma ponte que antecede a codetta (c. 31). Nas

secbes A e B ocorre o desenvolvimento melddico do terceiro padrao motivico

(variantes), conectados por novas ideias e frases, condicionando breves pontes de

transicdo com a fungcdo de conectar as se¢gbes com maior fluidez, empregando

sempre a estrutura ritmada do quarto motivo.

2.2.3 Entardecer

No terceiro e ultimo titulo desta obra, denominado Entardecer, € possivel

observarmos, logo de inicio, o carater melancoélico condicionado aos motivos e

temas. A obra inicia — como o proprio titulo sugere em seu andamento -

melancolicamente, com as estruturas de suas frases iniciais apresentando um amplo

cromatismo que culmina, na pratica, em uma harmonizagdo composta de segundas

menores advinda da transposicédo do tricorde 014 (nesse caso o motivo principal é

formado pela sobreposicdo de dois tricordes, interpolados aleatoriamente — escala

hexaténica 014589). Aliado ao andamento sugerido em 72 bpm (seminima em 4/4)
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e ao ostinato caracteristico empregado no acompanhamento (a partir c. 7), essa
atmosfera sonora sugestiona — por meio de sua estrutura intervalar — um colorido
sombrio™ que evoca, na Otica abstrata do compositor, o entardecer da regido do
Sertdo Central do Ceara. Acerca do colorido sombrio contido em sua escrita o
préprio compositor confessa, em entrevista concedida para o autor deste trabalho?,

ser algo comum e inerente de sua personalidade composicional.

Figura 9 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Entardecer c. 1-10: introdugdo com motivos formados por
dois tricordes interpolados e ostinato caracteristico no acompanhamento.
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Fonte: Autor, 2024.

Outro fator interessante se evidencia pela caracteristica acéfala do primeiro
motivo, que considera o compasso inicial como o primeiro da obra (mesmo
incompleto no que tange os valores musicais negativos). Este aspecto incomum,
aliado as mudancgas nas formulas de compassos, confere um carater inicialmente
oscilante e ambiguo as sonoridades iniciais, roborando o paralelo entre as condi¢des
sucedidas em um possivel entardecer que envolvem, a grosso modo, flutuagdes de

luz e sombras de modo assimétrico, aleatério e voluvel.

19 Para este efeito Pitombeira se utiliza de uma estrutura advinda do tricorde 014 denominada polo
hexatbnico, que, segundo Richard Cohn (2012) no livro Audacious Euphony, tem associagdes na
musica ocidental com a ideia de sobrenatural, morte, melancolia e obscuridade. Essa estrutura
deriva da escala hexaténica (014589), que € um modo de transposigao limitada.

20 Liduino Pitombeira concedeu uma entrevista para autor deste trabalho no dia 08 de novembro de
2021, por meio do aplicativo Zoom.
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Acerca da relagdo entre som e luz, ou melhor, entre as estruturas que
compdem o0 som e seus estratos na formagao de uma cor ou colorido sonoro, Paulo
Zuben (2005) no livro Ouvir o som nos fornece uma série de informagdes que
correlaciona, entre outras coisas, a opinido de diversos autores e compositores
sobre algumas obras por ele analisadas a luz deste prisma. O autor nos coloca
frente a questdes sobre forgas que nao constituem o campo estrito da musica, como
por exemplo os sentimentos, as situacdes e a cor. Sobre este ultimo aspecto faz-se
mencao a Claude Debussy, que proveio do impressionismo e do Fauvismo. O autor
expbe a relagdo que a pintura (cor), o espago (arquitetura) e a espessura
(esculturas) podem ter com 0 som e suas nuangas (cores e/ou timbres). Importante
salientar a digressao feita por Zuben com a musica renascentista e barroca de
Monteverdi, Vivaldi e Frescobaldi, que ja idealizavam uma sonoridade expressiva na
busca de um equilibrio sonoro como formante de um colorido especifico, prezando
sempre pelo bom senso empregado em suas estruturas como um todo, sendo a
ideia da cor do som algo imaginado desde o renascimento. Adiante, no
impressionismo, o autor menciona a sonoridade metafora (som-igual-cor) com
especial destaque para Claude Debussy, que exerceu forte influéncia sobre toda
uma geracgao de compositores no século XX. Entretanto, a utilizagdo indiscriminada
de elementos para a concepcao de uma coloragcédo repercute opinides em autores
como Theodor Adorno, que associa a cor na obra de Stravinsky com essa influéncia
advinda de Debussy, conferindo em ambos, uma possivel falta de funcionalidade ou
eficaz teorizacdo que explique o uso dos artificios composicionais para a concepgao
de suas estruturas. Esta mesma funcionalidade é a porta de inclusdo da cor nas
principais correntes de vanguarda nas décadas de 1950 e 1960, quando
compositores do serialismo integral passam a fazer uso da cor como modo de tornar

clara a forma?'.

2.3 Suite Brasileira Op.92 (2005) — “Ponteio”, “Modinha” e “Forrobodo”

Esta suite para piano solo € inspirada em trés géneros musicais brasileiros. O

primeiro deles, intitulado Ponteio, € uma espécie de preludio instrumental que foi

21 Na quarta secao este assunto serd melhor desenvolvido, relacionando o repertério analisado com
outras obras que buscam condicionar a notacdo musical como algo tangivel para além do som.
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estabelecido por Camargo Guarnieri na primeira metade do século XX. O segundo,
Modinha, € uma cang¢ao de amor de tradigdo portuguesa, que foi cantada nas ruas a
noite ou durante as festas aristocraticas. O ultimo, Forrobodd, vem do Nordeste do
Brasil e € um termo genérico que compreende varias dangas daquela regiao e do

estrangeiro. A peca é dedicada a pianista bulgara Varta Tchakarian?®.

2.3.1 Ponteio

De modo geral o termo ponteio é tido como sinbnimo de pontear. Afora as
diversas conotacdes atribuidas a este termo, Mario de Andrade (1989), no Dicionario
Musical Brasileiro, destaca uma funcdo especifica da maneira musical de pontear:
“tanger a viola na parte cantante” (ANDRADE, 1989, p. 406). Sendo assim, o ponteio
ou ponteado além de ser considerado como sinbnimo de interludio ou preludio
musical com caracteristicas ritmicas peculiares, pode ser considerado também como
um formato musical que valoriza, sobretudo, o cantabile como principal elemento de
expressividade.

Comparativamente as outras obras ja mencionadas a Suite Brasileira se
apresenta como uma obra de maior porte e densidade. No primeiro movimento,
denominado Ponteio, observa-se o forte emprego de elementos como sincopas e
quialteras, além de clusteres e um claro papel das articulagbes e dinamicas
condicionadas a cada ideia musical explorada. Acerca do fator cantante (ou
cantabile) contido neste formato composicional, salienta-se a condug¢do no dialogo
das vozes superiores e da linha do baixo que, de modo continuo, criam uma melodia
extremamente dissonante e que produz efeitos como dobramentos em movimento
paralelo, contrario ou obliquo (quando a melodia surge na voz intermediaria).
Quando as vozes da linha superior e baixo se mantém extaticas uma célula ritmica
sincopada desponta na voz intermediaria, a fim de manter o carater cadenciado
deste formato composicional. Na sequéncia, excerto com algumas das indicagdes

destes movimentos entre as vozes.

22 A pianista arménia-bulgara Varta Tchakarian venceu o Concurso Nacional de Piano De Bose e o
Prémio de Piano da Fundagdo Susan L. Tajra, Paris, Franca, e recebeu o primeiro prémio em
varios concursos em seu pais natal. Tchakarian foi docente da The Music Academy na Louisiana
State University e da The Piano School of NYC e possui mestrado em Musica pela The Juilliard
School.



42

Figura 10 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Ponteio c. 1-18: sincopas e movimentagbes entre as
vozes.
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No que concerne ao fator sincopado desta obra como forgca motriz de sua
ritmica (frases e motivos), faz-se importante ressaltar a utilizagdo da polimetria
transfigurada por meio das quialteras a partir do c. 35. Aliado a este aspecto, o
emprego de clusteres torna-se evidente em passagens onde o colorido dinédmico é
mais explorado (no registro dindmico forte ou pianissimo). Importante salientar a
importancia da polimetria/polirritmia como forma de nivelamento ritmico da sincopa
até entado fortemente marcada (suavizando sua utilizacdo), ao mesmo tempo que
mantém de modo singelo o carater cadenciado do ritmo. Na conjuntura deste
aspecto — utilizacdo da sincopa ou polimetria/polirritmia como elemento para atenuar
a marcante sincopa caracteristica — podemos inferir que este modo de pensar
demonstra ser mais evidente a partir da fase universalista do compositor, unindo
elementos que abrandam as fortes caracteristicas ritmicas dos géneros brasileiros,
sem, contudo, os desvalorizar. Acerca deste aspecto em especifico, considerar-se-a

uma maior circunspecgao no corpo da quarta secao deste presente trabalho. Faz-se
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notavel mencionar também o efeito na voz superior — disposto a partir do c. 32 —,

que intenta emular a forma dedilhada do ponteado advinda originalmente do viol&o.

Figura 11 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Ponteio c. 32-44: tercinas / quialteras (polimetria e
polirritmia).
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Se compararmos esta obra com a Suite Russana Op.11, composta no ano de
1992, podemos observar que na posterior fase composicional da Suite Brasileira
Op.92, composta no ano de 2005, ocorre uma maior atenuagcado sobre os valores
ritmicos sincopados contidos em sua escrita musical nacionalista (ou regionalista).
Com efeito, o nacionalismo arraigado do primeiro periodo composicional se reflete
pelo ndo emprego ou pelo uso muito sutil deste elemento equivalente o que, de certo
modo, confere uma maior circunspecgao sobre o rigor do formato tradicional da
sincopa no ritmo e, de modo geral, na maneira de compor nesta primeira fase de
sua producdo. Fato é que mesmo em outras obras do inicio de sua primeira fase
composicional como a Sonata para piano Op.8 N°1, composta no ano de 1991,
podemos perceber o pouquissimo uso das tercinas ou quialteras com fungao

polimétrica e/ou essencialmente ritmica®.

23 Esse comparativo sera melhor desenvolvido a partir da quarta secéo desta tese.
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2.3.2 Modinha

Adiante, a Suite segue para um movimento com caracteristica lenta e
introspectiva, denominado Modinha. Neste trecho da obra, e no intuito de remontar
um género que se destaca sobretudo pelo carater prosédico, faz-se evidente o
dialogo entre o contorno melddico das vozes, aliando a poesia lirica sentimental das
modinhas no gerenciamento e condugao de cada voz. A linha melédica do baixo, por
exemplo, apresenta uma clara independéncia, porém, ao mesmo tempo, estabelece
o crucial suporte para as ideias musicais nas relagbes timbricas entre as
sonoridades da linha melddica superior. A despeito do termo modinha ter sua origem
em Portugal, foi no Brasil que este género se popularizou e se desenvolveu,
concebendo diversos formatos estruturais, dependendo do tipo de poesia ou
andamento empregado na linha melddica principal. Sobre este aspecto constata-se,
em Mario de Andrade (1989), algumas informagdes que se fazem oportunas: “[...] as
modinhas imperiais tomaram muitas das formas da aria sete oitocentista. As
possuimos em duas estrofes A — B; em duas estrofes e refrdao A — B — C; em estrofe
e refrao A — C; em duas estrofes e um stretto que faz as vezes de reffao A— B — D”
(ANDRADE, 1989, p. 345). Ainda neste sentido o autor discorre sobre os fatores

ritmicos e andamentos, dispostos nas possiveis variaveis em questao.

Na divisao ritmica as modinhas variam bastante, as mais antigas no geral
preferindo os cortes binarios do C ou do 2/4; as ja influenciadas pelo
cantabile italiano e pela valsa, no periodo da decadéncia indo
frequentemente dos compassos compostos ao pleno 3/4 em que mais elas
se vulgarizariam no povo. Em todo caso o binario da schottisch, que o gosto
romantico pelo exotico pd6s em moda justamente um século faz, entra em
boa concorréncia com as modinhas valsas. E isto ja parece de pura
adaptagao popular, pois ao passo que na documentagdo impressa no
Segundo Império as modinhas em 3/4 abundam que é um desespero, nao
conhego nenhum documento de entdo seguindo a ritmica da schottisch
(IBID, p. 345).

No livro Musica Popular Brasileira a autora Oneyda Alvarenga (1950) discorre
amplamente acerca deste género, culminando em relevantes informagdes no que diz

respeito as mudancas de sua forma e estrutura no decorrer da historia.

Com o Segundo Império (1844-1889), a Modinha de saldo se banaliza e
entra em decadéncia. E nesta época que o género passa para o dominio do
povo e adquire no meio dos musicos populares cantadores de serenatas,
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uma caracterizagdo mais forte. Abandonando os compassos 2/4 ou C mais
usados nas pegas do Primeiro Império, a Modinha popular passou a
empregar de preferéncia o corte ritmico da Valsa, ja largamente usado nas
pecas de saldao do Segundo Império, e muitas vezes o movimento binario
em tempo de Schottisch. [...] A importadncia da Modinha em nossa vida
musical urbana durou até os ultimos anos do séc. XIX. O género teve, pois,
aproximadamente século e meio de largo cultivo. De entdo para ca, a
produgdo musical da Modinha é quase nula, embora a sua utilizagdo
popular ainda seja ampla (ALVARENGA, 1950, p. 285-286).

Seguindo por esta linha légica de raciocinio historico, o segundo movimento
da Suite Brasileira Op.92, Modinha, incia com a métrica ternaria simples do
andamento caracteristico da modinha valsa em 3/4. A pulsacdo em seminima igual a
58 bpm sugere um andamento comodo e ao mesmo tempo cadenciado, favorecendo
as sutilezas sincopadas no dialogo entre as vozes. Outro fator se destaca pelo uso
da ritmica em um andamento peculiar, que compreende o uso de férmulas de
compasso sobrepostas (4/16 + 5/16). Tal fator ocorre, possivelmente, para fornecer
suporte a linha melddica superior, que apresenta uma caracteristica irregular no que
se refere a proporgédo dos incisos de cada compasso, gerando, ao mesmo tempo,
um ostinato que culmina em um segundo formato de acompanhamento (na secao A
— ¢. 150). Este aspecto confere contrastes entre as ideias melddicas mais
cadenciadas empregadas anteriormente. A despeito da obra nao ter uma tonalidade
assertivamente definida, pode-se inferir que as linhas melddicas, em sua maior
parte, apresentam vozes que sistematicamente despontam intervalos que geram
acordes alterados (tritonos e aumentados) e menores/diminutos/meio-diminutos®.
Este fator aliado ao andamento pouco movido, fornece um colorido lugubre ou, até

mesmo, quase sombrio, caracteristico do estilo de Pitombeira.

24 Uma varredura quantitativa foi realizada e seu quadro encontra-se nos anexos desta monografia.
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Figura 12 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Modinha c. 131-145: andamento caracteristico e peculiar.

Suite Brasileira

2. Modinha
K—_—\\
= L’.J_ J. 1 ! I
- z —ra— ’::BH%
.-I;HJ_ > T
—
iz — ﬁ%ﬁﬁ;maﬂ;:
=37 —
— —
;/_\4 . _— poco rit.
=SiESEs s e e S S e e e

L S "f”j"ﬁ?’ﬁ*ﬁf(
—

= | i n ! !

; : # - }
5 = — ™
e T i
—1 # 7 ¥

ﬁ.

— ‘:i \rb,":
=5 #:ﬁ’i‘#
=2 [E0LP0, L,

Fonte: Autor, 2024.

Posteriormente, no c. 150, a obra retorna na pulsacido em ternario simples e
segue com um novo acompanhamento na linha intermediaria e do baixo, bem como
0 emprego de quidlteras com maior recorréncia na linha melddica superior (B). Este
aspecto melddico decorre, possivelmente, como fungdo de um formato mais
abrandado sobre os profusos valores motivicos sincopados, se apresentando como
uma potencial variagdo — derivante destes motivos — e gerando, em concomitancia,
uma maior diversidade meldédica em suas nuances e colorido ritmico. Esta
caracteristica especifica se faz plenamente evidente a partir da segunda fase

composicional (universalista) do compositor investigado.
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Figura 13 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Modinha c. 158-168: quidlteras e clusteres na seg¢éo B.
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2.3.3 Forrobodoé

O préximo movimento da Suite Brasileira Op.92, Forrobodd, apresenta uma
diversidade muito interessante de contrastes entre suas sec¢bes e ideias melddicas
principais. A obra introduz com motivos sincopados e em andamento sempre
movido. Adiante, ao se destacar os elementos ritmicos em acordes intercalados
ocorre, de modo simultaneo, uma interpolagao nas férmulas de compasso. Contudo,
ligaduras entre os tempos fortes de cada compasso geram uma sincopagao global
que dissipam esta interpolacdo, criando um efeito similar ao de uma hemiola neste
ritmo cadenciado e rapido, remetendo-nos aos ritmos tipicamente praticados nos
bailes da regidao nordeste do Brasil. Sendo o termo “forrobodé o mesmo que baile,
forr6” (ANDRADE, 1989, p. 232), podemos inferir que esta terminologia também
engloba uma ampla gama de ritmos e géneros da regido nordestina, em especial o
do baido.

Ainda nesse sentido, a fim de melhor elucidar esta constatacao, faz-se
necessario um olhar para ambos os verbetes (forré e baido) no Dicionario Essencial

de Termos Musicais Peculiares (2008), de Reginaldo Carvalho:
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Forré [...] reflexiona: padrao composicional musical / baile popular; indicia:
(1) nome do modelo ou padrao de composigdo musical de tipo laical, género
popular, espécie vocal, instrumental ou mista, bem nordestino brasileiro,
com levada ritmica peculiar, onde a sanfona é indispensavel secundada
pela marcagdo ritmica de tridngulo e zabumba, em compasso binario
simples, andamento vivaz [...]. (2) designagédo abrangente de baile popular
ou do local onde ele acontece, com imensa variedade de designa¢des Brasil
afora, em que se danga aos pares ao som de musica as mais das vezes de
origem nordestina brasileira. Observagbes: a) ‘forrd’ designa, outrossim,
festa ruidosa, agito, badalagéo, geralmente ao som de musica nordestina
com sanfona [...] (CARVALHO, 2008, p. 38-39).

Baiao [...] remetimento: modelo composicional musical do tipo laical e
género popular; identificagdo: 01-padrao musical, de tipo laical, de género
popular, de espécie instrumental, vocal e mista vocal-instrumental, em
compasso binario simples, cujo ritmo-base, bem peculiar, derivado do lundu,
como, alias, a grande maioria dos ritmos de outros padrdes populares
brasileiros, repete-se, ininterruptamente, executado, basicamente, por
sanfona, tridngulo e zabumba, mas, também, acrescido de um vocalista,
assim como, de outro instrumental, sendo, até mesmo, orquestrado,
‘estilizado’ por compositores eruditos, e cujo nome provém de baiano, que
vem a ser ‘homem que baila’, ou corruptela de bailarino, do verbo baiar, que
significa a deterioragdo do verbo bailar, e ndo, como um bocado de gente
pensa ou insinua que seja, originado na Bahia, deixando bem clara a nogao
de que esse nome teve surgimento em fungdo da danga homdnima, ‘baido =
baile’, nos terreiros nordestinos brasileiros, onde mais se concentra,
preserva e, praticamente, representa, a melodia expondo, comumente, no
comeco das frases, uma pausa, no primeiro tempo de apoio. [...]
(CARVALHO, 2008, p. 99-100).
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Figura 14 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Forrobodé c. 177-193: frases sincopadas com inicio
tético, ritmos sincopados e alternancias entre as formulas de compasso.
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Na visdo de Tinhordo (2013) este ritmo nordestino — baido — foi “transformado
em género de musica popular urbana a partir de meados da década de 1940, gracas
ao trabalho de estilizacdo do acordeonista pernambucano Luis Gonzaga e do
advogado cearense Humberto Teixeira” (TINHORAO, 2013, p. 251). O autor ainda
expde a otica da folclorista Mariza Lira sobre este género: “o baido € de um modo
geral o ritmo da viola sertaneja. Tanto que no Ceara, Pernambuco e Paraiba, tocar

baido significa marcar na viola o ritmo alegre e contagiante com que se
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acompanham os cantadores nos improvisos, desafios ou pelejas” (LIRA apud
TINHORAO, 2013, p. 251). Ainda nesta questdo nos é fornecida uma interessante
inferéncia do maestro Batista Siqueira, sobre a origem deste ritmo: “o baido
estruturou-se como musica de uma danga que evita a sincopa, comegando a frase
melddica depois de pequena pausa”. Siqueira possivelmente se refere a pausa
como respiragao rapida, ou seja, com os inicios das frases contendo um carater
tético em sua maior parte. Tinhorao também nos coloca frente ao prisma de Luis da
Camara Cascudo, que define baido como sinénimo de rojao (das pelejas e desafios
dos cantadores), constatando ainda que este género/ritmo “teria tido dificuldade em
passar de reminiscéncia de ponteado de lundu a musica de danga, quando as
classicas sanfonas nordestinas comecaram a desenvolver e a enfeitar com acordes
aquela introdugdo musical do compasso 2/4” (TINHORAO, 2013, p. 252). Adiante, a
obra segue com dinamismo similar ao do inicio (primeira exposi¢cdo tematica),
apresentando vasta alternéncia de ideias musicais, precedidas sempre por
pequenas pontes ou transicbes contrastantes (melddicas ou puramente ritmicas).
Em suma, poderiamos definir, de modo geral, que este ultimo movimento contém um
carater incisivo, ritmico e sincopado, além de apresentar uma ampla gama de
dissonancias que produzem, como resultado, um efeito quase sombrio na
completude de seu colorido harmédnico. Por fim, a peca finaliza em uma crescente
que culmina na dindmica em fortissimo, tipico da escrita do compositor em obras

com carater mais movido e/ou ritmico.

Figura 15 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Forrobod¢ c. 281-285: finalizagdo com dinamica tipica do
compositor em obras mais movidas e ritmicas.
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2.4 Trois Monuments Op.234 (2018) — “Le sphinx des Naxiens”, Le pilier des

Rhodiens e “Le trésor des Athéniens”

Trois Monuments é construida com o uso da intertextualidade em trés niveis
diferentes. O titulo € uma referéncia aos monumentos do Santuario de Delfos, da
mesma forma como foi aplicado na obra de Debussy — Preludio N°1 —, que se intitula
Danseuses de Delphes, fragmento de escultura do templo de Apolo em Delfos. O
primeiro movimento — Le sphinx des Naxiens — usa um modelo sistémico do Preludio
N°1 de Debussy (primeiro livro de preludios). Os outros dois movimentos de Trois
Monuments também foram compostos com o uso da intertextualidade. Le pillier des
Rhodiens emprega um tipo de intertextualidade estilistica pelo uso de uma melodia
modal em um conjunto de planejamento, pontos de pedal e ostinatos. Le frésor des
Athéniens € construido pela justaposicdo de um compasso com citagdes (e
desenvolvimentos) sobre os Doze Preludios do primeiro caderno de Claude

Debussy. A pega ainda € dedicada a Tamara Ujakova®.

2.4.1 Le sphinx des Naxiens

Para melhor entender e exemplificar acerca da construcdo desta obra faz-se
necessario uma breve explanagdao sobre o que € intertextualidade. Em sua
etimologia e semantica a origem deste conceito vem da jungcao das palavras
“Intertextual” + “ldade”. De acordo com o Dicionario Online de Portugués este termo
pode ainda significar: (1) “Dialogo entre textos; criacdo ou superposigcdo de textos.
(2) Composicao de um texto usando outro como base, pode ser feita por meio da
citacao, parddia ou parafrase: intertextualidade entre uma poesia e uma musica”. No
sentido literario pode também representar: (3) “Mistura de textos ou partes de textos
ja existentes, compostos por um ou varios autores, que resulta num novo texto”. A

Teoria da Intertextualidade também ¢é fundamental para a compreensdo da

25 Tamara Ujakova é natural do Rio de Janeiro, graduou-se em piano e em 6rgéo pela Escola de
Mdusica da UFRJ, onde também cursou o mestrado em mdusica — piano. Recebeu o titulo de
doutora em musica — Teoria e Pratica da Execugdo Musical pela UNIRIO — defendendo a tese
intitulada Toccatas Nordestinas de Julio Braga: uma proposta de condug¢do sonora.
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Modelagem Sistémica?®®. O uso composicional da intertextualidade ndo é uma
inovagao do século XX, sendo que a literatura esta repleta de exemplos.

Julia Kristeva?, no campo da Literatura, criou o conceito em um ambiente
tedrico concomitantemente conectado ao Dialogismo de Bahktin e a Semidtica de
Saussurre. Em suas palavras: “qualquer texto é construido como um mosaico de
citagdes; qualquer texto € a absorgao de outro”. Nesta perspectiva podemos inferir,
como exemplo, que quando um poema faz alusdo a outro poema, a intertextualidade
ocorreu entre dois géneros discursivos iguais. No entanto, se uma cancgao faz aluséao
a um romance ou, entdo, se um desenho animado faz alusdo a uma pintura,
considera-se que houve intertextualidade entre dois géneros discursivos de esferas
diferentes. Grosso modo a intertextualidade acontece quando ha uma referéncia
explicita ou implicita de um texto em outro, podendo também ocorrer com outras
formas de texto, musica, pintura, filmes, novelas, publicidades, etc. Isto posto e
considerando a musica como uma linguagem — em uma relagdo de equivaléncia
entre os valores da esfera linguistica com os padrbes notacionais —, considera-se
oportuno realizar comparagdes entre as texturas da obra em foco com as de
Debussy, no intuito de estimular analises que possam transportar questionamentos
do ambito composicional para o interpretativo, ou vice-versa. Na sequéncia,
excertos: Preludio N°1 — Danseuses de Delphes (primeiro caderno de Claude

Debussy) e Le sphinx des Naxiens de Liduino Pitombeira.

26 A Modelagem Sistémica visa revelar um sistema composicional hipotético (ou seja, um modelo
sisttmico) de uma obra musical. O sistema modelado € hipotético, pois ndo expressa
necessariamente a intengdo original do compositorr Um modelo é alcangado focando
exclusivamente nas relagbes entre os parametros musicais (superficie e abstrato),
desconsiderando seus valores particulares. Portanto, teremos um conjunto de relacionamentos e
um conjunto de objetos genéricos. O empréstimo de relagbes (para ser usado em um novo
trabalho) e a meng¢ao concomitante de valores paramétricos particulares de um trabalho original &,
portanto, uma heranga epistemoldgica tanto da Teoria da Intertextualidade quanto da Teoria dos
Sistemas Composicionais. Este assunto também sera abordado e melhor desenvolvido nas
secbes 3 e 4.

27 Julia Kristeva é uma filésofa, linguista, critica literaria, psicanalista e tedrica feminista bulgaro-
francesa.



53

Figura 16 — Preltdio N°1 — Danseuses de Delphes c. 1-6 (Claude Debussy): similitudes texturais
entre os compassos iniciais desta obra com Trois Monuments Op.234 de Liduino Pitombeira.

Lent et grave
doux el soul

Fonte: Claude Debussy — Edi¢des ADurant et Cia, 1910 (editorada pelo autor, 2024).

Figura 17 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le sphinx des Naxiens c. 1-6 (Pitombeira): compassos
iniciais.
Em comemoragdo aos cem anos de nascimento de Claude Debussy
Dedicada a Tamara Ujakova
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Fonte: Autor, 2024.
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Além da dedicatdria, esta obra foi concebida em comemoragao aos cem anos
de nascimento do compositor Claude Debussy, no ano de 2018. Afora algumas
questdes puramente estéticas entre as formulas de compasso de cada obra exposta,
o primeiro movimento de Le sphinx des Naxiens apresenta, logo de inicio, uma
similitude textural muito interessante com relagcdo ao fator cordal, andamento e
amplitude (ou espagamento) na disposi¢ao das vozes, representando, na visao de
cada compositor, os monumentos do Santuario de Apolo em Delfos, localizado na
regido central da Grécia. Pitombeira se utiliza de um recurso similar empregado na
Modinha da Suite Brasileira Op. 92, que compreende a sobreposi¢cao de formulas de
compasso. Neste caso, este procedimento se diferencia por conta de uma
sobreposigdo que contempla a adigdo de férmulas dispares de compasso, ou seja,
uma féormula de compasso simples sobreposta por outra de compasso composto,
formando um interessante jogo fraseolégico que obriga o intérprete a sentir dois
tipos de pulsagcdes em cada compasso. Em Debussy ocorre algo similar, porém de
maneira mais singela no que se refere a essa alterndncia das féormulas de
compasso, com um compasso simples de quatro tempos despontando em meio a
outros com trés pulsos. Este processo transcorre por toda a pega em sua condugao
fraseologica. O desenvolvimento das vozes, com sua distribuicdo permeada por
blocos de acordes é outro fator preponderante na textura musical de ambas as
pecas. Este aspecto decorre, possivelmente, por conta do formato em alusdo aos
monumentos gregos que se constituem por blocos e colunas, pois nas duas obras
emprega-se uma linha melddica ampla e vertical, por meio de uma estrutura

harmonica extremamente blocada.

Figura 18 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le sphinx des Naxiens c. 10-13: estrutura harmdnica

blocada e condugéo verticalizada das vozes?.
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Fonte: Autor, 2024.

28 Na sec¢édo 4 abordaremos esta questdo incluindo aspectos texturais e conceitos do planning set.
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Figura 19 — Preludio N°1 — Danseuses de Delphes c. 13-15 (Claude Debussy): condugéao vertical e
cordal das vozes e harmonia.
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Outro fator que se faz oportuno descrever, embora pareca de menor
importancia, seria o fato de ambas as obras estarem dispostas em duas paginas e
com exatos 31 compassos no total. Isso, por si sO, ja demonstra a cuidadosa
circunspecgao de Pitombeira com a forma e estrutura empreendidas sobre a
flutuacado de tempo do inicio, meio e fim de seu discurso musical, valendo-se como
base intertextual de sua modelagem sistémica o Preludio N°1 de Debussy. Embora o
uso das fermatas ocorra em diferentes pontos de cada pega, em ambos os casos
elas cumprem a funcao de preparar a transicao para a proxima frase, ideia musical
ou segao. Por exemplo, a unica fermata em Debussy ocorre no compasso 20, em
uma clara cisao das ideias anteriores com o final na coda. Ja em Pitombeira, temos
duas fermatas de terminagao fraseolégica nos compassos 5 e 10 (com antecedente
e consequente irregulares como em Debussy), além de duas fermatas de
expressividade (ou apoio ao ritardando) no meio das frases nos compassos 4 e 9.
Porém, se levarmos em conta que no Preludio N°1 os antecedentes e consequentes
estdo indicados com duplos tragos nos mesmos compassos 5 e 10, poderiamos
entender que de modo sincrbnico em Pitombeira, as fermatas nesses compassos
apresentam também uma clara fungdo de indicar o término das frases irregulares,
mais do que uma fungdo de expressividade propriamente dita. A modelagem
sistémica, realizada por Pitombeira sobre o Preludio N°1, se desenvolve por meio de
parametros especificos gerados por software que culminam em graficos, tabelas, e
féormulas matematicas, moldando todo o corpus deste primeiro movimento em Trois

Monuments. Estes parametros musicais sao descricdbes formais de camadas
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particulares de uma estrutura musical, contendo contrapartidas acusticas. Por
exemplo, o parametro de altura esta relacionado isomorficamente a frequéncia de
um som, o parametro dindmico esta relacionado a intensidade de um som e assim
por diante. Sua organizacao é concebida em trés categorias internas (dimenséao, tipo
e valor). Assim, o parametro de altura pode ser observado em uma partitura como
uma entidade absoluta (uma nota), horizontalmente (linha melddica) e verticalmente
(acordes). Uma linha melddica € construida sobre a concatenagao de intervalos, que
podem ser medidos considerando quatro tipos: intervalos de notas ordenados,
intervalos de notas ndo ordenados, intervalos de classes de notas ordenados e
intervalos de classes de notas ndo ordenados, ou seja, classes de intervalos. Nao
obstante, segmentos melddicos podem ser rotulados em termos de formas normais
e primarias. Deste modo, os acordes podem ser rotulados como fungdes
harmonicas, bem como formas normais e primarias (PITOMBEIRA, 2018). Com base
nessas informacdes € minimamente razoavel inferir que em ambos os compositores
a preocupacao no cuidado com as micro e macroestruturas se fazem presentes no
desenvolvimento de cada motivo, frase e sec¢des, levando-se, pois, a valer, as
referéncias sobre os monumentos que cada obra se propde a projetar sonoramente.
Adiante, segue um esquema circunstanciado da forma e estrutura, elaborado pelo
préprio compositor, sobre a modelagem sistémica realizada em Le sphinx des
Naxiens. Tal esquema encontra-se disponibilizado online por meio do artigo
intitulado: “A Systemic Model for Debussy’s Prelude No.1” no Journal MusMat,
edicdo de Dezembro de 2018, Vol. 2, N° 2 (PITOMBEIRA, 2018).
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Figura 20 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le sphinx des Naxiens®: forma e estrutura com viés
sistémico (PITOMBEIRA, 2018).
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Fonte: Journal MusMat, edigdo de Dezembro de 2018, Vol. 2, N° 2.

2.4.2 Le pilier des Rhodiens

O préximo movimento de Trois Monuments, Le pilier des Rhodiens, também
apresenta — como mencionado anteriormente — o uso da Intertextualidade. Neste
caso, a obra &€ composta por algumas especificidades para sua construgao.
Mantendo-se 0 mesmo andamento de 48 bpm o movimento aparenta, inicialmente,
ser mais um prolongamento do primeiro movimento. Porém o carater modal, aliado
aos pontos de pedal com motivos em ostinatos, denotam o diferencial que a textura

deste movimento sugere em sua atmosfera sonora. Similarmente ao primeiro

29 Estrutura com viés sistémico elaborado por Pitombeira sobre Trois Monuments Op.234 (Le sphinx
des Naxiens), disponibilizado no Journal MusMat, edicdo de Dezembro de 2018, Vol. 2, N° 2.
Disponivel em: https://musmat.org/wp-content/uploads/2018/12/07-a-systemic-model-for-debussys-
prelude-no.1.pdf. Acesso em: 01 abr. 2023.
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movimento, a estética textural deste se compde por vozes amplamente espacadas e
verticalizadas, com movimentagéo cordal (blocos de acordes) em sua maior parte.

Figura 21 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le pilier des Rhodiens c. 32-38: modalismo, pontos de

pedal e figuras motivicas em ostinato.
Trois Monuments

2. Le pilier des Rhodiens
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Se remetermos a imagem que este movimento — por meio dos elementos em
destaque — intenta reproduzir sonoramente (uma coluna com cavalos puxando um
coche em seu topo), poderiamos supor que todo o conjunto da obra em sua textura
representa, cada qual, uma determinada parte alegorica do monumento. As vozes
da linha do baixo, por exemplo, representam claramente a base dos blocos inferiores
da pilastra e, acima, as quatro vozes se movendo em blocos de acordes
representam, nesta acepgéo, os quatro cavalos que no topo conduzem um coche.

Abaixo, uma imagem (reproducao) de Pilier des Rhodiens®.

30 Esta imagem, em frente ao templo de Apolo, foi erguida pelos rodianos por volta de 330-320 a.C.
Basicamente se constitui por um grande pedestal de calcario que carrega em seu topo um
conjunto esculpido representando a carruagem do Sol (Hélios, divindade protetora de Rodes), que
emerge das ondas para completar seu curso em direcdo ao oeste. O monumento foi centrado
entre as figuras de frontdo e acrotério do Templo de Apolo.
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Figura 22 — Representacao de Pilier des Rhodiens, que inspirou o segundo movimento de Trois
Monuments.

Fonte: Autor, 2024.

2.4.3 Le trésor des Athéniens

Como anteriormente mencionado, Le frésor des Athéniens é constituido pela
justaposicdo de citagbes com desenvolvimentos sobre os Doze Preludios do
primeiro caderno de Claude Debussy. A obra, logo de inicio, expde trés citagdes em
sequéncia sobre os preludios 12, 11 e 10 (c. 53-55) e as concatena em seguida (até
o c. 68)* desenvolvendo, com maior fluidez, o motivo do preltudio 12. Adiante, no c.
69, uma citagcdo sobre o preludio 9, Le sérénade interrompue, se desenvolve por dez
compassos consecutivos até o c. 79. Nos compassos 80 e 81 ocorre uma citagao
sobre o preludio 8 e, em seguida, outra sobre o de numero 7, com um breve
desenvolvimento do 7 até o compasso 84. Na sequéncia, nos c. 85 e 86, expdem-se

um motivo do preludio 6 seguido pelo de numero 5, com seu desenvolvimento

31 As citagdes foram dispostas pelo proprio compositor por nimeros na parte superior dos
compassos onde, em principio, cada motivo ocorre. A obra completa se encontra nos anexos
deste trabalho.
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abrangendo do compasso 85 até o 90. Nos compassos 91 a 93 cita-se o motivo do
preludio 4, seguido de breve ponte que culmina em uma mengao sobre o preludio 3
(ocorrendo no final desta sequéncia — c. 94). Por fim, uma configuragdo similar
acontece nos compassos finais, onde uma citagdo seguida de breve
desenvolvimento ocorre sobre o preludio 2 (dos compassos 95 a 98), com uma
derradeira meng¢ado — ou assinatura — nos compassos 99 e 100 sobre o primeiro
preludio. Como podemos perceber, as citagbes motivicas seguem uma ordem

sistematicamente decrescente sobre os doze preludios do primeiro caderno.

Figura 23 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le trésor des Athéniens c. 53-62: inicio com trés
citagdes.

3. Le trésor des Athéniens
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2.5 Nocturne Op.266 (2021)

Esta obra, dedicada a pianista Maria Di Cavalcanti, se inspira em uma pintura
de Arnold Schoenberg intitulada Nocturne, de 1911. Fragmentos transformados de
seus Op.71 e 19 serviram de impulso para a construcdo da obra em dois

movimentos. Na sequéncia, imagem do quadro Nocturne de Arnold Schoenberg
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seguido por um breve predmbulo das mencionadas obras de Schoenberg, além das
consideragdes gerais sobre os dois movimentos do Nocturne Op.266 (Fliichtig e
Zart).

Figura 24 — Nocturne (Arnold Schoenberg) — Catalogo raisonné 149 Nachtstiick Aquarell und
Gouache auf Papier 37,5 x 29,1 cm ca. Abril de 1911.

Fonte: imagem disponivel no site Arnold Schénberg Center®.

As pinturas de Schoenberg se dividem em duas categorias: aquelas que séo
perfeitamente atraidas pela natureza, como pessoas ou paisagens; e aquelas que
sdo intuitivamente concebidas na mente, que ele chama de “Visbes”. [...] Esses dois
tipos sao aparentemente bem diferentes. Internamente elas provém de uma mesma
alma, que as vezes é feita vibrar pela natureza externa, e outras vezes, pela
natureza dentro dela. Essa divisdo € naturalmente uma generalizagcdo e ¢é
amplamente colorida esquematicamente. Ambos os tipos de experiéncias tém, por

assim dizer, muitas raizes longas, fibras e ramos, que se penetram, se entrelagcam e

32 Disponivel em: https://www.schoenberg.at/index.php/en/component/joomgallery/naturstuecke/149-
160. Acesso em: 15 ago. 2022.
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formam, no resultado final, um complexo que é e permanece significativo para a
alma artistica. Esse complexo €, por assim dizer, o 6rgao digestivo da alma, sua
forca transformadora e criadora, sendo o originador da atividade interior

transformadora, que se manifesta em uma forma externa transformada®.

2.5.1 Drei Klavierstiicke Op.11

Drei Klavierstiicke (Trés pegas para piano) Op.11 € um conjunto de pecas
para piano solo, escritas pelo compositor austriaco Arnold Schoenberg em 1909.
Elas representam um dos primeiros exemplos de atonalidade na obra do compositor.

As Trés Pecgas para Piano foram escritas na extremamente produtiva fase
criativa de Schoenberg em 1909, durante a qual também compds as Cinco Pecgas
para Orquestra, op.16, e Erwartung, op.17. Além das inovacdes fundamentais no
manuseio do material (principalmente na solug¢do da hierarquia formadora do
pensamento tdnico), permanecem importantes elementos da tradicdo musical. Na
primeira pec¢a do Op.71, os esbogos de um formulario de trés partes (A-B—A’) séo
reconheciveis, além disso, um trabalho tematico convencional um pouco no sentido
da técnica de transformacido de Liszt € claramente visto no inicio. Também uma
conexao pode ser vista com o ultimo intermezzi para piano de Brahms, com sua
técnica motivacional estreitamente tecida, articulagdo bem equilibrada e estrutura
ritmica. A segunda peg¢a, com o seu tema longo e melancdlico sobre um baixo
ostinato de duas notas, pode ser mais claramente vista em conexdo com a
experiéncia herdada do que a peca final, onde a consideravel densidade da escrita e
os sons impulsivos e ascendentes fizeram Theodor W. Adorno falar dele como um
exemplo de musica “informal”. Em 1910, a radical “necessidade de expressao” de
Schoenberg, instintiva, acompanhada de ideias artisticas/religiosas e tratamento
aparentemente incondicional das tradicbes, na realidade acabou por ser
extremamente racionalmente pensada. O termo “légica da expressdao” de Ernst
Bloch parece, aplicado a Schoenberg, ter duas faces: “Cada acorde”, diz o
compositor, por exemplo em sua Teoria da Harmonia, “é uma compulsdo de minha

necessidade de expressdo, mas possivelmente também uma compulsdo de uma

33 Disponivel em: https://www.schoenberg.at/index.php/en/nature-online/1658-objekt1e. Acesso em:
28 jul. 2024.
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l6gica inexoravel mas inconsciente na construgdo harmoénica”. A estética de um
egocentrismo irrefletido da vontade de expressdo, que Schoenberg e o pintor
Wassily Kandinsky compartilhavam nessa época, possibilitou técnicas de amarragao
motivacional quase imperceptiveis e um pensamento proporcional bem equilibrado
nas sequéncias de tensao e relaxamento, evitando repeticdes nas pegas para piano,
sendo a aplicagdo geral do trabalho tematico em triades naturalmente tonais.
Obviamente, este ndo era um procedimento que destruiu irrefletidamente a tradigcao,
mas apenas uma abstracado fundamental, na qual tudo o que era mais padronizado e
ja havia se tornado um cliché ou um gesto desgastado na forma classica, deveria ser
reconduzido a uma substancia que ainda nao teria sido reduzida a um mero
esquema: em uma estrutura equilibrada de relacbes, densa e frouxamente
construida, alta e suave, rapida e lenta, por meio da qual a escolarizagao tradicional
na forma — mas, claro, extremamente facilmente absorvivel — continuaria a ser
perceptivel.

As duas primeiras pecas, datadas de fevereiro de 1909, sdo frequentemente
citadas como marcando o ponto em que Schoenberg abandonou os ultimos
vestigios da tonalidade tradicional, implicando a linguagem da harmonia de pratica
comum que havia sido inerente a musica ocidental, de uma forma ou de outra,
durante séculos. A funcionalidade dessa linguagem, pelo menos para Schoenberg, a
essa altura havia se estendido ao ponto de ruptura em algumas das obras mais
cromaticamente saturadas de Wagner, Mahler e Richard Strauss, assim como
algumas das obras tonais anteriores de Schoenberg, como o sexteto de cordas
Verklérte Nacht Op.4 de 1899.

Embora existam vestigios superficiais da escrita tonal, como melodia lirica,
apogiaturas expressivas e acompanhamento de acordes, a audi¢ao tonal e a analise
tonal sao dificeis de sustentar. No entanto, foram feitas pelo menos trés tentativas de
analise tonal da primeira peca, por trés autoridades respeitadas. Um deles diz que
estd em Mi maior (BRINKMANN, 1969), outro diz que € um prolongamento de Fa#
como dominante de Si maior (BENJAMIN, 1984), e o terceiro conclui que esta em
Sol maior (OGDON, 1982). Embora todos os trés sejam persuasivos a sua maneira,
outras tonalidades também podem ser ouvidas aqui, mas todas sao insubstanciais.

Qualquer analise completa deve levar em conta esses vestigios fantasmagadricos de
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tonalidade, mas nenhum tom molda a estrutura de maneira confiavel (STRAUS,
2005). As analises atonais desta primeira pega também sao divididas em opinides.
Allen Forte descreve sua organizagdo de tom como “direta e baseada em
hexacordes” (FORTE, 1972). George Perle esta similarmente convicto de que a obra
é construida a partir de “células intervalares de trés notas” (PERLE, 1977).

As trés pecas recebem uma unidade de espaco musical atonal através da
projecdo de material da primeira peca para as outras duas, incluindo o uso
recorrente de material motivico. A primeira das trés células motivicas da primeira
peca é usada em toda a segunda, e a primeira e a terceira células sao encontradas
na terceira (MALHOMME, 1997). A terceira peca € a mais inovadora das trés. Na
sua atomizagao do material e na sua aglomeragao das células motivicas através de
multiplas ligagdes, isola os seus parametros musicais (modo de ataque, ritmo,
textura, registo e agdgica) e emprega-os de forma estrutural porém assistematica,
que prenuncia o serialismo integral da década de 1950 (MALHOMME, 1997).

Esse uso do termo expressao é especialmente pertinente quando aplicado a
terceira das Trés Pecas, escrita em agosto de 1909, cuja linguagem emocional
violenta justapde extremos de humor e dinamica, podendo ser vista no contexto de
outras obras expressionistas de Schoenberg, daquele ano, como a ultima das Cinco
Pecas Orquestrais Op.16. A caracteristica dessas pecas € a falta de repeticdo ou
desenvolvimento motivico e uma rejeicao das nogdes tradicionais de equilibrio e
movimento cadencial — orientado a objetivos —, adiando, supostamente, o discurso
musical para um tipo de fluxo de consciéncia, ou expressdo emocional subjetiva.
Provavelmente por causa desse abandono radical dos paradmetros tradicionais,
Ferruccio Busoni achou a terceira peca um pouco mais dificil de digerir do que as
duas primeiras, e, de fato, sua linguagem o diferencia um pouco de outros
intérpretes. Ao comparar esses desenvolvimentos aos estilos contemporaneos das
artes visuais (Schoenberg era ele proprio um pintor), notadamente o de Kandinsky,
com quem teve contato, o compositor descreve sobre sua pintura: “sem arquitetura,
[...] uma sucessao ininterrupta e em constante mudanga de cores, ritmos e
humores” (MACDONALD, 2008).

A violéncia e a rapidez dessa emancipacido da tradigdo foram influenciadas

por eventos turbulentos na vida de Schoenberg na época: sua esposa Mathilde
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havia fugido recentemente com o pintor Richard Gerstl (que se suicidou quando
Mathilde voltou para o marido), e na esfera profissional, seu trabalho estava sendo
cada vez mais recebido com hostilidade ou incompreensao, como na estreia do
Segundo Quarteto de Cordas em 1908. No entanto, Schoenberg nessa época nao
via contradicdo em buscar projetos aparentemente mais tradicionais, como a
orquestragcédo de seu wagneriano Gurre-Lieder (concluido em 1911), confirmando sua
afirmacgao de que o novo estilo era, para ele, uma extensao da pratica anterior e ndo
uma rejeicdo a ele. Acerca da forte valorizagdo da analise musical o proprio
Schoenberg sabidamente considerava: “eu ndo posso advertir o suficiente contra a
supervalorizacdo da analise, pois ela conduz invariavelmente ao que sempre lutei
contra: o conhecimento de como algo é feito; ao passo que sempre tentei promover

o conhecimento do que algo é”.

2.5.2 Sechs kleine Klavierstiicke Op.19

Sechs kleine Klavierstiicke Op.19 (Seis pequenas pegas para piano) é um
conjunto de pecas para piano solo escrito por Schoenberg em 1913, sendo
publicado na Universal Edition em Viena (RAYMOND, 2002).

Depois de ter escrito obras grandes e densas como Pelleas und Melisande,
até o ano de 1907, Schoenberg decidiu se afastar desse estilo, comegando com seu
segundo quarteto de cordas de 1908. O trecho a seguir, traduzido de uma carta
escrita a Ferruccio Busoni em 1909, expressa bem sua reagao contra o excesso do

periodo romantico:

“Meu objetivo: libertagdo completa da forma e dos simbolos, coesdo e
I6égica. Fora com o trabalho motivico! Fora com a harmonia como o cimento
da minha arquitetura! Harmonia é expressao e nada mais. Fora com pathos!
Fora com pontuagdes prolongadas de 24 libras! Minha musica deve ser
curta. Magra! Em duas notas, ndo construidas, mas expressas. E o
resultado €, espero, sem um sentimento prolongado estilizado e
esterilizado. Ndo é assim que o homem se sente; é impossivel sentir
apenas uma emog¢ao. O homem tem muitos sentimentos, milhares de uma
vez, e esses sentimentos ndo somam mais do que magéas e peras somam.
Cada um segue seu caminho. Essa natureza multicolorida, polimorfica,
ilégica de nossos sentimentos e suas associagdes, um fluxo de sangue,
reagdes em nossos sentidos, em nossos nervos; Devo ter isso na minha
musica. Deve ser uma expressao de sentimento, como se realmente fosse o
sentimento, cheio de conexdes inconscientes, ndo alguma percepgao de
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l6gica consciente. Agora que eu disse isso eles podem me queimar’
(SCHOENBERG apud BEAUMONT, 1987, p. 389-397, traducéo nossa).

Este trabalho foi composto ao mesmo tempo em que Schoenberg estava
trabalhando em sua orquestragdo de seu enorme Gurre-Lieder. Enquanto ele
manteve um amor ao longo da vida pela musica romantica, o contraste extremo
entre seu Klavierstiicke e suas obras mais roméanticas vem de seu desejo
modernista de encontrar um novo meio de expressao. Para ele, obras como Gurre-
Lieder ou Verkldarte Nacht cumpriam a tradicdo que ele amava, mas foram obras
como a Klavierstiicke, ou a Funf Orchesterstlicke, que tentaram ir além.

As cinco primeiras pecas foram escritas em um unico dia, 19 de fevereiro de
1911, e originalmente pretendiam compor a peca inteira. Schoenberg escreveu a
sexta peca em 17 de junho, logo apds a morte de Gustav Mahler. De fato, é uma
“afirmacdo bem divulgada que Schoenberg concebeu a sexta pega como um
tombeau para Mahler” (KLUMPENHOUWER, 1994). Foi apresentada pela primeira
vez em 4 de fevereiro de 1912, em Berlim, por Louis Closson.

Acerca da estrutura das pecas, cada uma das seis € aforisticamente curta e
de carater unico. Seguindo a estética expressionista, cada pega pode ser entendida
como uma longa composi¢ao condensada em uma unica e breve miniatura.
Schoenberg considerou esse estilo de escrita como uma reagdo composicional
necessaria ao poder decrescente da tonalidade, e esse estilo composicional agiria
uma grande influéncia em seu aluno Anton Webern, cujas obras sao bem
conhecidas por sua brevidade. O trabalho € comumente descrito como atonal, ou,
pelo menos, qualquer semelhangca com a tonalidade é fugaz, mas antecede o
desenvolvimento dodecafbnico posterior de Schoenberg. As seis pegas néao
carregam nomes individuais, mas sao frequentemente conhecidas por sua marcagao

de andamento: Leicht, zart (Leve, macio/delicado); Langsam (Lento); Sehr langsame

34 “My goal: complete liberation from form and symbols, cohesion and logic. Away with motivic work!
Away with harmony as the cement of my architecture! Harmony is expression and nothing more.
Away with pathos! Away with 24 pound protracted scores! My music must be short. Lean! In two
notes, not built, but expressed. And the result is, | hope, without stylized and sterilized drawn-out
sentiment. That is not how man feels; it is impossible to feel only one emotion. Man has many
feelings, thousands at a time, and these feelings add up no more than apples and pears add up.
Each goes its own way. This multicolored, polymorphic, illogical nature of our feelings, and their
associations, a rush of blood, reactions in our senses, in our nerves; | must have this in my music.
It should be an expression of feeling, as if really were the feeling, full of unconscious connections,
not some perception of conscious logic. Now | have said it, and they may burn me”.
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(Muito devagar); Rasch, aber leicht (Rapido, mas leve); Etwas rasch (Um pouco
rapido) e Sehr langsam (Muito devagar).

Isto posto, considerando as breves informacgdes e inferéncias expostas,
segue, na sequéncia, um preambulo de consideragcbes basilares sobre os dois

movimentos de Nocturne Op.266 — (Fliichtig e Zart) de Liduino Pitombeira.

2.5.3 Fliichtig

No Dicionario Online de Alemao o termo fliichtig significa volatil ou voluvel. O
carater deste movimento denota, logo no inicio, a atmosfera soturna e obscura que
transparece por meio de sua textura politonal, cromatica e contrapontistica /
polifénica. Ainda nesse sentido, as profusas mudangas nas formulas de compasso
ampliam esta sensacdo de obscuridade, a0 mesmo tempo em que expressa a
caracteristica volatil das pulsa¢gées empregadas neste tema. Em comparagdo com a
obra de Schoenberg podemos dizer que, de certo modo, os inicios de ambas as
obras Nocturne Op.266 — Fliichtig e Drei Klavierstiicke Op.11, apresentam

caracteristicas e similitudes texturais muito intrigantes.

Figura 25 — Nocturne Op.266 — Fllichtig c. 1-6: caracteristicas polifénicas, politonais e pulsagao
volatil.

para Maria Di Cavalcanti

Nocturne
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Além das ja mencionadas semelhancgas entre as caracteristicas texturais das
obras, faz-se importante notar o inicio de ambas, que empregam a mesma nota com
um salto intervalar descendente idéntico, o que propicia ainda mais a geracéo de
uma sensacgao equivalente, neste caso, o de um carater soturno e/ou lugubre. Outro
fator que contribui para essa sensagdao, ou condugdao emotiva nas pecas, € 0
andamento consistentemente lento que, aliado a todos os fatores ja mencionados,
confere esse colorido especifico a ambas as composi¢cdes. Nesse sentido, pode-se
inferir que o carater de impulso que as obras de Schoenberg fomentam nesta obra
de Pitombeira — descrito pelo proprio compositor — se aplicam a questdes de
nuances sobre a estética sonora (ou texturas) e sua estrita estrutura formal de um
modo geral, visto que o Nocturne Op.266 se utiliza de planos de classes de alturas
com base nos Op.11 e 19 de Schoenberg para sua concepgao global. A utilizagao de
clusteres, trinados extensos e uma cuidadosa atengao nos elementos de articulagao
e dindmica também sao, por via de regra, fatores expressivos que permeiam todo
este primeiro movimento do Nocturne Op.266 — Fliichtig de Liduino Pitombeira.

Figura 26 — Drei Klavierstiicke Op.11 c. 1-9: similitudes texturais (polifonia, politonalidade e
contraponto) entre esta obra e Nocturne OP.266 — Fliichtig de Liduino Pitombeira.

Drei Klavierstiicke, Op. 11
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2.5.4 Zart

No Dicionario Online de Aleméo zart significa macio. De modo analogo esta
terminologia figura em Schoenberg acompanhado, ainda, do termo /leicht (leve),
como sugestao de dinamica, logo no inicio da primeira peca em sua Sechs kleine
Klavierstiicke Op.19. Além disso, ambas as obras — Zart e o Op.19 — iniciam a partir
da nota si, o que, possivelmente, denota uma contundente influéncia sobre a
primeira sonoridade melddica (altura/tessitura, dinamica e andamento), que pode, de
fato, atuar como um potencial elemento norteador sobre o impulso central para a
concepgao geral deste movimento em questdo. Seguem excertos de Zart de

Pitombeira e o primeiro titulo do Op. 719 de Schoenberg.

Figura 27 — Nocturne Op.266 — Zart c. 47-50: textura do inicio e disposi¢cdes de andamento e
dindmica da obra.

: Autor, 2024.

Nao obstante o fato de ser uma obra de carater atonal, podemos observar
também — por meio dos realces em verde (Fig. 27) — possiveis harmonias que
direcionam o inicio deste movimento para uma atmosfera sonora enviesada no
modo menor®®, embora ndo haja de fato uma tonalidade sistematicamente definida.
Este intrigante fator contribui para um potencial carater de suspense que a obra
pode induzir, transferindo um colorido ainda mais obscuro embutido em sua

esséncia original, com base na pintura de Schoenberg.

35 Uma varredura/escaneamento sobre a atmosfera harménica foi realizada e se encontra nos
anexos desta monografia.
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Figura 28 — Sechs kleine Klavierstiicke Op.19 c. 1-3 (Schoenberg): andamento e carater inicial da
obra.

Sechs kleine Klavierstiicke, Op. 19

Six little piano pieces (1911)
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Fonte: Arnold Schoenberg — Universal Edition, 1913 (editorada pelo autor, 2024).

Como podemos observar, os aspectos musicais expressivos do Op.719 se
apresentam como agentes essenciais na influéncia indutiva para o carater musical
contido em Zart, além dos fatores puramente notacionais e estéticos (com base nas
classes de alturas). Esta obra, assim como em Schoenberg, se constréi de modo
atonal, porém apresenta um potencial para abordagens analiticas que possam
direcionar ainda para possiveis centros tonais. Com efeito estes fatores em
particular possivelmente refletem os fragmentos sonoros que, por meio do
atonalismo e permeados pela moldura estética das obras de Schoenberg (notacéo e
pintura), apontam para o mencionado impulso norteador que Pitombeira se utiliza
para a concepgao do corpus global em seu Nocturne Op.266.

A seguir, na terceira sec¢ao, expor-se-a o referencial teérico preposto, a fim de
justificar as principais bases e conceitos que servirdo como aporte para o
desenvolvimento das analises na quarta se¢ao. Tais nogdes tém por objetivo central
direcionar as analises dentro de uma linha de fundamentagédo e sistematizacéo ja

consolidada, podendo germinar ainda possiveis preceitos e pressupostos no
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desenrolar deste presente trabalho. Na proxima seg¢do pretendo também
desenvolver e, neste sentido, melhor discorrer, sobre algumas terminologias em
destaque — jtalico — contidas nesta segunda seg¢do, com o intuito de aclarar e

justificar suas utilizagdes no corpus ou contexto geral desta pesquisa.



72

3 SOBRE O REFERENCIAL TEORICO E BIBLIOGRAFICO

Esta secado apresentara o referencial tedrico proposto, abrangendo tratados
de analise musical, motivica e semioldgica. O objetivo € desenvolver reflexées sobre
suas fundamentagdes, culminando em sistematizacbes que orientem as
possibilidades e os objetivos centrais desta tese, que serdo detalhados na quarta
secdo e nas consideracgoes finais. Essa abordagem visa justificar e estabelecer
critérios e parametros que ainda possam ser aplicados de maneira geral as praticas

interpretativas.

3.1 Anadlise motivica: preceitos e pressupostos

Em obras onde as relagdes motivicas se fazem presentes de modo
acentuado, considerar-se-a o uso da analise motivica de modo sistémico, a fim de
evidenciar as relagbes microestruturais as ideias musicais gerais de algumas das
obras selecionadas, tanto nas obras foco desta pesquisa como em trechos
correlatos de outras obras. O tratado a seguir examinado — The thematic process in
music — de Rudolph Réti (1951), adveio da necessidade de melhor especificar um
elemento motor na construcdo da forma musical, a fim de sanar a pouca atengao
facultada até entdo a estrutura tematica ou motivica.

A abordagem técnica predominante para a compreensdo da arte musical
sempre foi baseada em disciplinas tedricas como harmonia, contraponto e certas
ideias esquematicas de forma musical. Essa falta de visdo tematica teve um efeito
de longo alcance nas abordagens da formagao e construgéo técnica, centrada no
processo criativo real na composigcdo musical. Para o autor, ao conseguirmos
compreender a musica em seu mecanismo tematico mais intimo, o conteudo
estrutural e estético dramatico da musica torna-se incomparavelmente mais
transparente (RETI, 1951).

Em quase todos os tratados aceitos sobre composi¢cdo musical, algumas
indicacbes sobre a estrutura tematica podem ser encontradas e, em discussdes
orais entre musicos, observagcbes sobre o manuseio tematico mais ou menos

elaborado de uma obra frequentemente se repetem. No entanto, tais referéncias
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invariavelmente permanecem como meras indicagdes ou generalidades vagas, as
quais nenhuma especificacdo detalhada é adicionada. Assim, estrutura tematica
tornou-se um termo quase fundamental na musica, mas seu significado e conteudo
completos nunca foram realizados concretamente. Nenhuma tentativa real, até o
presente momento de 1951, consumou-se para compreender em uma analise
sistematica o funcionamento desse processo essencial de composicdo musical. E é
nesse esforgo que se centraliza o conteudo principal no trabalho de Réti (1951); no
intento de fornecer um primeiro esbogo acerca da estrutura tematica e, a0 mesmo
tempo, trazer a tona uma esfera de fenbmenos composicionais para os quais as
disciplinas ndo ofereciam uma eficaz explicagdo. Faz-se oportuno mencionar que
sua teoria ndo contradiz e nem confirma nenhum dos sistemas vigentes até entéo.

O autor em sua teoria intentou provar, por meio de uma abundancia de
exemplos, que nas grandes obras da literatura musical os diferentes movimentos de
uma composicao estdo conectados em uma unidade tematica — uma unidade que é
provocada ndo apenas por uma vaga afinidade de humor, mas pela formagao dos
temas de uma substancia musical idéntica (RETI, 1951). Ao nos perguntarmos em
que consiste exatamente essa unidade entre os diferentes movimentos de uma obra
musical, poderiamos apontar, provavelmente, para algumas afinidades gerais de
estilo, humor ou tom, mas dificilmente para qualquer relacdo concreta dentro do
proprio material.

Além da homogeneidade tematica entre os movimentos, Réti (1951), em sua
anadlise motivica, demonstra outro fendmeno talvez superficialmente menos
excepcional, mas que em certo sentido ndo € menos marcante; ou seja, 0s
diferentes temas de um movimento como sendo — todos os seus grupos e partes —,
em ultima analise, compostos por variagdes de um mesmo pensamento (idéntico ou
motriz). Por exemplo, o primeiro e o segundo temas de uma sonata sado geralmente
considerados manifestacbes contrastantes, certamente ndo idénticas ou mesmo
relacionadas. Contudo, Réti (1951) os coloca como sendo contrastantes na
superficie, mas idénticos em substancia. Com efeito e de acordo com o autor, é
neste ser “diferente na superficie mas igual no nucleo” que se centra todo o

processo interior de estruturagio musical dos Ultimos séculos (RETI, 1951).
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Na primeira parte de seu estudo Réti (1951) demonstra, através de
numerosos exemplos, essa homogeneidade tanto entre os movimentos quanto entre
as partes de um movimento, fornecendo evidéncias convincentes acerca de seu
principio tedrico. Por outro lado, toda essa esfera de conexdes tematicas e de
técnica tematica nunca havia sido incluida nos sistemas tedricos tradicionais; sendo
uma lacuna, até entdo, dos curriculos educacionais em musica. Nesse sentido, até a
data da postulacédo de seu trabalho ndo havia uma disciplina especifica de estrutura
tematica que ainda fosse, na pratica, analoga e complementar as antigas disciplinas
de harmonia, contraponto e esquemas gerais de forma. As concepgdes e
formulacbes tedricas sdo “mediadores através dos quais, em grande parte, as
compreensdes dos fendbmenos musicais sdo formados”. Ainda segundo o autor, “é
por meio delas que direcionamos todo o nosso modo de pensar musical” (RETI,
1951).

Sob este prisma em questdo, Réti (1951), na primeira segéo de seu trabalho,
nos apresenta uma introdugéo extensa na qual o problema de sua investigagéao é
desenvolvido, familiarizando o leitor com os materiais e as terminologias
abordadas®. Na segunda segdo o autor nos leva ao cerne do processo tematico,
especialmente em sua relacdo com o problema da forma musical. Entretanto,
somente na terceira e ultima se¢éo o alcance inesperado, o significado do principio
tematico e o seu papel na evolugdo musical, poderdo ser plenamente
compreendidos. O proprio autor recomenda que os exemplos musicais expostos nao
sejam apenas visualizados, mas sobretudo, ouvidos como enunciados em potencial,
a fim de que se logre o pleno entendimento entre as implicagdes estruturais e
estéticas para além da folha de papel. Por esta razdo, quase todos os exemplos
escolhidos pelo autor constam entre as obras mais conhecidas da grande literatura
musical, que sdo mais ou menos familiares a todas as mentes musicais.

Para ilustrar estas questdes, segue um breve exemplo do inicio analitico
(primeira parte / capitulo) de Réti sobre a obra Kinderszenen Op.15 de Robert

Schumann.

36 Uma interessante terminologia disposta pelo autor neste capitulo compreende a expressao
“work’s prime thought” (pensamento principal da obra), utilizada em sua explanagdo acerca das
correlagdes motivicas na obra Kinderszenen de Robert Schumann. A obra em questéo é tratada
como um tema com variagdes e, no senso desta terminologia, o primeiro motivo é visto como um
elemento que permeia, aglutina e/ou constitui a base para todos os outros temas (variagdes) que
se desenvolvem até o final.
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Figura 29 — Kinderszenen (Cenas infantis) Op.15 de Robert Schumann — motivos principais e
variantes®.
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Fonte: Autor, 2024.

Em suas consideragdes finais Réti (1951) depreende — com o aporte no
Dicionario Grove de Musica — que “o uso de uma figura conspicua retirada da

introducdo como uma ideia central para as préximas ideias era muito praticado por

37 Imagens obtidas por meio do livro The thematic process in music de Rudolph Réti (1951).
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compositores classicos” (RETI, 1951). No entanto, o autor também enfatiza que “o
segundo assunto tematico apresenta, necessariamente, um aspecto completamente
diferente e esta em contraste marcante com o primeiro”. Quanto a consisténcia entre
os movimentos, afirma que, pelo menos em Beethoven, existe uma “continuidade e
unidade ideal que se sente musicalmente mesmo quando, porém, ha sinais de mais
do que isso” (RETI, 1951, p. 348-349). No entanto, os exemplos que seguem para
provar estes pontos de vistas referem apenas a algumas infimas e insignificantes
partes pelas quais, em poucos casos especificos, os movimentos sdo supostamente
conectados. Sendo assim, toda descricdo do autor deixa bem claro que mesmo
esses casos — quase insignificantes — sdo considerados como excegdes.

Por um lado, temos a garantia de que os temas dos diferentes movimentos ou
mesmo de um movimento nao estdo conectados e, por outro lado, que a formagao
tematica significa o desenvolvimento de uma pega maior a partir de alguns motivos.
Ao tentar interpretar essa contradi¢ao, a préopria redagao das definicbes acima pode
servir como ponto de partida. A corrente tedrica, ao falar de afinidades tematicas, na
verdade alude apenas as afinidades motivicas, ou seja, afinidades por particulas (e
este fato é de extrema importancia). Uma consideragao retrospectiva dos fenbmenos
demonstrados em sua analise nos faz perceber a importancia fundamental da
distingdo entre meras ligagbes motivicas e conexbes tematicas reais, embora, para
evitar colisdo com uma terminologia ha muito praticada, seu proprio estudo nem
sempre enfatiza essa distingdo com o devido cuidado. No entanto, esta questao
deve ser ainda esclarecida de modo que devemos reconhecer a consisténcia
motivica e tematica como duas forcas estruturais diferentes, embora
complementares. A consisténcia tematica é o grande fendbmeno que forma o ntcleo
estrutural das principais obras da literatura musical. Em centenas de exemplos
dispostos em seu livro o autor disponibiliza um tema completo, ou grande parte dele,
reaparecendo como contorno de outro tema. O autor discorre ainda acerca de um
tema formado pela combinacao de dois temas anteriores ou partes decisivas deles.
Nesse sentido, sempre foi a semelhanga das linhas tematicas reais e de seus cursos
melddicos reais que, na visdo do autor, produzem aquela afinidade pela qual uma

obra se torna tao surpreendente em sua totalidade. Entretanto, essas afinidades nao
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sdo apontadas em sua teoria atual, que, via de regra, concebe a afinidade tematica
como sendo provocada apenas por particulas motivicas.

Nesse sentido, faz-se importante enfatizar que a afinidade através dos
motivos também é um fator importante na musica. Por meio de uma variedade de
exemplos o autor demonstra a afinidade tematica complementada por conexées
motivicas, isto é, pelo reaparecimento de particulas anteriores, culminando em
exatamente quéo longa ou curta uma forma deve ser para ser considerada,
respectivamente, como um motivo ou um tema. No entanto, as afinidades
provocadas, por um lado, por pequenas frases motivicas, ou, por outro, por extensos
contornos tematicos exercem efeitos compositivos demasiado diferentes. Em
sintese, o ponto central de toda a questdo é este: afinidades tematicas que, como
demonstrado em seu estudo, formam o ndcleo arquiteténico de tantas grandes obras
sao invariavelmente trazidas pela transformac¢do. Um segundo tema, ou o tema de
um novo movimento, nunca sera, em uma obra de estrutura convincente, uma mera
repeticdo ou mesmo variacdo de um tema anterior, mas sera uma nova expressao,
uma transformagéo, cuja identidade € escondida sob uma nova superficie. As
afinidades motivicas, por outro lado, sdo muitas vezes caracteristicas Obvias e
perceptiveis — muitas vezes, embora nem sempre —, pois ha casos frequentes em
gue motivos aparecem em outro tema ndo de modo literal, mas transformados.

Neste ponto, localiza-se a raiz da contradicdo onde a teoria se encontra em
relacdo a consisténcia tematica. A visao teorica até entdo — 1951 — ao investigar a
possivel afinidade de temas, secbes ou movimentos, baseia todo o seu exame em
reiteragcées e reminiscéncias Obvias, e portanto, via de regra, motivicas, mas falha
em desvendar a unidade materializada pela transformag¢do real ou motivica ou
tematica. Ligado a essa falha, no entanto, ha uma forte, embora obscura, percepc¢ao
de que as composi¢des devem ser construidas a partir de um terreno comum. No
entanto, incapaz de substanciar isso concretamente, toda a formulacdo da
consisténcia tematica necessariamente se dissolve em confusao e contradicao.

No que diz respeito ao conceito e significado do termo transformacgéo, é
necessario acrescentar algumas observagdes. Em um sentido estrito, a
transformacgéo refere-se a formas que se desenvolvem a partir das precedentes.

Desenvolver toda uma obra a partir de tais transformagées foi, como bem se sabe, a
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ideia estruturante central da musica dos ultimos séculos. No entanto, especialmente
na ultima parte da evolugcdo, no periodo romantico e pds-romantico, essa técnica
muitas vezes assumiu formas para as quais a transformag¢do nao parece mais uma
expressao adequada.

A luz desta questdo, podemos observar que a transformacdo ndo é a Ultima
palavra na estrutura tematica. A diferenciagcdo pode ir além. E a questdo final
subjacente nao é se as formas sao semelhantes, mas se o compositor, ao forma-las,
dotou-as de qualidades que asseguram algum vinculo entre elas. No entanto, o
cerne do problema nao reside no fato dessas semelhangas, mas no processo
tematico que as trouxe a vida. O fato de varias formas em uma composicao
revelarem semelhangas pode ser uma caracteristica curiosa e intrigante, mas nao
pode ser digna de interesse e énfase em um sentido mais elevado. Nesse sentido, a
percepcao sobre a constru¢ao de uma grande composicao como uma sinfonia de
Beethoven, uma sonata de Chopin, uma 6pera de Verdi ou Wagner, deve ter surgido
de um conceito acerca das diferentes variantes de um pensamento musical e das
possibilidades emocionais envolvidas, sendo isto a realizagdo de um fendmeno
central da composi¢gao musical em toda a sua forga, plenitude e mistério.

No que diz respeito aos temas que compdem o foco da arquitetura de uma
obra, o funcionamento desse fenébmeno é demonstrado, em Réti (1951), por meio de
inumeros exemplos. Na segunda parte de seu ensaio — a parte que constitui o centro
de toda sua investigacdo — Réti (1951) intenta demonstrar todo o mecanismo
estrutural das obras em foco. Ali, foram incluidos os grupos entre os temas assim
como as vozes secundarias; e foi ainda descrito como a aplicacdo sustentada deste
fenbmeno nao apenas unifica as diferentes partes da composi¢do, mas também
desenvolve todo o curso para uma enunciagdo dramatica. Embora, por razdes
praticas, essa analise detalhada pudesse ser mantida apenas para um numero
limitado de composigdes, isso deveria bastar para convencer alguém de que a ideia
de consisténcia tematica nao apenas traz afinidade entre temas, mas constitui um
processo continuo, conectando e criando toda a obra. Grosso modo, o objetivo
central de sua analise visou descrever uma esfera de fenbmenos composicionais
existentes, contudo, ainda pouco explorados, para certamente ndo desenvolver uma

unica teoria, mas estabelecer um sistema de regras de composigao.
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A esse respeito, pode-se indagar se o principio descrito foi aplicado sem
excegao por todos os grandes compositores em todas as suas obras. Apesar do
conteudo de sua analise sobre este assunto tender a uma resposta afirmativa, deve-
se considerar que, embora a consisténcia tematica parega constituir um principio
valido na grande literatura musical, os graus de intensidade com que se aplicam
diferem entre os compositores e nas diferentes obras de um mesmo compositor.
Ocasionalmente encontramos obras, mesmo entre os compositores mais tematicos,
na qual a existéncia de uma unificacdo tematica clara pareceria questionavel. No
que se refere a este aspecto, o seguinte também deve ser entendido. Sendo o
processo tematico centrado no intrincado fenbmeno da fransformagéo, € inerente a
sua natureza que formas intensamente transformadas e retransformadas possam,
por vezes, deixar de ser reconheciveis como provenientes de um terreno
primordialmente comum. Em tais casos, pode ser dificil provar a unidade da obra,
mesmo que sua existéncia seja fortemente sentida (RETI, 1951).

Isto posto e dispondo-se de uma breve correlacdo, o autor nos posiciona
como conscientes do fato de que “a musica é criada a partir do som como a vida é
criada a partir da matéria. Na esfera organica uma célula engendra de todas as
outras. Por uma interagdo magica entre essas células idénticas, mas diferentes, as
formas superiores de vida passam a existir’ (RETI, 1951, p. 359). Nesse sentido, um
motivo musical (ou um tema) viabiliza outros como expressado de sua prépria ideia
mais intima, mas esta ultima é um ser totalmente diferente da primeira. O tema vive
dos motivos que o constituem, a obra dos seus temas; no entanto, o tema e a
unidade mais elevada, a obra, sdo entidades proprias, anunciando a sua propria
mensagem. E o ato de criagao esta centrado nesse mesmo processo pelo qual uma
ideia musical surge como consequéncia de outra, como algo que faz parte de um
mundo dado, mas que nunca existiu antes (RETI, 1951).

Este processo toma forma, consciente ou instintivamente, no compositor, no
intérprete e no ouvinte, e somente porque a criagdo opera por sua propria natureza
em todos eles é que a musica se torna a grande maravilha que €. Além disso,
funciona em cada um deles, e em cada individuo, de uma maneira diferente. A obra

de arte musical, embora a principio pare¢ga um fato objetivo, torna-se assim, através
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da complexidade e abundancia de suas interconexdes, uma manifestagao
violentamente dindmica e em constante transformacéo (RETI, 1951).

O trabalho de Réti (1951) enfrentou oposigédo entre os estudiosos angléfonos
desde o inicio de sua publicacdo. O tom de entusiasmo contido em seu trabalho
poderia ser um obstaculo para alguns leitores e, nesse sentido, Vincent Persichetti
(1951) adverte que “o tom pomposo sera um aborrecimento consideravel para o
musico inteligente”, ao mesmo tempo em que enfatiza que “o cerne do livro é
genuino e digno de consideracdo cuidadosa”. O estilo é “sobrecarregado com
pronunciamentos ponderados”, acrescentando que este livro “deveria ser uma
bomba, mas seria necessaria uma paciéncia notavel para detona-la”’*®
(PERSICHETTI, 1951). O livro de Réti também impressionou os estudiosos de
lingua alema. Um trecho do livro foi publicado no Osterreichische Musikzeitschrift em
1952, com discussao seguindo em uma edi¢cao posterior.

Enquanto o trabalho de Réti foi influente nas décadas de 1950 e 60 entre os
estudiosos angléfonos, na década de 1970 a abordagem de analise de Réti ja havia
se tornado, de certo modo, um obstaculo para qualquer tedrico que desejasse
envolver o desenvolvimento e a analise tematica ou motivica. Forte exemplo consta
em Meyer (1973) — Explaining Music —, que observa que nas relacées de
conformidade de Réti ocorre uma falta de rigor sistematico. Em contrapartida, outro
importante livro de 1979 — Beyond Orpheus — de David Epstein (1979), oferece
elogios e criticas ao trabalho de Réti, apresentando os estudos de Réti como um dos
primeiros a oferecer uma relagao entre a forma tematica e o processo. A eles deve
caber muito do crédito pela exploracao inicial de um novo terreno. Entretanto, seu
insucesso também pode ser atribuido devido ceticismos que acolhem os estudos
subsequentes de relevancia tematica. Os estudos de Réti sdo caracterizados por
uma abordagem amplamente intuitiva e por uma quase total auséncia de provas
metddicas. Assim, embora ele tenha alguns insights validos, sua apresentagao
muitas vezes reune evidéncias duvidosas, com o efeito de enfraquecer a
credibilidade de suas contribuigdes (EPSTEIN, 1979).

Walter Frisch (1984) cujo Brahms and the Principle of Developing Variation, de

1984, fez forte contribuicdo para trazer as ideias de Schodnberg sobre o

38 Revisdo do trabalho por Vincent Persichetti: The Thematic Process in Music (Rudolph Reti), em
The Musical Quarterly 37/4 (outubro de 1951), p. 612—-613.
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desenvolvimento motivico de volta a consciéncia académica americana, descarta
Réti em termos inequivocos, considerando a maioria das outras analises no livro
decepcionantemente superficiais. Contudo, como Rufer, Réti sobrepbe os diferentes
temas de uma obra ou movimento, isolando alturas com pouca consideragao pelo
contexto ritmico ou harménico; ele simplesmente relega para letras pequenas
quaisquer notas que nao se encaixem na forma que ele esta tentando interpretar
(FRISCH, 1984). O livro de Walter Frisch esta repleto de andlises detalhadas de
varias obras de Brahms, incluindo musica de camara, sinfonias, concertos e pecas
para piano. Frisch (1984) demonstra como a técnica da variagdo progressiva
permeia a musica de Brahms, proporcionando novos insights sobre suas praticas
composicionais. Ele analisa a musica de Brahms tanto estruturalmente quanto
estilisticamente, enfatizando a sutileza e a sofisticagcdo de suas técnicas de
desenvolvimento motivico, argumentando que Brahms utiliza a técnica da variagao
progressiva para criar unidade e coeréncia em suas composi¢des. O autor ilustra
como Brahms parte de pequenos motivos musicais que sao constantemente
alterados e transformados, fornecendo assim uma estrutura integral e organica a
obra. Esta abordagem se diferencia de simplesmente repetir ou variar um tema de
maneira ornamental, pois envolve uma transformacgao significativa do material
tematico em novas configuragdes e contextos. Frisch reconfigura a compreenséao da
obra de Brahms, afastando-se de conceitos mais roméanticos e subjetivos para uma
visdo mais cientifica e detalhada de suas técnicas composicionais. A definicdo clara
e a aplicagcdo do principio de variagdo progressiva colocam Brahms como um
inovador no campo da composi¢cdo, alinhando-o mais de perto com as praticas
modernistas defendidas por Schoenberg e seus seguidores. Nesse sentido, o autor
descarta a abordagem de Réti ao argumentar que Brahms empregava uma técnica
muito mais deliberada e consciente. Para Frisch, a unidade orgénica proposta por
Réti é substituida pela légica rigorosa da variagdo progressiva, que mostra um
processo composicional intencional e meticuloso. Ele mostra como Brahms
planejava a transformagdo de motivos de maneira metddica e objetiva, contraria as
sugestdbes de Réti de uma associagdo tematica quase subconsciente. Frisch
reconfigura a compreensao da obra de Brahms, afastando-se de conceitos mais

romanticos e subjetivos para uma visdao mais cientifica e detalhada de suas técnicas
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composicionais. Ao ilustrar que Brahms era tanto sistematico quanto inovador em
sua abordagem composicional, Frisch contesta percepgdes anteriores que poderiam
ver Brahms como um tradicionalista romantico. Ele é apresentado como um
precursor de técnicas que seriam posteriormente mais explicitamente realizadas por
compositores do século XX, dando a ele um lugar mais central na narrativa da
evolugado da musica ocidental. Sendo assim, a énfase de Frisch na analise detalhada
e metodoldgica oferece um modelo para a pratica analitica e a compreensao das
complexidades intrinsecas as obras musicais.

Meyer, Epstein e Frisch, no entanto, geralmente entendem mal a importancia
do trabalho de REéti: eles ndo o abordam em seus proprios termos e, como
consequéncia, acabam descartando as analises de Réti por ndo fazerem coisas para
as quais nunca foram projetadas, enquanto, muitas vezes, perde-se 0s principais
pontos de énfase e significado. Por outro lado, Jonathan Dunsby e Arnold Whittall

sdo muito mais justos com Réti quando escrevem, em 1988, a seguinte afirmacgao:
No entanto, o aluno deve ter em mente o quéo primitivo o proprio Réti
considerava seu trabalho no nivel da teoria; o quanto ele o considerava, nao
como intencional no interesse de provar um ponto, mas representativo,
como um esbogo da evidéncia esmagadora de porque alguma futura teoria
da unidade tematica seria Util** (DUNSBY; WHITTAL, 1988, p. 91, tradugéo
nossa).

Nicholas Cook dedica atencdo significativa ao pensamento de Réti em seu
livro de 1987, Um Guia para Analise Musical; e embora Cook acabe encontrando
muitas deficiéncias nas analises de Réti, ele tem o cuidado de entender Réti em
seus proprios termos. Cook (1987) conclui que toda a tendéncia da analise motivica
€ sugerir que a musica é algum tipo de cifra complicada, e a maneira de quebrar o
coédigo é olhar para a partitura por tempo suficiente, ndo encorajando a escuta
sensivel. Mas ele também acrescenta que nao quer dizer que Réti ndo tenha bons
insights musicais sobre a maneira como as pegas sao experimentadas. E fazendo
justica aos méritos alcangados por Réti, Cook ainda acrescenta que deve-se lembrar
que ele foi praticamente o primeiro analista no mundo de lingua inglesa a enfrentar

seriamente o problema da coeréncia em grande escala na musica (COOK, 1987).

39 Traduzido do original: “Nevertheless the student must bear in mind how primitive Reti himself
considered his work to be at the level of theory; how much he regarded it, not as willful in the
interests of proving a point, but representative, as a sketch of the overwhelming evidence for why
some future theory of thematic unity would be helpful”.
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Também escrevendo na década de 1980, lan Bent caracteriza com simpatia o
pensamento de Réti, com uma énfase no organicismo: identificar a ideia abrangente
€ a primeira tarefa do analista, mas dar conta da continuidade do primeiro plano € a
segunda. Isso envolve nao apenas explicar como cada manifestagao da ideia basica
€ derivada do original, mas também por que essa derivacdo particular ocorre
naquele ponto. A analise elucida as fungcbes de uma peca como se fosse um
organismo vivo (BENT, 1980).

Nao obstante a uma frente que considera a teoria de Réti (1951) como pouco
metodoldgica, neste presente trabalho a utilizaremos como parte auxiliar no
ferramental metodolégico e bibliografico utilizado para as analises dispostas no
terceiro capitulo. Como é de conhecimento, o livro de Réti (1951) ndo é basicamente
um livro sobre analise; €, antes, um livro sobre como a analise pode ser utilizada a
servico de uma estética profundamente enraizada no organicismo. Nesse sentido,
faz-se de crucial importancia associar alguns dos processos de analise musical que,
deliberadamente, propiciam o viés interpretativo, gerando potenciais inferéncias a

performance musical e aos intentos originais deste presente trabalho.

3.2 Outros tratados referenciais

Twentieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice (1961), de Vincent
Persichetti, € amplamente reconhecido como um recurso fundamental para a teoria
musical do século XX. O livro oferece uma visdo abrangente das técnicas
harménicas exploradas por compositores durante esse periodo de grande inovagao
musical. Principais Aspectos do Livro: (1) Exploragcdo Harménica: Persichetti analisa
as inumeras abordagens harménicas adotadas por compositores do século XX. Ele
aborda desde a continuacao de praticas romanticas até o desenvolvimento de novos
sistemas harmonicos. (2) Tons e Escalas: o livro examina diversas escalas e modos
usados ao longo do século, incluindo o uso de escalas simétricas, modos e o
conceito de politonalidade. (3) Atonalidade e Serialismo: Persichetti discute a
transicao das praticas tonais para a atonalidade e explica técnicas composicionais
como a dodecafonia e o serialismo integral, destacando sua influéncia na harmonia

do século XX. (4) Acordes Complexos e Construgbes Policordais: ele explora
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acordes estendidos e complexos, como acordes de cluster, além de combinacgdes
policordais que se tornaram caracteristicas na musica moderna. (5) Relagao entre
Harmonia e Forma: o autor discute como as novas harmonias influenciam a
estrutura formal e a estética musical, permitindo aos compositores transcenderem
formas tradicionais. (6) Exemplos Musicais: o autor inclui uma vasta gama de
exemplos musicais para ilustrar as técnicas e conceitos discutidos, abrangendo
compositores como Schoenberg, Stravinsky, Debussy, entre outros. (7) Enfoque
Pratico: além de ser uma anadlise tedrica, Persichetti oferece um enfoque pratico,
incentivando compositores a aplicar essas técnicas de maneira criativa em seu
préprio trabalho.

Structural Functions in Music (1987), de Wallace Berry, oferece um quadro
abrangente para entender como diferentes elementos musicais (esfera das texturas)
contribuem para a forma e expressividade de uma composi¢ao. Principais Aspectos
do Livro: (1) Fungdes Estruturais: o livro examina as fungdes de elementos musicais
como harmonia, melodia, ritmo e textura, mostrando como cada um contribui para a
estrutura global de uma peca musical. (2) Analise de Obras: Berry usa uma
abordagem analitica detalhada ao examinar obras de diferentes periodos, o que
ajuda a ilustrar como principios estruturais variam e se mantém ao longo do tempo.
(3) Perspectiva Multidimensional: o autor aborda a musica de uma perspectiva que
considera varias dimensodes simultaneamente, incluindo a analise métrica, formal e
harmonica. (4) Integragéo de Elementos: a obra destaca a importancia da integracao
e interacdo entre os diferentes elementos musicais ao criar coesdo dentro da
musica. (5) Exemplos Detalhados: o livro esta repleto de exemplos musicais que
servem para esclarecer os conceitos discutidos, abrangendo desde o repertério
classico até musica contemporanea. (6) Teoria e Pratica: Berry busca um equilibrio
entre teoria e pratica, abordando como os compositores utilizam elementos
estruturais para alcancar efeitos emocionais e estéticos especificos. A abordagem
detalhada e sistematica de Berry fornece uma importante ferramenta para explorar a
intricada relagdo entre os componentes musicais, destacando a maneira como a
forma e a fungdo se entrelagam para produzir significado e emog¢ao na musica.

Classical Form (1998), de William Caplin, nos apresenta uma analise

detalhada da forma musical durante o periodo classico, com foco nas obras de
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Haydn, Mozart e Beethoven, e desenvolve uma teoria das fungbes formais que tem
sido amplamente influente na teoria musical. Principais Aspectos do Livro: (1) Teoria
das Fungbes Formais: Caplin introduz uma abordagem que analisa como diferentes
secdes de uma peca musical servem a fungdes especificas dentro da estrutura
classica. Essa abordagem difere das analises tradicionais focadas apenas nos
esquemas tonais e tematicos. (2) Analise Funcional: em vez de apenas categorizar
formas (como forma sonata, rondd, etc.), Caplin descreve as fungbes
desempenhadas por varias partes da musica, como cadéncias, transigoes,
exposi¢coes e desenvolvimentos. (3) Microformas: o livro detalha como formas
menores, como frases e periodos, se unem para criar estruturas maiores, como
secdes e movimentos, dentro de obras classicas. (4) Elementos de Coesédo e
Contraste: o autor analisa como os compositores classicos balanceiam elementos de
coesdo e contraste para criar obras dinamicas e emocionalmente ressonantes. (5)
Exemplos de Repertério Classico: Caplin utiliza numerosas obras de Haydn, Mozart
e Beethoven para ilustrar seus conceitos, proporcionando exemplos concretos que
mostram como as fungdes formais operam na pratica. (6) Desenvolvimento
Historiografico: além de explicar estruturas formais classicas, o autor discute o
desenvolvimento historiografico dessas formas, situando suas analises em contextos
historicos e estéticos. A distincdo de Caplin entre diferentes fungdes dentro do
discurso musical oferece uma nova lente para analisar e entender a musica classica,
indo além das anadlises formais tradicionais, por meio de uma abordagem mais

funcional e integrada ao estudo das formas classicas.

3.3 Teoria dos conjuntos de classes de alturas

Para abordar a esfera modal e pds-tonal, utilizaremos as abordagens tedricas
de Straus (2005), Almada (2010), José Siqueira (1981) e Richard Cohn (2012).
Nesse contexto, é necessario apresentar um breve panorama de suas metodologias.
No entanto, € importante destacar que essas metodologias ndo serdo exploradas em
sua totalidade, sendo aplicadas de maneira pontual ao longo das analises musicais

na proxima secao.
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Introduction to Post-Tonal Theory de Joseph Straus (2005) € uma obra
seminal no campo da teoria musical, particularmente focada nas técnicas e
conceitos que emergiram apods o periodo tonal tradicional (comumente associado ao
fim do periodo roméantico e inicio do século XX). Straus (2005) dedica-se a explicar
meétodos e conceitos-chave de maneira clara e acessivel, 0 que torna a obra uma
referéncia essencial para aqueles que desejam compreender a musica do século XX
e XXI. O livro esta organizado de maneira a construir gradualmente o conhecimento
do leitor, comegando com conceitos mais basicos e avangando para topicos mais
complexos. Straus (2005) aborda diversos sistemas de organizagdo de altura,
incluindo séries, conjunto de classes de altura (set theory), transformacdes e
operagbes matriciais. O set theory (teoria dos conjuntos) € um dos tépicos centrais,
onde se detalha a analise de musica atonal através da identificacdo e manipulagao
de conjuntos de classes de altura. Esta abordagem permite uma compreensio mais
precisa das relagdes internas das notas em uma composi¢ao atonal.

Straus (2005) explora ainda as técnicas serialistas, principalmente o método
das doze classes de alturas de Arnold Schoenberg, explicando a criagdo e
manipulagdo de séries dodecafbnicas e como estes métodos se diferem e se
assemelham aos sistemas tonais tradicionais. Além do serialismo, o autor também
discute outras praticas composicionais como musica espectral, minimalismo e
aleatoriedade, destacando suas influéncias e técnicas especificas. O livro inclui
numerosos exemplos musicais cuidadosamente selecionados que ilustram os
conceitos tedricos discutidos. Exercicios e analises ao final de cada capitulo ajudam
a solidificar o entendimento e incentivam a aplicacdo pratica dos conhecimentos
adquiridos. Sua abordagem abrangente e acessivel facilita o entendimento de um
periodo musical complexo e heterogéneo, pois fornece uma compreensao mais
profunda e analitica das praticas musicais contemporaneas e, ao mesmo tempo,
proporciona uma base soélida para a exploracdo das inovagdes musicais do século
XX e XXI.
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Figura 30 — Doze classes de alturas na teoria d(t)s cqnjuntos — set theory — para nomear sonoridades
atonais.
Tabela com as classes de alturas e suas
respectivas nomenclaturas (e enarmonias)
0 B#, C, Dbb
C#, Db
Cx, D, Ebb
D#, Eb
Dx, E, Fb
E#, F, Gbb
F#, Gb
Fx, G, Abb
G#, Ab
Gx, A, Bbb
A#, Bb
Ax, B, Cb

Fonte: Autor, 2024.
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Na sequéncia discorreremos sobre alguns conceitos importantes da Teoria
dos Conjuntos de Classes de Alturas (Pitch-class — Set Theory), sendo eles: (1)
Tipos intervalares: ordenados (entre alturas e entre classes de alturas) e
desordenados (entre alturas e entre classes de alturas); (2) Forma normal; (3) Forma
prima; (4) Transposigéo; (5) Inversdo em torno de um eixo referencial; (6) Vetor
intervalar.

Intervalos Ordenados entre Alturas (Ordered Pitch Intervals): tais intervalos
consideram a diferenca direta entre duas alturas consideradas em uma sequéncia
especifica. O intervalo é calculado subtraindo a altura inicial da altura final,
resultando em um valor que também pode ser negativo (se a direcdo for
descendente). Por exemplo, se irmos de um C (60 no sistema MIDI) para um E (64),

o intervalo ordenado é +4.

Intervalos Ordenados entre Classes de Alturas (Ordered Pitch-class Intervals):
similar aos intervalos ordenados entre alturas, mas aplicados a classes de alturas no
circulo de 12 tons, considerando a diregdo da sequéncia. Sao calculados levando

em conta a diferenca de classes de alturas entre duas notas, levando em conta
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posi¢cdes, sem envolver a questdao da oitava. Este calculo também pode envolver
ajustes para permanecer dentro do modulo 12. Por exemplo, de C (classe de altura

0) para E (classe de altura 4), o intervalo é +4.

Intervalos Desordenados entre Alturas (Unordered Pitch Intervals):
consideram apenas a diferenga absoluta entre duas alturas, ignorando a diregdo. O
intervalo é sempre positivo. No exemplo de C para E, o intervalo desordenado entre

alturas é 4, independentemente da diregao.

Intervalos Desordenados entre Classes de Alturas (Unordered Pitch-class
Intervals): trata-se do intervalo absoluto mais curto entre duas classes de altura,
pensando sempre no menor caminho dentro do ciclo de 12 tons. Para calcular, vocé
considera a diferenga nos dois sentidos no ciclo e escolhe o menor valor. Por
exemplo, entre C (0) e A (9), o intervalo € 3 porque a menor distancia no circulo de

12 tons é descendo de C para A.

A Forma Normal é usada para organizar um conjunto de classes de altura
(Pitch-class set) de modo que seja mais facil de comparar e analisar. Ela € essencial
para a analise estrutural na musica atonal, pois proporciona uma base para a
comparagao e categoriza conjuntos de uma maneira que revela relagdes intervalares
e simetria dentro de uma obra musical. A ideia é representar o conjunto da maneira
mais compacta e ordenada possivel. Segue alguns dos conceitos fundamentais para
entender este procedimento. Organizacao Compacta: a Forma Normal arranja as
classes de altura de um conjunto no menor espago possivel dentro do ciclo de 12
tons. Isso significa que se tenta evitar lacunas grandes entre a menor e a maior
classe de altura. Ordenagao: para encontrar a Forma Normal, o conjunto é
primeiramente colocado em ordem numérica ascendente (de acordo com as suas
classes de altura, de 0 a 11, onde cada numero representa uma nota). Rotagao e
Escolha: apds a ordenagdo numeérica, o conjunto € rotacionado para ver qual
arranjo ocupa o0 menor espaco possivel. O objetivo é escolher a sequéncia com o
intervalo mais curto entre a primeira e a ultima nota. Se houver um empate (ou seja,
varias rotagdes com o mesmo intervalo), a Forma Normal é aquela onde a soma dos
valores € a menor. Exemplo Pratico: considere um conjunto com as classes de altura

{5, 9, 2}. Primeiro, ordene para {2, 5, 9}. Entao, calcule os intervalos: (2,5) é 3, (5,9)



89

é4e (92412 é 11). Aordem {2, 5, 9} ja estd em forma normal, pois o intervalo da
primeira a ultima nota (2 a 9) € o menor possivel. Comparagao: a Forma Normal
facilita a comparagdo entre diferentes conjuntos, fornecendo um formato

padronizado para analise.

Ja a Forma Prima é uma representacao simplificada e padronizada de um
conjunto de classes de altura. Ela é usada para facilitar a identificacdo e a
comparagao entre conjuntos diferentes, destacando suas propriedades estruturais.
Segue os principais aspectos relacionados a Forma Prima. Partindo da Forma
Normal: para encontrar a Forma Prima de um conjunto, vocé deve primeiro
determinar a Forma Normal, que ja organiza o conjunto de maneira compacta dentro
das 12 classes de altura. Inversao: uma vez que vocé tenha a Forma Normal, o
préximo passo € encontrar a inversdo do conjunto, ou seja, espelhar os intervalos
para ver se a inversdo forma uma sequéncia mais compacta ou equivalente.
Comparagao e Selegao: compare a Forma Normal com sua inversdo. A Forma
Prima é aquela que tem a menor classe de altura inicial. Se houver um empate, vocé
vai sequencialmente ao préximo numero de cada forma até encontrar uma diferenca.
Compactacao e Relacionamento: a Forma Prima ajuda a reconhecer quando dois
conjuntos sdo relacionados por transposigcdo ou inversdo. Ela fornece um meio
padrdao para identificar a estrutura subjacente ao conjunto, independente das
transformagdes aplicadas a ele. Vetor de Intervalo: a Forma Prima é
frequentemente utilizada em conjunto com o vetor de intervalo para destacar as
propriedades intervalares do conjunto, ajudando a entender sua sonoridade e
simetria. Exemplo Pratico: considere um conjunto com as classes de altura {0, 4, 7}
(um acorde de C maior). Sua inverséao seria {0, 3, 8}. A Forma Normal é {0, 4,7}, e a
Forma Prima é a mesma porque {0, 4, 7} € mais compacta do que sua inversao {0,
3, 8}.

A Transposigdo € um conceito-chave, referindo-se ao deslocamento uniforme
de todas as classes de altura de um conjunto por um intervalo constante. Isso
significa que cada nota no conjunto € deslocada pela mesma quantidade de
semitons, resultando em um novo conjunto que mantém a mesma estrutura
intervalar do original. Este processo € uma ferramenta flexivel que permite aos

compositores explorar variagdes tematicas enquanto mantém a coeréncia estrutural,



90

e oferece aos analistas um método para compreender essas variagdes em contextos
musicais nao tradicionais. Na sequéncia, alguns aspectos importantes sobre a
Transposicdo. Processo de Transposi¢ao: para transpor um conjunto, vocé soma
um numero constante, chamado de Fator de Transposi¢do, a cada classe de altura
no conjunto original. Este numero pode ser qualquer valor entre 0 e 11,
correspondendo aos 12 semitons na musica ocidental. Preservagao de Estrutura: a
Transposicdo nao altera as relagbes intervalares internas de um conjunto. Isso
significa que a forma do conjunto, definida por seus intervalos, permanece a mesma,
mesmo que as notas exatas mudem. Modulagdo de Semitons: se o resultado da
soma exceder 11, utiliza-se a aritmética modular (mod 12) para trazé-lo de volta
dentro da faixa de 0 a 11. Por exemplo, se uma nota resultado na Transposig¢édo for
13, ela é reduzida para 1, ja que 13 mod 12 = 1. Exemplo pratico: considere um
conjunto de classes de altura {0, 4, 7}, que representa um acorde maior na forma de
C maior (C, E, G). Se desejar transpor este conjunto para comegar em D (classe de
altura 2), cada classe recebe dois semitons adicionais: {0+2, 4+2, 7+2} = {2, 6, 9},
resultando em D, F#, A. Aplicagao na Analise: Transposi¢cdo € amplamente usada
para reconhecer relagdes entre conjuntos e analisar composi¢des atonais e seriais,
onde a tonalidade tradicional ndo é aplicavel. Ajuda a identificar variagcdes e
transformagdes de motivos, temas e outras estruturas composicionais. Simetria e
Equivaléncia: na musica atonal e serial, a capacidade de transpor conjuntos sem
alterar sua identidade intervalar proporciona uma forma de simetria e equivaléncia
que pode ser explorada para criar coeséo e desenvolvimento ao longo de uma peca.

A Inversdo é um processo que espelha um conjunto de classes de altura em
torno de um eixo referencial, criando uma estrutura onde as direcbes dos intervalos
sdo invertidas. Este método € amplamente utilizado na analise de musica atonal
para identificar simetrias e transformagdes dentro de uma composigdo. Segue
alguns conceitos de como funciona a Inversdo. Determinando o Eixo: o eixo
referencial pode ser qualquer classe de altura. Na pratica comum, muitas vezes
utiliza-se o eixo 0, que representa o C, mas qualquer ponto pode ser escolhido
dependendo do contexto musical. Processo de Inversao: para inverter uma classe
de altura em relagdo a um eixo especifico, calcula-se a distancia de cada nota ao

eixo e projeta-se uma nota que esteja a mesma distancia, mas no lado oposto do
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eixo. Se o eixo escolhido for 0 e uma nota for x, a nota invertida sera (a - x) mod 12,
onde a é o valor assinalado ao eixo. Exemplo Pratico: considerando o conjunto {0, 4,
7} (que representa o acorde de C maior) e um eixo em C (0), as inversdes seriam
calculadas como: Para 0: (0 - 0) mod 12 = 0. Para4: (0 -4) mod 12 =8. Para 7: (0 -
7) mod 12 = 5. O conjunto invertido seria {0, 8, 5}, que corresponde a C, G#, F.
Propriedades e Uso: a Inversdo mantém a estrutura intervalar simétrica, alterando
somente a direcdo dos intervalos. Usada frequentemente para criar variagcoes
tematicas e explorar simetrias, em estilos como a dodecafonia de Arnold
Schoenberg. Simetria e Relagdes: /nversbées podem revelar simetrias ocultas e
ajudam na identificacdo de relagbes estruturais entre temas ou motivos em uma
peca. A ideia de espelhamento € uma maneira de trazer coesao e logica interna a

musica atonal, onde as praticas tonais convencionais nao se aplicam.

O Vetor Intervalar € uma ferramenta analitica que descreve a qualidade
intervalar de um conjunto de classes de altura. Ele ajuda a identificar quais intervalos
sao mais dominantes em um conjunto e revela caracteristicas estruturais essenciais,
especialmente em musica atonal. Segue as principais caracteristicas deste
processo. Definigdo: um Vetor Intervalar € uma sequéncia de seis numeros que
reflete a quantidade de cada classe de intervalo presente em um conjunto de
classes de altura. Intervalos Considerados: o vetor mede os intervalos
desordenados (independente de direcdo) de 1 a 6 semitons, ja que os intervalos
maiores sdo simplesmente complementos dos menores dentro do ciclo de doze
classes de altura. Assim, ele s6 precisa medir até a metade do dodecafénico.
Construgao do Vetor: liste todas as classes de altura do conjunto. Calcule todos os
intervalos possiveis entre os elementos do conjunto. Conte o numero de vezes que
cada intervalo aparece e organize esses dados na forma de uma lista de seis
numeros. Formato do Vetor: representado como [a, b, ¢, d, e, f], onde: (a)
representa o numero de intervalos de 1 semitom, (b) representa intervalos de 2
semitons, (c) para 3 semitons, (d) para 4 semitons, (e) para 5 semitons e (f) para 6
semitons (tritono). Exemplo: considere o conjunto {0, 4, 7} (C, E, G); os intervalos
entre as notas séo: C-E (4 semitons), E-G (3 semitons), C-G (7 semitons — mas 7 &
complementar a 5, entdo conta-se 5); o vetor intervalar é [0, O, 1, 1, 1, 0], indicando

um intervalo de 3, 4 e 5 semitons cada um. As principais utilidades do Vetor
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Intervalar se apresentam na (1) Analise Comparativa: Vetores intervalares ajudam
a comparar diferentes conjuntos de classes de altura, identificando conjuntos que
ttm a mesma estrutura intervalar, ou transformag¢des reconheciveis. (2)
Reconhecimento de Simetria: ele auxilia na identificacao de simetrias, presencga de
tritonos, e outros aspectos intervalares relevantes para o carater sonoro da peca. (3)
Base para Transformagdes: ajuda a entender como conjuntos podem ser

transformados (transposicéo, inversdo) mantendo certas caracteristicas intervalares.

3.4 Variacao

Em contrapartida Carlos Almada (2010) nos fornece uma ampla analise das
variagbes na teoria musical, classificando-as em trés categorias principais: variagbes
continuas, variagbes seccionadas e variagdes progressivas. Sua abordagem ajuda a
elucidar os diferentes mecanismos que compositores utilizam para transformar e
desenvolver o material tematico. Segue breve resumo dessas categorias em
questao.

As variagbes continuas sao caracterizadas por uma transformagao
ininterrupta do material tematico, onde as transicdes entre as se¢des sdo suaves e
fluem sem interrupgéo. Um exemplo tipico desse tipo de variagdo € a passacaglia ou
a chaconne, onde um baixo ostinato ou um tema de repeticdo continua serve como
base para variagdes sucessivas. A transformagao continua pode incluir modificagbes
melddicas, harmdnicas, ritmicas e texturais, mantendo a integridade da linha
original, mas alterando seu contexto e percepcédo através de técnicas como
deslocamento de acentos, mudangas na estrutura harmdnica, ornamentacao
melddica, entre outras.

Em contrapartida, nas variagbes seccionadas cada variacdo € claramente
definida e separada das outras, operando como unidades independentes que podem
ser reconhecidas de forma distinta. Exemplos incluem variagdes sobre um tema que
sao frequentemente encontradas em obras de compositores classicos como Ludwig
van Beethoven e Wolfgang Amadeus Mozart, onde cada variagdo € um microcosmo
bem delimitado. Nas variagdes seccionadas mudancgas claras e marcantes sao

observadas de uma variagao para outra, incluindo alteragdes na tonalidade, métrica,
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tempo, estilo ou forma. Cada variacdo se desenvolve de maneira propria, mas
sempre mantendo uma conexao com o material tematico original, seja através da
melodia, harmonia ou estrutura ritmica.

Por fim, nas variagdées progressivas, empreende-se uma evolugao gradual e
acumulativa do material tematico, onde cada variagdo se constroi sobre a anterior,
resultando em um desenvolvimento que pode transformar significativamente o
material original até o desfecho da pecga. Este tipo de variagéo vai além da simples
transformagao do tema inicial, mostrando um processo continuo de desenvolvimento
que pode culminar em uma variacao final que se distancie bastante do tema original,
tanto em termos de estrutura quanto de carater. A técnica das variacbes
progressivas pode ser encontrada em muitas obras da musica do século XX, onde a
ideia de desenvolvimento continuo e linear do material é explorada ao maximo,
criando uma narrativa sonora que evolui gradualmente.

A classificagdo detalhada fornecida por Carlos Almada (2010) permite uma
analise mais precisa e categorizada das técnicas de variagao utilizadas na musica.
Esta categorizagdo néo so6 facilita o entendimento das estratégias composicionais,
mas também oferece um Iéxico comum para outras areas da musica em geral. Este
modelo pode ser aplicado a uma ampla gama de obras musicais, desde o periodo
barroco até a musica contemporéanea, elucidando as diferentes abordagens que os
compositores utilizam para manipular e transformar o material tematico.

Carlos Almada, ao categorizar as variagcbes musicais em continuas,
seccionadas e progressivas, fornece uma estrutura teodrica robusta para a analise e
compreensao das técnicas composicionais. O trabalho de Almada é uma
contribuicdo significativa para a teoria musical, oferecendo uma perspectiva
organizada e sistematica que auxilia na compreensdao das complexidades das
variagbes musicais. Suas ideias ajudam a desvendar as inumeras maneiras pelas
quais os compositores tratam e transformam os seus temas, destacando a

criatividade e a diversidade de abordagens na musica.

3.5. Sistema Trimodal

O sistema trimodal proposto pelo compositor e musicologo José Siqueira

(1981) € uma contribuicdo significativa ao estudo da teoria musical brasileira,
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particularmente no contexto da musica do século XX. Esse sistema representa uma
integracdo inovadora das tradicbes musicais brasileiras com técnicas
composicionais modernas. José Siqueira (1907-1985) foi um compositor, arranjador
e maestro brasileiro cuja carreira esteve intimamente ligada ao desenvolvimento e a
promog¢ao da musica erudita brasileira. Ele buscou criar uma linguagem musical que
refletisse a riqueza cultural do Brasil, enquanto dialogava com as tendéncias
contemporaneas da musica erudita ocidental. Seu sistema € uma dessas tentativas
de sintetizar as tradicdes musicais brasileiras com o0s novos métodos de
composicao. O sistema trimodal de José Siqueira (1981) é baseado na utilizagao de
trés modos distintos, integrando elementos da musica popular brasileira (tradigao
oral nordestina) e da musica erudita. Este sistema é projetado para criar uma paleta
harménica e melddica que reflete o carater da musica brasileira, ao mesmo tempo

em que oferece possibilidades de inovagao composicional.

Fig. 31: Sistema trimodal*’ e suas derivagdes com o centro em Do.
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40 Imagem obtida por meio do livro O sistema modal na musica folclérica do Brasil de José Siqueira
(1981).
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Os modos reais sao frutos de suas pesquisas etnomusicolégicas com a
musica de tradi¢cao oral do nordeste do Brasil, representando, nesse caso, os modos
nordestinos. Para este feito o autor também entrou em contato com os escritos ja
consolidados por Mario de Andrade. No sistema trimodal nao se propde a introducao
de novos materiais, mas sim uma combinag¢ao nao usual de materiais ja existentes e
amplamente utilizados por compositores, que frequentemente empregam elementos
sonoros de carater nacional em suas obras. A base do sistema trimodal, que se
aplica exclusivamente a altura, consiste em trés modos: mixolidio eclesiastico,
lidio eclesiastico e um modo misto (formado pela alteragdo ascendente do 4° grau
do modo mixolidio). Este ultimo também & denominado por Siqueira como modo
nacional. Cada modo possui um derivado, com um ambito de uma terca menor no
baixo, de modo equivalente as tonalidades relativas do sistema tonal.

Siqueira (1981) utiliza o primeiro modo para evocar sentimentos de alegria e
celebracao, refletindo as influéncias de musica folclérica e popular que
frequentemente utilizam escalas maiores. O segundo modo é semelhante ao modo
menor natural e € utilizado para expressar emogdes mais sombrias e melancolicas.
O autor adotou este modo para composi¢cdes que exigiam uma qualidade
introspectiva e emotiva, muitas vezes presentes na musica brasileira, especialmente
no género da musica nordestina. Ja o terceiro modo é o mais caracteristico dos trés
e exemplifica a inovagao de Siqueira, sendo uma mistura do modo lidio com
elementos do modo menor. Especificamente, ele combina a quarta aumentada tipica
do modo lidio com a sexta menor do modo edlio. Este modo cria uma sensacao
mista de exaltacao e tristeza, refletindo a dualidade frequentemente encontrada na
musica brasileira.

José Siqueira (1981) aplicava o sistema trimodal em suas composi¢cdes
orquestrais, corais e de camara, frequentemente alternando entre os modos para
criar contrastes e desenvolvimentos tematicos que fossem ricos e variados. O
sistema trimodal contribui para mapear a identidade musical brasileira e, a0 mesmo
tempo, inspirar futuros compositores a explorar a sintese de modos diatonicos e
alteragdes modais criativas. Sua abordagem trouxe uma visdo unica e inovadora que
ajudou a destacar a riqueza e a variedade da musica nacional dentro do cenério da

musica erudita. José Siqueira (1981) realizou uma integracdo de elementos da
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musica popular brasileira com técnicas eruditas modernas. Este sistema n&o apenas
enriqueceu o vocabulario harmdnico e melddico da musica brasileira, mas também
exemplificou o potencial de inovacao dentro da tradigao tanto popular quanto erudita.
Diante disso, o estudo do sistema trimodal demonstra ser uma forte ferramenta para

a compreensao do desenvolvimento da musica brasileira no século XX e XXI.

3.6 Transformacgoes triadicas

Por fim, o livro Audacious euphony: chromaticism and the triad's second
nature de Richard Cohn (2012), nos oferece uma nova perspectiva sobre a natureza
do cromatismo na musica tonal e marca uma contribui¢do significativa para a teoria
da musica, particularmente no estudo do cromatismo e da harmonia triadica. Este
tratado nos oferece uma nova compreensao das complexas relagdes harmoénicas
que definem grande parte da musica do século XIX, proporcionando uma base
metodoldgica para futuras pesquisas no campo da harmonia cromatica. Direcionado
tanto para estudiosos quanto para alunos da teoria musical, a obra analisa como as
triades proporcionam um fundamento para compreendermos a harmonia cromatica
de maneira coerente e estruturada. Cohn (2012) propde que o cromatismo pode ser
entendido através das transformacdes triadicas, desafiando a visdo convencional
que percebe a harmonia cromatica como um desvio complexo e dissonante da
tonalidade tradicional. Ele sugere que as triades tém uma “segunda natureza” que
facilita a formacédo de conexdes harmoénicas intrincadas e inesperadas. O conceito
central do livro é a transformacgéao triadica, um modelo que explora como as triades
podem se transformar umas nas outras por meio de movimentag¢des cromaticas que
parecem tanto l6gicas quanto musicais. O autor desenvolve uma teoria matematica
para explicar essas transformacgdes, utilizando ferramentas analiticas como redes de
linhas e diagramas espacialmente organizados para ilustrar essas conexdes. O livro
oferece um estudo detalhado de repertérios composicionais do século XIX, incluindo
os trabalhos de compositores como Wagner, Liszt, e Brahms. Por meio destas
analises, Cohn (2012) demonstra como as transformacdes triadicas foram usadas
para expandir a paleta harmonica disponivel aos compositores e criar efeitos

expressivos e coesos dentro do contexto cromatico.
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Em vez de tratar o cromatismo como uma série de eventos ocasionais e
excepcionais, Cohn (2012) propde que a harmonia cromatica pode ter sua propria
l6gica interna. Ele argumenta que a harmonia triadica, tradicionalmente associada a
tonalidade diatonica, pode de fato sustentar praticas harménicas e cromaticas de
maneira consistente e previsivel. Sua abordagem proporciona uma ferramenta
tedrica robusta para a analise e compreensao de obras cromaticas, oferecendo
subsidios para teoricos, musicélogos e compositores como um recurso pedagoégico
essencial a novos paradigmas analiticos. Nesse sentido, Audacious Euphony (2012)
resgata e reconstrdi as concepgdes de distancia triadica que eram caracteristicas do
pensamento harménico do século XIX, mas que, ao longo do tempo, foram deixadas
de lado na tradicdo da teoria musical.

O livro é composto por nove capitulos, organizados em trés grupos:
premissas e teses; construcédo e analise do modelo; e extensdes e implicagdes. No
Capitulo 1, explora-se as limitacbes da visdo classica da distancia harménica,
apresentando abordagens alternativas desenvolvidas por teéricos do século XIX.
Essas abordagens sugerem a possibilidade de um modelo de sintaxe triadica do
século XIX, que opera de forma independente dos principios classicos. A primeira
metade do Capitulo 2 introduz um modelo preliminar do universo triadico,
fundamentado na ideia de que a distancia triadica é determinada pela proximidade
da conducgao de voz entre triades consonantais. Este capitulo demonstra como tal
modelo pode capturar passagens caracteristicas que vao de Mozart e Haydn, nos
anos 1780, até Wagner e Brahms, nos anos 1880.

O Capitulo 3 busca neutralizar qualquer ceticismo, apresentando justificativas
introduzidas por Francois-Joseph Fétis na década de 1840 e refinadas por Ernst
Kurth por volta de 1920, oferecendo suporte historico e analitico. Algumas ideias do
tratado de Carl Friedrich Weitzmann de 1853, sobre triades aumentadas, sao
introduzidas no final do Capitulo 3, servindo como base para um segundo modelo
preliminar do universo triadico. Este modelo € baseado na proximidade de condugao
de voz de cada triade consonantal a uma das quatro triades aumentadas, dividindo
as triades em quatro regides distintas. No Capitulo 4, é tragado o desenvolvimento
histérico dessas regides em subconjuntos de quatro acordes especificos, explorando

sua extensao cromatica completa, com foco nos compositores do periodo romantico.



98

O Capitulo 5 centra-se em passagens sequenciais e suas transformacgoes,
com exemplos de obras de Chopin, Liszt, Brahms e Bruckner. O Capitulo 6
apresenta trés estratégias para explorar o espaco triadico utilizando superficies com
padrées menos rigorosos, analisando composi¢cdes curtas completas e longas
secdes de outras obras, incluindo Der Doppelgdnger, Auf dem Flusse e a Sonata
para piano em Si bemol maior de Schubert, além da Segunda Sinfonia de Brahms e
a Sinfonia Novo Mundo de Dvorak.

O Capitulo 7 propde diversas maneiras de integrar harmonias dissonantes ao
novo modelo de Cohn, com um foco analitico na musica para piano de Chopin € nas
Operas tardias de Wagner. A partir da segunda metade o capitulo desenvolve um
modelo de acordes de sétima, analogo ao modelo pantriadico*’, levando a uma
versdo mais abrangente de tal modelo, cuja aplicabilidade ¢é sugerida pelo
tratamento dos acordes misticos de Alexander Scriabin.

No Capitulo 8, responde-se a uma questdo que é implicitamente levantada,
mas explicitamente evitada nos capitulos anteriores: como a sintaxe pantriadica
interage, alterna ou sobrepde-se a sintaxe diatbnica tradicional da tonalidade
classica? O autor oferece uma nova proposta, analisando passagens de Liszt,
Wagner e Brahms. Finalmente, o Capitulo 9 discute o valor epistemologico dessa
proposta, utilizando-a para abordar como a pratica harménica de Mozart evoluiu
para a de Webern, demonstrando que o modelo proposto tem maior relevancia

guando ancorada nos contextos histéricos.

41 O modelo pantriadico de Richard Cohn (2012) é uma abordagem tedrica que lida com a
organizacéo e a interagdo de acordes triadicos na musica tonal, especialmente em contextos que
envolvem cromatismo. Esse modelo se afasta das analises tradicionais centradas em relacoes
diatbnicas e explora como os acordes podem se conectar de maneira fluida e eficaz em
passagens cromaticas. No coragao deste modelo esta a ideia de que acordes triadicos podem ser
organizados em uma rede que permite transicées suaves através de um espago musical. Em vez
de seguir as tradicionais progressdes harmbnicas que dependem fortemente de relacdes
diatbnicas, Cohn sugere que os acordes triadicos podem ser movidos por meio de operagdes de
transformagéo especificas, expandindo as possibilidades de modulagao e progressdo. Uma
técnica central no modelo pantriadico € o uso de transformagdes que conectam triades através de
movimentos como tergas menores ou maiores. Essa abordagem permite que a harmonia flua de
maneira inovadora, criando progressdes que podem transitar por diferentes tonalidades ou
regides tonais sem seguir caminhos diatbnicos convencionais.
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3.7 Semiologia musical de Nattiez

Em seus trabalhos, Nattiez vem apresentando com frequéncia o modelo
tripartite de semiologia musical, seja de modo tedrico, seja em sua aplicagdo a
problemas gerais (como as nog¢des de objeto musical ou a concepgao estética de
Hanslick). O autor propde a aplicacédo deste modelo, por exemplo, a andlise de um
texto musical empirico contido nos quinze primeiros compassos da obra Cathédrale
Engloutie de Claude Debussy, expondo um modelo tripartite*> baseado na
concepcao de Jean Molino, que transfere algumas corregcées essenciais de suas
postulagcbes anteriores. Nattiez ainda ressalta que faz-se de crucial importancia —
para o melhor entendimento de sua postura analitica — a revisdo de autores
basilares nas fundamentagcdes do pensamento semioldgico, compreendendo nomes
de relevancia entre Hjelmslev, Morris, Mounin, Barthes, Lévi-Strauss, Jakobson,
Greimas, Eco, Saussure e Peirce, a fim de esclarecer sobre suas multiplas teorias e
como elas podem atuar como pontes entre si, se completando, se contradizendo, ou
até mesmo se ignorando. Para o autor, € de crucial importancia levar em
consideragao os pressupostos tradicionais de varios tipos de analise musical. Na
anadlise convencional, por exemplo, a obra musical pode ser reduzida
completamente as suas propriedades imanentes. Essa €, amplamente esbogada, a
posigao estruturalista, mas também a posicdo assumida por um grande numero de
musicologos e tedricos da musica. Faz-se importante mencionar — diante de toda
profusdo epistemolégica e metodolégica existente — dois posicionamentos
essenciais de Nattiez (1990) para a ordenacgéo e esquematizagdo da pesquisa com
embasamento semioldgico: (1) efetuar a pesquisa semiolégica em um dominio
especifico (neste caso o da musica), testando sua aplicabilidade nos diferentes
contextos musicais de cada uma delas; (2) confiar numa determinada orientagao
semiolégica e explora-la a fundo, para que de fato se logre éxito.

Independentemente destas orientagdes, todo estudo semiolégico considera o seu

42 Proposta semioldgica tripartite fundamentada da concepgéo peirceana do signo, adotada por
Nattiez em seu primeiro trabalho Musicologie générale et sémiologie de 1987 (Music and
Discourse: Toward a Semiology of Music — ano de 1990). O autor opta por este modelo pois,
dentre os diversos paradigmas do funcionamento semiolégico (franslinguistico, légico,
psicanalitico, sociomarxista, estruturalista, etc), o modelo de Jean Molino busca explicar a
natureza pela qual, na perspectiva de Peirce, um signo remete a seus interpretantes, adequando-
se ao funcionamento das praticas e obras humanas em geral.
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objeto como uma forma simbdlica e, nesse sentido, as produgdes humanas tém por
principio deixar vestigios materiais que constituem tais formas, sendo portadores de
significagdes para aqueles que os produzem e para aqueles que os percebem.
Neste caso, o simbdlico para Nattiez ndo configura algo como alegérico, mas sim
com uma significagdo mais generalizada (forma), compreendendo um outro
elemento simbdlico diverso constituido por um signo ou, melhor, por um vestigio,
que é concebido no campo poiético e percebido ou reconstituido no campo estésico,
sendo, portanto, uma resultancia de ambas as partes a depender da 6tica e contexto
em questdo. Nesta perspectiva, a semiologia tem uma dimensao muito mais formal
(tedrica) do que a hermenéutica (empirica), porque Ihe €& necessario delimitar e
definir sistematicamente quais sdo os aspectos do objeto estudado, sendo
necessario a interpretagao de suas multiplas significagcbes que constituem, ainda, a
face do material do processo semioldgico de remissdo*’, mesmo que inclua campos
de investigacdo da hermenéutica.

De acordo com o autor, a obra musical ndo € apenas o que se considera por
“texto” ou um composto de “estruturas” (“configuragcbes”), a obra & também
constituida pelos procedimentos a que da origem: os atos de interpretacdo e
percepcao (NATTIEZ, 1990). Nesse sentido, Nattiez (1990), em sua concepgéo
tripartite e por meio de um jogo de palavras, demonstra que uma forma simbdlica é
constituida por trés diferentes niveis ou dimensdes que dialogam entre si: poiético,
estésico e neutro (este ultimo conhecido também como nivel material ou imanente).
Entre o processo poiético e estésico existe um material (vestigio) que n&o é portador
de significagdes inteligiveis de imediato, sendo preciso identificar, delimitar e
descrever. E nesse sentido que o autor conduz sua narrativa para as possiveis
esquematizacées na descricdo do funcionamento das formas simbdlicas, com a
analise da organizacdo material de seus signos (no nivel neutro) e seus potenciais

fendbmenos em questao, partindo-se de um modelo de seis situagdes analiticas:

43 As remissbes podem ser: (1) Remissdes intrinsecas: estruturas musicais que remetem a outras
estruturas musicais para formar um sentido, abrangendo também as remissdées de unidades a
unidades (taxionOmicas), remissdes descritas pelo modelo prolongacional de Schenker ou
implicacional-realizacional de Meyer (sendo todas lineares). (2) Remissdes extrinsecas:
estudadas pela seméantica e pela hermenéutica musical (abrangendo objetos, movimento, tempo,
sentimentos, fatores sécio-historicos, filosofia, ideologias, etc), algando o campo das significagcdes
(NATTIEZ, 1990).
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Nivel neutro: também chamado de analise imanente ou imaterial, considera
apenas as configuragdes imanentes (proprias ou intrinsecas) de uma obra. Segundo
Lerdoux: “o nivel neutro se situa diretamente no suporte. Se for uma partitura seria
observar as notas onde estdo colocadas, suas duragdes, 0s compassos, 0S sinais
empregados” (LERDOUX, 2008, p. 6). Como exemplo, podemos citar o carater
ritmico da Sagragcdo da Primavera de Stravinsky analisado por Pierre Boulez, que
ressaltou e descreveu o resultado de uma série de relacbes aritméticas na
construgao do processo criativo desta obra. Neste caso, a analise de nivel neutro se
mostra muito eficaz, pois descreve as relagdes tangiveis de estruturas sem jamais
se pronunciar sobre a pertinéncia poiética ou estésica dessas relagcdes, pois para
isso seria necessario 0 emprego de outras ferramentas em conjunto. Ao se atribuir a
tarefa de reescrever a peca da esquerda para a direita e de cima para baixo, de
modo a colocar em evidéncia as repeticbes e transformagbes (sobre eixos
paradigmaticos), obtém-se um quadro que comporta igualmente uma hierarquizagéo
das unidades. Destaca-se, ainda, que nem tudo que a analise de nivel neutro coloca
em evidéncia € pertinente para o nivel poiético, se ndo apresentar uma potencial
forca argumentativa para tal conjuncao. Esse sistema foi muito utilizado por Ruwet
na década de 1960 que, basicamente, realizava a decomposicdo de uma linha
monddica em unidades menores para evidenciar as relagdes de repeticdo e
transformagao (inclusive motivica), fazendo o0 emprego das associagdes
paradigmaticas (acordes, motivos, frases, etc).

De modo analogo, Nattiez emprega o mesmo principio € o desenvolve nos
quinze primeiros compassos de La cathédrale engloutie, evidenciando duas grandes
familias de associagbes paradigmaticas. A andlise de nivel neutro ¢é
sistematicamente descritiva — por meio de uma varredura paradigmatica que disseca
potenciais padrdes notacionais especificos para, em seguida, postular reflexdes —, ja
a analise poiética €& basicamente interpretativa, sendo que ela atribui uma
pertinéncia a um fendmeno das estruturas e os interpreta sempre poieticamente,
fazendo-se necessario dispor de uma teoria poiética, implicita ou explicita
(estrutural, estatistica e/ou estilistica).

Poiética indutiva: leva-se em conta a grande quantidade de procedimentos

recorrentes observados em uma obra ou em um conjunto de obras, considerando —
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por meios diversos de analises — 0s potenciais niveis estruturais na sua elaboracao
pelo compositor. Tanto a poiética indutiva quanto a externa sdo mutuamente
necessarias, pois quando elas nado se reforcam elas se completam ao abranger

aspectos diferentes. De acordo com Lerdoux:

“O nivel poiético corresponde ao estado de conhecimento do compositor e
onde ele busca suas representacdes em acordo com seu projeto. E a
instancia das representacbes e onde se projeta a ideologia do compositor.
Assim, o nivel poiético é aquele onde se pode estudar as decisdes do
compositor e seus direcionamentos técnicos” (LERDOUX, 2008, p. 6).

Poiética externa: procede a partir de documentos externos a obra (cartas,
projetos, esbogos, etc), do qual interpreta-se o ponto de vista poiético e suas
possiveis estruturas. Este processo € usado com maior frequéncia pela musicologia
histérica. Ao se fazer hipoteses com embasamento argumentativo em notacéo,
historiografia, filosofia, antropologia e outros, surgem trés tipos de ordens
especificas, a saber: (a) ordem de carater estrutural (que intenta evidenciar as
relacdes); (b) ordem de carater estatistico (que direciona a narrativa para exceptuar
os potenciais acasos); (c) ordem de carater estilistico (Qque remonta e desenvolve
acerca das relagdes demasiadas especificas, com a finalidade de esclarecer a
construcao do nivel arquitetdbnico concebido — de modo consciente e ndo ao acaso —
pelo compositor).

Estésica indutiva: consiste em elaborar hipéteses sobre a maneira pela qual
uma obra € percebida, tomando por base a observagcdo de suas estruturas (o
musicologo se assume como uma espécie de consciéncia coletiva e decreta “que
isto € 0 que se ouve”). Este tipo de analise se funda na introspeccgao perceptiva, ou
ainda sobre um certo numero de ideias gerais que se possa ter propoésito da
percepcao musical. Com o principal aporte em uma teoria estésica e embasamento
nas relagdes de conformidade, Nattiez opta, em seu tratado, por utilizar a analise
paradigmatica para tal condicionamento (apesar da possibilidade de outras formas
de analise, como a de nivel neutro como base). Forte exemplo pode ser constatado
em Meyer (1973), que propde em sua obra Explaining Music, uma interessante
fébrmula que inventaria (ou cataloga) os fatores positivos (acima de uma linha
divisdria), subdivididos pelos de carater negativo (abaixo da linha diviséria), criando-

se uma sistematizacdo quantitativa que pode ser utilizada de modo qualitativo nas



103

relagbes de conformidade da andlise estésica indutiva*. Acerca do nivel estésico

Lerdoux afirma:

“O nivel estésico é aquele onde ha uma analise mais profunda que a
anterior, de ordem mais complexa, tentando corresponder o que se percebe
ao que estd escrito, confirmando uma descoberta feita através da
percepgdo na instancia do ouvinte. E o nivel onde ocorrem relacdes
estruturadas e onde se aplicam as técnicas de composic¢ao, ou seja, aquela
onde o material é processado” (LERDOUX, 2008, p. 6).

Estésica externa: apenas este tipo de analise permite verificar as hipéteses
da estésica indutiva (item 4). De modo inverso, pode-se coletar informagdes a partir
de ouvintes, no intento de saber como a obra foi percebida. A partir desta quinta
situacado fundou-se o que atualmente denominamos como “psicologia cognitiva”, e
assim como nas poiéticas, ocorrem idas e vindas da estésica indutiva para a
externa. Experimentos do ambito cognitivo vém confirmar algumas hipoteses
propostas por analistas como Leonard Meyer ou Lerdahl Jackendorf, que propdem
uma analise das estruturas partindo-se do ponto de vista perceptivo, postulando que
as experiéncias s6 podem ser empreendidas a partir de tais formulagdes tedricas.
Por fim, os autores confirmam que essa relagao entre a micro e a macroestrutura sé
€ oportuna do ponto de vista poiético.

Comunicagdao musical: € a comunicagdao propriamente dita. O analista
considera que sua analise imanente € tao pertinente para o poiético quanto para o
estésico. Neste item o autor explora, na conjuntura de sua andlise, a seguinte
questado: qual é o status da comunicagdo musical na obra La cathédrale engloutie?
Antes de adentrar nesta problematica e, devido a extensdo em se abordar este tipo
de assunto, Nattiez prefere uma abordagem de parédmetro a parametro, n&o
tomando a obra em sua plenitude. Entretanto, antes de aprofundar em sua teoria, o
autor oferece trés esclarecimentos sobre algumas problematicas gerais do modelo
semiolégico tripartite, que se referem ao status e ao lugar da percepcédo de cada
individuo, a saber:

a) musicoélogo ou analista: que se encontra na posigao estésica, porém em
um segundo nivel com relagdo aos niveis poiético, neutro e estésico (primarios ou

de um primeiro nivel);

44 Quanto maior for a variedade de eventos intervenientes e maior for a separagéo do tempo entre
dois eventos comparaveis, tanto mais manifesta tera de ser a forma do modelo para que uma
relacdo de conformidade seja percebida (NATTIEZ, 1990).
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b) compositor: que percebe sua musica durante o processo criativo, nao
sendo pertencente ao nivel estésico (primario) pois, evidentemente, sua percepgao
difere da dos ouvintes em tempo real, posicionando este no patamar do nivel
poiético (primario);

c) intérprete: na tradicdo musical ocidental e no senso hermenéutico &
alguém que interpreta e reproduz a notagdo musical, sendo a partitura que
realmente permite ao compositor — nesta presente conjuntura — transmitir a sua
intencdo composicional com o passar dos seculos, posicionando o intérprete no
patamar do nivel estésico (primario) neste modelo semioldgico em questéo.

Destarte, um dos principais objetivos do modelo tripartite da semiologia
musical € o de contribuir para a unidade da musicologia, e € por estes caminhos que
Nattiez conduz sua analise, inventariando os quinze primeiros compassos de La
cathedrale engloutie de Claude Debussy e exemplificando ponto a ponto — por meio
dos seis itens descritos acima — o desenvolvimento de sua analise tripartite que, por
fim, culmina nos potenciais resultados, contribuicées e inferéncias relacionadas.

Por fim, Nattiez (1990) tenciona investigar como funciona uma obra de arte,
sendo impossivel reduzi-la a apenas uma de suas trés dimensodes. As configuracoes
imanentes da obra ndo guardam os segredos dos processos compositivos ou dos
comportamentos perceptivos. Os conhecimentos contidos na histéria ou da cultura
nao bastam para explicar por que a obra € o que €; a obra ndo pode mais ser
reduzida aquilo que nela percebemos. A esséncia de uma obra musical €, ao mesmo
tempo, sua génese, sua organizagado e a forma como ela € percebida. Por isso a
musicologia, a analise musical e até mesmo as abordagens mais intuitivas advindas
da interpretagao musical, requerem uma teoria que dé conta dos resultados praticos,
metodoldgicos e epistemoldgicos dessa visao holistica, ou, neste caso, semiologica
da musica.

Nao obstante as ambig¢des impostas pela vertente semioldgica, € sabido que
cada um dos trés pontos de vista definidos acima brotam de preocupacgdes
particulares — e muitas vezes especificas — de varios especialistas. O historiador da
musica pouco se preocupa com a percep¢dao. Do mesmo modo, um trabalho feito
por um tedrico de tendéncia acrbnica, ou um experimentalista inclinado a

mecanismos perceptivos, pode parecer questionavel quando nenhum apelo a
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historia é feito. Entretanto, os problemas e contradicdes endémicos ao discurso
sobre musica, e particularmente aos varios tipos de analise musical, decorrem do
fato de que seus praticantes raramente tém em mente a coexisténcia dos trés niveis.
Portanto, faz-se salutar abarcar, por meio de uma sintese em larga escala, todos os
resultados da concepcgéo tripartite, fomentando o pensar sobre a musica de modo
amplo. Sendo assim, a estratégia organizacional especificada por Nattiez (1990), é
plenamente justificada pela complexidade de todos os problemas envolvidos.

No capitulo 1, Nattiez (1990) introduz e expde o modelo tripartite de
semiologia com o aporte no viés teodrico proposto por Jean Molino, sendo também
permeado pelos conceitos de interpretagdo de Peirce e de Granger. O autor ainda
compara sua teoria com trabalhos de Jakobson e Eco, a fim de definir um aspecto
unico em sua postura analitica: que “semiologia ndo é a ciéncia da comunicagcao”
(NATTIEZ, 1990).

Nos capitulos 2, 3, 4 e 5 (parte 1), o autor demonstra a relevancia de uma
concepgdao com o Vviés tripartite, examinando alguns conceitos basicos e as
potenciais areas classicas do estudo musicolégico: o conceito de musica e a
natureza do simbolismo musical. De modo breve, Nattiez ainda reporta questbes
delicadas compreendidas no universo da musica e suas implicacbes de acordo com
as orientacdes da estética musical.

Nos capitulos 6, 7 e 8 (parte 2), Nattiez (1990) intenta definir o estatuto
semiologico do discurso sobre a musica, uma vez que — se a teoria tripartite pode
ser aplicada a todas as atividades e empreendimentos humanos - as
metalinguagens podem servir como objeto de uma abordagem semelhante. Neste
ponto, sua pesquisa constitui forte base tedrica para alguns dos problemas
(analitico/musicais) que podem ser abordados em futuros trabalhos neste sentido.

Na secéo final, capitulo 9, o autor exemplifica como a teoria musical e a
analise musical sdo potenciais “construcdes simbdlicas”, referindo-se ao exemplo da
teoria harmoénica e demonstrando como os conceitos tedricos abstratos, introduzidos
nas partes 1 e 2, podem ser aplicados para interpretar a analise multipla do Acorde
de Tristdo. No decorrer de todo seu trabalho Nattiez (1990) recorre, ainda, a certos
conceitos criticos para a concepgéao plena de semiologia musical; entre eles consta o

conceito de “enredo”, emprestado do historiador Paul Veyne, e a nog¢ao de
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“autonomizacao dos parametros”, adotada do musicologo Leonard Meyer (NATTIEZ,
1990). Seu primeiro trabalho — de 1975 — constitui, portanto, o primeiro volume de
um sério e extenso estudo da semiologia musical, tratando tanto de uma teoria geral
do discurso musical, quanto do discurso sobre a musica. Para a edigdo utilizada
neste presente projeto de pesquisa (de 1990), Nattiez levou em consideragéo — para
a reformulacao de seu primeiro volume —, inumeras revisdes realizadas por meio de
extensas discussdes dentro e fora do meio académico.

Diante disso e prezando pela exequibilidade desta tese, cabe salientar que
nesta pesquisa a analise semioldgica sera empregada de modo parcial, ou seja,
apenas sobre algumas das pecas selecionadas e/ou excertos que possam fornecer
contribuicbes para as praticas interpretativas das obras em foco e, paralelamente,
possam ofertar subsidios que complementem os pressupostos acerca das potenciais
peculiaridades contidas na escrita musical para piano de Liduino Pitombeira, bem
como suas possiveis fases e tendéncias composicionais. Nesse sentido, segue o

referencial metodolégico correlato a performance musical neste presente trabalho.

3.8 Analise interpretativa

3.8.1. Contribuigcao estrangeira

Acerca do valor interpretativo — como um dos principais aspectos
contemplados pela analise musical — podemos mencionar John Rink (2002), que
direciona seu propésito e abordagem seguindo uma linha analitica concernente a
performance, podendo inicialmente ser dividida em duas categorias principais: (1)
analise anterior, possivelmente de base a uma performance em particular; (2)
andlise da performance. Sobre estes aspectos, o autor em seu artigo Analise e (ou?)
performance® discorre: “a primeira — seja de natureza rigorosa ou mais pragmatica”
— € potencialmente prescritiva no que diz respeito a performance, enquanto que a
analise do segundo tipo € descritiva” (RINK, 2002, p. 27). Nessa conjuntura o autor
propdée o emprego de graficos de flutuacbes de tempo e dindmica, a fim de
corroborar como um importante aliado nas analises musicais com viés ou finalidade

interpretativa. Inicialmente, Rink expde um mapa de tempo da performance de La

45 Traduzido do original: Analysis and (or?) performance do ano de 2007. Este texto também figura
como 3° capitulo de seu livro Musical performance: a guide to understanding de 2002.
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cathédrale engloutie, realizada pelo proprio Debussy ao piano e registrada em rolo
no ano de 1913. Na sequéncia o autor desenvolve outros graficos sobre algumas
obras musicais, priorizando sempre aspectos dindmicos e temporais, bem como
elabora também tabelas com informacdes sobre a forma e estrutura de algumas das
pecas expostas. Nao obstante a toda reflexdo exposta por Rink (2002), que nos
coloca a par de diversos autores e suas conceituagbes*® (convergentes ou
divergentes), o objetivo central de sua pesquisa se concentra em justificar a
utilizagdo da geragdo paramétrica em suas analises, culminando como um
importante recurso no ferramental para a performance mais consciente do intérprete.

De minha parte asseguro que este tipo de abordagem de analise musical
(com geracao de graficos e tabelas), contribuiu sobremaneira como uma importante
ferramenta nas analises musicais desenvolvidas em meu projeto no mestrado,
ocorrido nos anos de 2018 a 2020. Pude, de acordo com o auxilio deste viés tedrico,
ter acesso a elementos paramétricos que me forneceram nog¢des para uma visao
mais ampla das obras analisadas e, desse modo, desenvolver performances com
satisfatéria qualidade interpretativa e ainda memorizar em um curto espago de
tempo. Finalizo, a luz deste ambito, com as seguintes consideracbes em meu

precedente trabalho:

A mera visualizagdo de um grafico pode parecer, em um primeiro momento,
algo singelo no que se refere a analise musical, contudo, o acesso ao
delineamento paramétrico de uma obra pode oferecer, no minimo, uma
porta de entrada ao intérprete que queira iniciar uma abordagem mais
consciente para performance musical (MELLO, 2020, p. 89).

A representacao grafica do tempo e da dindmica permite ao intérprete uma
visdo mais objetiva dos elementos subjetivos, aportando decisbes
interpretativas que se fundamentam a partir da analise musical. Estes
parametros exercem uma fungao relevante em uma abordagem racional dos
elementos musicais voltados a memorizagdo musical que, por via de regra,
culminam nas praticas interpretativas e, consequentemente, na performance
musical (MELLO, 2020, p. 129).

A escolha por uma analise com maior variedade de elementos se deu em
razdo de deixar esta pesquisa viavel para outras possiveis investigacoes.
Pretendi, desta forma, ndo conduzir as analises para uma narrativa que
pudesse vir a se tornar, de certo modo, fechada, mas sim aberta para outros
estudos que possam tanto convergir aos conceitos expostos, quanto
também divergir. Por esta razdo, as andlises musicais com diversos
elementos podem aparentar, num primeiro momento, pouco direcionamento,
porém, pelas motivagdes iniciais a que se propdem — de uma analise

46 Tais autores compreendem principalmente os seguintes nomes: Nicholas Cook, Jonathan Dunsby,
Eugene Narmour, Leonard Meyer, Edward Cone e Janet Schmalfeldt. Para mais informagbes a
respeito acessar em: <https://hugoribeiro.com.br/biblioteca-digital/Rink-Analise_performance.pdf>.
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voltada para uma abordagem geral de interpretacdo para a performance
musical ao piano —, mostra-se razoavel uma aplicacdo mais abrangente, a
fim de se obter o maior nimero de dados para utilizagbes de natureza
paramétrica no auxilio a este intento original (MELLO, 2020, p. 137).

A multiplicidade de agdgicas compreendidas, se aplicadas coerentemente,
contribuem no enriquecimento de uma interpretagdo coesa e fiel destes
elementos subjetivos, colaborando-se ainda, para uma eficaz apreciagao
dos diversos processos composicionais desenvolvidos nestas obras em
questao (MELLO, 2020, p. 138).

Neste sentido a atual tese seguira uma linha com similar tendéncia, com a
geracéo de dados de valor paramétrico por meio de graficos e espectrogramas. Em
uma parelha perspectiva, reitero o endosso acerca do breve apontamento
constatado em pesquisa da autora Daniela Gerber (2012), que pondera na sua tese
de doutoramento — Memorizagdo musical: um estudo de estratégias deliberadas —
‘que no estudo de uma obra musical € preciso integrar percepgdes como audigéo,
tato, visdo e consciéncia da espacialidade corporal e do raciocinio, integrando-se
varios tipos de memoéria” (GERBER, 2012).

Ainda sobre os aspectos cognitivos, constata-se no livro de Richard Parncutt
(2002) — The Science & Psychology of Music Performance: Creative Strategies for
Teaching and Learning — no capitulo intitulado Piano, um subcapitulo que trata das
questdes acerca do efeito sustentador do pedal una corda. Casella (1936)
considerou que o pedal una corda (soft pedal) “permite ao executante interpretar
uma melodia cantabile com maior profundidade de toque, sem nunca ultrapassar a
marca” (CASELLA apud PARNCUTT, 2002, p. 294, tradugdo nossa*). Em
convergéncia, Arthur Rubinstein (1980) “observou que muitas vezes ele produzia seu
melhor cantabile tocando a melodia ff com pedal una corda acionado” (IBID, p. 294,
tradugdo nossa*®). Para exemplificar tais alegagbes podemos inferir que todo
arcaboucgo acerca das questdes acusticas do instrumento em si, seja em um palco
ou em uma sala de porte menor, lida diretamente com os aspectos relacionados a
fisica sonora (decaimento da curvatura da onda de vibragdo das cordas do piano
apos serem percutidas) e, consequentemente, com algumas questdes cognitivas

envolvidas em uma performance musical.

47 Traduzido do original: “Casella (1936) considered that the una corda (soft) pedal allows the
executant to interpret a cantabile melody with greater depth of touch while never overstepping the
mark’.

48 Traduzido do original: “Rubinstein (1980) remarked that he often produced his best cantabile by
playing the melody ff with soft pedal”.
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A fisica subjacente, explicada por Weinreich (1977), sugere que o “pedal una
corda reduz a taxa de deterioracdo sonora e, portanto, aumenta sua duracio
efetiva”. Isso reduz o volume, suaviza o timbre e modifica o ruido da corda do
martelo, porque uma parte diferente do martelo — as cristas entre as ranhuras
formadas durante a execucao normal — percute as cordas. Para melhor explicar, a
taxa de decaimento geral da onda sonora (senoide) € mais lenta porque as cordas
tocadas e nao tocadas estdo defasadas desde o inicio; o pds-som dura mais tempo
devido a corda nao tocada vibrar posteriormente por simpatia sonora (HALL, 1991).
De acordo com estas informacbes podemos observar, como exemplo, que o0s
principios basilares da fisica de Newton (forga = massa x aceleragdo*®) constituem
aportes essenciais ao intérprete que, de modo sistémico, busque um patamar com
maior nivel de consciéncia para a interpretacao e performance quando este, ainda,
se alia a uma coesa analise musical. Neste caso faz-se mister o desenvolvimento de
um cuidadoso recurso paramétrico para que, em uma abordagem analitica com
razoabilidade estrutural, possam ser justificadas questées que comumente séo de
ordem subijetiva.

Sob luz de questdes acusticas e técnicas (psicoacusticas), posso contribuir
com uma peculiar experiéncia ocorrida no Conservatorio Municipal de Socorro
(CMS), instituicdo de ensino musical onde leciono atualmente. No dia 31 de outubro
de 2022 realizei, juntamente de alguns de meus alunos, um recital de piano em
homenagem a Frédéric Chopin. Ocorre que, para este feito, movemos um piano
modelo armario de uma sala pequena para o sagudo da instituicdo. Meu aluno,
Pedro Marcurio, ficou muito impressionado com a mudanca timbrica do instrumento
e confesso que eu também. Mas nao somente isso, outro fator, e este é o principal
que quero expressar neste relato, seria, inclusive, a mudanga da sensacéo tatil do
teclado do instrumento, aparentando ter se ajustado muito melhor em um espacgo
com maiores proporgdes. Analisando tal fato no momento e, posteriormente, sé pude
chegar a uma conclusdo: na sala onde se encontrava o piano ha um forte
rebatimento acustico que deprecia o timbre e sonoridade do piano, deixando-o com

uma sonoridade mais metalica, ja, no saguado, o exceptuamento deste fator de certo

49 Principio basico subjacente constituido pela 22 Lei de Issac Newton. Schultz (1949) afere
aspectos técnicos ao piano (formato das méaos, dedos e bragos), relacionando o principio da forga
e aceleragao.
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modo o equalizou. Apenas este fator em si foi o suficiente para ajustar muitas das
irregularidades que, tanto eu como meus alunos, vinhamos nos perguntando se
realmente provinham de falhas mecanicas do instrumento em questdo, e isto me
levou as seguintes reflexdes: (1) até que ponto os fenbmenos acusticos sao
responsaveis pelas sensag¢des que temos sobre o mecanismo de um determinado
instrumento musical? (2) até que ponto isso pode afetar as nossas escolhas
interpretativas? (3) os fatores psicolégicos e cognitivos envolvidos em abordagens
com acusticas diversas podem alterar uma performance? Acerca deste ultimo
questionamento assevero — depois este breve experimento empirico — que sim.
Fatores psicolégicos que, a titulo académico, tentarei melhor desvendar
teoricamente ao longo desta pesquisa, podem afetar sobremaneira uma
interpretacdo. Neste caso, o fato do mecanismo do piano aparentar ter mudado
quase que por completo reforgca ainda mais a ideia de que a nossa percepgao do
som pode, com efeito, ter uma acgao preponderante sobre toda a cinestesia
envolvida na abordagem de um determinado instrumento. Isto nos coloca a par de
outro questionamento: quanto dos aspectos acusticos do local podem afetar
diretamente a nossa percepgao (sonora e tatil do instrumento) e, consequentemente,
a nossa interpretacdo em uma performance? Espero no interim desta pesquisa
poder responder a estas indagagdes, mesmo que parcialmente, e deixar também
possiveis inferéncias em aberto para outros trabalhos em potencial.

Como anteriormente mencionado, alguns dos termos em destaque
empregados na segunda se¢gdo merecem uma maior explanagao. A seguir comento
sobre a utilizagdo de alguns destes termos e sua pertinéncia neste trabalho de um
modo em geral.

Acerca da cor do som ou do colorido, disponho, na segunda secédo, de uma
série de variagdes semanticas que também compreendem: colorido sonoro, colorido
sombrio, colorido especifico, colorido ritmico, colorido harmdnico e colorido obscuro.
Tais termos, com suas respectivas variantes, intentam descrever situagbes
notacionais onde o timbre figura como resultante principal, ou essencial, das texturas
e atmosferas musicais de cada obra analisada. Neste caso a cor do som tem funcéo
de designar aspectos relacionados unicamente ao timbre. Entende-se timbre, na

explanacdo e conjuntura deste trabalho, por uma combinagdo no tempo de suas
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frequéncias e energias. Em geral, no senso psicoacustico, o timbre de um som — sua
qualidade de cor percebida — depende de, pelo menos, duas variaveis fisicas: seu
envelope espectral (amplitude relativa de parciais espectrais em um determinado
momento) e seu envelope temporal (Qque aumenta repentinamente quando, no caso
do piano, o martelo percute a corda para entdo decair gradualmente). Para Boulez,
quando o compositor passa a trabalhar diretamente com o timbre, a importancia da
nocao de quantificacdo de elementos como frequéncias, intensidades e duracdes
torna-se muito maior (BOULEZ, 1991). Nesse caso, a percepgao de uma nova
fungdo do timbre na composi¢cao exige tanto um dificil trabalho de sintese dos
elementos constituintes, como o estabelecimento eficaz das relagdes entre cada um
deles. De acordo com os preceitos da textura musical®, apontados por Wallace
Berry (1987), a coloragdo tem uma relacdo direta com a densidade (aspecto
quantitativo — numero de determinados eventos — da textura), e com a dissonéncia,
gerando também uma forte relagdo qualitativa (a natureza das interagdes/inter-
relagdes no tecido musical).

De modo correlato e ainda nesta perspectiva, constata-se no Dicionario Grove
de Musica (1994) que os termos cor (color) e coloragao tinham distintas fungcdes em
outras épocas da historia da musica, a saber: (1) “termo latino medieval utilizado
para indicar a ornamentacdo de uma melodia através de repeticdo, ornamentacao
ou alteracdo cromatica”. Costuma se referir mais frequentemente a repeticao
melddica (contrariamente a ritmica) em motetos isorritmicos”; (2) “Termo da notacao
antiga para o uso de cores (vermelho ou, mais tarde, preto) preenchendo as notas;
isso indicava uma mudanca de valor ritmico. Também é usado para passagens
musicais decoradas em estilo floreado com diminuicédo” (GROVE, 1994, p. 208-209).
Nesse sentido, podemos inferir que estas terminologias passaram por uma
consideravel ressignificagdo semantica no decorrer de todo século XX, conferindo-
Ihe valores que ultrapassam as barreiras da notagdo musical e se instalam,
sobretudo, em aspectos muito sutis compreendidos pelas nuangas que permeiam
toda a paleta de cores que uma obra musical moderna pode nos oferecer, além de

todos aspectos sonoros envolvidos em uma interpretagdo e performance musical.

50 A textura musical consiste por seus componentes sonoros, soando em simultaneidade ou
concorréncia — interagdes e inter-relagdes —, resultando em projegdes relativas, ou seja,
substancias de linhas de componentes — fatores do som — (BERRY, 1987).
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Desse modo, a cor ou timbre passaram a integrar uma consideravel parcela das
questdes extranotacionais envolvidas na concepg¢ao sonora de uma determinada

obra, seja em performances ao vivo ou em gravagoes.

3.8.2. Contribuicao brasileira

Um belo exemplo onde constata-se aspectos timbricos relacionados com a
técnica pianistica — questdes da fisica, acustica e fisiologia —, compreende o trabalho
realizado por Claudio Richerme (2019), que nos coloca a par de importantes e
deliberadas inferéncias. Em seu livro A técnica pianistica: uma abordagem cientifica,
o autor confronta teorias contidas em Eugen Tetzel (1927), Otto Ortmann (1981) e
Arnold Schultz (1949), divergindo e convergindo no &mbito de cada circunstancia
analisada. Apos explanar brevemente acerca do histérico das teorias da técnica
pianistica, da sonoridade do piano, dos aspectos fisiolégicos e mecanicos dos
movimentos e dos aspectos sobre o relaxamento e coordenagdo muscular,
Richerme (2019) — no capitulo que trata sobre a escolha e o controle dos
movimentos na execucdo — desenvolve consideragdes sobre os aspectos
fisioldgicos, mecéanicos e acusticos, bem como suas resultdncias sonoras de acordo
com cada contexto analisado: legato, non legato, perlé, movimentos passivos de
pulsos e dedos, bem como posicdo curva ou plana dos dedos. O autor relaciona
ainda todos estes aspectos com a anatomia e ergonomia das maos, pulsos e
bracos. No campo da técnica pianistica propriamente dita, Richerme (2019),
centraliza uma analise detalhadamente seletiva dos possiveis tipos de movimento e
coordenagao muscular da execucgdo, visando o controle ideal das potenciais
variaveis sonoras do instrumento e o melhor rendimento do aparelho fisiolégico
executante, levando-se em conta, diferencas anatomicas individuais. Por fim, o autor
apresenta uma metodologia didatica basica da técnica pianistica, dirigida
especialmente aos que querem se aperfeicoar com mais consciéncia e
racionalidade.

De modo equivalente, no livro Técnica avangada para pianistas (2010), Nahim
Marun nos apresenta um guia sobre os 571 Exercicios de Brahms, fornecendo um
importante material para intérpretes, pedagogos e musicélogos. De acordo com o

autor:
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O pianista encontrara justificativas para praticar os 51 Exercicios de Brahms
e tera ao seu dispor uma metodologia detalhada para incorpora-los a pratica
cotidiana. O musicologo podera selecionar informagdes fundamentais para
compreender alguns processos contemporaneos de analise musical que
estudam o gesto, seu significado e suas implicagdes fenomenoldgicas
segundo as leis da semidtica. O compositor podera observar as relacdes
existentes entre os exercicios e o0 pianismo brahmsiano e a constante
interacdo que ocorre entre os padrbes técnicos e a musica altamente
elaborada (MARUN, 2010, p. 14).

Na sequéncia, destaca-se alguns tratados e pedagogos contemporaneos
acerca da técnica com resultancias timbricas (personalidade musical). Sobre este
aspecto, Marun (2010) disponibiliza uma importante consideracédo da pedagoga
Naomi Cumming (1960-1999):

Todo este processo deve ser acompanhado por uma busca diaria de beleza
na técnica, atitude esta que provoca uma completa transformacdo no
entendimento do aluno no que se refere a concepcdo da sonoridade ao
instrumento e posteriormente da realizacdo adequada do fraseado musical.
Controlamos a formagdo dos sons como veiculo para significagdes,
moldando-os com “gestos” melddicos, com a intengdo de carregar uma
nuance expressiva (MARUN, 2010, p. 20).

No senso puramente empirico da pratica da técnica diaria, com vistas a um
resultado definitivo e significativo, o autor ainda conjuga — em citagdo de Casella

(1936) — outra relevante alegacéo:

Sem confianga nos préprios meios ndo se pode alcancar nunca um bom
grau de habilidade. Sem calma n&o se pode resolver nenhum problema. E
finalmente, a paciéncia € a metade do que se chamou génio e é também a
condicao primordial e essencial para o estudo e para a solugdo de qualquer
problema por pequeno ou grande que seja (MARUN, 2010, p. 92).

Grosso modo podemos observar que os aspectos tedricos e técnicos
abordados pelo autor nos fornecem um rico material que visa, como resultado final,
a depuracdo da percepcdo auditiva aliado ao autoconhecimento fisico, tao
necessarios para o intérprete que busca, de modo sistematizado, a sonoridade ideal
ao piano (a depender de cada contexto desenvolvido em questdo). Nesse sentido,
os fatores timbricos que permeiam a interpretacdo e performance musical
incorporam direta e indiretamente o escopo do trabalho de Marun (2010), tal como
em Richerme (2019), pois estao isocronicamente conectados a técnica — empirica e
mental — com vistas a um refinamento mecanico que culmina no desenvolvimento e,

dessarte, na otimizagdo da sonoridade pianistica.
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Outra admiravel pesquisa, no entanto voltada para a performance
historicamente orientada, encontra-se na tese de doutoramento de Danieli Verdnica
Longo Benedetti (2008) — Le Tambeau de Couperin (1914-1917) de Maurice Ravel:
obra de uma guerra —, que também foi publicada como livro intitulado Obras de
guerra: a produgdo musical francesa durante os anos da primeira guerra mundial, no
ano de 2013. A autora visou analisar sob o ponto de vista histérico e pianistico-
musical a suite Le Tambeau de Couperin, escrita para piano solo pelo compositor
francés Maurice Ravel (1875-1937) durante os primeiros anos da Primeira Guerra
Mundial (BENEDETTI, 2013). Em seu trabalho, Benedetti (2013) nos apresenta um
painel significativo do ambiente cultural francés desse inicio do século XX e sintetiza,
por meio de escritos dos proprios compositores e seus contemporaneos, 0s
paradoxos intelectuais impostos pelos anos que precederam a Primeira Grande
Guerra Mundial. Por fim, o trabalho nos oferece uma gravacao das obras analisadas
com o suporte fisico em Compact Disc, adicionando um diferencial significativo e
original a sua publicagcdo. Neste prisma e a luz de uma ética historicamente
orientada, a autora nos possibilitou uma clara constatagcdo das aplicacbes das
analises tipificadas para as praticas interpretativas em sua performance ao piano.
Sendo assim, uma analise que se aporte nos valores historiograficos deve sempre
priorizar informagdes sobre o contexto de origem da obra, sem contudo deixar de
lado as consideragdes historicas sobre estilo, pois uma abordagem teorico-analitica
divorciada de consideragdes de estilo — incluindo toda a contextualizag&o historica e
sociolégica — pode, por certo, descaracterizar a musica que se intenta
invariavelmente descrever e reproduzir.

Outro interessante exemplo é constatado em pesquisa realizada por Luciane
Cardassi (2005), que discorreu com propriedade sobre o processo preparatorio de
duas obras com grande carga de técnicas ndo convencionais e de alto nivel técnico
dos compositores L. Berio e K. Stockhausen. Ambos os textos estdo centrados na
execugao voltada para uma plateia presente e deixam claro que os compositores
escreveram idiomaticamente para o piano com contribuicdes significativas de
intérpretes. A autora ainda enfoca a pesquisa na problematica da necessidade de
um aprofundamento nas reflexdes sobre colaboracdo compositor-performer,

principalmente no que concerne ao ensino de graduagao e pdés-graduacgao, tendo
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como objetivo discutir os desafios e as potenciais propostas correlatas. Por fim, a
autora ressalta sobre a necessidade de estabelecermos uma fundamentagao para
as discussdes de nossos processos criativos e que transcendam, de certo modo, o
nivel de meros relatos de experiéncia, estimulando a continua reflexao sobre as
problematicas que envolvem a area de colaboragcdo compositor-performer, ao
mesmo tempo em que se oferta a busca por uma teoria da criacdo colaborativa
(CARDASSI, 2019). Este tipo de interagdo entre compositor e performer teve, de
acordo com nossa linha histdrica/cronolégica, um impulsionamento muito forte no
pos-segunda guerra, ou seja, a partir de meados do século XX.

De acordo com Ray (2008): “as colabora¢des cuidadosamente planejadas e
estudadas revelam celeiros de criagdao envolvendo compositores e performers,
particularmente no seio académico”. Nesse sentido, o encontro desses dois
profissionais em grupos de estudo e de pesquisa tem propiciado a criacdo de obras
em colaboragdo, algumas delas ja objeto de textos que abordam a colaboragéo
compositor-performer no Brasil. As obras discutidas pelos pesquisadores-performers
geram material sobre técnica estendida no instrumento e objeto de cada formato de
estudo.

No século XXI, o performer torna-se o protagonista dessa colaborag¢ao, sendo
que as iniciativas de encomendas partem de instrumentistas que gostariam de ver
escrito, para seu instrumento, obras em linguagem composicional especifica,
fornecendo também uma valorizagdo do instrumento musical nesse periodo. Por
outro lado, a busca por novos timbres, que dominou a musica contemporanea do
inicio do século XX, era a de um mero executante experimentador de iniciativas
composicionais. Ja no século XXI o performer destaca-se como lider e parceiro na
criacao artistica, concebendo um compromisso que amplificou qualitativamente o
repertorio especifico para diversos instrumentos e, ao mesmo tempo, fomentou
potenciais valores artisticos e pedagogicos. O desenvolvimento de técnicas
estendidas e até a criacdo de novas propostas de execugao instrumental estdo
diretamente ligadas a relagado préxima de compositores especializados em compor e
intérpretes especializados em executar. Atualmente, o fato de musicos raramente
deterem o dominio desses dois processos artisticos, praticamente demandam que

inovagdes dependam ainda dessa colaboracédo. Nesse sentido, a colaboragao entre
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o compositor € o performer tem se mostrado um fértii caminho para o
aprofundamento do conhecimento artistico, particularmente na promog¢ao de novas
obras de compositores ativos e no estimulo a ampliacdo de técnicas de execugao
instrumental.

Outra pesquisadora que abrange esta problematica consta por Catarina
Domenici (2013). A autora expde as bases tedrico-metodoldgicas da sua pesquisa
sobre interacbes compositor-performer na musica contemporanea, ofertando um
panorama dos estudos de caso ja realizados. Em seguida, examina o paradigma
vertical de relagdes compositor-intérprete e discute os problemas de uma relacéo
mediada apenas pela notagdo musical, apresentando pontos que contribuem para
uma definigdo de colaboragdo dialdgica entre compositores e intérpretes®'.
Entrementes, aborda-se os seguintes questionamentos: (1) De que maneiras a
interacdo compositor-performer influencia tanto a composicdo quanto a
performance? (2) Qual o papel do performer na colaboragdo? Por fim, a autora logra
das seguintes conclusdes: performers tem poderes e responsabilidades em igual
medida ao compositor, sendo que a relagdo colaborativa distancia-se da
impessoalidade da relacdo de trabalho e a oposicdo epistemoldgica entre
compositor e performer é a base para a pratica colaborativa. Colaboragées podem
ser consideradas sistemas sinérgicos, no qual o todo € sempre maior que a soma
das partes. A interdependéncia entre as partes para a realizagdo de um
empreendimento comum é fundamentada na pratica colaborativa, que pertence a
um campo eminentemente social caracterizado por uma relacdo horizontal e
reciproca entre compositor e performer, onde processos composicionais e processos
interpretativos ndo podem ser considerados isoladamente (DOMENICI, 2013).

Nao obstante aos conceitos brevemente expostos, € minimamente razoavel
supor que as questbes timbricas permeiam todo o arcabougo (ou corpus sistémico)
embutido na interpretagdo, técnica, andlise musical e colaboracdo (interagéo).
Sendo assim, a escolha de uma metodologia simples, eficaz e ao mesmo tempo
funcional se faz efetivamente necessaria. Dessa forma e em continuidade na quarta

secao, analisaremos o repertério em foco com base nos conceitos e pressupostos

51 Fundamentada no conceito de arquitetbnica de Mikhail Bakhtin (1990), que considera a
simultaneidade entre o eu e o outro (na participagdo do evento) bem como suas respectivas
oposigdes epistemoldgicas, num estado de constante tensdo dialégica e no qual uma parte nédo
pode ser compreendida sem a outra.
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apresentados, buscando promover uma contribuicio que unifique analise,
interpretacdo e performance. Nesse sentido, para a metodologia adotada nas
analises a seguir considerou-se a seguinte abordagem: em obras nas quais as
correlagdes motivicas se destacam de forma mais pronunciada, foi priorizada uma
perspectiva mais paradigmatica. Em contraste, nas obras onde outros fatores (como
planning, intertextualidade, série de alturas ou dodecafonismo) prevalecem, optou-se
por uma analise mais descritiva sobre cada fator. Em ambos os casos, o objetivo
central é direcionado a performance e as praticas interpretativas, com o intuito de

desenvolver um novo modelo de prospecto interpretativo.
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4 ANALISE MUSICAL

Esta secdo se concentra na analise das obras para piano de Pitombeira,
nucleo desta pesquisa. Nesta parte também serdo tracados paralelos com suas
composi¢des sinfonicas, de camara, e com obras tradicionais do repertorio ocidental.
O principal objetivo é, apds apresentar o material bibliografico e metodolégico,
oferecer uma perspectiva analitica que realce as particularidades da escrita e do
estilo de Pitombeira. As conclusdes dessas analises sdo fundamentais para o
proposito central do trabalho: oferecer performances musicais teoricamente
embasadas, capazes de justificar as escolhas interpretativas do autor em relagao ao

repertorio estudado.

4.1 Analise e questodes interpretativas da Suite Russana Op.11 (1992)

4.1.1 Pedras

Este titulo, como mencionado anteriormente, figura deliberadamente na fase
com teor mais nacionalista do compositor (primeira fase), visto a ampla utilizacdo de
elementos motivicos sincopados, aliado a uma escrita tradicional europeia que
unifica polifonia (com contraponto imitativo), modalismo (com justaposi¢gdo dos
modos lidio, mixolidio e edlio) e sincopa em larga profusdo. Podemos perceber os
graus de intensidade na utilizacdo de tais modos de acordo com a textura
empregada nas linhas fraseoldgicas, bem como o didlogo de sua interpolagao entre
as principais se¢des neste primeiro titulo da suite.

Esta obra se encontra estruturalmente disposta em forma ternaria simples (ou

pequena forma ternaria®?), subdividida nas secgdes A, B e A’ (+ codetta)>.

52 Nomenclatura empregada no livro Fundamentos da composicdo musical de Arnold Schoenberg
(1996).
53 Indicacdes de forma e estrutura baseadas no livro Classical Form de William E. Caplin (1998).
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Tabela 1 — Suite Russana Op.11 (1992) — Pedras: subdivisGes, tonalidades e numero de compassos.

Forma da Suite Russana Op.11 - Pedras

SUBDIVISOES TONALIDADES COMPASSOS
SecaoA Fa Maior 8
Secéo B Modulante 15

Secdo A' (+ Codetta) Fa Maior 10

Fonte: Autor, 2024.

Como podemos observar na secao A a configuragao é apresentada de modo
regular, enquanto que na secédo B o formato fraseoldgico € irregular. A despeito do
didlogo entre as frases em cada segédo, uma interessante conjectura também pode
ser aventada, se considerarmos alguns aspectos fundamentados no campo das

texturas musicais.

Figura 32 — Suite Russana Op.11 (1992) — Pedras — Se¢do A, c. 1-8: interagdes e dialogos entre as

trés vozes.
Para José Alberto Kaplan
Suite Russana
Segéo A 1. Pedras LIDUINO PITOMBEIRA 12 voz
- Op.11, 1992 22 voz
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Textura polifonic
com contraponto imitativo (maior didlogo

direto e interacdo entre as vozes)
Fonte: Autor, 2024.

Podemos perceber, na textura da Sec¢do A, uma movimentagcdo mais densa
entre as trés vozes, fomentando progressées harmdnicas que advém por meio da
fluéncia e unido de cada linha melddica. Este tipo de escrita se desenvolveu com
muita naturalidade na arte do contraponto imitativo desde o periodo do barroco
europeu. Por outro lado, na Secido B, o contraponto se manifesta de modo mais
singelo no antecedente, sucedendo, pois, uma maior densidade entre as vozes no
consequente (cordal e/ou homofénico). Ao mesmo tempo, nesta se¢ao, uma relagéo
de equivaléncia se firma entre as frases (antecedente e consequente) no que se

refere a paridade entre suas respectivas progressdes harménicas. Nos dizeres da
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pianista Lucia Barrenechea® acerca das dificuldades defrontadas nesta obra: “As
trés pecas da suite sdo de escrita refinada, o que exige que o pianista atribua um
sentido sonoro em cada nota, para que a construcdo textural, quase sempre
contrapontistica, tenha fluidez”*®* (BARRENECHEA, 2024).

Figura 33 — Suite Russana Op.11 (1992) — Pedras — Sec¢éo B, c. 9-23: interagbes/didlogos entre as
vozes e relagdes de equivaléncia harmonica entre antecedente e consequente.
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Fonte: Autor, 2024.

Na Secao A’ o tema inicial é retomado, porém com o seu inicio na voz da linha
do baixo (c. 24 — com elisdo anacrusica no c. 23), além de algumas singelas
modificagbes melddicas®® que culminam, por fim, na breve codefta de dois

compassos (c. 32 e 33).

54 Pianista brasileira e professora doutora na UNIRIO.

55 Entrevista concedida pela pianista para autor deste trabalho, via e-mail, no dia 16 de abril de
2024. Ver link de acesso ao Google Drive disponibilizado nas Referéncias desta tese.

56 Por ser uma obra de natureza contrapontistica qualquer modificacdo melddica resulta,
deliberadamente, em mudanga harmdnica pontual, ndo subvertendo, contudo, as relacbes de
compatibilidade fraseoldgica entre as secoes Ae A.
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Por ser uma obra com forte carater contrapontistico e polifénico, a escolha de
um dedilhado assertivo e coeso € de extrema importancia na condug¢ao de cada voz.
Esse fator favorece também na pedalizagdo manual’’, bem como no delineamento
necessario para a clareza das articulagbes. Além da pedalizaggdo manual -
empregada nas notas de maior valor e em legato em determinadas frases —, e, ndo
obstante o fato de a notacdo nao dispor do recurso de pedalizagado, faz-se mister o
uso muito comedido do pedal de sustentacao aliado a pequenos movimentos laterais
de pulso, para garantir a condugédo das ligaduras em trechos onde ocorrem saltos
que inviabilizam a conexado melddica manual, além de favorecer alguns acentos
métricos (ou énfases) na cabega do tempo com o recurso da pedalizagdo a tempo®.
Afora todas essas questdes de cunho métrico e fraseoldgico, 0 andamento disposto
em 72 bpm pode ainda favorecer no ritmo sempre cadenciado, que faz-se amiude

presente por meio desta célula motivica em questio:

Figura 34 — Suite Russana Op.11 (1992) — Pedras: célula ritmica do principal elemento motivico.

Fonte: Autor, 2024.

Como mencionado anteriormente, na segunda segéo, a sincopa caracteristica
permeia todo o escopo do repertério tradicionalmente brasileiro desde a sua origem
no lundu, maxixe e modinha. Possivelmente, a maior dificuldade deste titulo, reside
na fluidez ritmica dos elementos sincopados em sincronia de elementos
tradicionalmente advindos da cultura europeia (contraponto imitativo, polifonia e
articulagbes especificas®™), sendo, portanto, de natureza majoritariamente
interpretativa. O cuidado na escolha do dedilhado aliado ao andamento pode, com

efeito, favorecer acentuagdes e agogicas que permeiam o modo cadenciado da

57 Procedimento onde o performer realiza o efeito de conectar e sustentar as notas somente com as
ma&os.

58 Uma das numerosas formas de utilizacdo do pedal da direita (sustentagdo) — Right Pedal — no
piano. Para mais informagdes conferir em: The Pianist’s Guide to Pedaling de Joseph Banowetz
(1985).

59 Tais articulagdes incluem legatos, non legatos, e possiveis staccati em notas isoladas, além do
levare apds respiragdes em pontos especificos nos términos de cada secéo.
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maior parte das frases, além de proporcionar um carater leve e animado sem,
contudo, transparecer afobacéo.

Deste modo, na sequéncia, segue imagem de grafico® contendo as
respectivas flutuagdes de tempo e dindmicas deste titulo em questdo. A fim de
consubstanciar a agao dos graficos sera disponibilizado ainda — ao final de cada
obra em sua totalidade — seus respectivos espectrogramas®’.

Figura 35 — Grafico sobre a Suite Russana Op.11 (1992) — Pedras (indicagbes aproximadas de
dindmica e tempo).

Secgdes A B A codetta

N°de cps. 1 5 10 15 20 25 30 33
Fonte: Autor, 2024.

Como podemos depreender no grafico acima, as singelas flutuagdes de
dindmica convergem com as principais respiragées temporais. Ao final, apesar de a
notacdo nao dispor de dindmica especifica, acrescentei o decaimento do tracado
para proximo da altura em mp, devido a disposicédo fraseoldgica final sugerir tal
direcionamento (progresséo harménica conclusiva sincronicamente de melodia em
visivel decrescimento). Isto, por si s0, ja demonstra o quédo benéfico pode ser as
informacgdes de natureza paramétrica para uma visdo geral mais assertiva no exame
de determinada obra, bem como para a memorizacdo e tomada de decisdes
importantes no campo concernente a interpretagéo e a performance (ao vivo ou em

gravagdes).

60 A disposigcédo dos graficos e espectrogramas remete a metodologia adotada por John Rink (2002,
2007).

61 O espectrograma é definido por um grafico que mostra a intensidade através do escurecimento ou
coloracgao do tragado, as faixas de frequéncia no eixo vertical e o tempo no eixo horizontal.
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4.1.2 Inga

O préximo titulo se distingue por duas especificidades principais: staccato e
contraponto imitativo. A melodia principal, caracterizada por saltos intervalares,
denota uma atmosfera jocosa aos sucintos temas apresentados. Sendo esta obra de
andamento mais vivido (seminima igual a 100 bpm), poderiamos analogamente
equipara-la com o formato de uma focata, devido as caracteristicas inerentes deste
formato composicional®. A obra é estruturalmente dividida nas regulares e estritas
segdes A (8 cps.), B (8 cps.) e A (8 cps.), além da codetta de dois compassos em
elisdo com o penultimo compasso (c. 58 e 59). Ambas as se¢des estdo na mesma
tonalidade e empregam uma linha melédica modal (proeminentemente em lidio e
mixolidio — isolados e intercalados)®, sendo que as principais diferengas residem
nos aspectos concernentes a frase (A — com maior proeminéncia de graus disjuntos,
e B — maior constancia de graus conjuntos), além de visiveis diferencas no tipo de
articulagcdo empregada para a sua concepgao. Faz-se mister mencionar ainda o uso
da intertextualidade na concepgdo deste movimento®, onde o compositor teve por

base a obra Gavido (quarto movimento do 71° Ciclo Nordestino de Marlos Nobre).

62 De acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994), a tocata para teclado é “geralmente livre na
forma, concebida basicamente para se tocar o teclado, isto &, exibir destreza [...]. A maioria é em
estilo homofénico, com passagens brilhantes em escala [...], a justificativa para o titulo é o
movimento amplamente continuo em semicolcheias, um aspecto da focata moderna” (GROVE,
1994, p. 950-951).

63 Para este aspecto o compositor utilizou sonoridades — intencional ou inconscientemente —
advindas das escalas modais nordestinas normalizadas pelo sistema trimodal de José Siqueira
(1981).

64 O proprio compositor — em banca de qualificagdo deste trabalho — informa sobre este aspecto,
sendo realizado no periodo de estudos com José Alberto Kaplan. Neste caso, por se tratar de
uma relevante informagdo oral advinda do proprio compositor, considera-se — no ambito
semioldgico de Nattiez (1987) —, uma perspectiva da poiética externa incluida nesta pesquisa.
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Figura 36 — Suite Russana Op.11 (1992) — Inga: interpolagdo modal entre as frases (Se¢des A e B).

Secao A 2. Inga

F T —— mixolidio ‘ .. |T— tidio — ]
s otElp ot o PR | freamie o
— e e R — e —— e

o O ) | _J—

el S P S T POS I IR-L PY 1 veay
= I RSN ECE R Sl SR RSl o Sk o W

/@Cﬁo B mixolidio
- O A

> ) ==
k; jonio >\ /iél,/—
2 G i arle s el EEE
: e
s mixolidio

Fonte: Autor, 2024.

Figura 37 — Primeiro Ciclo Nordestino (1960) — Gavido (4° mov.) de Marlos Nobre — textura com
contraponto imitativo em cénone e articulagdo pontilhada (comparacao intertextual entre Fig. 36 e 37).
Jocosamente E,,:I = 100)

e’

Fonte: Autor, 2024.

Na sequéncia, imagem do final com a codetta em eliséo do final de A’ e tabela

do esquema de sua forma e estrutura.

Figura 38 — Suite Russana Op.11 (1992) — Inga: compassos finais de A’ em elisdo a codetta.
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Tabela 2 — Suite Russana Op.11 (1992) — Inga: subdivisbes, tonalidades e nimero de compassos.

Forma da Suite Russana Op.11- Inga

SUBDIVISOES TONALIDADES COMPASSOS
Secao A Fa Maior 8
Secdo B Fa Maior 8
Secdo A + Codetta (elisdo) Fa Maior 9

Fonte: Autor, 2024.

Como podemos observar, as secbes nao se subdividem apenas por
modulag¢des ou alteragbes harmdnicas, mas também por mudangas pontuais nas
articulagbes, mesmo porque, a interpolacdo modal constante entre os modos jénio e
mixolidio (nordestinos) induzem certa instabilidade, devido também a presenca do
cromatismo no consequente da Secdo B. Deste final fraseolégico em B — ocorrido
por duas melodias em canone que se estabilizam — irrompe o tema da Sec¢édo A, com
0 canone iniciando na linha do baixo. A obra encerra com a adicdo de um compasso
final na Segao A, onde uma codetta em elisdo ao c. 58 se conecta e prolonga a
ultima frase, concluindo a obra de modo abrupto.

Acerca da escrita tradicionalmente mais contrapontistica de Pitombeira,
podemos constatar que se evidencia com maior predominancia em sua primeira fase
composicional (década de 1990 indo até os anos iniciais do primeiro decénio do
século XXI). Como exemplo, podemos mencionar as Cinco invengbes a duas vozes
(para cravo e piano) do ano de 1994. Grosso modo e nos dizeres do proprio
compositor; nesta obra se realiza experimentos com escrita no formato invencao,
sendo as estruturas das pecgas ligeiramente modeladas nas invengdes a duas vozes
de J. S. Bach (PITOMBEIRA, 1994). Outras obras onde o compositor explora
elementos da escrita polifénica/contrapontistica compreende as Fugas 1, 2, e 3 para
piano (ano de 2009, 2010 e 2011). Porém, nestas obras, a escrita puramente
tradicional da lugar aos elementos atonais ou quase-atonais, principalmente para
piano, funcionando como ciclo ou como pegas independentes (PITOMBEIRA, 2009).
Ainda neste sentido, nota-se também a escrita com maior variedade de natureza
polimétrica e/ou polirritmica. Estes elementos se evidenciam com maior profusao em
sua segunda fase composicional. Neste trabalho esta fase sera considerada entre

meados dos primeiros anos do século XXI até entorno do ano de 2021.
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A divisdo em fases e/ou tendéncias composicionais no portfélio de Pitombeira
demonstra que os fatores historicos envolvidos, neste caso, apontam diretamente
para as pontuais mudancas de estilo em sua maneira de compor. Em um olhar mais
atento, sobretudo para o periodo de sua formacgao, podemos observar, sem maiores
complicagbes, que o nacionalismo insurge muito naturalmente em seu estilo de
compor na primeira fase, assim como a proeminéncia de outras influéncias
composicionais apds sua ida para os EUA (época dos estudos do mestrado e
doutorado), que coadunam, precisamente, no periodo entre a primeira grande
transicao ocorrida em seu modus operandi de compor.

Por se tratar de uma obra com carater vivo e fraseologia sempre anacrusica,
as respiracdes nas entradas de cada voz sao de extrema importancia. Nos trechos
onde se destacam os staccati, a consciéncia da flexibilidade do pulso (semirrigido) —
aliado ao constante relaxamento da nuca e ombros — pode viabilizar de modo natural
na linearidade sonora e clareza de cada nota (neste padréao de articulagdo musical).
Na Secao B, as linhas melddicas inicialmente se desenrolam por meio de breves
ligaduras em grupos de quatro notas. Neste caso, o emprego de uma articulagao
que priorize o0 movimento dos dedos — com pulso sempre extatico até o final de toda
a frase —, favorece o delineamento das vozes em sua intengdo fraseoldgica,
evitando acentuagbes indesejadas ou nado expressivas. Com efeito, neste caso,
seguir rigorosamente a articulagcdo sugerida (em cada grupo de quatro notas)
resultaria em um efeito mais inexpressivo. Nesse sentido, deve-se evitar a
movimentagédo dos pulsos nas breves ligaduras (grupos de quatro notas), pensando-
se na melodia de modo mais amplo. Abaixo, ilustracdo de como se encontra o

formato melddico e uma possivel sugestao interpretativa de como executar.
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Figura 39 — Suite Russana Op.11 (1992) — Inga, c. 42-45: sugestdo de articulagdo no antecedente de
B.
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Fonte: Autor, 2024.

A consciéncia de diversas abordagens de cunho técnico/mecéanico se faz
salutar, a fim de fornecer subsidios necessarios que colaborem no suporte das
articulagdes e fluidez de cada segéo, ofertando, pois, um caminho mais seguro e
eficaz para a construgdo interpretativa da obra em sua totalidade. Segue, na
sequéncia, grafico das flutuacdes de tempo e dindmicas deste titulo em questao.

Figura 40 — Grafico sobre a Suite Russana Op.11 (1992) — Inga: indicagbes aproximadas de dindmica
e tempo.

Secées A B A’ codetta

N° de cps. 34 35 40 45 50 55 59
Fonte: Autor, 2024.

Atenta-se para o inicio do tragado no grafico, onde as dindmicas giram em
torno de duas configuragbes e quase sempre de modo subito (forte e piano),

havendo apenas um diminuendo e crescendo na Secéao B.
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4.1.3 Bonhu

O titulo em questao contém um carater mais introspectivo e contemplativo. Ao
que tudo indica, o inicio se sucede por meio do dialogo entre duas vozes principais,
com uma voz central (intermediaria) que irrompe alguns dos elementos motivicos
empregados nos escopos melddicos. Interessante notar que neste dialogo
fraseoldgico sempre que uma voz inicia com intervalos de saltos na melodia, a outra
conduz melodicamente por graus conjuntos, gerando certa individualidade além do
contraste entre ambas. Com andamento em 50 bpm, este movimento encontra-se
estruturalmente disposto nas secdes A, B e A (+ codetta), com as seguintes
proporgdes fraseoldgicas: A — 16 cps; B — 7 cps; A — 8 cps. (+ codetta de 3 cps.). As
principais diferenciacées entre cada secado ocorrem por meio de modulagdo e
alteracgoes texturais, sendo A e A em La menor e B em Do# menor. Faz-se a mengao
ainda sobre o uso do modo menor em toda sua plenitude (meldédico, harménico e
natural). Importante salientar também acerca das respiragdes dispostas entre cada
comeco de frase (antecedentes, consequente, segcbes e codetta). Este fator
possibilita — em uma obra originalmente concebida com perspectivas modais — o
gerenciamento mais coeso no dialogo entre as vozes, além do entendimento mais
expressivo do texto musical em sua completude. Por fim, atenta-se para o uso da
intertextualidade também neste movimento com a obra Cantiga (segundo movimento

do 17° Ciclo Nordestino de Marlos Nobre).

Tabela 3 — Suite Russana Op.11 (1992) — Bonhu: subdivisées, tonalidades e numero de compassos.

Forma da Suite Russana Op.11 — Bonhu

SUBDIVISOES TONALIDADES COMPASSOS
SecaoA La menor 16
Secéo B Do# menor 7

Secao A + Codetta La menor 11

Fonte: Autor, 2024.

Nao obstante as finalizagdes nao conclusivas cadencialmente, tanto nos
antecedentes como nos consequentes, empreender um pequeno ritardando ao final
de cada frase pode melhor demarcar as cisdes fraseoldgicas, além de enfatizar as

respiracbes sucedidas no inicio de cada frase, conferindo maior clareza aos
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aspectos estruturais. Do mesmo modo, destacar levemente o motivo principal cada
vez que ele insurge condiciona, neste caso especifico, maior expressividade, visto
que esta célula motivica condiciona um elo de simetria e equilibrio entre as
extremidades das duas linhas melddicas principais (soprano e baixo), além de

congregar toda a harmonia envolvida.

Figura 41 — Suite Russana Op.11 (1992) — Bonhu, c. 61-68: inicio com célula motivica principal.
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Fonte: Autor, 2024.

Figura 42 — Primeiro Ciclo Nordestino (1960) — Cantiga (2° mov.) de Marlos Nobre — excerto com
carater comparativo e intertextual entre as texturas das Fig. 41 e Fig. 42.
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Fonte: Autor, 2024.

A Secédo B é formada por uma frase de natureza inteiriga (desprovida de
antecedente e consequente), que pode ser considerada ainda como uma ponte para
a Secgao A. Salvo questbes que concerne aspectos de proporgcao, este trecho da
obra inclina-se mais a ser uma se¢ao completa do que mera ponte, mesmo porque o

préprio compositor demarca com duplos tragcos o inicio e o término deste trecho. A
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conclusao desta secdo € demarcada também com a indicagao ritardando. Neste
caso, para reforgar tal agogica, realizar uma breve fermata no final da ultima
respiracao da frase anterior pode, com efeito, fornecer a conclusao mais afirmativa
que a falta de uma cadéncia explicita poderia conceber. Ainda neste sentido — de
propor sutilezas interpretativas a obra —, ao final, na codetta, uma leve énfase na
linha do baixo pode proporcionar um acabamento com melhor clareza na qualidade
da concluséao fraseolégica de A, ofertando também uma finalizagdo mais assertiva
neste movimento da suite. Ainda nesse sentido, tal énfase na linha do baixo —
formado pela escala de La menor natural — aliado ao acidente no Fa# da voz
superior, conduz para uma atmosfera sonora puramente nordestina (modo derivado
Il do sistema trimodal). Assim, de modo singelo, as harmonias sdo conduzidas no
final para o ultimo acorde caracteristico em picardia (La maior), precedido de sua
dominante menor (Mi menor). Por sinal, este ultimo procedimento (modal/harménico)
€ muito caracteristico do repertério impressionista. Na sequéncia, excerto com os
compassos finais e grafico das flutuagdes de tempo e dindmicas da Suite Russana
Op.11 — Bonhu.

Figura 43 — Suite Russana Op.11 (1992) — Bonhu, c. 90-94: énfase sobre o baixo nos compassos

finais.
90— P
"9 T 1 1 | i\‘?\ _ﬁiilﬁ- I - Jh'/ 4: "
'HI) e — 1 1 1 — — : . -‘- l\
* r ﬂ% L1 [*
’—_‘\I"—i/ ~
T 1] E== et
S == —_ < 3 e i ] ]
— La Maior (picardia)

escala descendente de La menor| )
LMi menor (dominante menor)

Fonte: Autor, 2024.
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Figura 44 — Grafico sobre a Suite Russana Op.11 (1992) — Bonhu: indica¢des aproximadas de
dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

4.1.4 Timbauba

Esta obra constitui, de todos os quatro titulos, a que mais se utiliza de
elementos puramente motivicos para a sua concepg¢ao. Logo de inicio, o tema
dispbe de um elemento motivico em formato de ostinato na linha do
acompanhamento, que permeia toda a obra. Tal elemento, formado por notas que
preenchem todas as pulsagdes curtas empregadas na linha melddica principal,
corrobora na concepgao dos valores meétricos e contramétricos que se desenrolam
nos temas das trés secbes principais. No senso modal, o acompanhamento é
caracterizado pelo modo lidio, enquanto que a linha melddica superior apresenta um
carater mixolidio®. Nesta acepgdo e de acordo com o sistema trimodal, este
intercdmbio gera a sonoridade da escala modal nordestina (modo real I11%).

A proporcionalidade seccional desta obra esta assim disposta: Se¢do A (12
cps.), Secgao B (4 cps.) e Secao A’ (8 cps.), sendo os dois ultimos constituidos por
uma codetta. Por esta breve exposi¢cdo nota-se o carater irregular contido na

fraseologia deste titulo.

65 No que concerne a este aspecto em especifico — utilizacdo de dois modos diferentes associados
—, este caracteriza-se como intercambio modal (PERSICHETTI, 1961).

66 De acordo com a tabela confeccionada no livro O sistema modal na musica folclérica do Brasil de
José Siqueira (1981), disponivel na terceira se¢éo desta tese.
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Tabela 4 — Suite Russana Op.11 (1992) — Timbauba: subdivisdes, tonalidades € numero de

compassos.
_ Forma da Suite Russana Op.11- Timbaiiba
SUBDIVISOES TONALIDADES COMPASSOS
SecaoA Do Maior / Do menor 12
Secdo B La Maior / L& menor 4
Secdo A + Codetta Do Maior 8

Fonte: Autor, 2024.

Na Secéao A, o antecedente se constitui por 2 compassos de introdugédo com
quatro de melodia principal. No consequente podemos observar o mesmo padrio,
porém com a inversdo do motivo em ostinato agora na linha melddica superior e em
outro modo (D6 menor — modo edlio), constituindo, assim, um carater polimodal. O
tema principal, neste caso, € direcionado para a linha da voz do baixo igualmente
moldado na escala de D6 menor. A Secéo B insurge em elisdo com o final de A. Esta
secado poderia com efeito ser mera ponte entre A e A, devido sua proporgao.
Entretanto, considero, neste trecho, que por transitar entre dois modos com temas
distintos (antecedente e consequente) a condigao de sec¢ao torna-se mais assertiva.
Interessante notar que tanto em A quanto em B a tonalidade €& definida somente
quando a melodia principal € apresentada, sendo o motivo do acompanhamento
desprovido do intervalo de terca. Este fator demonstra que as células motivicas, em
ostinato, tem maior funcao ritmica do que harmoénica no escopo geral da obra. No
que tange os aspectos intertextuais deste movimento, constata-se sua ligagdo com o

inicio da obra Martelo (quinto movimento do 7° Ciclo Nordestino de Marlos Nobre).
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Figura 45 — Suite Russana Op.11 (1992) — Timbauba: disposi¢des do motivo em ostinato

(acompanhamento).
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Secéo B: disposicdo do motivo em ostinato em nova altura (La maior e La menor), sincronicamente
de dois incisos fraseoldgicos em pergunta e resposta

Fonte: Autor, 2024.

Figura 46 — Primeiro Ciclo Nordestino (1960) - Martelo (5° mov.) de Marlos Nobre — excerto a titulo de
comparagao intertextual entre as texturas das Fig. 45 e Fig. 46.
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Faz-se importante considerar, de modo mais sistematico, os processos
motivicos envolvidos, ja que permeiam esta obra em toda sua completude. De modo
quantitativo, o motivo em ostinato desponta em 22 dos 23 compassos da obra,
sempre de modo movido e ritmico (a 100 bpm). Isto, por si s, ja denota a relevancia
deste padrdo motivico que, a priori, atua como principal elemento para a base
estrutural que incorpora toda construgao fraseoldgica ao seu redor. Este motivo tem
multiplas fungdes, como servir de base para o tema da voz superior, assim como
atuar como uma espécie de contracanto quando o tema principal se desloca para a
linha da voz do baixo, preenchendo a densidade sonora sugerida pelas dinamicas,
ao mesmo tempo que mantém as peculiaridades métricas da obra. Além disso, toda
a pulsacdo e métrica envolvidas neste titulo, inclusive na conducdo das vozes
superiores, se desenvolvem a partir do ostinato constante fomentado por esse
acompanhamento caracteristico, sendo, em esséncia, a potencial forca motriz que
fundamenta toda concepg¢do da obra. Deste modo, gerenciar o acompanhamento
sempre constante sem perder a tonicidade ritmica e, ao mesmo tempo, se atentar
para a conducdo de cada voz nos formatos e acentuagdes em que se apresentam,
seria uma potencial dificuldade defrontada na execucdo. Neste caso, faz-se de
crucial importancia a clareza e o direcionamento na articulagdo de cada nota, a fim
de transparecer uma maior precisao ritmica que, com efeito, vise logar a producéo
de um resultado sonoro que também sugestione a movimentagao da velocidade por
meio da energia exercida pelo toque.

Como mencionado anteriormente, sobretudo na segunda secé&o sobre
algumas peculiaridades contidas na escrita de Pitombeira, os finais em suas obras
de carater mais movido e ritmico tém uma recorréncia inerentemente em comum,
sendo eles: incisivos, abruptos e fortes/fortissimos (fator com notavel
preponderancia). Segue exemplo, a titulo de comparacao, do final da Suite Russana
Op.11 — Timbauba e do final do Concerto para Piano, Orquestra de cordas e

Percussdo Op.155 (2006) — 3° movimento “Quermesse”.
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Figura 47 — Suite Russana Op.11 (1992) — Timbauba: compassos finais com final caracteristico.

Suite Russana Op. 11 - Timbauba,
final caracteristico: incisivo e fortissimo
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Fonte: Autor, 2024.

Figura 48 — Concerto para Piano, Orquestra de Cordas e Percussdo Op.115 (2006): compassos finais
do 3° movimento — “Quermesse”.
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Como podemos perceber, o supracitado final caracteristico se faz presente
desde a primeira fase composicional de Pitombeira. Esta assinatura® ocorre também
em inumeras obras de camara e cunho sinfénico e em distintos periodos de sua
produgéo musical®.

A fim de consubstanciar as questdes de carater paramétrico, segue o grafico
das flutuagcdes de tempo de dindmica de Timbauba e, na sequéncia, dois
espectrogramas sobre os quatro movimentos da Suite Russana Op.11 (1992). No
primeiro espectrograma foi utilizado o audio retirado em site do YouTube da pagina
online do Instituto Piano Brasileiro — IPB®®, com interpretagdo da pianista Lucia
Barrenechea. No segundo espectrograma utilizou-se audio sob minha propria
interpretacédo. Faz-se oportuno a comparagdo com outras gravagoes, pois ter um
maior numero de informacgdes de origem paramétrica pode auxiliar na condugao de
subsidios para o fomento de factuais reflexdes, culminando em performances com
um maior nivel de embasamento na construgdo de uma efetiva consciéncia
interpretativa. Assim, por meio dos graficos e espectrogramas, poderei discorrer
sobre alguns dos aspectos interpretativos com o auxilio do embasamento
parameétrico.

Figura 49 — Grafico sobre a Suite Russana Op.11 (1992) — Timbauba: indicagbes aproximadas de
dinamica e tempo.

Secgdes A B Al codetta

N° de cps. 95 100 105 110 115 117
Fonte: Autor, 2024.

67 Ou marca registrada; faz-se a mengao dos finais suspensivos e em ppp nas obras efusivas de
Scriabin.

68 Outros exemplos de obras orquestrais com esta prevalente caracteristica e que tive acesso por
meio do proprio compositor: Concerto para piano e orquestra Op.74 n°1 (2003); Concerto para
piano e orquestra Op.210 n°2 (2016); Concerto para piano a quatro maos e orquestra de cdmara
Op.128 (2007); A maquina do mundo (concerto para orquestra) Op.198 (2014).

69 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=93j7STUmDMk&ab_channel=InstitutoPianoBrasileiro-
IPB>. Acesso em: 30 jan. 2023.
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Evidentemente que os graficos devem sempre ser analisados juntamente da
partitura para uma eficiente correlacdo entre som, notacdo e interpretacdo, pois,
neste caso, ha uma forte relacdo de complementaridade entre ambos (notagéo —
com suas adjacéncias — e grafico/mapa). Como exemplo, podemos perceber acima
que a despeito das informacdes sobre flutuacbes de tempo e dindmica, bem como
informagdes sobre a forma e a estrutura, alguns detalhes requerem mais
circunspecgao no que tange o nivelamento sonoro de cada voz (que nao se
encontram descritos no tragado).

Por conta disso sera disponibilizado o espectrograma da Suite Russana
Op.11 em sua totalidade, a fim de demonstrar por meio do rigor tecnolégico contido
no programa computacional Spek™®, os parametros sonoros. Tais parametros s&do
convertidos em coloragcdes e pequenas lacunas que demarcam a duragdo da onda
sonora (tragado abaixo horizontal), sua frequéncia em kilo-hertz (picos ascendentes
verticais de kHz a esquerda) e a pressédo sonora da altura em decibéis (coloragdes
descendentes verticalmente dispostas a direita). Na sequéncia, espectrograma da
obra em quest&o na interpretacdo da pianista Llcia Barrenechea’”, seguido por outro

com minha interpretagao.

Figura 50 — Espectrograma da Suite Russana Op.11 (1992) de Liduino Pitombeira — captagao em
mp3 — na interpretagédo da pianista brasileira Lucia Barrenechea.

B

Fonte: Autor, 2024.

70 Acoustic Spectrum Analyser, versao 0.8.2 (2010-2013).
71 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=93j7STUmDMk&ab_channel=InstitutoPianoBrasileiro-
IPB. Acesso em: 30 jan. 2022.
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Figura 51 — Espectrograma da Suite Russana Op.11 (1992) de Liduino Pitombeira — captacdo em
mp3 — na interpretagéo de Felipe Mello™ (autor deste trabalho).

Fonte: Autor, 2024.

Figura 52 — QR Code do audio (interpretagdo do autor) que gerou o espectrograma da Suite Russana
Op. 11 (Liduino Pitombeira).

Fonte: Autor, 2024.

4.1.5 Algumas questdes concernentes sobre os espectrogramas

Nao obstante as condicbes empregadas para a gravagidao de cada
interpretacéo, é evidente — pelos espectrogramas — algumas similitudes, sobretudo
no que se refere a divisdo das propor¢cdes de cada movimento. Podemos perceber
que no primeiro espectrograma, devido a captagéo realizada com equipamentos
mais apropriados, ocorre também uma maior clareza na frequéncia em Kilo-hertz e
nas intensidades dos decibéis, resultando em uma visualizagcdo mais pontual da
gradacédo na paleta de cores desenvolvida pelo programa Spek. Faz-se oportuno
mencionar o gradual delineamento das curvaturas entre o desenho dos picos e suas

lacunas, nos fornecendo, neste caso, um melhor contorno sobre o espectro sonoro

72 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pGqlflol8kQ&ab_channel=FelipeMello. Acesso
em: 03 fev. 2023.
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(com relagao aos graficos), além da melhor visualizagao geral sobre as intensidades
por meio das coloragdes dispostas em decibéis (pontos vermelhos na base do
espectrograma). No segundo espectrograma, apesar da menor intensidade de
cores, € possivel observar uma simil gradagado na divisdo e intensidade dos picos
com relagdo ao anterior (tantos os ascendentes quanto os descendentes). Nesse
caso, se levarmos em conta os fatores j4 mencionados, a primeira gravagao
apresenta um carater mais forte e pujante, enquanto que a segunda mostra-se um
pouco mais comedida. Todavia, ha de nos atermos ainda acerca das diferencas de
duracbes entre cada interpretacdo. Sobre este fator confesso que ocorreu,
possivelmente, devido a abordagem por mim adotada nos movimentos mais vivos,
onde nao fui literalmente rigido na indicagdo dos 100 bpm adotados por Pitombeira.
Acredito que para nao gerar uma interpretagcdo que possa transparecer afobacgao,
confiar na clareza da articulacdo para a vivacidade dos movimentos mais andados
da obra pode ser uma poderosa ferramenta de persuasdo sonora, expressando,
desse modo, a energia indicada no movimento de uma determinada obra, que pode
ir além do mero controle sobre a contagem do andamento e as devidas pulsagdes.
Neste caso, devido a questdes particulares e para alcangcar uma maior clareza nos
aspectos fraseoldgicos envolvidos, optei por uma leve desaceleragdo nos
movimentos 2 e 4, que sdao mais acelerados. Em contrapartida, busquei uma
articulagdo simultaneamente mais vigorosa e intensa’. Esta escolha interpretativa
fundamenta-se, ndo apenas em uma analise minuciosa dos elementos presentes em
cada obra, mas também nas particularidades das condigdes em que a gravagao foi
realizada™. E importante salientar que a diferenca de dez segundos entre a primeira
e a segunda gravacao engloba, de forma menos perceptivel, os movimentos 1 e 3,
além de considerar as possiveis pausas e/ou respiragdes entre cada movimento.

A fim de elucidar algumas das informagdes supracitadas sobre os
espectrogramas e ainda fomentar outras inferéncias relacionadas, segue imagens

ampliadas sobre os trechos iniciais de ambos os espectrogramas.

73 Faz-se importante frisar, nesse caso, que me refiro sobre a forga (energia) aplicada na clareza do
toque mais articulado, ndo se atendo sobre a intensidade das alturas do som (dindmicas).

74 A gravagao da obra Suite Russana Op.11 foi realizada por meio de captagdo em smartphone na
sala de piano do Conservatério Municipal de Socorro — CMS. Esta sala contém seis rebatedores
acusticos, sendo quatro menores e dois maiores, distribuidos em duas paredes opostas. Faz-se a
meng¢ao ainda acerca do piano utilizado, sendo um modelo de armario da Fritz Dobbert com
afinacdo em 440hrz.
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Figura 53 — Ampliagdo sobre os trechos iniciais de cada espectrograma da Suite Russana Op.11
(divisbes das frequéncias em Kilo-hertz e das intensidades em decibéis por meio das coloragdes)™.

Zoom sobre a parte inicial do espectrograma (Lucia Barrenechea)

-120 dB

- -100 dB

Fonte: Autor, 2024.

Como podemos perceber as frequéncias em Kilo-hertz abrangem desde 0 até
22 kHz, ja a intensidade em decibéis encontra-se demarcada pelo sistema LUFS
(Loudness Unit Full Scale). Este sistema € uma escala utilizada para medir o nivel
maximo que um sistema de audio pode suportar, sendo unidades de medida
utilizadas para quantificar o volume percebido em uma musica. Nesse caso, as
leituras em LUFS sé&o realizadas por meio de numeros negativos (quanto menor o
valor negativo, mais alto sera o nivel médio de volume e mais forte a coloracéo, se

inclinando para o tom avermelhado).

75 Este tipo de abordagem facilitara na visualizagdo da versédo impressa desta tese, sendo que na
versdo online e/ou em PDF o recurso do zoom pode ser empreendido digitalmente.
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Por intermédio destes procedimentos podemos obter uma base mais
sistematizada na constatacdo das formantes sobre o desenho sonoro em ambas as
gravagdes, que apresentaram — mesmo em discrepantes circunstancias fonograficas
— algumas similitudes. Ante esta constatacao, faz-se mister a utilizagao dos graficos
com o0s espectrogramas, a fim de um comparativo mais isento sobre as
potencialidades de agodgicas em cada interpretacdo (duragédo, frequéncia e
intensidade), condicionando questées que serdo desenvolvidas nas consideragdes
finais deste presente trabalho. Neste sentido, torna-se viavel aferir tais relagdes de
equivaléncias, mesmo em diferentes sistemas de captacao e qualidades envolvidas
em cada gravacgdo. Estes fatores podem com efeito favorecer na visualizagdo de
outros estratos que viabilizem subsidios para a performance, evidenciando nuances

que podem ser empreendidas em um novo modelo de prospecto interpretativo™.

4.2 Analise e questodes interpretativas de Sertdao Central Op.84 (2004)

4.2.1 Alvorada

Como anteriormente mencionado este titulo se constitui, afora outras
questbes que serao tratadas na sequéncia, por uma forte prevaléncia de dois
motivos ja expostos nos primeiros compassos introdutérios. Se considerarmos os
aspectos ritmicos contidos na ornamentacao (escrita por extenso) sobre as notas de
maior valor — mordentes compostos por trés notas aliados a uma nota real (formante
motivica constituida por quatro notas) — poder-se-ia, com certa margem de
razoabilidade, conjecturar que esta célula motivica e o seu conseguinte (composto
por cinco notas reais) permeiam todo o corpus fraseoldgico deste primeiro
movimento em questdo. Se considerarmos ainda uma perspectiva ancorada na
retérica musical (predominante na escrita de Pitombeira), poderiamos supor ainda
que estes dois motivos estao interconectados por uma relagéo dialdgica de pergunta

e resposta que, via de regra, percorrem toda concepgao fraseolégica dos temas

76 Compreende umas das principais propostas desta pesquisa, sendo a busca por congregar 0s
modelos de analise com a dosagem necessaria, a fim de uma real contribuigdo para as praticas
interpretativas.
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expostos tanto na Segao A quanto em B. No motivo 2, podemos perceber ainda que
seu molde foi pensado sobre duas escalas octatbnicas interpoladas.

A Secdo A é composta por 20 compassos, sendo quatro da introducéo e
dezesseis do periodo conseguinte, com sentengas de 8+8 cps. (antecedente e
consequente). O formato ndo explicito destas frases € outro fator intrigante a ser
constatado. Se fizermos uma analogia sobre as propor¢des desta obra com o que
seu titulo intenta originalmente sugerir — Alvorada —, poderiamos supor que a
introducéo representa o breve despontar de luz da manhd que, de maneira
sistémica, se dissolve e culmina no vigor da extensa luz do dia. Ainda acerca das
caracteristicas fraseologicas de A, seu antecedente € constituido, no geral, por
triades menores que sdo conduzidas por movimentagdo parcimoniosa’’ (desde o c.
8), finalizando de modo subito e mantendo uma atmosfera soturna e instavel que
segue também no consequente (c. 13). Este, por sua vez, irrompe de breve frase em
continuacao das triades, advindo, ainda, de um pedal sustentado sobre a nota La-0.
Faz-se oportuno mencionar que Pitombeira se utiliza deste recurso em larga
variedade de obras (nota pedal com movimentag&o superior em planning’®). Neste
caso, tal efeito tem uma clara fungao: criar uma atmosfera de obscuridade em algum
modo ou sonoridade. Este efeito se institui como umas das marcas registradas de

sua escrita pianistica.

77 A movimentagdo parcimoniosa em musica refere-se ao principio de minimizar o movimento entre
notas ao passar de um acorde para outro. Essencialmente, € uma técnica de composig¢do onde as
vozes individuais (ou linhas melddicas) em uma progressao harmdnica se movem da maneira
mais curta ou eficiente possivel. Isso geralmente resulta em transigbes mais suaves e coesas.

78 Planning (também conhecido como voicing) € um termo que se refere ao movimento paralelo de
acordes. Ou seja, quando um conjunto de notas em um acorde se move de maneira que todos os
componentes do acorde se deslocam na mesma direc¢ao e intervalo.
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Figura 54 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Alvorada, c. 1-20: Segao A (introdugao, antecedente e
consequente permeado pelas principais células motivicas).
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Fonte: Autor, 2024.

Os dois pequenos fragmentos, doravante denominados motivo 1 e motivo 2,
formam a base deste movimento. Considera-se ainda como caracteristica principal a
razao ritmica envolvida entre os dois motivos — notas de curta e longa duragéo — que
insurgem, ao todo, por 19 vezes (motivo 1: considerando os unissonos) e por 11
vezes ao longo desta obra (motivo 2: considerando os unissonos). A breve Secao B,
composta por cinco compassos, se desenvolve por frases provenientes de uma
variagao do primeiro motivo. Neste sentido, por sua disposi¢ao estrutural, o motivo 1
constitui bases para as variantes melodicas sucedidas em B, sendo que a partir de

ambos os motivos e suas transposigées (com inversdes e espelhamentos) a pega é
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moldada em toda sua plenitude e complexidade. No préoximo exemplo, na Secéo B,
segue fraseologia proveniente de variantes melddicas do primeiro motivo. No c. 21
as harmonias — compostas por triades (arpejos e acordes) — concorrem em 0OpoOSiGao
tritbnica entre as vozes, seguindo por movimentos predominantemente
parcimoniosos. Na linha melddica inferior essa movimentagdo ocorre até a

concluséao de B.

Figura 55 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Alvorada, c. 20-23: Segao B (variagbes advindas do
motivo 1, oposicao tritbnica e movimentagao parcimoniosa).

variantes (motivo 1)
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Fonte: Autor, 2024.

Sobre a importancia dos aspectos ritmicos contidos na formagcédo de um
motivo, Réti (1951) salienta relevante alegacdo em subcapitulo acerca das duas
forcas construtoras na musica: “o que faz um enunciado musical aparecer como uma
unidade, uma entidade, € primeiro a sua conformagdo melddico-ritmica como tal’™
(RETI, 1951, p. 109, traducdo nossa). De fato o autor esta ciente da possivel
imprecisdo e ambiguidade desta afirmacdo. Porém, explicar e definir o que
constituem entidades musicais elementares, exigiria, a priori, uma analise especial e
amplamente baseada em fundamentos psicolégicos e filosdficos, em vez de

puramente musicais. Nesse sentido, esta alegagao deve servir, deliberadamente,

79 “What makes a musical utterance appear as a unit, an entity, is first its melodic-rhythmical shaping
as such”.
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como base e diretriz para o direcionamento de factuais problemas musicais inseridos
em seu protétipo de analise musical. Para consubstanciar sua primeira alegacéo,
Réti (1951) correlaciona sua ideia — de entidade/unidade — com as sentengas
desenvolvidas na literatura que, por meio de uma sucessao de varios grupos ou
periodos, tornam uma breve peca como parte de outra maior, podendo ser ainda
uma sec¢ado que condicione para possiveis desenvolvimentos. O autor prossegue e

conclui seu ponto de vista com os seguintes pressupostos:

Para tornar tal secdo, tal série de grupos, compreensiveis como uma
unidade dentro do quadro maior da obra, outro recurso € usado; ou seja, o
compositor molda um grupo de tal maneira que esse grupo brilha entre os
outros, melodicamente, ritmicamente e em todos os aspectos, como uma
expressdo musical claramente definida e particularmente caracteristica.
Uma percepgao, ou, pelo menos, alguma lembranga desse grupo habita
com mais firmeza, mais transparéncia na mente do ouvinte ao longo da
obra. Tal grupo assumiria, assim, um papel de lideranga e seria denominado
um tema® (RETI, 1951, p. 110, tradug&o nossa).

De modo miniatural poder-se-ia conjecturar — ante esta breve digresséo — que
nesta obra as principais correlacdes tematicas sdo primeiramente de ordem ritmica
e, em um segundo plano, melddico-intervalares, abrangendo inclusive os acordes.
Tais alegagbes corroboram, em vista das primeiras inferéncias relacionadas, acerca
do direcionamento fraseoldgico e tematico advindo dos motivos iniciais. Por fim a
obra encerra na Secdo A’ adicionada de uma codetta (c. 25-30). Neste trecho da
obra ocorre a reexposigdao de alguns materiais apresentados em A e B,
compreendendo os dois motivos principais seguido de blocos de acordes em triades
gue concorrem em oposicao tritdnica. A transicdo de um material tematico para outro
€ ainda mais enfatizada por uma dinamica subita e diametralmente oposta (em ff e
pp). A seguir, ilustragdo com os realces desta secao conclusiva em Sertdo Central
Op.84 (2004) — Alvorada.

80 “Through a succession of several of such groups or periods, a small piece or a part of a larger
piece, a section, can be developed. To render such a section, such a series of groups,
comprehensible as a unit within the larger frame of the work, another device is used; namely, the
composer shapes one group in such a way that this one group shines out amid the others,
melodically, rhythmically, and in all respects, as a clearly defined and particularly characteristic
musical utterance. A perception, or at least some recollection, of this group dwells more firmly,
more transparently in the listener's mind throughout the work. Such a group would thus assume a
leading role and would be termed a theme”.
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Figura 56 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Alvorada, c. 25-30: Sec¢ao A + codetta (compassos finais).
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Fonte: Autor, 2024.

Na sequéncia, segue tabela com as subdivisbes de Sertdo Central Op.84 —

Alvorada, bem como grafico sobre as flutuagdées de tempo e dinamica.

Tabela 5 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Alvorada: subdivisdes, tonalidades e niumero de

compassos.
i Sertao Central Op. 84 — Alvorada
SUBDIVISOES TONALIDADES COMPASSOS
Secdo A Atonal (com episédios modais) 20
Secdo B (+ Elisao no c. 20) Atonal 5
Secao A' + Codetta Atonal (com episodios modais) 6

Fonte: Autor, 2024.

Figura 57 — Grafico sobre o Sertdo Central Op.84 (2004) — Alvorada: indicagdes aproximadas de
dindmica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

Devido a prevaléncia motivica evidente no corpus desta obra, considerar-se-
a, de modo condensado, a analise semioldgica. Sendo assim, disponibilizaremos um
mapa/quadro sobre as potenciais caracteristicas fraseoldgicas ocorridas em cada

secao.



Figura 58 — Analise paradigmatica de Sertdo Central Op.84 — Alvorada (Secgéo A) de Liduino Pitombeira.
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Figura 59 — Analise paradigmatica de Sertdo Central Op.84 — Alvorada (Continuacao: Seg¢des B e A’) de Liduino Pitombeira.
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Elencou-se, de modo geral, trés paradigmas basicos: MODAL MENOR - |,
MODAL MENOR - Il e TRANSICAO — IIl. No primeiro, identificou-se uma forte
prevaléncia das harmonias advindas do modo menor quanto a sua estrutura nuclear
(ou base estrutural), com movimentagao sempre parcimoniosa. Poderiamos inferir
ainda que apesar de a obra nao definir tonalidade, a prevaléncia menor e o uso de
determinados procedimentos geram, por vezes, uma sensagao de centro tonal.
Acerca dos motivos, considerou-se para sua classificacdo, o fator ritmico, mais do
que sua recorréncia em si. Do contrario, poderiamos considerar os agrupamentos de
acordes compostos por trés notas (maiores e menores) e as oitavas, que despontam
por toda a obra, porém sem um composto ritmico sistematicamente definido. Neste
caso, os acordes e oitavas na linha do baixo condicionam a base e o planning
harménico das sonoridades exploradas. Ainda assim, ambos apresentam uma
importante fungao no que concerne as texturas e dindamicas empreendidas ao longo
de toda a obra. Na Secdo B considerou-se, por sua breve extensdo, como
Transicdo. Neste caso, este trecho da obra segue em elisdo do cluster final de A,
empreendendo sonoridades advindas do modo menor com a expansao melddica do
motivo 1, na geragédo de sua variante ou derivagédo (um motivo derivado é aquele
que guarda alguma particularidade do originario, porém trata-se de um fragmento
interdependente). Ainda nesta se¢do, emprega-se também a ritmica do motivo 2
apenas no final da ultima frase, antes dos pontos de respiragcdo. Em A temos
novamente a reexposi¢cao dos motivos principais no formato original, com elementos
harménicos reutilizados de B, gerando o efeito sonoro da oposi¢éo tritbnica. Desse
modo o compositor logra uma interessante caracteristica tipica das seg¢des finais e
codas, que compreende o retorno para a sonoridade (ou tonalidade) original, ao
mesmo tempo em que se realiza reminiscéncias de elementos importantes que
foram empregados no desenrolar da obra. Estes fatores demonstram a
circunspeccgao para com os aspectos tradicionais utilizados por Pitombeira, mesmo
em uma obra com evidente liberdade em sua forma e estrutura.

Como técnicas elaborativas empregadas neste movimento de Sertdo Central,
podemos inferir que todo o material envolto entre os principais motivos (além dos

préprios motivos) conduzem para sonoridades com peculiaridades especificas,
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condicionando atmosferas que também incidem no campo dos afetos
(emocgdes/sensacgoes).

A musica tem o poder de gerar uma ampla variedade de emocgdes e
sensacoes. Isso porque ela é capaz de afetar diretamente nossas emogdes e nossa
fisiologia, estimulando diferentes partes do cérebro e liberando neurotransmissores
que nos fazem sentir de determinada maneira. As principais formas pelas quais a
musica pode gerar emogdes e sensagdes compreendem: (1) Ritmo: a musica pode
ter um ritmo rapido e enérgico, 0 que pode estimular o sistema nervoso simpatico,
liberando adrenalina e nos fazendo sentir animados e cheios de energia. Por outro
lado, uma musica com um ritmo lento e suave pode ter um efeito calmante,
reduzindo a frequéncia cardiaca e nos fazendo sentir relaxados e tranquilos. (2)
Harmonia: a harmonia é a combinacdo de diferentes notas musicais que criam
acordes. Diferentes combinagdes de acordes podem ter diferentes emocgdes
associadas a eles. Por exemplo, acordes maiores tendem a soar mais alegres e
otimistas, enquanto acordes menores podem ser mais tristes ou melancélicos. (3)
Memoéria associativa: a musica também pode nos fazer sentir emogdes baseadas
em nossas experiéncias pessoais. Se ouvimos uma musica que nos lembra de um
momento feliz ou triste em nossas vidas, podemos experimentar as mesmas
emocoes novamente ao ouvi-la. Além destas questbes poderiamos também
mencionar a letra de uma cang¢do, que se insere como importante (ou essencial)
ferramenta na conducido e geracdo de sensacdes na area dos afetos humanos.
Ainda neste sentido, a cultura em que vivemos também pode com efeito influenciar a
maneira como a musica nos faz sentir. A musica pode gerar uma ampla gama de
emocgdes e sensagdes, incluindo felicidade, tristeza, nostalgia, excitagao,
relaxamento e muitas outras que em combinacdo de elementos como ritmo,
harmonia, letra, memdria associativa e cultura podem desempenhar um papel

fundamental em como nossas emocdes de fato se desenvolvem.

Diante disso e retomando o quadro paradigmatico acima (Figuras 58 e 59),
podemos perceber a prevaléncia do modo menor®' e sua sonoridade peculiar. Com
efeito, sabe-se que este modo é frequentemente associado a emocgdes mais

sombrias, melancélicas e introspectivas que podem sugerir (ou sugestionar) quatro

81 Uma varredura sobre a atmosfera harménica deste movimento se encontra nos anexos.
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niveis emotivos primarios, a saber: (1) Melancolia: O modo menor é frequentemente
associado a tristeza e a melancolia. Isso € devido a sua sonoridade escura e
sombria, que pode evocar sentimentos de tristeza e perda. (2) Introspecg¢ao: Este
modo pode ser usado também para criar um ambiente introspectivo e reflexivo. A
sua sonoridade sutil e delicada pode incentivar a contemplagéo e a reflexao interior.
(3) Dramaticidade: O modo menor pode ser usado ainda para criar um clima
dramatico e intenso. A sua sonoridade sombria pode evocar uma sensacido de
tensdao e emocao intensa. (4) Mistério: Por fim, este modo pode sugerir um senso
de mistério e intriga. A sua sonoridade misteriosa pode criar uma atmosfera de
suspense e curiosidade®?. Deste modo, nas obras de Pitombeira, o desenvolver da
imagética com tendéncias para o suspense e mistério se intensificam, ainda com
maior robustez, se levarmos em conta os fatores ritmicos e texturais contidos em
outras de suas obras para piano, bem como nas obras sinfénicas e de camara em

larga profuséo.

4.2.2 Meio-dia

Como mencionado anteriormente, na segunda secgdo, a base nuclear e
motivica deste movimento se baseia em duas células motivicas principais,
alicergadas sobre dois conjuntos de classes de alturas/notas que se compdem pelo
tetracorde 0167 (Ré, Mib, Sol# e La)* e pelo tricorde 016 (Do, D&# e Fa#). Esta
relagdo motivica se desenvolve no decorrer dos 33 compassos da obra, formando
acordes, arpejos e linhas melddicas. Estes elementos se conectam a diversas ideias
musicais apresentadas entre as se¢des deste movimento, além de condicionar a
ambiéncia sonora sobre os aspectos pictéricos em que a obra fora originalmente
concebida. Embora estes padrdes ritmicos e motivicos se assemelhem — em um
primeiro momento — a pequenos clusteres aleatorios, faz-se necessario salientar que
a concepgao de outros padrdes ocorre por meio desta correlagdo entre os conjuntos

0167 e 016 (de modo puro ou com alguma transformagao em sua estrutura original).

82 Informagbes sintetizadas — sobre os itens em destaque — por meio do livro Handbook of Music
and Emotion: Theory, Research, Applications dos autores Patrik N. Juslin e John A. Sloboda, ano
de 2010.

83 Esta sequéncia intervalar encontra-se transposta (de acordo com a tabela disposta na terceira
secao desta tese).
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Na sequéncia, realces sobre os motivos principais (formados por esta correlagao

tetracorde/tricorde, seguido ainda por uma transformacao em sua textura).

Figura 60 — Sertdo Central Op.84 — Meio-dia, c. 1-2 e 6-8: conjuntos 0167 / 016 e transformacéao

textural.
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Fonte: Autor, 2024.

Nao obstante esta correlagao, outros elementos melddicos insurgem por toda
obra em simeis padrées. Tais ideias desempenham um interessante papel no
decorrer da obra.

Faz-se importante ressaltar o formato diferenciado da possivel distribuicao
seccional deste movimento em Sertdo Central. Nesta conjectura decidiu-se por
considerar os quatro primeiros compassos como introdug¢ao, e o quinto como breve
transicdo para o inicio da Sec¢do A (no c. 6). A partir deste compasso temos um
periodo triplo e regular de 4+(4+4), com um primeiro antecedente isolado e a
repeticdo dos consequentes®. A seguir temos mais dois compassos (c. 18-19) que
conferem breve transicao e condicionam para a proxima secao. A partir do c. 21, na
Secao B, os materiais apresentados abrangem melodias com elementos contidos
nas fraseologias de A e transigdes. Por este fator poder-se-ia deduzir que a Segéo B
realiza um singelo desenvolvimento sobre os materiais previamente expostos,
condicionando, desse modo, potenciais variagdes ritmicas sobre algumas frases e

incisos, em um possivel intercambio dialégico entre as se¢des de um modo geral.

84 Para esta conjectura fraseoldgica levou-se em consideragéo, devido a natureza estrutural deste
trecho da obra, os fatores contidos na densidade textural na comparagdo entre os incisos
fraseoldgicos.
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Em sua estrutura, B se constituti por um antecedente de seis compassos (c. 20-25),
seguido pelo consequente de seis compassos (26-31). No desfecho, a obra encerra

por meio da codetta composta por dois compassos finalizadores (c. 32-33).

Tabela 6 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Meio-dia: subdivisdes, ‘tonalidades’ e nimero de

compassos.
_ Forma de Sertao Central Op. 84 — Meio-dia
SUBDIVISOES TONALIDADES (indefinida) COMPASSOS
Introducao Derivada do tetracorde 0167 e tricorde 016 4

Breve Transicao Derivada do tetracorde 0167 e tricorde 016 1
Secao A Derivada do tetracorde 0167 e tricorde 016 12

Breve Transicdo Derivada do tetracorde 0167 e tricorde 016 2
Secao B Derivada do tetracorde 0167 e tricorde 016 12
Codetta Derivada do tetracorde 0167 e tricorde 016 2

Fonte: Autor, 2024.

Figura 61 — Grafico sobre o Sertdo Central Op.84 (2004) — Meio-dia: indicagdes aproximadas de
dinamica e tempo.

Segdes |ntrod. Tr A Tr B codetta

N°decps. 1 5 10 15 20 25 30 33
Fonte: Autor, 2024.

N&o obstante a introdugdo, as breves transicbes e a codefta (Qque poderiam
também ser conectadas em cada uma das segdes), podemos perceber que esta
obra se caracteriza pelo aspecto binario em sua forma e estrutura. Adiante, por
conta de seu evidente carater ritmico, apresentaremos um quadro paradigmatico
abrangendo os motivos principais, seguido das outras ideias melddicas recorrentes

na hierarquia de sua estrutura fraseoldgica principal.



Figura 62 — Quadro paradigmatico sobre a ritmica em Sertdo Central Op.84 — Meio-dia
frases e possiveis variantes/transformacgdes.
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lMotivos principais (1°e 2°): formados pelos conjuntos 0167 e 016 (moldam toda a obra)
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Fonte: Autor, 2024.

A utilizagdo por Pitombeira de dois motivos (ou conjuntos) principais para o

alicerce de uma obra se reflete também em suas obras sinfénicas. Como

exemplo,

este procedimento pode ser constatado no primeiro movimento de seu concerto para
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orquestra A Maquina do Mundo Op.196 (2014), onde dois grupos principais
permeiam todo o corpus fraseoldgico das ideias melddicas empreendidas para o seu
desenvolvimento. Abaixo, dois excertos destes motivos em partes especificas da
grade orquestral.

Figura 63 — A Maquina do Mundo Op.196 (2014) c. 1-7 de Liduino Pitombeira: naipes de percusséo e
cordas com realces sobre o motivo 1 (inicialmente expostos no piano e violoncelos).
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Fonte: Autor, 2024.
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Na sequéncia, outro exemplo sobre o segundo motivo principal em A Maquina
do Mundo Op.196 (2014).

Figura 64 — A Maquina do Mundo Op.196 (2014) c. 78-82 e c. 88-94 de Liduino Pitombeira:
exposi¢ao sobre o segundo motivo principal nas cordas com posterior derivagdo nas madeiras.
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Fonte: Autor, 2024.

A divisdo seccional de Sertdo Central Op.84 — Meio-dia pode ser melhor
entendida e justificada por intermédio do quadro paradigmatico acima (Fig. 62),
devido as principais mudangas se desenvolverem dentro de uma ordenacao ritmica
e também textural. Os motivos 1 e 2 representam, neste caso, as células motivicas
motrizes que permeiam e conectam todas as outras ideias subjacentes,
estabelecendo a moldura de sua esséncia com tipificacdo ancorada na imagética

sobre a regido nordestina brasileira. Deste modo, o compositor logra um
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interessante dialogismo entre a escrita arrojada que um formato em set theory pode
oferecer, ao mesmo tempo em que transmite a natureza de sua originalidade com
fundamentos tipicos de nossa cultura, fomentando memdarias afetivas.

O gerenciamento desta sistematizacdo se configura pelo deliberado
hibridismo contido, especialmente, na segunda fase composicional mais
universalista da producdo de Liduino Pitombeira. Estes fatores unificam, de modo
espontaneo e peculiar, o formato nacionalista (ou regionalista®) ao novo estilo
posteriormente adotado em sua escrita musical (na segunda fase), preconizando
ainda o que seria uma nova caracteristica em seu modo de compor e que se refletira
também em uma potencial 3% fase composicional.

Ja, para o intérprete, a visualizagdo destes parametros pode potencializar
outro patamar na constru¢édo de uma performance mais consciente, envolvendo a
identificacéo de niveis de unidades musicais no intuito de transferir a logica interna
da obra, bem como as estratégias composicionais utilizadas pelo compositor para
criar uma unidade coerente de significado musical. De fato estes fatores fornecem
contribuigdes para a performance musical, pois se concentram na interpretagcao dos
signos musicais e na sua relacdo com o contexto cultural e histérico em que a obra
foi originalmente produzida. A compreensao mais profunda de tais correlagdes pode,
com efeito, auxiliar na tomada de decisdes interpretativas com um maior nivel de
factuais fundamentacdes, direcionando o intérprete para escolhas potencialmente
mais informadas. No senso pratico, tais escolhas envolvem, diametralmente,
aspectos contidos no modo de execugdo em ornamentagdes, dinamicas,
articulacdes, acentuacodes e fraseados, enriquecendo-se, outrossim, a interpretacao
do texto musical assim como sua transmissdao em possiveis mensagens ou ideias

evocadas.

4.2.3 Entardecer

Assim como o sol se despede lentamente e o sertdo se prepara para o

anoitecer, neste titulo nos deparamos com elementos da escrita musical que

85 Em entrevista concedida ao autor deste trabalho o compositor ressaltou que prefere utilizar o
adjetivo regionalista em vez de nacionalista, por motivos musicolégicos e também por uma
preferéncia pessoal.
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sugerem a finalizagdo da obra em sincronia da ideia tropoldgica principal: o
entardecer no Sertdo Central de Russas-CE. Como mencionado anteriormente (na
22 sec¢do) este trecho da obra se constitui, primordialmente, pelo amplo emprego do
cromatismo e intervalos de segundas menores, bem como pelo uso de
harmonizagdes onde a prevaléncia menor se faz amiude evidente. Além destes
elementos faz-se a mencido da sincopa melddica, sempre presente no composto
fraseoldgico deste titulo. As caracteristicas harménicas se originam sobretudo na

escala hexatdnica e no polo hexaténico com suas referéncias associativas.

Neste movimento temos outro interessante exemplar de como o compositor
manipula as vozes no intuito de conceber, ou idealizar, uma sonoridade que nos
remeta para a conducdo de sua narrativa metaforica principal, ancorada na

obscuridade e melancolia.

Figura 65 — Sertdo Central Op.84 — Entardecer, c. 1-16: predominancia de 2% menores, cromatismos
entre as vozes e prevaléncia do modo menor entre as harmonias (triades em planning).
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Fonte: Autor, 2024.
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Nao obstante a constante alternancia entre as formulas de compasso — que
poderia ainda induzir a instabilidade na relacdo de luz e sombras em um entardecer
—, se nos atermos em seu formato global podemos perceber trés divisbes gerais,
advindas essencialmente, por meio da textura empreendida. Nesta acepcédo a
primeira divisdo poderia sugerir o inicio do decaimento da luz do dia, por meio de
uma textura com caracteristicas singelas, irrompendo linhas melddicas que se
compdem, sobretudo, por segundas menores e notas delongadas, além do
acompanhamento em um leve ostinato composto por acordes menores. A partir do c.
16 (nota pedal — La-0 — conduzindo para Sib menor e demais triades menores)® a
textura se torna mais densa, com a linha do baixo quase sempre oitavada e as
vozes superiores mais blocadas, além do amplo uso do pedal de sustentacdo. Por
fim, na terceira divisdo (c. 36), ocorre o decaimento desta densidade para algo
similar ao inicio, diferindo-se, apenas, em relagao a finalizagédo (c. 46-47) que, de
maneira sucinta, cresce e culmina em um surpreendente acorde dissonante. Este
ultimo aspecto dinamico/textural poderia ainda, em um paralelo tropoldgico,
sugestionar o final do entardecer em sincronia da obscuridade inicial de um
anoitecer. Salienta-se que as trés divisbes elencadas — por meio das diferentes
texturas — se estendem ainda ao formato estrutural desta obra, compreendendo um
A — B — A’ (+ codetta). Neste sentido, na correlagao dialégica entre motivo, frase e
textura temos a seguinte propor¢cdo na forma e estrutura geral de Sertdo Central
Op.84 — Entardecer.

Tabela 7 — Sertdo Central Op.84 (2004) — Entardecer: subdivisbes, ‘tonalidades’ e nimero de
COMpassos.

Forma de Sertdo Central Op. 84 - Entardecer
SUBDIVISOES TONALIDADES (indefinida) COMPASSOS

Secdo A (+introducdo) Derivada da escala hexatonica 014589 15
Secao B Derivada da escala hexatonica 014589 20
Secdo A (+ Codetta)  Derivada da escala hexatonica 014589 12

Fonte: Autor, 2024.

86 Neste caso, a partir do c. 18 (ver partitura e varredura harménica nos anexos), insurgem também
triades maiores e acordes alterados. Contudo, estes acordes nao alteram a atmosfera contida na
estrutura profunda (ou nuclear) desta obra, com sua prevaléncia sonora orbitando sempre no
modo menor.
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Segue também o grafico sobre as flutuagbes de tempo e dindmica da obra.

Figura 66 — Grafico sobre o Sertdo Central Op.84 (2004) — Entardecer: indicagdes aproximadas de
dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

N° de cps. 1 5 10

Na sequéncia segue o0 espectrograma com a interpretacdo da pianista Lucia
Barrenechea®” sobre Sertdo Central Op.84.

Figura 67 — Espectrograma de Sertdo Central Op.84 (2004) de Liduino Pitombeira — captagdo em
mp3 — na interpretagao da pianista brasileira Lucia Barrenechea.

MP3 (MPEG audio layer 3), 192 kbps, 44100 Hz, 2 canais

- 10048

Fonte: Autor, 2024.

87 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xZsr53a3Rec&ab_channel=InstitutoPianoBrasileiro-IPB.
Acesso em: 30 jan. 2022.
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Abaixo, segue o espectrograma com minha interpretacdo® sobre Sertdo
Central Op.84 de Liduino Pitombeira.

Figura 68 — Espectrograma de Sertdo Central Op.84 (2004) de Liduino Pitombeira — captagcdo em
mp3 — na interpretagédo do autor deste trabalho.

Fonte: Autor, 2024.

A fim de padronizar o formato sobre os dados paramétricos — quando houver
outras interpretagcdes além das do autor deste trabalho — segue, na sequéncia, a

ampliagao® do inicio dos espectrogramas de Sertdo Central Op.84 de Pitombeira.

Figura 69 — Ampliagédo sobre os trechos iniciais de cada espectrograma de Sertdo Central Op.84
(divisbes das frequéncias em Kilo-hertz e das intensidades em decibéis por meio das coloragdes).

Zoom sobre a parte inicial do espectrograma (Liacia Barrenechea)

1:40 2:00 0

Fonte: Autor, 2024.

88 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=iMZ7MR2lw98&ab_channel=FelipeMello. Acesso
em: 24 abr. 2023.

89 Este tipo de abordagem facilitara na visualizagdo da versédo impressa desta tese, sendo que na
versdo online e/ou em PDF o recurso do zoom pode ser empreendido digitalmente.
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Figura 70 — QR Code do audio (interpretacdo do autor) que gerou o espectrograma de Sertdo Central
Op.84 (Liduino Pitombeira).

Fonte: Autor, 2024.

Vale salientar que para as flutuagdes de dinamica, no tragcado do gréfico,
levou-se em consideracao as indicagdes de dinamica na voz superior (quando ha a
ocorréncia de duas dindmicas em um mesmo compasso), como é 0 caso ho c. 7
(Fig. 65). Assim, além de evitar inconsisténcias, dispomos de um panorama mais
sistematizado sobre as linhas melddicas principais. Devido esta conjuntura, reforga-
se ainda o uso dos espectrogramas como formato de visualizagdo paramétrica
complementar sobre os valores notacionais. De antem&o, podemos observar nas
ampliacbes que as principais diferencas entre as interpretagcdes se caracterizam,
sobretudo, pela intensidade e minutagem empreendidas. Nesta perspectiva, outro
fator que também vale a mencao compreende as indicacbes dispostas por este
signo notacional: < >. Esta indicacdo tende a coincidir, via de regra, com as
dindmicas executadas em um crescendo e diminuendo. Contudo, ha uma linha de
personalidades do passado que pontuam importantes consideragcbes a respeito
deste simbolo musical, conferindo-lhe outra significacdo que abrange,
especificamente, o ambito ritmico na agdgica de sua execucgdo (por este motivo

também nao foi considerado a utilizagao deste sinal nos tragados de cada grafico).

Faz-se importante ressaltar que nos dias atuais este sinal pode ter perdido a
sua funcionalidade original (advinda do romantismo), sendo empregado como mera
funcdo de indicagdo de dinamica. Contudo, a depender do contexto empregado —
como no caso de tal indicagdo vir em conjunto com as de dindmicas (crescendo e
diminuendo: cresc./dim.) —, a redundancia nos obriga a pensar que possivelmente o
compositor — seja romantico, impressionista ou moderno queira algo a mais para

além da volubilidade de dindmica ou flutuagdes de altura do som (dependendo do
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contexto dindmico/textural e estilistico empregados na concepgao da obra). Neste
sentido, a ponderacéo de tais fatores aliado a analise envolvendo motivos, frases e
texturas podem, com efeito, auxiliar o performer na tomada mais assertiva de
decisbes interpretativas, sobretudo em agdgicas especificas. Para esta conjuntura,
leva-se em consideragdo as potenciais redundancias entre os signos notacionais,
acrescidos, ainda, do aporte em uma analise mais racionalizada, no intuito estimular
o0 bom senso interpretativo no desenvolvimento de modelos de execucao para cada

contexto composicional explorado.

Figura 71 — Esquema acerca das principais transformagdes texturais em Sertdo Central Op.84 —
Entardecer.
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Fonte: Autor, 2024.

A obra toda encontra-se alicercada sobre as transformacg¢des motivicas acima
em destaque, ocorrendo transposi¢des, variantes, derivacbes e espelhamentos.

Abaixo, segue breve quadro paradigmatico sobre estas possibilidades em potencial.



Figura 72 — Quadro paradigmatico dos motivos principais (com suas variantes, transposicdes e
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derivagdes), bem como possiveis reminiscéncias em Sertdo Central Op.84 — Entardecer.
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Faz-se necessario mencionar que nesta obra os motivos tém uma forga motriz
menos evidente. Para tal situacdo a énfase ritmica é de crucial importancia e, em
uma obra com andamento lento e dinamicas singelas, as diferengas tornam-se muito
mais sutis. Neste caso, para o molde analitico de sua forma e estrutura, os realces
motivicos e suas derivagdes nas texturas envolvidas auxiliam — em uma obra sem
tonalidade definida — no gerenciamento seccional das devidas proporgoes
fraseoldgicas (gerais e especificas). Por exemplo, na terceira transformacao textural
e suas derivagdes considerou-se, a priori, sua estrutura intervalar no preenchimento
harmonico das vozes secundarias, além de questdes puramente concernentes sobre
articulagéo e textura (acordes sempre dispostos por notas tenutas). Ja o primeiro
motivo se modela por um aspecto anacrusico, sendo as variantes subsequentes
compostas por transposi¢cdes e disposi¢cdes téticas deste motivo. Na segunda
transformagao ocorre uma sutil peculiaridade em sua variante, abrangendo dois
breves espelhamentos, além de uma transposi¢géo — do formato original — ao final da
obra. Ja na quarta foi considerado a prevaléncia menor® e o formato triadico, visto
que na obra aparecem outras formagdes de acordes, contudo, aleatérias no que
tange o modo. Neste caso, considerou-se o formato triadico e também sua
constancia no modo menor, além da condugédo por movimentagdes parcimoniosas.
Disponibilizou-se ainda, ao final deste quadro, dois realces sobre trechos da Secéao
B, que incluem duas singelas reminiscéncias sobre variantes do primeiro movimento
(Alvorada), além de um cluster caracteristico. Algo similar ocorre no final desta obra
na Secao A. Salienta-se que a Uultima secdo esta alicercada apenas sobre o
antecedente de A, mantendo-se o clima de mistério que culmina em subita

finalizacao.

Faz-se mister frisar — no que tange as questbes interpretativas — a
importancia dos processos de memorizagdo. Em geral, a memorizagao do repertorio
moderno envolve uma ampla combinagao de elementos, sendo a estrutura da
musica um importante aliado para os processos cognitivos envolvidos. Nesse
sentido, a comunhdo entre a quantidade do material desenvolvido e sua racional
aplicabilidade podem fornecer, a priori, outro patamar de consciéncia interpretativa

ao performer, além de fomentar subsidios que, via de regra, reduziriam o tempo

90 Estrutura profunda da obra. Para isso, uma varredura quantitativa foi realizada (disponivel nos
anexos).
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necessario para a memorizagdo de determinada obra ou trecho com criteriosa
qualidade. Os processos de analise com geragao paramétrica algam um nivel para
além da mera repeticdo dos elementos explorados, corroborando na coesa interagao
e melhor comunicabilidade entre o intérprete, a notagdo e a mensagem musical —

explicita ou tacita — expressada, originalmente, na imagética do compositor.

Ao rememorarmos questdes acerca do modo menor faz-se importante
ressaltar o uso do pedal na nota La-0 do piano, condicionando a atmosfera sonora
no que concerne o timbre no entorno desta tipificacédo, seja no piano solo ou piano e
orquestra. Em outras palavras o uso da nota La-0 e do planing indica uma potencial
imagética sonora pensada — em relagao a estrutura profunda da obra — no modo
menor. Ainda nessa o6tica concebe também a atmosfera sonora para as préximas
ideias musicais que orbitam, na maior parte dos casos, em uma linha de tensao
harmonica e dinadmico/sonora. Salienta-se que o uso deste procedimento ocorre em
finais ou inicios de frases, bem como finais de movimentos inteiros em obras
maiores. Na sequéncia, segue alguns trechos onde este procedimento também

ocorre na obra Concerto para Piano e Orquestra Op.210 — N°2, do ano de 2016.
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Figura 73 — Concerto para Piano e Orquestra Op.210 — N°2 (2016) de Liduino Pitombeira (excertos
dos c. 125-134, 242-247, 286-298, 403-408): nota pedal e planning com prevaléncia sonora orbitando

em menor.
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Fonte: Autor, 2024.

4.3 Analise e questoes interpretativas da Suite Brasileira Op.92 (2005)

4.3.1 Ponteio

Para abordar as questdes interpretativas e os processos de memorizagao
envolvidos nesta obra, é essencial adotar uma analise criteriosa de sua forma e
estrutura. Sendo uma obra atonal, é importante considerar fatores adicionais, como

as texturas utilizadas em cada secao e suas relagdes fraseoldgicas, bem como
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mudancas pontuais, sejam elas sutis ou marcantes. O emprego da analise
particional sobre as texturas musicais é crucial para compreender as secdes e suas
inter-relacdes. Dessa forma, as questdes interpretativas e os processos de
memorizagao podem ser desenvolvidos com maior consciéncia e racionalidade,

fundamentando-se em uma légica analitica previamente estabelecida.

Acerca da forma de Ponteio considera-se que a secdo A compreende um total
de 52 compassos (31 de periodo antecedente + 21 de consequente). Para tal
constatacdo considerou-se pontuais mudangas ocorridas no material tematico — por
meio de alteragdes no uso das sincopas —, bem como por sua densidade textural.
Assim o periodo antecedente inicia no c. 1 e encerra no c. 31, enquanto o
consequente inicia no ¢. 32 e encerra em elisdo com a segao B, no c. 52. A evidente
mudanca na textura e materiais tematicos preconizam o inicio de uma nova secgao
em B. Os padrées compreendem o emprego de clusteres com uma dindmica
diametralmente pianissima, além da utilizagdo do pedal de sustentacdo de modo
ininterrupto. Ainda nesse sentido, podemos inferir que o periodo antecedente de B
se constitui por uma quebra dos materiais tematicos expostos em A, enquanto o
consequente condiciona um conteudo totalmente original e renovado. Sendo assim,
a secao B inicia (em elisdo de A) no c. 52 e finaliza no c. 81 (com 12 de antecedente
+ 18 de consequente). No c. 82 temos o retorno do antigo material tematico
desenvolvido, bem como suas caracteristicas texturais. Por conta disso considera-se
este ponto o inicio da secédo A’, que se desenvolve até o c. 106 (com o consequente
no c. 94). Para tal constatacédo levou-se em consideragdo a mudanga no que
concerne 0 uso das sincopas essencialmente ritmicas, empregadas, sobretudo, nas
células e/ou motivos de curta duragao. Nesse sentido a coda inicia no c. 107 e se
desenvolve até o c. 130 — com o consequente em elisdo no c. 118 —, concluindo este
primeiro movimento da Suite Brasileira de modo incisivo e afirmativo. Na sequéncia,
quadro com os trechos onde ocorrem mudangas seccionais bem como as

transformagdes na textura.
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Figura 74 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Ponteio: se¢des (inicios de frases) e transformagdes na
textura.
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Como mencionado anteriormente, a abordagem analitica também se aportara
na terminologia adota por Kostka (1999). Nesse sentido, segue tabela com as
informagdes sobre a forma e a estrutura da Suite Brasileira Op.92 — Ponteio. Se

considerarmos a elisdo ocorrida em B as segdes somam exatos 130 compassos®'.

Tabela 8 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Ponteio: subdivisdes, ‘tonalidades’ e numero de
COMpassos.

Forma da Suite Brasileira Op. 92 - Ponteio

SUBDIVISOES TONALIDADES COMPASSOS
Secao A Atonal 52
Secdo B (eliséo) Atonal 30
Secao A Atonal 25
Coda Atonal 24

Fonte: Autor, 2024.

No que tange as questdes interpretativas, faz-se mister frisar sobre os
processos de memorizacdo envolvidos nesta obra. Estes, apresentam desafios
unicos devido a auséncia de uma tonalidade central que frequentemente auxilia na
ancoragem da memoaria musical. Diante disso, estratégias devem ser consideradas
englobando analise estrutural; identificacdo de motivos e séries; reconhecimento de
texturas, timbres e dindmicas; memorizagédo auditiva (audi¢do focada); abordagens
motoras (dedilhados, articulacbes e gestos); repeticdo segmentar; utilizacdo de
esquemas Vvisuais (anotacbes e mapas mentais); memorizagdo analitica
(compreenséao tedrica das técnicas empregadas e possiveis comparativos). Para

esta obra ressaltarei algumas destas estratégias.

A primeira etapa — que inclui analise da forma e estrutura com a identificagao
de motivos e séries, bem como identificacdo de texturas, timbres e dinamicas —
demonstra-se de crucial importancia, pois como nas palavras da pianista Luciana

Noda® (sobre o fractal na estrutura da obra P6 Op.141%):

Gosto demais da ideia de utilizar o fractal de Cantor e é possivel constatar
diversas dimensdes do mesmo na obra. Isso me ajudou muito a elaborar a
performance e fazer escolhas. Quando a estudei, Liduino n&o havia

91 Nesse caso deve ser descontado um dos compassos onde ocorre a elisdo. Para a analise optou-
se, por questbes fraseoldgicas, considerar o Ultimo compasso de A e o primeiro de B,
contabilizando dois compassos onde seria, na realidade, apenas um (no c. 52).

92 Pianista brasileira e professora doutora na UFPB.

93 Po6 Op.141 (2008) é uma composicao atonal de Liduino Pitombeira. O protétipo fractal conhecido
como Cantor Set, introduzido pelo matematico alemdo Georg Cantor, em 1883, é a inspiragéo
para esta peca. A obra é dedicada a pianista brasileira Luciana Noda.
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publicado o artigo que trata dessa pega, ou seja, tive que analisar sozinha e
descobrir todas as camadas para encontrar a projecéo do fractal ao longo
da pega® (NODA, 2024).

Esta relevante alegagao por si sé nos demonstra a importancia da analise dos
elementos estruturais para o entendimento — em uma obra atonal — de sua forma e,
consequentemente, para as melhores escolhas interpretativas. A memorizagdo de
musica atonal requer uma abordagem multifacetada, integrando analise tedrica,
pratica consistente, e uma variedade de técnicas de memorizagdo. Ao combinar
diferentes estratégias, podemos lograr uma conexdo mais profunda com a obra,
auxiliando na sua execugao e interpretagao.

No meu caso, especificamente, para a memorizacao da Suite Brasileira —
Ponteio, a consciéncia das terminagdes fraseoldgicas e se¢des propiciou o estudo
fragmentado e, como resultado, a coesa repeticio segmentar de trechos
especificos. Nesta conjuntura, as alteracbes entre as texturas de cada segao
também auxiliaram no estudo da obra, bem como para atenuar o tempo de uma
satisfatoria memorizacdo. Ainda nesse sentido, uma racional correlacdo entre as
sutis diferencas motivicas, presentes nas mudangas seccionais e fraseoldgicas,
corroboram o ferramental de elementos para as escolhas interpretativas numa
performance, além de contribuir para os processos de memorizacdo. Nesse sentido
e reportando a metodologia adotada por John Rink (2002), faz-se oportuno
disponibilizar também o grafico contendo as flutuacbes de tempo e dinamicas da
Suite Brasileira Op.92 — Ponteio. Por conta da extensao deste movimento o grafico
encontra-se dividido em duas partes iguais (0 espectrograma estara disposto apds o

3° movimento).

94 Informacgao colhida por meio de entrevista concedida pela pianista para o autor deste trabalho, via
e-mail, no dia 15 de abril de 2024. Ver link de acesso ao Google Drive disponibilizado nas
Referéncias desta tese.
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Figura 75 — Grafico sobre a Suite Brasileira Op.92 (2005) — Ponteio: indicagbes aproximadas de
dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

Conforme abordado, a utilizacdo de tabelas e graficos, em conjunto com a
andlise da forma e estrutura, pode ser extremamente utii na performance e
interpretacdo musical. Isso se deve ao fato de que eles oferecem uma
representacdo visual que se alinha com as perspectivas intrinsecas de cada
intérprete, destacando aspectos que, de outra forma, poderiam permanecer ocultos
ou ser negligenciados em uma leitura superficial ou menos criteriosa. Outro fator
importante, a ser ressaltado nas dificuldades interpretativas defrontadas nesta obra,
inclui o gerenciamento do andamento quase ininterrupto com as diferengcas nas

texturas entre cada uma das sec¢des, em especial da secédo B para o retorno em A'.

Ainda nessa questao, as diferencas entrepostas na conexao entre a secao A e
B também é outro fator a ser considerado. Neste caso o maior obstaculo encontra-se
em nao perder a pulsagao em B, visto que nesta se¢ao o0 uso de sincopas melddicas
brandas em uma condugé&o por clusteres (em pianissimo e aliados por uma ampla
pedalizagdo) podem facilmente deslocar o intérprete para um andamento mais
cdmodo. Nesse contexto, manter a ritmica inicial, mesmo em condi¢des texturais

desfavoraveis as do inicio da obra, se apresenta como uma dificuldade significativa
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a ser defrontada neste movimento. Isso é essencial para assegurar uma conexao
coesa com a secao A, e, assim, garantir uma concluséo estavel da Suite Brasileira
Op.92 — Ponteio.

Nesta conjuntura e para concluir em partes esta questao — no que concerne o
fator ritmico como marca registrada da escrita do compositor —, a pianista Lucia

Barrenechea nos coloca a frente de uma interessante alegacgao.

[...] Como disse, sua escrita é desafiadora, determinadas ocorréncias
técnicas nao sao 6bvias numa primeira leitura, o que é estimulante, pois te
leva a ter que pensar numa solugdo (seja dedilhado, gesto, um &angulo
diferente da mao). Penso que o elemento ritmico &, por vezes, um desafio
em determinados trechos de obras que eu ja toquei (BARRENECHEA,
2024)%,

No que concerne o modo sistematizado da escrita musical de Pitombeira,
salienta-se o emprego dos clusteres e sua correlagao intervalar entre si e entre
outras ideias musicais, ou motivicas, entrepostas no decorrer desta obra. Como
exemplo, podemos observar tais correlacdes entre os clusteres da secdo B com os
trechos finais da coda. Nesse sentido, o conhecimento por parte do intérprete sobre
as relagbes de equivaléncia entre as diferentes ideias musicais podem, com efeito,

ser outro importante recurso para auxiliar nos processos de memorizacao.

Figura 76 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Ponteio: correlagdes intervalares (e motivicas) entre os
clusteres da Segéao B e trechos finais da Coda.
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Fonte: Autor, 2024.

95 Informacgao colhida por meio de entrevista realizada via e-mail com a professora Dr.? Llcia
Barrenechea. Ver link de acesso ao Google Drive disponibilizado nas Referéncias desta tese.
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4.3.2 Modinha

A transparente liberdade melddica disposta neste movimento se reflete
também em sua forma e estrutura. Esta obra encontra-se em um possivel formato
binario, porém com algumas especificidades gerais. Por exemplo, as diferengas
entre as ideias musicais aliadas a uma drastica mudanca nas férmulas de compasso
e pulsagdes, sugerem que a seg¢do A compreenda um formato triplo e irregular.
Assim, a primeira secao se configura por introducédo (10 compassos) + antecedente
(9 compassos) + consequente (9 compassos), totalizando 28 compassos. Na
sequéncia, a se¢ao B irrompe em elisdo de A no c. 158, ficando nesta configuracéo:
antecedente (9 compassos) e consequente + codetta (10 compassos), totalizando 19

compassos.

Novamente, para esta conjuntura seccional, levou-se em consideragdo —
como elemento basilar — as alteragdes nas texturas desenvolvidas entre as secdes.
O material tematico empregado em A é composto, no geral, por trés vozes com
preenchimento harménico, sendo mais movimentado e cadenciado. Ja4 em B, o
material se caracteriza por uma quebra dos padrbes cadenciados — com 0O uso
inicialmente de quidlteras — além do emprego de clusteres delongados, aliados,
ainda, a uma ampla pedalizacdo que fornece um carater mais introspectivo e
estatico ao incio desta seg¢do. No consequente de B ocorre o retorno para os
padroes texturais desenvolvidos em A, porém com a adigdo de uma codetta de 3

compassos que remete as caracteristicas estacionarias desenvolvidas na sec¢éo B.

Tabela 9 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Modinha: subdivisbes, ‘tonalidades’ € nimero de

compassos.
Suite Brasileira Op. 92 - Modinha
SUBDIVISOES TONALIDADES COMPASSOS
Secao A Atonal 28
Secao B (elis@o + codetta) Atonal 19

Fonte: Autor, 2024.

Se considerarmos, nesse caso, a elisdo decorrida em A e B (no c. 158) temos
um total de 46 compassos. Nesse sentido a definicdo da secdo B em elisdo com

final de A se deu por fatores ritmicos, texturais e pela proporcionalidade fraseoldgica
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que melhor se adequasse ao sistema identificado (binario). No caso, uma possivel
breve ponte foi considerada entre as secbes, porém descartada por conta de
atenuar as caracteristicas do sistema composicional binario, bem como desajustar
as configuragbes e proporgdes fraseoldgicas®. Faz-se importante destacar que ter
em mente as possiveis divisdes entre as sec¢des facilita no processo de estudo de
uma obra atonal, bem como de sua memorizacdo. Na busca por elementos que
auxiliem este processo, em obras sem um centro tonal definido, a utilizagdo de
estratégias que fornecam padroes e niveis de equivaléncia tem um papel
preponderante para o entendimento de sua forma, podendo auxiliar na criacdo de
um mapa mental que se ajuste eficazmente do repertério para as necessidades

intrinsecas de cada intérprete.

Figura 77 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Modinha: trecho de conexao entre as secbes Ae B
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Acerca da textura empregada na codetta, observa-se 0 emprego de

parametros de textura similares aos desenvolvidos no antecedente de B.

Figura 78 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Modinha: codetta (correlagbes com a textura
desenvolvida em B).
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Fonte: Autor, 2024.

96 Para uma melhor visualizagao, ver partitura completa nos anexos deste trabalho.
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As questdes interpretativas de maior relevancia nesta obra sdo de ordem
subjetiva, sendo que o carater prosodico e o lirismo — tipico das modinhas — devem
nortear toda atmosfera sonora simbolizada neste género musical. A modinha é um
género musical que se destacou por suas qualidades prosddicas e liricas.
Prosodicamente, a modinha é marcada por uma melodia suave e expressiva,
facilitando a comunicacdo emocional do texto cantado. As letras das modinhas, do
ponto de vista lirico, frequentemente exploram temas sentimentais, muitas vezes
refletindo uma linguagem poética repleta de metaforas, que intensificam seu apelo
emocional intimista e profundamente afetivo, além de capturar aspectos culturais e
sociais. Desse modo e na obra em questdo, gerenciar as alteragdes das pulsagdes
em consonancia das peculiaridades deste género — aliando as diferentes ideias e
texturas desenvolvidas —, se apresenta como um interessante aspecto a ser
trabalhado pelo intérprete que se esmere em unir a circunspecg¢ao histérica
envolvida. Em uma proposta que englobe a execugdo de tais parametros, uma
abordagem com certa liberdade nos trechos onde a melodia se apresenta branda e
menos ritmica, em contraste de uma forma risoluta nos trechos mais movidos, pode
fomentar um maior dialogo entre as sec¢des e suas linhas fraseoldgicas, além de
fornecer mais dinamismo na interpretacéo.

Figura 79 — Grafico sobre a Suite Brasileira Op.92 (2005) — Modinha: indicagbes aproximadas de

dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

4.3.3 Forrobodé6

Forrobodd € um termo rico em significados culturais e sociais, refletindo a

diversidade e a riqueza das tradicdes festivas brasileiras. Em consonancia, neste
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ultimo movimento da Suite Brasileira, podemos observar uma ampla gama de
procedimentos que exploram as possibilidades embutidas nesta terminologia. De
inicio, constata-se os contrastes entre as fraseologias, que de modo continuo se
alteram sobretudo por meio de mudangas em suas texturas. O carater sincopado
dos motivos e frases € outro importante fator que se faz presente por toda a obra.
Nesse sentido, as nuances ocorridas em células de menor valor serdo levadas em

consideragao para a justificativa da forma de Forrobodé.

Por se tratar de uma obra com diferentes temas concatenados, optou-se por
uma abordagem mais ampla entre cada fragmento interno de cada sec&o. Nesse
caso, a sec¢ao A inicia com 8 compassos introdutdrios que se estendem por mais 9,
em uma segunda ideia musical no antecedente. Este trecho se configura por uma
textura cordal e em constante sincopacado (na voz superior e inferior), além da
caracteristica alternéancia entre as formulas de compasso que culmina em uma ponte
de 2 compassos (c. 192 e 193). A seguir, no consequente, temos um padrdo em
ostinato no acompanhamento da voz inferior, que transfere uma sensacédo de 3
pulsos dentro de 2/4 (com efeito similar ao de uma hemiola). Nesta acepgao, este
trecho compreende um total de 14 compassos, sendo que os 2 ultimos configuram
breve ponte para a sec¢ao posterior. Ao todo a primeira secéo totaliza 31 compassos
(17 cps. no antecedente + 14 cps. no consequente). Os padrdes motivicos
entrepostos nestes dois trechos de A (sincopas e hemiolas) sao cruciais para a

definicdo da ultima segao, no final da obra.

A secao B irrompe no c. 208 advinda por uma drastica mudancga tematica e ao
mesmo tempo textural, que compreende arpejos delongados (diminutos e
dissonantes) sustentados por uma linha de baixo com ampla pedalizagdo. Nesta
sec¢ao o uso do pedal sostenuto (ou pedal tonal) se faz presente em concomitancia
do pedal de sustentacdo. Nesse sentido e dependendo do piano que se toca, é
muito importante ter uma intimidade com o instrumento para obter as nogdes acerca
do tempo de queda da ressonancia, além de uma abordagem de toques que
favoregam as trocas de ambos os pedais sem depreciar as ideias empreendidas em
B. Acerca das divisdes seccionais desta segao, o periodo antecedente se configura
por uma sequéncia de 18 compassos, enquanto que o consequente compreende um

total de 11 compassos (totalizando 29).
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No préoximo trecho, na secdo A, salienta-se algumas importantes
peculiaridades relacionadas. O fator motivico que concerne como principal elemento
para delimitar o inicio desta secédo encontra-se na linha melddica inferior. Neste caso
a hemiola detectada no consequente de A serviu como arquétipo para o inicio de A’
(no c. 237), onde uma nova melodia insurge, porém com a mesma base ritmica
empreendida anteriormente. Segue exemplo desta correlagcdo motivica decorrida em

AeA.

Figura 80 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Forrobodé: correlagdes motivicas entre as secdes Ae A
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Fonte: Autor, 2024.

Do mesmo modo, no consequente de A’ constata-se — apesar da diferenca
tematica na voz superior — similitudes entre as sincopas da base ritmica do
antecedente de A. Este padrdo se estende ao longo de mais 8 compassos. Abaixo,

um comparativo entre ambos.
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Figura 81 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Forrobodé: correlagbes motivicas entre as secdes Ae A
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Fonte: Autor, 2024.

Interessante notar que a despeito das transformacdes melddicas, em uma
obra desprovida de centro tonal, as paridades motivicas na base ritmica tém forte
influéncia na identificacdo entre as sec¢des, além de fomentar um didlogo que pode

também auxiliar o performer na memorizagao e tomada de decisdes interpretativas.

Adiante, na sequéncia desta ultima parte, um novo padréo insurge na base,
aliado, ainda, a uma nova ideia melédica. Este novo trecho tem fungao de ponte
para o material a seguir na coda. Diante disso considera-se esta ponte — ou segunda
ideia deste trecho — como integrante do consequente de A, somando-se mais 6
compassos e totalizando 22 para o consequente de A’ (antecedente 8 + consequente

8 + ponte 6 = 22 compassos).

A coda de fato se inicia no c. 259 e se prolonga por 27 compassos, até o
término no c. 285. Neste ponto uma célula ritmica em constante staccato se
desponta, em meio, ainda, de uma linha de baixo oitavada e prolongada (por
pedalizacdo manual e uso do pedal sostenuto / tonal). Para manter essa nova
textura da coda € importante o intérprete, novamente, ter um adequado
conhecimento prévio do instrumento, pois este efeito — linha superior com acordes
em staccato e baixo prolongado — pode ser feito de diversas maneiras, inclusive com

0 uso muito pontual do pedal de sustentagao ou, até mesmo, sem o uso dos pedais
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do piano (apenas por meio da pedalizagdo manual)®’. Para esta Gltima possibilidade
faz-se importante ressaltar que a escolha do andamento, com relagdo ao sugerido
no inicio do movimento, interfere diretamente na abordagem da pedalizagédo deste e
de outros trechos desta obra em questdo. Do mesmo modo, o andamento pode
interferir na escolha do tipo de toque a ser empregado de acordo com cada
articulagdo (mais profundo ou superficial e com mais ou menos velocidade de
ataque). Esses dois fatores sdo essenciais na tomada de decisdes pelo intérprete no
momento de estudos deste movimento e, via de regra, estdo conectados
diametralmente com os recursos e possibilidades de ressonancia oferecidas em

cada tipo de instrumento.

Outro aspecto interessante a ser ressaltado em todo o movimento, sobretudo
na coda, seria a dicotomia apresentada entre as ideias musicais que se caracterizam
por uma ritmica quase sempre pujante, ao passo que as harmonias e sonoridades
orbitam entre tons (cores/coloragbes) soturnos e de obscuridade. Essa peculiaridade
pode ser considerada também no primeiro movimento da Suite Brasileira, sendo
uma das marcas registradas do compositor. Nos trechos finais da se¢cao B e na coda
de Forroboddé ocorrem reminiscéncias motivicas provenientes de Ponteio,
evidenciando, pois, o diadlogo entre os movimentos da suite. Assim, a obra conclui
com a reexposicao de materiais previamente trabalhados, preservando, ao mesmo

tempo, a conexao com o carater vigoroso explorado no final do primeiro movimento.

Figura 82 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Forrobodé: reminiscéncias de Ponteio em trechos de B e
na Coda.
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Fonte: Autor, 2024.

Adiante, segue a tabela demonstrativa sobre a analise empreendida em

Forrobodo.

97 Para esta inferéncia o autor deste trabalho — e também intérprete em questdo — testou as
variadas formas de abordar este trecho da obra.
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Tabela 10 — Suite Brasileira Op.92 (2005) — Forrobodé: subdivisdes, ‘tonalidades’ e numero de

compassos.
Suite Brasileira Op. 92 - Forrobodo
Subdivisdes Tonalidades Compassos
Secao A + Breve Ponte Atonal 31
Secdo B Atonal 29
Segao A (+ ponte) + Coda Atonal 49

Fonte: Autor, 2024.

Segue também o grafico indicando as flutuagdes de tempo e dinamicas. Por

conta da extensédo deste movimento optou-se pela divisdo em duas partes.

Figura 83 — Gréfico sobre a Suite Brasileira Op.92 (2005) — Forrobodé: indicagbes aproximadas de
dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

Para o tracado das dinamicas priorizou-se as indicacbes sobre as ideias
melddicas principais (em trechos onde ocorre duas indicagdes de dinamica).
Conforme mencionado anteriormente, para obter uma visualizacdo dos parametros

sonoros, sera disponibilizado, ao final de cada obra, o espectrograma da gravagéo

de minha interpretacéo.
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Figura 84 — Espectrograma da Suite Brasileira Op.92 (2005) de Liduino Pitombeira — captagdo em
mp3 — na interpretagéo do autor deste trabalho®.

AAC (Advanced Audio Coding), 192 kbps, 44100 Hz, 2 canais

-60 dB

- -100 dB

- -120 dB

3:00 4-00 5:00 6:00 7-00 8:00 9:09
Fonte: Autor, 2024.

Como ainda reportado, quando houver mais gravagdes disponiveis das obras
— em rede online — sera disponibilizado seu espectrograma para possiveis
comparativos e inferéncias. Sendo assim, segue espectrograma da Suite Brasileira

Op.92 (completa) sobre a interpretagdo da pianista Varta Tchakarian®, a quem
Liduino dedicou esta obra.

Figura 85 — Espectrograma da Suite Brasileira Op.92 (2005) de Liduino Pitombeira — captagcdo em
mp3 — na interpretagédo da pianista Varta Tchakarian'®.

MP3 (MPEG audio layer 3), 192 kbps, 44100 Hz, 2 canais

-60 dB

-100 dB

3:00 4:00
Fonte: Autor, 2024.

98 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uwjyDi8UbVQ. Acesso em: 20 ago. 2024.
99 Breve biografia da pianista consta na segunda sec¢ao desta tese.
100 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=f20e1IfLtUU. Acesso em: 20 ago. 2024.



183

Figura 86 — QR Code do audio (interpretagdo do autor) que gerou o espectrograma da Suite
Brasileira Op.92 (Liduino Pitombeira).

Fonte: Autor, 2024.

Afora algumas similitudes entre os delineamentos dos espectrogramas,
podemos notar que a principal diferenca se faz por meio da minutagem (em especial
do primeiro movimento). De fato, confesso que optei por um andamento mais
comodo em Ponteio, devido a mudangas na textura na regido central da obra que
favorecem a uma possivel retracdo (em um andamento mais vivido). Nesse sentido,
a escolha por um andamento mais confortavel me propiciou maior homogeneidade
entre as seg¢des com relagdo ao pulso global, além da clareza nas articulagdes. Por
conta disso € razoavel supor que uma leve retracdo sobre a pulsagao, sugerida no
inicio, ndo deprecia o carater movido deste primeiro movimento, pois ainda auxilia
na estabilidade e na sensagao de continuidade que a pulsacdo deve manter entre
cada uma das sec¢des (mesmo em suas diferentes ideias e texturas empreendidas).
No segundo e terceiro movimentos podemos verificar, pelas propor¢cdes dos

espectrogramas, que mantive a pulsacado dentro do parédmetro original.

Apenas para consubstanciar estas inferéncias, segue a minutagem de cada
interpretacao: Felipe Mello (Ponteio — 3:28 m; Modinha — 2:52 m; Forroboddé — 2:48
m); Varta Tchakarian (Ponteio — 3:00 m; Modinha — 2:37 m; Forrobod6 — 2:36 m).

Em relagéo a leitura cuidadosa da obra musical de Pitombeira, a pianista
Lucia Barrenechea faz uma valorosa observacao: “Na minha opinidao a escrita de
Liduino é bem cristalina, as indicagdes de articulacdo sdo bem detalhadas, entdo me
remete um pouco ao cuidado que tenho quando toco obras de Mozart ou Debussy,
em fungdo do cuidado com a notagéo”'*' (BARRENECHEA, 2024). Desse modo e ao

101 Citagao por meio de entrevista concedida pela pianista para autor deste trabalho, via e-mail, no
dia 16 de abril de 2024. Ver link de acesso ao Google Drive disponibilizado nas Referéncias desta
tese.
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abordar o repertorio atonal, integrar uma analise que inclua a geragao paramétrica
pode, com efeito, aprimorar este nivel de atencdo e meticulosidade em uma

proposta de leitura ainda mais circunspecta por parte do intérprete.

Acerca dos aspectos que englobem a percepg¢ao do performer com relagao a
ressonancia de cada instrumento, Luciana Noda nos expde sua opinido (baseada
em experiéncias de leituras e interpretagdes do repertorio atonal do compositor em

questao).

As questdes interpretativas que considero importantes para a performance
compreende o controle da ressonancia e o dominio pleno do pedal tonal.
Também ¢é importante ter nogao clara do contraponto presente nas pegas
para conduzir uma boa dire¢do do fraseado. [...] Alias, € muito importante
conhecer o piano para ter nogdo do tempo de queda da ressonancia'®
(NODA, 2024).

4.4 Analise e questoes interpretativas de Trois Monuments Op.234 (2018)

4.4.1 Le sphinx des Naxiens

Como esta € uma obra construida sobre um processo de intertextualidade
explicita, a analise deste primeiro movimento sera conduzida de maneira mais
detalhada e focada. O objetivo é identificar o maximo possivel de correlagdes entre
as duas obras e os compositores — Pitombeira e Debussy —, com a intengdo de
estabelecer principios que possam interagir com as praticas interpretativas.

A primeira frase, composta pela se¢édo A, se subdivide em cinco compassos
representados pelas subsec¢des dispostas nos c. 1-2 (a'), c. 3-4 (a?) e c. 4-5 (a®). Por
esta disposi¢cado observa-se a ocorréncia de elisdo entre os materiais dos membros
de frase nos c. 4 e 5. Nestes dois ultimos ha também a ocorréncia do processo de
planning com a sobreposi¢cao de acordes em condugao por arpejos, assim como nos
c. 4-5 do Preludio N°1 de Claude Debussy. Na sequéncia, a frase empreendida em A
se desenvolve por mais cinco compassos, reutilizando os mesmos parametros de A
com notas oitavadas e melodias mais ornamentadas (ou transformadas). No c. 11 a

secao B irrompe por meio de outro processo de planning, porém com uma textura

102 Informacgao colhida por meio de entrevista concedida pela pianista para o autor deste trabalho,
via e-mail, no dia 15 de abril de 2024. Ver link de acesso ao Google Drive disponibilizado nas
Referéncias desta tese.
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mais densa e ampla — com a adi¢do de notas pedal — sobre uma linha com classes
de alturas pensadas na escala pentatbnica de Sol (nos dois primeiros compassos —
c. 11-12).

A partir do c. 13 temos a continuagao de B (em b") por mais dois compassos
com os mesmos padrdes texturais, porém sobre a escala pentatdnica de La (c. 13-
14). No c. 15 (por meio do planning) empreende-se transposi¢des na classe de
altura de B, ficando desse modo: b? (c. 15-17) e b3 (c. 18-21). A partir do c. 21 ocorre
o emprego de formulas especificas'® aplicadas nos c. 22, 23 e 24, indicando suas
transformagdes com relagdo aos motivos na base anterior de B, b' e planning
(subsecdo b4 — c. 22-24). Salienta-se que bs decorre de breve elisdo com a
subsecao b? (advinda no segundo tempo do c. 21). Ao final deste ultimo trecho de B
(subsecao b4) temos a secédo A”’, composta por elementos transformados de A (a'”)
que culminam, de modo breve, nos ultimos cinco compassos da Coda (c. 27-31). Na
sequéncia, segue tabela demonstrativa acerca da forma com a adi¢cdo deste viés

sistémico em Le sphinx des Naxiens.

Tabela 11 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le sphinx des Naxiens: subdivisbes, ‘tonalidades’ e
numero de compassos.

Trois Monuments Op. 234 (2018) — Le sphinx des Naxiens

Subdivisées Tonalidades Compassos
SecaoA(a', a% a®) +A Modal / Cromética (indefinida) 10
Secdo B (b, b”, b% b® b4)  Modal/ Cromética (indefinida) 14
Sec¢do A’ (a") + Coda Modal / Cromatica (indefinida) 7

Fonte: Autor, 2024.

103 Oriundas de conceitos aplicados na teoria dos conjuntos e aplicados também na modelagem
sistémica, tais formulas compreendem Tsl(Xo1); T7I1(X01); Tel(X01) e séo utilizadas nos c. 22-24
para as transformag¢des melddicas decorridas entre os incisos destes compassos em questdo. Na
modelagem sistémica, formulas e notagdes sdo frequentemente personalizadas para representar
conceitos, processos ou transformagdes especificas dentro de um sistema. No contexto musical
ou de qualquer sistema complexo, uma notagdo como Tsl(Xo01) poderia ser interpretada de
maneiras diferentes dependendo do modelo ou framework utilizado. Nesse caso “T5” representa
uma transformagdo ou transposigdo do conjunto ou motivo em cinco semitons acima. Ja “I” é
usado para indicar inversado, dependendo do contexto. Na teoria dos conjuntos musicais, uma
inversdo de um intervalo envolve espelhar os intervalos em relagdo a um eixo. Por fim (Xo1) faz
referéncia a um conjunto especifico de notas ou a uma série usada na musica serial ou na teoria
dos conjuntos, podendo também se referir a um conjunto original ou a um motivo identificado de
alguma forma na analise (STRAUS, 2005).
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A modelagem sistémica pode oferecer diversas ferramentas e abordagens
importantes para intérpretes em uma performance musical. Ao adotar uma
perspectiva sistémica, o intérprete pode considerar a musica executada como parte
de outro sistema em que varios elementos interagem entre si, com a finalidade da
compreensao mais profunda do texto e sua fidedigna transmissdo em uma
performance. No que tange os aspectos voltados para a memorizagéo e estudo de
uma obra nesse modelo, a compreensado holistica inerente deste formato
composicional é outro importante fator a ser considerado. Ao considerar todos os
elementos musicais (ritmo, harmonia, melodia, timbre, dindmica) como partes de um
sistema interligado, o intérprete pode obter uma compreensdo mais profunda da
obra como um todo. Isso facilita a identificagdo de como as mudangas em um
elemento podem afetar outros e o impacto global da performance. Nesse sentido, a
modelagem sistémica permite que o intérprete analise a obra dentro de contextos
especificos, incluindo histérico, cultural e estilistico. Isso pode informar decisdes
interpretativas que sdo mais auténticas e respeitosas a intengdo original do
compositor.

No meu caso, especificamente, conhecer também os doze preludios de
Debussy — mesmo que de maneira tedrica em sua maioria — auxiliou sobremaneira a
forma como, de inicio, abordei este movimento de Trois Monuments. Ao participar do
projeto de extensao universitaria da Rede Unespiano, no ano de 2022 — como
intérprete em um dos preludios de Debussy —, pude entrar em contato com uma das
obras do primeiro caderno: Preludio N°9 — La sérénade interrompue. Desse modo,
ao poder escrever academicamente sobre a forma, a histéria e, até mesmo,
curiosidades dessa obra, adentrei sistematicamente em um patamar de conceitos
que subsidiaram minhas escolhas no estudo, interpretagcdo e gravagao desta obra
em questédo'®. Ainda nessa otica, ouvir, ler e discutir os escritos dos colegas sobre
os outros preludios me condicionaram conceitos que também auxiliaram no estudo e
gravagdo do Preludio N°1'%. Nesse sentido, estudar e entender de modo pratico e
tedrico os doze preludios do primeiro caderno (por meio dos textos e discussoes

com os colegas e suas respectivas performances), contribuiu sobremodo para o

104 A referida gravagédo se encontra-se disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fhzPZyR2ePo.
Acesso em: 17 ago. 2024.
105 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8pWWSWijtgrU. Acesso em: 17 ago. 2024.
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nivel de consciéncia necessario em uma abordagem mais tranquila e racional sobre
os trés movimentos de Trois Monuments. O referido projeto teve, por fim, a
confecgdo de um livro académico'® e a gravagéo de todos os preludios do primeiro
livro de Debussy, disponiveis em site do YouTube'”. Na sequéncia, foto da capa e
de um capitulo do livro em questéo.

Figura 87 — Imagem do livro que resultou do projeto de extensdo universitaria Rede Unespiano, ano
de 2022.

RELUDIO 9

sérénade

Andamento
Modérément animé

Fonte: Autor, 2024.

Ao considerar a performance como um sistema que inclui ndo apenas o
musico e o instrumento, mas também o espaco onde a musica é executada, o
intérprete pode ajustar aspectos de sua performance para se adaptar a acustica do
local, utilizando abordagens sistémicas para planejar seu estudo e pratica, aléem de
estabelecer quais técnicas especificas devem ser desenvolvidas primeiro e como

elas se integrardo na performance final. Sob este prisma, a modelagem sistémica

106 O langamento do livro Os preludios de Claude Debussy Caderno 1: notas e gravagbes ocorreu
como parte do evento VIl Performa Clavis, realizado no Instituto de Artes da Unesp em novembro de
2022.

107 Todas as gravagdes se encontram disponiveis em: https://www.youtube.com/@rede_unespiano.
Acesso em: 18 ago. 2024.
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pode direcionar o intérprete na geréncia das emogbdes e energias durante a
performance, corroborando o entendimento de como esses aspectos influenciam
diretamente no desempenho técnico, sonoro e expressivo. Grosso modo essa
abordagem nao apenas melhora a execucgéo técnica e expressiva, mas também
intensifica a conexao emocional entre o intérprete, o texto musical e o resultado final,
seja em gravagdes ou performances ao vivo.

Apesar do andamento lento (seminima = 48 bpm), as sugestdes
interpretativas de maior relevancia sobre este primeiro movimento sao de ordem
essencialmente ritmica. De inicio, as primeiras ideias de A se constroem sobre
férmulas de compasso em adicdo (2/4+3/8), gerando uma interessante pulsagao
entre os incisos das frases. Nesse caso, manter o fluxo continuo da pulsacao entre
as alternancias na férmula de compasso seria a maior dificuldade inicial desta obra,
por conta, ainda, da ocorréncia de outras férmulas de compasso em adigdo que
quebram a sensacao do pulso inicial.

Em aula realizada no doutorado com o professor Dr. Nahim Marun (orientador
desta pesquisa), foi discutido sobre a importancia de memorizar este tipo de obra,
pois para obter uma maior sensibilidade a todos estes aspectos ritmicos, o fato de
olhar na partitura gera um pequeno empecilho ao intérprete, agravado, ainda, pela
profusa quantidade de saltos em ambas as maos no decorrer de toda a obra. Este
ultimo fator nos leva para uma outra problematica técnico interpretativa inerente
deste movimento, abordada a seguir.

O planning empreendido na sec¢ao B, com extensa amplitude intervalar entre
as estruturas (baixo, linha central e linha melddica superior), compreende a segunda
dificuldade defrontada nesta obra. Neste caso, a pulsagéo continua e os movimentos
entre os saltos deve envolver, sincronicamente, o gerenciamento de fatores como a
velocidade do ataque, do relaxamento, do salto e da pedalizagdo. Outro ponto a ser
ressaltado, compreende a utilizagdo de fermatas e indicacbes de agdgicas —
ritardando e a tempo — que permeiam toda a secdo A, podendo ser mais um
agravante no que concerne a sensacao do fluxo dos pulsos. Assim, para que tais
aspectos transcorram com naturalidade e sem transparecer afobacao, os processos

de memorizagdo mencionados anteriormente revelam-se de importancia crucial para
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o estudo e cOmoda execucgao desta peca em questdo. Na sequéncia, grafico com as

flutuacdes de tempo e dindmicas de Trois Monuments — Le sphinx des Naxiens.

Figura 88 — Grafico sobre Trois Monuments Op.234 (2018) — Le sphinx des Naxiens: indicagbes
aproximadas de dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

4.4.2 Le pilier des Rhodiens

Neste movimento de Trois Monuments observa-se o amplo uso do
procedimento de planning, que permeia os 21 compassos desta obra. Como o
préprio compositor menciona: “Le pilier des Rhodiens emprega um tipo de
intertextualidade estilistica pelo uso de uma melodia modal em um conjunto de
planejamento — planning set — pontos de pedal e ostinatos” (PITOMBEIRA, 2018).
Nesse sentido, um olhar mais atento para este processo (ou tipificacdo musical) sera
o topico principal sobre a analise e questdes interpretativas desenvolvidas a seguir.

O planning refere-se a técnica de mover blocos de acordes paralelamente,
sem a necessidade de resolver as dissonéncias de maneira tradicional. Esta técnica
musical condiciona mais possibilidades para evocar imagens e ambiéncias,
refletindo a influéncia do impressionismo. Além da manipulacido dos acordes esta
técnica possibilita uma interferéncia direta nas texturas e dindmicas empreendidas,
gerando maior riqueza nas variagdes ritmicas e timbricas de acordo com o modo (ou

modos) harmdnico(s) utilizado(s), podendo evocar qualidades sonoras etéreas e
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minimalistas. O compositor, nesse caso, pode adaptar e transformar de modo
subitdneo suas ideias conforme a necessidade sonora empreendida, associando
texturas complexas a padrées ritmicos com a finalidade de gerar novas
combinagdes timbricas e expressivas.

Para a divisdo seccional desta obra faz-se crucial o entendimento deste
processo, que combina sutilezas nos padrdes da textura com os diferentes modos
envolvidos. A secdo A inicia com nota pedal em Mi e se desenvolve, por seis
compassos, até o pedal em La. Podemos inferir que esta primeira segéo se encontra
em um modal menor que varia entre dois pedais principais, envolvendo as escalas
de Mi e La menores com blocos de acordes sobrepostos que conduzem uma singela
melodia na linha superior. Advindo de uma finalizagao fraseoldgica pelo acorde de
La menor (sustentado por fermata), insurge, a partir do c. 7, a se¢ao B, que inicia
com menor densidade (sem nota pedal) e com uma linha melddica onde acordes
maiores sao favorecidos em meio a triades menores. Ainda no senso modal, lidio e
mixolidio sdo brevemente citados (no c. 40). No c. 41 ocorre o retorno da textura
mais densa e blocada sobre a nota pedal em Ré. Contudo, este novo pedal ainda
prossegue sobre o modo principal em La menor (V grau descendente). A partir do c.
43 ocorre o ponto culminante (ou climax fraseologico) na seg¢do B, por meio de
amplo modalismo entre os acordes que se movem de modo parcimonioso por uma
linha inferior oitavada cromatica. Deste centro fraseoldgico irrompe a ultima frase (ou
ideia) de B, que conduz em formato de ponte para a préxima se¢cao em A. Por
recapitular elementos desenvolvidos no inicio (notas pedal e harmonia blocada em
torno de Mi e La menores), consideramos esta se¢gdo como uma reexposi¢ao parcial
de A, pois a melodia se altera e transforma apenas sobre o primeiro inciso de frase

do primeiro compasso.
Figura 89 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le pilier des Rhodiens: ponto de climax na seg¢édo B.
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A obra finaliza sem coda e com a melodia inicial se prolongando, de modo
obstinado, pelos ultimos seis compassos. Sendo assim, a estrutura das frases e
secdes em Le pilier des Rhodiens se distribui desta maneira: Segcéo A (3+3 = 6
compassos); Segao B (3+3+3 = 9 compassos), Secdo A’ (3+3 = 6 compassos). Na

sequéncia, segue tabela sobre a forma deste movimento.

Tabela 12 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le pilier des Rhodiens: subdivisdes, ‘tonalidades’ e
numero de compassos.

Trois Monuments Op. 234 - Le pilier des Rhodiens

Subdivisdes Tonalidades Compassos
Secéo A Modal (indefinida) 6
Secéo B Modal (indefinida) 9
Secdo A Modal (indefinida) 6

Fonte: Autor, 2024.

Acerca do amplo modalismo empregado nesta obra e em uma referéncia ao
estilo de Claude Debussy, podemos observar que o processo de planning é, em sua

maioria, muito simile ao utilizado na obra La Cathédrale Engloutie. Abaixo, segue um
comparativo (entre as Fig. 89 e 90).

Figura 90 — Préludes pour piano — La Cathédrale Engloutie (Claude Debussy — Editeurs Durant) c.
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Fonte: Edi¢cdes Durant et Cia (editorada pelo autor, 2024).
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Nesta acepgao, as maiores dificuldades interpretativas envolvidas neste
movimento sdo de ordem do controle acustico do instrumento, pois exigem uma
expressao sensivel e um dominio técnico do intérprete. No geral a peca exige um

controle refinado da dindmica. O intérprete deve ser capaz de criar as camadas

108 Para melhor conferir acerca deste comparativo, ver partitura anexa nos apéndices deste trabalho.
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dindmicas sem perder a clareza sonora. O bom senso no uso do pedal de
sustentacdo é crucial para se criar a atmosfera misteriosa explorada pela peca,
especialmente para os efeitos de ampla ressonancia onde a busca pela dosagem
certa pode resultar em um equilibrio preciso, pois 0 uso excessivo do pedal pode
também obscurecer a harmonia e ideias musicais de ordens singelas. Nesse caso e
em algumas passagens, a nota pedal da linha inferior deve ser mantida também por
procedimento de pedalizacdo manual. Apesar do andamento relativamente
constante, a peca requer uma sensibilidade ao rubato, a fim de evidenciar suas
caracteristicas subjetivas (ou pictoricas). A fluidez ritmica deve ser natural e nunca
parecer forgada. Acerca da textura, a pega varia de acordes espessos a passagens
mais leves, e € importante que cada nota seja claramente articulada. A clareza nas
partes de vozes internas é essencial para manter a estrutura harménica, a fim de
capturar a atmosfera mistica e o carater evocativo da pega em questdo. Na
sequéncia, grafico acerca das flutuagcbes de tempo e dinamicas de Le pilier des
Rhodiens.

Figura 91 — Gréfico sobre Trois Monuments Op.234 (2018) — Le pilier des Rhodiens: indicagdes
aproximadas de dinamica e tempo.

Secdoes A B A’

N° de cps. 32 37 42 47 52
Fonte: Autor, 2024.

4.4.3 Le trésor des Athéniens

Por se tratar de uma obra com intertextualidade direta sobre citagcdes dos
doze preludios (1° caderno) de Debussy, o modo para a averiguagao de sua forma e

estrutura deve ser particularizado. Ao observar de modo global sua estrutura
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podemos constatar que esta obra empreende um carater miniaturalmente
rapsodico’®. As rupturas sobre o tempo/pulsagdo sdo um indicativo desta conjuntura
pois indicam, em sincronia, mudangas mais bruscas na atmosfera sonora de um
modo geral (texturas e dinamicas). Nesse sentido, as divisdes seccionais deste
movimento se distribuem em quatro partes: Segédo A (c. 53-68 — com ponte de 4
compassos nos c. 65-68); Secdo B (c. 69-80 — breve ponte no c. 80); Secgéo C (c.
81-90 — com ponte nos c. 85-90); Sec¢ao D (c. 91-100 — com codetta nos c. 99-100).

Segue tabela sobre a possivel forma de Le trésor des Athéniens.

Tabela 13 — Trois Monuments Op.234 (2018) — Le trésor des Athéniens: subdivisdes, ‘tonalidades’ e
numero de compassos.

Trois Monuments Op. 234 - Le trésor des Athénies

Secdes Tonalidades Compassos
Secéo A + Ponte Multiplas tonalidades 16
Secéo B + Breve Ponte Multiplas tonalidades 12
Segéo C + Ponte Multiplas tonalidades 10
Segéo D + Codetta Multiplas tonalidades 10

Fonte: Autor, 2024.

A maior dificuldade interpretativa, neste movimento, se encontra em aspectos
ligados a seu formato rapsoddico, sendo intensificado pelas costuras motivicas de
sua construgao intertextual. Nesse caso, o intérprete deve estar familiarizado com as
obras originais citadas para poder compreender a intencdo do compositor e
identificar as partes intertextuais, integrando as citagbes de maneira coesa e
mantendo sua originalidade estilistica. Ainda nessa questéo, o intérprete deve ser
capaz de captar as caracteristicas e nuances especificas de cada citagdo sem
depreciar, contudo, o contexto da nova obra gerada. Isso pode conduzir a novos
significados ou referéncias especificas que enriquecem a obra. Assim, uma possivel
problematica defrontada neste movimento seria a questdo do equilibrio entre a
fidelidade das citagbes conforme o novo contexto geral, englobando tomadas de
decisdes que envolvem agogicas para além da notagdo musical. Por exemplo, na
ponte do c. 80 a notagdo sugere mudar o andamento para a tempo, porém 0 novo

material tematico da seg¢édo conseguinte preconiza que neste compasso ainda ocorra

109 A rapsddia € uma forma musical que se caracteriza por ser livre e bastante expressiva,
frequentemente composta por uma sequéncia de melodias ou seg¢des contrastantes. Neste tipo de
composi¢ao costuma-se evocar uma narrativa ou contar uma histéria através das suas mudancgas de
humor e estilo.



194

uma leve retragao da pulsagéo (c. 80 — sendo um prolongamento dos c. 78 e 79), a

fim de que esta transicdo prepare — de modo orgénico e natural —

novas ideias musicais mais intensas e densas da secdo C. Ao

para fluidez das

lidar com essas

complexidades, o intérprete enriqguece sua abordagem por meio de decisdes

interpretativas mais informadas, levando-se sempre em consideracdo a obra de

base para o novo contexto musical explorado.

Figura 92 — Trois Monuments Op.234 — Le trésor des Athéniens, c. 78-80: sugestao interpretativa.

Sugestao: fazer

0 'a tempo'aqui. [7 -
= = >

78 = T = \

) E— B vm e e o vmig b
I" T T 1 7 ) | o ol #87 ﬁd | 4 ‘i« L N .0 -] | I |
[ £ Y & & & T N R 1 Ty P T Bl | IA v [ e D
7 CL AN S A A R L — i 3 L

o ot

e i —_— o ==
r__u“_ — =

T ] . o . £ N
Sugestao: continuar o ritardando (rit.) Bé. - he e ra re
T I T T [)] ﬁf v A 5 lu'hi L“u‘ Bm‘I Bm{«‘*—
hall ANl I PR | 9 =T L 3 i
i e e P s — e —
'---I-d” . - Segaz) c = = = = =
Secao B (trecho final - ponte) / P

Fonte: Autor, 2024..

Outro exemplo com esta mesma tematica pode ser encontrado no meio da

secado C, onde um ritardando preconiza uma nova citagdo sobre o sexto preludio.

Este preludio em questdo € extremamente lento e com diversas possibilidades de

rubatos, devido suas caracteristicas texturais e harmoénicas. Nesse

caso, adotar um

prologamento do ritardando anterior — realocando o ‘a tempo’ no c. 86 — faria mais

sentido para a ponte a seguir (construida sobre a citagdo do quinto

ilustracdo desta sugestao.

preludio). Segue

Figura 93 — Trois Monuments Op.234 — Le trésor des Athéniens, c. 84-86: sugestéo interpretativa.
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Acerca do formato rapsddico, com sua estrutura livre, varios desafios podem
ser ainda confrontados. Devido sua forma menos rigida, o intérprete deve encontrar
uma maneira de dar coeréncia e continuidade a obra, exigindo uma compreensao
profunda da intencdo global e narrativa do compositor para manter o sentido de
unidade e capturar a esséncia de cada citagdo, sem que a pecga pareca fragmentada
(apesar de sua natureza segmentada). Este formato exige também um controle
refinado sobre as dinamicas e a expressdo, pois muitas vezes inclui mudancgas
abruptas de intensidade e carater. Nesse sentido, o intérprete deve se adequar em
expressar todas as nuances de modo homogéneo e fornecer ainda um senso de
espontaneidade e unicidade a interpretacdo. Segue grafico com as flutuagdes de

tempo e dindmicas de Le trésor des Athéniens.

Figura 94 — Gréfico sobre Trois Monuments Op.234 (2018) — Le trésor des Athéniens: indicagdes
aproximadas de dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

Na sequéncia, espectrograma sob minha interpretacdo dos trés movimentos

de Trois Monuments Op.234.
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Figura 95 — Espectrograma de Trois Monuments Op.234 (2018) de Liduino Pitombeira — captagdo em
mp3 — na interpretagéo do autor deste trabalho™°.

AAC (Advanced Audio Coding), 192 kbps, 44100 Hz, 2 canais

-60 dB

-100 dB

Fonte: Autor, 2024.

Figura 96 — QR Code do audio (interpretagdo do autor) que gerou o espectrograma de Trois
Monuments Op.234 (Liduino Pitombeira).

Fonte: Autor, 2024.

4.5 Andlise e questdes interpretativas sobre o Nocturne Op.266 (2021)

4.5.1 Fliichtig

Esta obra, como ponderado anteriormente, se constréi sobre séries de
classes de alturas baseadas nos Op.77 e 19 de Arnold Schoenberg. O préprio
compositor em questdo — apos participar da banca de qualificacdo desta pesquisa
(no ano de 2023) — generosamente repassou 0s planos, que compreendem o
formato como ele idealizou os agrupamentos destas planificacdes. E crucial ter o

conhecimento de tais planejamentos e o entendimento pleno de sua construgdo em

110 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=AAWqgnpStgTY. Acesso em: 25 ago. 2024.
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cada movimento para que, em um segundo momento, seja possivel lograr
inferéncias que conduzam a factuais apontamentos na geracdo de uma real
contribuigdo para a interpretagcédo e performance. Nesse sentido, seguem ilustragdes
com todos os planejamentos (classes de alturas) sobre os Op.711 e 19 de

Schoenberg, para a construgdo dos dois movimentos de Nocturne Op.266 de

Liduino Pitombeira.

Figura 97 — Trés planos (ou agrupamentos) de classes de alturas sobre o Op.77 e Op.19 de

Schoenberg.
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Figura 98 — Trés ultimos planos (continuagéo dos seis) de classes de alturas sobre o Op.79 de
Schoenberg.
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De fato, se considerarmos os planos de classes de alturas podemos constatar
sua imediata utilizagdo de modo sequencial (na linha superior) e esparso (na linha
inferior).

Figura 99 — Inicio de Fliichtig sobre o plano de classes de alturas com base no Op.77 de
Schoenberg™.
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Fonte: Autor, 2024.

Por se tratar de uma obra atonal e com ideias sequencialmente continuas, ou
seja, com suas estruturas apresentando em cada divisdo fraseologica um material
novo, outras possibilidades para definir seu formato estrutural foram conjecturadas.
Para isso, levou-se em consideragdo as possibilidades dispostas também em
alteracbes no andamento e texturas. Para Fliichtig pensou-se, acerca das divisdes
de seu formato estrutural, na forma sequencial ou aditiva’ de modo mais amplo,
levando-se em conta as linhas fraseoldgicas e suas relativas texturas.

Na secao A temos duas frases principais divididas por breve ponte no c. 5,
sendo um antecedente de cinco compassos (somando-se a breve ponte) e um
consequente de cinco compassos. No ¢. 10 podemos considerar como final de A e
ao mesmo tempo inicio em elisdo de B. Para esta inferéncia levou-se em conta a
finalizagao fraseoldgica de A por meio do ritardando e também pela mudanga na

textura em B, sendo menos densa, menos intensa (dindmicas) e mais polifénica,

111 Para uma plena visualizagdo e maiores correlagbes ver partitura anexa nos apéndices deste
trabalho.

112 Forma onde cada letra (A, B, C, D, etc.) representa uma seg¢éo distinta com seu préprio material
tematico e harménico. Nao ha necessidade de repeticdo ou retorno a se¢des anteriores, permitindo
uma progressao linear através da peca. Este tipo de forma é muitas vezes utilizada em musicas que
buscam narrativas continuas ou evolugdes de ideias sem se concentrar em retornos ou repeticoes.
Nesse sentido, este tipo de formato musical ndo segue as convengdes mais rigidas das formas
classicas, como binaria ou ternaria.
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além do surgimento de notas sobressalentes na linha melddica superior que se
mantém até quase o final desta secdo. A partir do c. 24 ocorre uma leve alteracao
nessa textura com melodias e baixo oitavados que, de modo subito, culminam em
ponte onde mudancgas na articulagao (notas em staccato e ligaduras de duas notas)
denotam o carater da proxima divisdo seccional. Sendo assim, B é condicionado por
duas frases principais em antecedente (c. 10-18) e consequente + ponte (c. 19-30).
No c. 31 a secao C — por meio de alteragdes texturais — inicia com uma subdivisdo
também por duas linhas fraseoldgicas distintas. A primeira, com uma profusa e
ininterrupta pedalizagdo, dinamicas em baixa intensidade e o emprego de clusteres
sobre uma linha de baixo sempre oitavada (c. 31-36). A segunda, com a
possibilidade muito pontual sobre o recurso dos pedais, além de uma clara divisdo
na textura em um formato mais contrapontistico e linhas melddicas — em sua maioria
— com duas vozes principais (c. 37-46). Na sequéncia, segue tabela com a forma de
Nocturne Op.266 — Fliichtig.

Tabela 14 — Nocturne Op.266 (2021) — Fllichtig: subdivisdes, ‘tonalidades’ e niumero de compassos.

Forma de Nocturne Op. 266 - Fliichtig

Secoes Tonalidades Compassos

Secao A Atonal 10
Sec¢ao B (Elisdo + Ponte) Atonal 21

Secgao C Atonal 16

Fonte: Autor, 2024.

Se considerarmos a elisdo ocorrida no final de A e inicio de B, subtraindo este
compasso, temos ao todo 46 compassos. Como podemos observar, assim como no
Op.11 de Schoenberg (Drei Klavierstiicke — composto por trés movimentos), Fliichtig
também se subdivide em um formato tripartido, com trés distintas secbes baseadas
nas classes de alturas extraidas de cada um dos movimentos do Op.771. As
mudangas fraseoldgicas por meio das texturas e outros aspectos, como articulagbes
e dinamicas, com efeito auxiliam no processo de memorizacdo da obra, além da
construcao interpretativa. Nesse caso, os contrastes entre as frases podem agir
como um importante elemento associativo e moderador na tomada de decisdes pelo
intérprete. Em meu caso, especificamente, ter uma nog¢ao prévia das possiveis

divisbes ocorridas neste movimento de fato auxiliaram no processo de memorizacgao,
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pois categorizou o processo de repeticdo segmentar. Na pratica esta € uma técnica
eficaz para a memorizacao do repertério musical atonal, visto que o ambiente
harménico (melddico e ritmico) € comumente menos previsivel. Além da analise,
outra forma de autoavaliagdo que auxiliou sobremaneira no processo de
memorizagao foram as gravacoes. Neste caso, além de servirem como um
importante aporte para consubstanciar os graficos da andlise — por meio dos
espectrogramas —, tiveram também grande relevancia devido o impacto que envolve
o ato fisico de gravar, contribuindo na fixagdo das memadrias muscular e sequencial.
Ainda nesse sentido, o fato de poder refletir sobre a performance em si, aciona
outros tipos de memodria associativa para além da mera repeticdo muscular. Como o
principio basilar desta tese se ancora no intento de uma performance mais
racionalizada e, nesse sentido, mais consciente, o caminho seguido até entdo
aparenta ser o mais plausivel em uma linha de exequibilidade aplicavel. Diante

disso, segue o grafico contendo as flutuagbes de tempo e dindmicas de Fliichtig.

Figura 100 — Grafico sobre o Nocturne Op.266 (2021) — Fliichtig: indicagdes aproximadas de
dinamica e tempo.
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Fonte: Autor, 2024.

4.5.2 Zart

Para este movimento, por conta de sua liberdade estrutural e fraseoldgica,
também foi conjecturado a divisdo seccional por meio do processo da forma

sequencial ou aditiva, porém de maneira miniatural devido as curtas fraseologias e
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suas texturas envolvidas. Nesse sentido, como sua estrutura se ancora em classes
de alturas sobre os seis movimentos do Op.79 de Schoenberg (Sechs kleine
Klavierstiicke — Six Little Piano Pieces), considerar-se-4 uma subdivisdo composta
por seis partes distintas. Na secéo A, o inicio empreende um carater introdutério (do
c. 47 até o c. 54) que se desenvolve por frases de carater assimétrico e volatil, além
de uma textura menos densa e dindmicas de baixa intensidade. Nesse sentido, esta
secao concebe forte dialogo entre as texturas e indicagées de dinamicas advindas
de Fliichtig, além de ter pontos convergentes com o | movimento do Op.719. A segao
B insurge a partir do c. 55. Nesta segado constata-se uma textura similar a anterior,
porém com elementos em staccato e ligaduras de duas notas (em uma interessante
similaridade — ou analogia — com o || movimento do Op.79). A partir do c. 62 temos a
breve secdo C, que se prolonga até o c. 65. Nesta secdo observa-se uma textura
mais cordal e o uso de baixos oitavados, além de ampla pedalizagdo (com
elementos de textura equivalentes ao Ill movimento do Op.79). No c. 66 uma nova
ideia melddica irrompe em convergéncia do inicio da seg¢ado D, que se estende até o
c. 69. Nesta secao podemos notar a forte similaridade com os elementos explorados
no IV movimento do Op. 79, abrangendo uma melodia com notas curtas e quebradas
(em fusas e com dupla pontuagéo), além do emprego dos staccati na linha melddica
inferior (em alusédo ao uso dos martellati no IV movimento em Schoenberg). Adiante,
na secgao E (c. 70-73), temos uma ponte para as ideias musicais finais contidas em
Zart. Tal ponte utiliza elementos motivicos contidos nas segbes A e C (transpostos e
com uma dindmica mais pujante). Por fim, no c. 73 (em elisdo de E), temos a ultima
secao de Zart (segdo F — c. 73 a 79). Este trecho se compde por uma textura mais
singela e notas delongadas que, similarmente, aludem os elementos texturais
contidos no VI movimento de Schoenberg. Desse modo, a partir desta descrigao
analitica, podemos observar que a principal ferramenta utilizada em Zart — para as
divisbes seccionais — se alinha, essencialmente, com aspectos da textura. De
maneira equivalente, esse processo analitico da subdivisdo formal também coincidiu

parcialmente com as classes de alturas extraidas do Op.79 de Arnold Schoenberg.

113 Apesar do emprego em Zart das classes de alturas sobre o Op.79 (previamente dispostas nas
figuras 97 e 98), esta n&o foi a principal fundamentagdo para as subdivisbes das secdes neste
movimento, embora tenha ocorrido algumas pontuais coincidéncias.
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Na correlagcdo entre Fliichtig e Zart é razoavel supor que, para além das
classes de alturas, cada secdo se alinha de modo parelho com os distintos
movimentos do Op.71 e Op.19 de Schoenberg, pois cada subdivisdo aponta para
esta possibilidade correlacional ou relagdes de equivaléncia. Sendo assim, segue

tabela gerada sobre a forma de Zart.

Tabela 15 — Nocturne Op.266 (2021) — Zart: subdivisbes, ‘tonalidades’ e numero de compassos.
Forma de Nocturne Op.266 — Zart

Secodes Tonalidades Compassos
Secédo A Indefinida (atonal) 8
Secéo B Indefinida (atonal) 7
Secdo C Indefinida (atonal) 4
Secédo D Indefinida (atonal) 4
Secdo E Indefinida (atonal) 4
Secéo F (+ Elisdo) Indefinida (atonal) 7

Fonte: Autor, 2024.

Apesar de sua brevidade, cada movimento de Nocturne oferece desafios
técnicos e interpretativos que se refletem ainda na estética do atonalismo de
Schoenberg. Pelo fato de ndo haver um centro tonal definido, o pianista deve
projetar clareza e intencdo em cada nota e acorde, desenvolvendo um senso de
coeréncia sem o apoio das progressées harmdnicas convencionais. Nesse caso,
uma execugao precisa nas variaveis texturas (entre passagens delicadas a acordes
contundentes) requer o controle detalhado da articulagdo e do toque. Acerca das
mudancas ritmicas bruscas e ritmos polimétricos, exigi-se uma profunda
compreensao do texto (execugdo precisa de cada nota) a fim de uma maior
flexibilidade interpretativa. Nesse sentido, por conta do carater expressivo de cada
movimento, tal flexibilidade poderia favorecer na transmissdo de uma maior gama
emocional em um breve espac¢o de tempo. Ainda nesta questdo, poderia auxiliar
também nas mudangas abruptas de carater entre cada uma das secgdes (e
fraseologias). Os movimentos frequentemente utilizam uma ampla gama de
dindmicas e toques e, nesse caso, a acuidade na calibragem do tipo de toque — de
acordo com o instrumento e ambiente em performances ao vivo — € outro importante
aspecto a ser ressaltado para maximizar a expressividade e a clareza das
articulagbes. Devido sua cor sonora abstrata e distanciamento dos modelos

harménicos tradicionais, os movimentos de Nocturne oferecem ao intérprete a
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liberdade de explorar uma interpretagdo mais pessoal, mas isso também requer uma
compreensao profunda do estilo e da intencdo do compositor. Por conta disso faz-se
mister o conhecimento sobre a estética de cada pecga — incluindo as que serviram de
base —, pois estes fatores permitem ao intérprete encontrar um maior significado
expressivo do texto e, em sincronia, a melhor transmissdo das mensagens
evocadas. Além disso, o contexto histérico de ambas as obras, e dos compositores
em questao, pode ser outro importante caminho na compreensao mais orientada do
texto musical. Como resultado destes pressupostos, logra-se o equilibrio entre o
dominio técnico e a sensibilidade interpretativa, viabilizando que o intérprete
transmita — de modo pleno — a complexidade emocional contida em cada movimento
e na obra como um todo.

A anadlise sobre a forma (e estruturas) de Nocturne Op.266 propiciou
sobremaneira nos processos de memorizagao, pois enriqueceu a consciéncia na
tomada de decisbes, tornado-a mais criativa e esteticamente orientada. Nesse
sentido, segue o grafico sobre as flutuagdes de tempo e dinédmica, seguido ainda do

espectrograma da obra em questéo.

Figura 101 — Grafico sobre o Nocturne Op.266 (2021) — Zart: indicagdes aproximadas de dinamica e
tempo.
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Figura 102 — Espectrograma de Nocturne Op.266 (2021) de Liduino Pitombeira — captagdo em mp3 —

na interpretacéo do autor deste trabalho.

AAC (Advanced Audio Coding), 192 kbps, 44100 Hz, 2 canais

-60 dB

-100 dB

Fonte: Autor, 2024.

Figura 103 — QR Code do audio (interpretacdo do autor) que gerou o espectrograma de Nocturne
Op.266 (Liduino Pitombeira).

Fonte: Autor, 2024.

Outra questdo interpretativa importante envolve a pratica esmerada nos
trechos com maior complexidade. Nesse caso, a pratica do improviso sobre os

elementos inventariados pelas analises'®

se mostrou essencial, tanto para a
memorizagao de variados trechos, quanto para o refinamento técnico. Nesta
acepcao, a pratica do improviso pode ser particularmente benéfica para a
memorizagado de repertorio atonal, pois permite uma maior familiaridade com os
elementos empregados pelo compositor € sua natural internalizagao pelo intérprete.

Essa conexdao mais profunda sobre o material explorado pode ainda, com efeito,

114 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9XEr8ise7ic. Acesso em: 28 ago. 2024.

115 Tais elementos compreendem: motivos e suas respectivas variagées (ou variantes), classes de
alturas (tricordes e tetracordes especificos), células ritmicas especificas (sincopadas e
polirritmicas/polimétricas), polos hexaténicos especificos e correlagées na textura (entre os elementos
internos de cada obra, ou externos — advindos por meio da intertextualidade).
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expandir a paleta de possibilidades interpretativas do performer de modo mais eficaz
e criativo, além de auxiliar na compreensdo da logica interna e no desenvolvimento
de cada obra explorada.

O trabalho em conjunto compreendendo as esferas da analise, do estudo e
gravacbes das obras me proporcionou ainda um alto nivel de consciéncia
interpretativa. Tal aspecto me auxiliou para o planejamento mais criterioso no estudo
e preparo das obras, além de reduzir sobremaneira o tempo para a memorizacao.
Nesse sentido e em uma parelha dimensdo, a pianista e professora Lucia
Barrenechea nos aponta acerca do valor do trabalho em conjunto, seja no repertorio
solo ou musica de camara. No caso especifico ela nos relata sobre sua experiéncia

com a escrita do compositor na obra Vitrais Op.193 (2014), para flauta e piano.

Num primeiro momento, o trabalho de conjunto é desafiador, pois o
elemento ritmico pode ser bem complexo em determinados trechos, mas de
uma maneira geral, € uma escrita que convida o intérprete a se expressar.
No caso especifico de Vitrais, um aspecto que me chamou atengéo foi o
modo como ele conseguiu escrever uma parte densa para o piano, com
textura intrincada, porém, em nenhum momento ha questdes de equilibrio
com a flauta. Ele claramente esta ciente dessa questdo e explora os
registros dos instrumentos de maneira que ndo haja problemas de
conjunto’® (BARRENECHEA, 2024).

E plausivel considerar que o elemento ritmico seja o principal diferencial nas
obras de Pitombeira, estendendo sua influéncia até o ambito harmdnico. Nesse
contexto, os elementos estéticos que permeiam e moldam as texturas
frequentemente se fundamentam em uma robusta relagéo aritmética (especialmente
por meio da modelagem sistémica, classes de alturas de notas, teoria dos conjuntos,
planning e intertextualidade).

Quanto as coloragdes — ou cores sonoras — que emergem de sua escrita, um
paradigma interessante pode ser levantado: uma linha de fons soturnos e obscuros
(que beira o suspense e o mistério) corre em paralelo a outra, muitas vezes marcada
por uma ritmica pujante e vivida. Essa perspectiva revela um cardter paradigmal’’
inerente a sua escrita, que se evidencia especialmente nos trabalhos mais recentes,

embora coexistindo de forma menos pronunciada desde sua primeira fase

116 Informagdo colhida por meio de entrevista realizada via e-mail com a pianista Dr.2 Luacia
Barrenechea. Ver link de acesso ao Google Drive disponibilizado nas Referéncias desta tese.

117 Neste caso o termo foi cunhado pensando-se na simbologia gerada pela dicotomia em questao,
que compreende, especificamente, uma significacdo voltada para o aspecto tropolégico e/ou
emblematico que esta terminologia poderia — em sua etimologia e seméantica — representar.
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composicional. Esse aspecto pode marcar uma possivel nova vertente de sua fase
universalista (segunda fase), tornando-se, através dessa légica conjectural, uma
caracteristica distintiva de sua marca registrada (ou assinatura composicional). 1sso
se manifesta de maneira mais explicita na sua potencial 3? fase composicional,

que € a atual até o presente momento desta pesquisa.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Por meio dos processos de analise envolvidos nesta pesquisa buscou-se
aferir tipificacbes que possam, deliberadamente, fornecer categorizagdes acerca das
potenciais peculiaridades que permeiam a producdo para piano de Liduino
Pitombeira. Deste modo, pretendeu-se fomentar subsidios que coadunem com as
praticas interpretativas. Nao obstante a notéria habilidade de Pitombeira em
combinar diferentes estilos musicais, seu peculiar gerenciamento composicional nos
aponta para um estilo proprio e distinto, inspirado na literatura, na arte e na mitologia
brasileira, incorporando outrossim, elementos de nossa cultura como ritmos
nordestinos, frevo, maracatu, baido e samba, bem como pecgas inspiradas em
literatura, arte e mitologia (estrangeira e brasileira). A despeito do estilo musical de
Pitombeira ser caracterizado pela combinagdo de elementos da musica classica e da
musica popular brasileira, suas obras ainda apresentam uma interessante
caracteristica harmonica advinda, sobretudo, da fusdo sobre os modos nordestinos
(sistema trimodal) e classes de alturas (com uso de tricordes e tetracordes
especificos). Por esta inferéncia podemos destacar também a mengédo para
harmonias que privilegiam sonoridades advindas do modo menor (com acordes
diminutos e meio-diminutos), em contraste de harmonias com acordes
aumentados/alterados (suspensos ou maiores). Para este aspecto, realizou-se uma

varredura'®

que estara disponibilizada nos anexos, indicando as respectivas
porcentagens sobre as prevaléncias harménicas de cada peca, a saber: Suite
Russana Op.11 — Bonhu; Sertdo Central Op.84 (Alvorada e Entardecer); Suite
Brasileira Op.92 — Modinha; Trois Monuments Op.234 (Le sphinx des Naxiens e Le
pilier des Rhodiens) e Nocturne Op.266. Com isso, buscou-se aferir as bases
estruturais e a profundidade harménica — tipo de atmosfera e/ou natureza sonora

preferida pelo compositor — na concepgao destas e demais obras que utilizem tais

118 Esse procedimento (varredura ou escaneamento harménico) buscou identificar e evidenciar uma
possivel dicotomia sonora nas obras de Pitombeira, especialmente nas pecas — obras ou movimentos
isolados — de carater mais calmo e menos ritmico (ou movido). Para os realces (verde e vermelho),
ponderou-se sobre o conceito de transformagées triadicas levadas a cabo por Richard Cohn (2012)
em seu livro Audacious euphony: chromaticism and the ftriad's second nature. Sendo assim, 0s
realces representam em sua maioria sonoridades advindas ou compostas por triades. Além do uso de
tricordes e tetracordes que direcionam para tais sonoridades, outros processos também podem ser
destacados, como o uso do planning para moldar a textura e a aplicagdo de férmulas especificas
baseadas em sistemas intertextuais.
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procedimentos e/ou recursos analogos (confluéncia entre sonoridades
menor/diminuta e maior/aumentada). Desse modo foi possivel preconizar, no
decorrer desta tese, uma interessante recorréncia acerca de nuances harmdénicas
que envolvem uma atmosfera soturna/obscura (sonoridade menor, diminuta, e/ou
meio-diminuta) em contraponto de outras com carater aumentado/alterado
(sonoridade maior e suspensiva). E razoavel supor que esta dicotomia sonora pode
nos conduzir a sensagdes que nos levam para a ordem do suspense (e/ou mistério)

e até do mistico™®.

Embora esta tese ndo se atenha aos aspectos da escrita eletroacustica, vale
a seguinte mengao sobre citagdo correlata em tese elabora por Elaine Taina de
Azevedo Bastos (2017) — Collaboration Between Composer and Performer: For new
Commissions from the Studio of Liduino Pitombeira — acerca do inicio da carreira
musical de Pitombeira: “A experiéncia de Pitombeira com a eletronica certamente
influenciou sua producédo de composigao e facilitou suas primeiras experiéncias com
musica eletroacustica mais tarde em sua carreira'®” (BASTOS, 2017, p. 6). Como
enfatizado no inicio desta tese, as interinfluéncias entre compositor e obra sao de
crucial importancia para o melhor entendimento de sua escrita, pois consideram os
fatos historicos vivenciados pela persona e os correlacionam com a evolugéo de sua
producao. Este fator, por si sé, ja nos fornece um interessante caminho para o
prototipo de analise no qual esta pesquisa deve se direcionar, pois, para além das
obras, confirma-se pelo historico do compositor a tendéncia para uma natureza
composicional mais aritmética. Por esta razdo priorizou-se também os referenciais
com cunho motivico e paradigmatico para o repertorio explorado, pois além de nos
apontarem a potenciais caminhos em meio as praticas interpretativas, se fundem,

ainda, com os conceitos e técnicas de geragcédo parameétrica.

119 De acordo com a simbologia do yin yang tal dualidade representa a interconexdo de opostos,
como luz e escuriddo, masculino e feminino, ativo e passivo. Na musica, essas ideias podem ser
traduzidas em termos de harmonia, melodia, ritmo, dindmicas e instrumentagao, criando contrastes
que refletem essas interagdes. No caso da escrita musical de Pitombeira esse fator se reflete
sobretudo na atmosfera harménica, podendo ser construida sobre acordes maiores e menores para
representar o humano e o divino. Por exemplo, acordes maiores (aumentados e/ou alterados) podem
evocar um sentimento de alegria e luminosidade (representando o divino), enquanto acordes menores
(diminutos e/ou meio-diminutos) podem transmitir uma sensagédo de introspecgdo ou melancolia
(representando o humano). O intercAmbio entre esses acordes (harmonias/sonoridades) propicia um
didlogo musical que espelha a dualidade contida em tal simbologia.

120 “Pitombeira’s experience with electronics certainly influenced his composition output and
facilitated his first experiences with electroacoustic music later in his career”.
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Por outro lado, a caracteristica afetiva empreendida em obras que remetem
lugares e paisagens de nossa cultura nacional é outro importante fator a ser
considerado. Como destacamos, sobretudo na primeira fase composicional, as
obras denotam um forte teor regionalista na busca por coloridos sonoros que
remetam particularidades do nordeste brasileiro. Nos anos seguintes, mesmo com
eventuais mudangas no modus operandi de compor e utilizacdo de outros recursos
composicionais, essa base afetiva se mantém, porém em um formato mais
umbratil'¥’. Para esta inferéncia, levou-se em consideragdo a ampla utilizagido de
recursos utilizados pelo compositor na condugcdo de algo para além da mera
harmonia. Nesse caso, por meio da estética e textura'?, o resultado sonoro quase
sempre representa um nivel emotivo, seja ele de conotagdo soturna e obscura

(recorrente) ou brilhante e vivo (menos recorrente).

Diante disso, este estudo evidenciou questdes que englobam a relagéo entre
o compositor e sua escrita, por meio de uma proposta de analise que pdde
condicionar para um possivel modelo de prospecto interpretativo que se volta ainda
para as praticas interpretativas, abrangendo os seguintes preceitos: Analise com
geracéo de tabelas, graficos, espectrogramas; Planejamento e estudos preliminares;
Preparo das obras (memorizagao e gravagodes). A correlagao destes fatores pdde me
conduzir a um nivel mais racionalizado sobre as obras, e desse modo, favorecer na
tomada de decisbes mais assertivas para a performance e interpretacao (sobretudo
no repertorio atonal ou sem um centro tonal definido). Neste sentido, esta tese
pretendeu ainda propiciar um possivel caminho na otimizacdo do nivel de
consciéncia interpretativa, conciliando metodologias que, por fim, fornecam

subsidios ao performer para um ferramental mais consistente sobre o repertério

121 Termo usado para designar uma caracteristica emblematica contida na escrita de Pitombeira,
onde uma linha mais aritmética se justapbe (ou se soma) a outras para condugcdo de uma base
afetiva/emotiva. A palavra umbratil tem origem no latim umbratilis e pode ter os seguintes
significados: (1) que ndo tem luz ou luminosidade; sombrio, umbratico. (2) de interpretagdo
enigmatica, obscura. (3) fruto da imaginagéo; imaginario; quimérico; umbratico. (4) Relativo a
sombras ou caracterizado por sombras. (5) Que vive na sombra, retirado ou afastado da convivéncia
social; eremitico ou solitario. (6) Figurativamente, algo ou alguém de pouca relevancia ou
insignificante (Dicionario online de portugués / Dicionario latino-portugués online). Nesta acepgao,
salienta-se que este termo foi cunhado para designar as caracteristicas emotivas obscuras e/ou
soturnas evidenciadas na escrita de Pitombeira, sendo considerada as cinco primeiras definigbes
desta terminologia e desconsiderada a ultima.

122 Sobre estética e textura entende-se o emprego da escala e polo hexaténico (tetracordes e
tricodes especificos — 014 e 0167), segundas menores, harmonia cromatica e prevaléncia sobre o
modo menor, bem como o recurso do planning.
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abordado, além de apontar indicios plausiveis acerca dos estilos e tendéncias
adotadas pelo compositor no decorrer dos anos. Acerca deste aspecto, observou-se
uma maior influéncia sobre a linha adotada por compositores como Béla Bartok
(ideias ou tematicas de cunho regionalista), Arnold Schoenberg (caracteristicas
atonais e dodecafénicas) e Claude Debussy (uso do recurso de planning para
conceber texturas e atmosferas sonoras especificas)'®. Nesse sentido, segue uma
breve lista de obras de Pitombeira onde os procedimentos utilizados remetem a esta
supracitada linha composicional: Brazilian Landscapes N°4 Op.85 (2004); Brazilian
Landscapes N°7 Op.110 (2006); Brazilian Landscapes N°21 Op.258 (2021); Brazilian
Landscapes N°22 Op.269 (2021); Nocturne Op.266 (2021); Seresta N°12 Op.102
(2005); Sonata para flauta doce e cravo N°3 Op.268 (2021); Three Atonal Miniatures
Op.97 (2005); Valsa d’Outono Op.259 (2021); Arcturus Op. 262 (2021); Concerto for
piano and orchestra Op. 74 (2003); Concerto para piano a 4 mdos e orquestra de
cédmara Op.128 (2007); Concerto para piano, orquestra de cordas e percusséo
Op.115 (2006); Fuga for piano N°1 Op.149 (2009); Fuga for piano N°2 Op.154
(2010); Fuga for piano N°3 Op.170 (2011); Sonata for piano N°1 Op.8 (1991); Sertao
Central Op. 84 (2004); Suite Russana Op.11 (1992); Suite Brasileira Op.92
(2005); Trois Monuments Op.234 (2018); Valsa quase nobre Op.221 (2017).

No que se refere as fases composicionais empreendidas pelo compositor (no
momento da cronologia retratada), podemos assim dispor sobre um potencial

esquema atualizado.

123 Uma das caracteristicas mais proeminentes do estilo de Bartok é sua profunda incorporagéo da
musica folclérica (ou regionalista), especialmente das tradicdes hungaras, romenas, bulgaras e de
outros povos da Europa Central e Oriental. Ele fez extensas pesquisas de campo, gravando e
analisando cangbes populares, o que influenciou sua abordagem ritmica e meldédica. Em um universo
semelhante, Pitombeira realiza uma abordagem analoga, integrando elementos da cultura regional
nordestina e de outras regides brasileiras em suas obras. Apesar do formato universalista ou
cosmopolita de sua escrita, destaca-se ainda o uso de técnicas como cromatismo, dodecafonismo e
planning. Esses elementos — inclusive o regionalismo (folclore) — sdo consistentemente presentes nas
obras analisadas nesta pesquisa, assim como em outras ao longo de toda a sua produgdo até o
presente momento (correlacionadas na listagem acima).
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Figura 104 — Possivel linha cronoldgica sobre as potenciais fases do compositor Liduino Pitombeira.

Linha do tempo (cronoldgica)

22 fase: universalista a . .
@ fase: regionalis@ i J E fase: unlversallsg
|meados de 1980 até 1999 2000 até dias atuais 2021 / dias atuais

|
@nsigﬁo e sedimentag@ + Paradigmal

Fonte: Autor, 2024.

Faz-se relevante ressaltar que esta linha cronoldgica ainda figura no ambito
de um esboco, levando-se em conta as analises empreendidas sobre as obras em

questéo, o historico e o catalogo completo do compositor até o ano de 2024 ',

Como o ambito desta tese se ancora nas praticas interpretativas (Linha de
Pesquisa: Performance — Praticas Instrumentais), faz-se importante a mengao sobre
os dois recitais de pianos decorrentes desta pesquisa. O primeiro recital ocorreu no

exame de qualificagdo, no ano de 2023, compreendendo as seguintes obras:
Valsa da Dor (Villa-Lobos — 5 min);

Suite Russana Op.11 (Liduino Pitombeira — 4 min);

Sertéo Central Op.84 (Liduino Pitombeira — 6 min);
Brasiliana 4 (Radamés Gnattali — 10 min);

Impressées Seresteiras (Villa-Lobos — 6:30 min);
Festa no Sertéo (Villa-Lobos — 5:30 min);
Brasiliana 56 (Radamés Gnattali — 13 min). Total: 50 min.
O programa do segundo recital (realizado no dia do exame final da defesa em

2024) incorporou o restante do repertério empregado nesta pesquisa, e abrangeu as

obras:
Prélude N°1 “Danseuses de delphes” (Claude Debussy — 2:40 min);

Trois Monuments Op.234 (Liduino Pitombeira — 6:15 min);

124 O catdlogo completo se encontra nos anexos/apéndices desta presente pesquisa.
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Prélude N°9 “La sérénade interrompue” (Debussy — 3 min);
Suite Brasileira Op.92 (Liduino Pitombeira — 9 min);
Nocturne Op.266 (Liduino Pitombeira — 4:45 min);

Six Little Piano Pieces Op.19 (Arnold Schoenberg — 5:30 min). Total: 31 min.

Por fim, esta pesquisa pretendeu, por meio de todo o corpus associado,
incluindo os anexos/apéndices, servir como uma introdugdo para que outros
possiveis estudos sejam desenvolvidos sobre o compositor em questido. A relevancia
de Liduino Pitombeira no cenario da musica classica brasileira, com seu vasto
catdlogo de obras para diversas formagdes (conforme o anexo), demonstra seu
significativo potencial para futuras investigagdes académicas. Especificamente para
mim, trabalhar em algumas das obras para piano deste compositor e correlaciona-
las com outras foi uma experiéncia Unica em minha carreira como pianista, professor
e analista. Todos os processos realizados até o presente momento contribuiram para

ampliar minhas expertises'®

, hdo apenas no campo profissional, mas também no
pessoal. Ter tido a oportunidade de entrevistar e me comunicar frequentemente por
e-mails com o préprio compositor foi um privilégio inestimavel, pois se trata de uma
pessoa com um profundo senso de humanismo, erudi¢do e solicitude. Diante disso,
pude receber valorosa gama de informacbes de fonte primaria, podendo me
aprofundar ainda mais pelo intermédio indutivo da otica poiética externa (como
anteriormente reportado). Em suma, espera-se que esta pesquisa possa fomentar,
ainda que modestamente, a curiosidade sobre alguns dos aspectos especificos da
escrita musical de Pitombeira para piano e outras formagdes instrumentais, seja em
musica solo, de camara, concertos ou obras sinfénicas, pois ha ainda vasto material

a ser explorado e desenvolvido em futuras investigacoes.

125 Estes processos incluem a elaboragao do projeto de pesquisa em 2019, o processo seletivo para
o doutorado, as disciplinas cumpridas no IA — UNESP, o exame de proficiéncia em segundo idioma
(italiano) realizado em 2020, o estdgio docéncia realizado, o exame de qualificacdo e o 1° recital de
piano em 2023, assim como o preparo para o exame final da defesa da tese e o segundo recital de
piano no ano de 2024.
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ANEXO B - Varredura sobre a atmosfera harmonica de Bonhu — Suite Russana
Op.11
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ANEXO C - Varredura sobre a atmosfera harmonica de Sertdo Central —
Alvorada
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Figura 106 — Percentual harménico de Alvorada realizado por meio da varredura (escaneamento).
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ANEXO D - Varredura sobre a atmosfera harmonica de Sertao Central —
Entardecer
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ANEXO E - Varredura sobre a atmosfera harmonica de Modinha — Suite Brasileira

Op.92
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ANEXO F — Varredura sobre a atmosfera harmonica de Le sphinx des Naxiens

— Trois Monuments Op.234
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ANEXO H - Varredura sobre a atmosfera harménica de Nocturne Op.266 —
Fliichtig

Nocturne
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ANEXO J — Suite Russana Op.11 (1992) — Liduino Pitombeira®©

Para José Alberto Eaplan
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Suite Russana
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ANEXO K - Sertao Central Op.84 (2004) — Liduino Pitombeira©
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ANEXO L - Suite Brasileira Op.92 (2005) — Liduino Pitombeira®©

Liduino Pirombeira
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ANEXO M - Trois Monuments Op.234 (2018) — Liduino Pitombeira®©

Trois Monuments

LIDUINO PITOMBEIRA
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ANEXO N — Nocturne Op.266 (2021) — Liduino Pitombeira©

Nocturne
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ANEXO O - Catalogo completo das obras de Liduino Pitombeira (até o ano de

1085

Opus oo1a
Opus oo1b
Opus oo1c
Opus oo1d
Opus oo1e

1000

Opus ooz

1901
Opus oo3
Opus ooqa
Opus oogb
Opus 003
Opus ood
Opus ooy
Opus oo8

10902

Opus 009
Opus o10a

Opus o1ob
Opus o10c
Opus o11
Opus o12

1993
Opus 013
1904
Opus 014

Opus o135
Opus 016

2024)

Liduino Pitombeira - Catalogo de composigoes [266]

Fantasia sobre a Muie Rendéra
Recorder Ensemble and hal'Psiehord
Fantasia sobre a Muie Rendera
Flute Sextet and harpsichord
Fantasia sobre a Muie Rendéra
Flute, String Orchestra, and Piano
Fantasia sobre a Muie Rendéra
Violin and Piano

Fantasia sobre a Muie Rendéra
Flute and Piano

Perfeicio
Soprano, flute, cello, and piano

Suite Syntagmatica

String Trio

Variacbes sobre o Juazeiro

Recorder, flute, harpsichord and pereussion
Variacbes sobre o Juazeiro

Recorder quartet

0 Ultimo [)a de Canudos

Chamber Orchestra

Sete Variactes sobre o Cravo e a Rosa
Piano

Algug de Mani
Choir

Sonata for piano No. 1
Piano

Sonata for violin and piane No. 1
Ajubete Jepe Ama Mbaé
Recorders, harpsichord, cello
Ajubete Jepe Amo Mbae

String Quartet

Ajubete Jepé Amo Mbaé
't‘foodwﬁldp(?)uintet

Suite Russana

Piano

Yb}'raﬁytanga

Symphony Orchestra
Sonata for clarinet and piano

Sonata for flute and piano No.a
Sonata for recorder and harpsichord
Five two-voice Inventions
Harpsichord

05:00
05:00
05:00
05:00

05:00

03:00

07:00
05:19
05:19

04:20

04:30

11:30
0600

05:00
04152
04:28

12:00

29:01

05:00
ob:30
03:02



Opus 017
1995

Opus 018
Opus 019
Opus 020
Opus 021
Opus o022

1000

Opus 023
Opus 024
Opus 025
Opus o260
Opus 027
19958

Opus 028
Opus 029
Opus 030
Opus 031

1999

Opus o32a
Opus o032b
Opus o32¢
Opus 0333
Opus o033b
Opus 034
Opus o35

Opus 030
Opus o37

Opus 038
Opus 030

Sonata for Violin and piano o. 2

Styx
Soprano, tenor, recorder, flute, cello, and piano
Fagocitose

Bassoon and piano

Miniatura do Boi

Choir

Peripécias do Guajara

Flute Ensemble, Guitar, and String Bass
Retrato de uma Cidade

Voiee and piano

The Gate of Saturn

Flute, Oboe, Vibraphone, Cello, and piano
Maya

Symphony Orchestra

Alea Jacta Est

Symphony Orchestra

Sonatina

Two Clarinets and piano

Sonata for flute and piano No.2

Canto da Chuva
Choir

La Vision

Choir

Suite Guarnieri
String Orchestra
Four Brazilian Songs
Woodwind Quintet

INew England Impressions

Oboe, French horn, elarinet and bassoon
New England Impressions

Oboe, clarinet, French horn and bassoon
INew England Impressions

Saxophone quartet

Xingu :
Clarinet and String Quartet

Saxophone and String Quartet

The Magic Square

Clarinet and piano

Fantasia sobre o Caninde de Luiz Gonzaga
Recorders, Flutes, Harpsichord, Viola-da-gamba,Guitar, and Percussion
Sonata for Violin and Piano INo. 3

Bachtok

String Orchestra

Pau-Brasil

Saxophone Quartet

Ritual

Tape alone

15:30

o0B:41
09:03
oB:03
ob:10

14:40

03:49
03:00
16:00

10:15

0420
04:00

12:30
05:26

09110

01:00

276



Opus 040
Opus o1

2000

Opus 042
Opus 0433
Opus 043b

Opus 044
Opus 045

Opus 046
Opus o472
Opus o47b
Opus 048
Opus 049
Opus 050
Opus o51
Opus 032
Opus 053

2001
Opus 054
Opus o552
Opus o55b
Opus o560
Opus og7
Opus o058
Opus o59a
Opus o50b
Opus ogge
Opus 060
Opus o061
Opus oé2a

Uma Lenda Indigena Brasileira
Symphony Orchestra

Birds

Tape alone

Patits Esclaves

Women'’s Choir

Tango

Cello Octet

Tango

Chamber Orchestra

Three Miniatures for Oboe and Strings
Urban Birds

Saxophone, Cello, and Piano
Frozen Fountains

Tape alone

Japan

Clarinet and Euphonium
Japan

Clarinet, Bassoon, and Piano
Canudos

Tape alone

Time dilation

Tape alone

Dioscuri

Symphony Orchestra
Symphony No.1
Symphony Orchestra
Paracelso

Flute d’Amore and String Quartet (or String Orchestra)

Concerto for Violoneello and Orchestra
Cello and orchestra

There is no ty Space
English Holﬁ?gﬁoe[;d Percussion
Seresta No.1
Cello and piano
Seresta No.1
Saxophone and piano
The Four Elements
Ongan

ny No.2
'Lse:illlllg EnsB;mb}e
Iracema
One-Act Opera
Seresta No.z
Saxophone solo
Seresta No.2
Flute solo
Seresta No.2
Cello solo
Seresta No.g
Viola and piano
Seresta No.
Trumpet and piano
Seresta No.5

Flute, Sax, Trombone, Piano, and Electric Fretless Bass

03:30
05:15
05:15

08:15
13:00

05:07
07:10
07:10
0a:15
o102
12:00
10:00

09:00

11:40

0745
07:30
07:30
o7:00
15:00
45:00
05:15
05:15
05:15
06:15
04:31

06:20

277



Opus o6zb
Opus 063

2002
Opus 064

Opus oag
Opus oaba

Opus 066b
Opus 067
Opus 068
Opus 069
Opus oyoa
Opus o7ob
Opus 071
Opus o72

2003

Opus 073

Opus 074
Opus o735

Opus 076
Opus o77
Opus 078
Opus o79
Opus 080

2004
Opus 081
Opus o8z
Opus 083
Opus 084
Opus 085
Opus 086

Seresta No.5

Piano quartet (Violin, Viola, Cello, and Piano)
Seresta No. o

Bassoon, tape, and dancer

Seresta No.7

Symphony Orchestra

Suite for Clarinet

Greek Suite

Saxophone Duet

Greek Suite

Cello Duet

Noite Morta

Choir and percussion

As Aventuras do Visconde de Sabugosa
Piano four hands

A Cidade Encantada

Solo Percussion

The Hollow Earth

Alto Flute, Bassett Horn, and Harp
The Hollow Earth

Flute, Viola, and Harp

Sounds and Silences

Trombone Octet

The Answered Question

String Octet/ Chamber orchestra

“That time of year thou mayst in me behold...”
Chamber Orchestra

Coneerto for Piano and Orchestra
Brazilian Landscapes No.1

Piano Trio (Violin, Cello, and Piano)
Songs of Reflection

Choir

Divina Trilogia

Choir and Chamber Ensemble
Brazilian Landscapes No.2

Brass Quintet

Brazilian Landscapes No.3

Flute and String Orchestra

Recorder and Piano

A Psalm of Life

Female Voices and Woodwind Quintet
Seresta No.8

Recorder Quartet

Seresta No.g

Chamber Group

Sertao Central

Piano

Brazilian Landscapes No.4
Violin and Guitar

Bara

Choir

00:20

05:00

o815

00:20
oB:00

ob:00
05:30
ob:00
05:50
0510
05:10
07:40
07:00

10:25

20:45
11:40

03:40
04:45
06:30
00:30

07:30

03:00

0515
05:00
04:30
00:00

01:50

278



Opus 087

Opus o588
Opus o8ga

Opus 08gb
Opus ogo

2005

Opus 001
Opus og2

Opus 093
Opus 0gq
Opus ogg
Opus 096
Opus og7

Opus 008
Opus 099

Opus 100
Opus 101
Opus 102
Opus 103
Opus 104
Opus 105
Opus 106

2006
Opus 107
Opus 108
Opus 109
Opus 110
Opus 111

Opus 112
Opus 113

Opus 114
Opus 115

Brazilian Landseapes No.5

Oboe, Violin, and Cello

Concerto for Bassoon and Orchestra
Zumbi dos Palmares

Percussion Quarteat

Znmbi dos Palmares

Percussion Sextet

o Ciclo Eterno

Voice, Cello, and Percussion

Sonata para violoneelo e piano
Suite Brasileira

Piano

Sobre la tierra amarga

Voice and piano

Seresta No.10

Salo violin

Suite Hermetica

Woodwind Quintet

Seresta No.n1

Voice, Clarinet, and Piano
Three Atonal Miniatures

String Quartet

Sonata for violin and piano No.4
The Cellar

Violoneello solo

Jaguaribe

Violin and Viola

Viennese Impressions

Trumpet, French horn, and trombone
Seresta No.12

Two violins, cello, and euphonium
Brazilian Landscapes INo.a
String Quintet

Seresta No.13

Oboe, Violin, Cello, and Piano
Seresta No.14

Tuba and Piano

Crepusculo

Tape alone

Maracatn

Saxophone, tape, and dancer

Seresta No.15

Cello, piano, voice, and percussion

A of D

Chamber Ensemble (woodwinds, brass, percussion, strings)
Brazilian Landseapes No.7

Saxophone solo

Cordel No. 1

String Orchestra

Sonata para violoneelo e piano No.2

Amadeus

String Trio

Cordel No. 2

String Orchestra

Concerto para Piano, Orquestra de Cordas e Percussio

05:20

10:30
05:00

05:00

04:00

12:00
07:30

03:30
05:00
oB:15
006:30
06:15

10:42
08:00

10:00
05:20
0715
15:00
oB:00

o600

oB:00
09:15
02:15
05:00
10:00

10:00
10:40

10:20

11:00

279



Opus 110

2007
Opus 117
Opus 118
Opus 119
Opus 120
Opus 121
Opus 122
Opus 123
Opus 124
Opus 125
Opus 126
Opus 127

Opus 128
Opus 129

Opus 130
Opus 131
Opus 132
Opus 133

2008

Opus 134
Opus 135
Opus 136

Opus 137
Opus 138

Opus 139
Opus 140
Opus 141
Opus 142

Impressdes Altaneiras
Sax Soprano e Alto, Trompete, Trombone e Percussio

Mariinha
Symphony Orchestra and Choir
Impressdes Aracatis
Flute and Violin
Carnaubal
Tape alone
Impermanéncia
Tape alone
Bendito
Flute solo
Agnus Dei
Women's Choir
Paisagem do Sertio
Tape alone
Seresta No.16
Voice, flute, and piano
Brazilian Landscapes INo.6
Flute solo
Matnz

Voice, cello, and piano
B-A-C-H
Flute, piano, and string bass
Concerto para Piano a 4 mios e Orquestra de Cimara
Sonhos
Flute and piano

iturgia da Seca

ed Choir

Impressdes Sobrais
Flute and Alto Saxophone
Impressdes Cristais
Engllsh horn and String Trio
Impressdes Horizontes
Woodwind Quintet

Génese do Sertio

Solo voice

Comunhio Tapuia

Voice and String Quartet

Sertdo

Flute and String Quartet

Sonata para violino e piano No. 5
Brazilian Landseapes No.o

Flute, Clarinet, Cello, 2 Percussionists, and Piano
Bulgarian Suite

Violin ad Viola

A Navalha de Occam

Recorder Quintet

Po

Piano

Intersecd

Cello solo

02:35

10:50
07:30
03:30
03:03
03:00
02:40
o3:27
04:15
08:40
0545
03:45

13:40
04:00

04:12
05:30
04:00

0420

08:00
02:00
08:00

13:00
ob:oo

o8:10
02:50
0740
07:00

280



2009
Opus 143
Opus 144
Opus 145
Opus 146
Opus 147
Opus 148
Opus 149

2010
Opus 150
Opus 151
Opus 152

Opus 153
Opus 154

Opus 155

Opus 1560
Opus 157

Opus 158
Opus 159
Opus 160
Opus 161
Opus 162

2011

Opu51|§3
Opus 164

Opus 165
Opus 166

Opus 167
Opus 168
Opus 169
Opus 170

Highland

Oboe, Violin, Cello, and Piano
Sdo Bernardo

Brass quintet

The Five Elements

Piano quintet

Hénon

Oboe, bassoon, and piano

Goyazes
Oboe and string quartet
Credo

Mixed choir and string orchestra
Fugai
Piano

Zodiac

Song cycle for soprano and string quintet
In

Solo Horm

Minina, saia comigo

Mixed choir

Four Essays for Guitar

Fuga =

Piano

Brazilian Landscapes No. 10

Violin, Oboe, Cello, and Bassoon

Sonata para flauta doce e eravo No.2 (Homenagens)
0Os Quatro Temperamentos

Solo flute

Cordel No.g

String Orchestra

Arlequim Solar

Pierrot Ensemble

Impressies Quixeras

Flute duet

Acordes Poéticos

Choir, String Orchestra, Piano, and Timpani
Ponteio No.1

Piano

Quatro Miniaturas para Flauta Solo
Vexilla Regis Prodeunt

French Horn and Piano

Concerto para Quarteto de Saxofones e Orquestra
Homem-Aranha

Solo Tuba and Brass Ensemble
Salmo 1

Mixed Choir

Ponteio No. 2

Piano

Ponteio No. 3

Piano

Fuga g

Piano

07:00
11:30
18:30
05:00
0910
05:00

02°15

27:00
02:50
02:45

05:00
02:10

oB:00

oB:10
04:30

10:40

11:50
00:00
10:00

01:50

06:20
oB:00

14:30
02:40

03:40
01:10
01:40

o01:15

281



Opus 171
Opus 172
Opus 173
Opus 174
Opus 175
Opus 176
Opus 177
Opus 178

2012
Opus 179
Opus 180
Opus 181
Opus 182
Opus 183
Opus 184

2013
Opus 183
Opus 166
Opus 187
Opus 188
Opus 189
Opus 190
Opus 101
Opus 192

2014
Opus 193
Opus 194
Opus 195
Opus 196

Ponteio No. 4

Piano

Ponteio No. 5

Piano

Brasiliana

Flute, Clarinet, and Piano
Cromas

Tape alone

Brazilian Landscapes I¥o. 11
Cello solo

Parsim

Alto sas?];ynd piano

Ubajara

Piano

Brazilian Landscapes No. 12
Flute and Guitar

ew Jersey Impressions
Piano quintet

Contrastes

String Quintet

Pictures of a INear Perfect Day
String Cuntet

Sonatina Hegeliana

Piano

Seresta No.ay

Musette, Oboe, Oboe d’Amore, English Horn, Bass Oboe

Paz na Terra
Symphony Orchestra

Apassionata

Symphony Orchestra

Coneerto para viola e orquestra No.1

Viola and symphony orchestra

Concerto para saxofone soprano e orquestra
Saxofone soprano and symphony orchestra
Vieux Carre

Flute and String Quartet

Armstrong

Flute choir

Brazilian Landscapes No. 13

Clarinet quartet

Limiar

String orchestra
Concerto para viola e Orquestra No.2
Viola and symphony orchestra

Vitrais

Flute and Piano

Noturno

Trumpet and Percussion

Aleacer-Quibir

French Horn Quartet

A Maguina do Mundo — Coneerto para Orquestra
Symphony Orchestra

03:00

01:10
07:00
ob:00
05:15
o750
04:00

10:00

12:2:0
10000
15:00
o02:00
07:45

10715

10:00
21:00
15:40

oB:00

07:40

00:40

05:00

15:20

05:00
05:10
05:00

15:00

282



Opus 107
Opus 108

2015

Opus 199
Opus 200
Opus 201

20160

Opus 202
Opus 203
Opus 204
Opus 205
Opus 206
Opus 207

Opus 208
Opus 209

Opus 210
Opus 211

Opus 212
Opus 213
Opus 214
Opus 215
Opus 216a
Opus 216b

2017
Opus 217
Opus 218
Opus 219
Opus 220
Opus 201
Opus 222

Dalrymple
Solo marimba
Plate One: Nix

String Quartet

O desejo mimetico

Flute and clarinet
Paineiras

Violin, clarinet, and piano
The Sound of the Sea

Recorder, flutes, violin, cello, viola-da-gamba, and harpsichord

Américas

Concerto for Saxophone, Bassoon, and String Orchestra

Vientos Tejanos

Oboe, Clarinet, and Bassoon

Axiom

Brass Quintet

Parish Ode

Clarinet and Piano

Eeco Morfologico

Flute, Clarinet, Saxophone, and Guitar
Patrono Quieto

Flute, Bassoon, and Piano

Coneerto para clarinete e Orquestra
Vila Platina

Didactic work for piano

Concerto para piano € Orquestra No.2
Pentagrama

Didaetic work for piano four hands

Octal
Didactic work for piano four hands
Riachos

Didactic work for piano
Modinha

Didactic work for piano
Lamento

Didactic work for piano
Berimbau

Saxophone quartet

Brazilian Landscapes No. 14
Woodwind Quintet

Dom Casmurro

Flute, Oboe, and Bassoon
ehoeteke! Sykyia

Cello solo

Brazilian Landscapes No.15
Viglin, Clarinet, and Piano
Valsa quase nobre

Piano

Anhang (fo the One-minute Project)
Clarinet, Cello, and Piano

0415

01:40

oB:00
ofi:2o

00:00

15:00
04:30
07:00
07:45
09:00
05:00

15:00
02:45

14:50
01:20

02:10
03:20
01:00
01:00
06:20

00:20

00:20
00:20
02:45
07:00
03115

0100

283



Opus 223
Opus 224
Opus 225
Opus 226
Opus 227
Opus 228

2010
Opus 238

Opus 239
Opus 240

Opus 241
Opus 242

Opus 243
Opus 244
Opus 245
Opus 246
Opus 247
Opus 248

2020

Opus 249
Opus 250

Abertura Breve

Symphonic Band
Devosiana

Bassoon Quartet
Epigramatico tango...como sempre
Voice and piano

Seresta No.18

Oboe and Cello

Brazilian Landscapes INo.16
Clarinet, Cello, and Piano
Twilight

Cello Octet

Linhas

Soprano Saxophone and Piano

Seresta No.1g

Alto Saxophone and Piano

Sonata para violoneelo e piano INo.3
Concerto para Duo de Violoncelos e Orquestra de Sopros
Humanitas

Bassoon and Piano

Trois Monuments

Piano

Pedra Bonita

Woodwind Quintet and String Orchestra

Voice, Recorder, Rabeca, Medieval Harp, Viola de arame, and Percussion

Brazilian Landscapes No.17

Clarinet, Violin, and Cello

Brazilian Landscapes No.18

String Quartet

Trés Lendas Brasileiras: Concerto para flauta e orquestra
Cordel No.g4

String Orchestra

Profetas: Coneerto para viola e orquesira No.3
Carteto Metacistico

String Quartet

Seresta No.2o

Alto sax and piano

Brazilian Landscapes No.10

Cello quartet

Cumade Fulozinha

Picecolo and piano

Aulos

Saxophone Quartet

Milinds

French Horn and Piano
Br. pes No.zo
Fagote e Quarteto de Cordas

Vento Aracati
Cello and Piano
Flute and Piano

05:30
0515
00:30
04:30
00:30

05:50

04:15
0B8:15
00:30
11:40
00:30
00:30
10:30
07:00

08:00

13:00

15:10
00:30

15:30
10:30

11:00
10:30
10:15
07:00
09:30
00:30

05:30
0b:45

284



Opus 251
Opus 252
Opus 253
Opus 254
Opus 255
Opus 250
Opus 257

2021
Opus 258
Opus 259
Opus 260
Opus 2601
Opus 262
Opus 263
Opus 264
Opus 265
Opus 266
Opus 267

Opus 268
Opus 269

Opus 270
Opus 271
Opus 272
Opus 273

2022
Opus 274
Opus 275
Opus 276
Opus 277

Cine Teatro Cinco de Junho
Symphonic Band

Sirius

Bassoon, violin, viola, and cello
Canopus

Bass Clarinet

Suite Bumba-meu-boi

Didactic work for string orchestra
Plate Two: Erebo

English Horn, violin, viola, and cello
Seresta No.21

Viola and harp

Os 4 Elementos

Soprano and guitar

Brazilian Landscapes No.21
Tenor sax and Piano

Valsa d’'outono

Bass clarinet and orchestra
Centauri

French Horn solo

Araibu

French Horn and tape
Arcturus

Flute, alto sax, and cello
Plate Three: Hemera
String Quartet

Plate Four: Asther

String Quartet

Vega

Bassoon

Nocturne

Piano

Seresta No. 22

Baritone sax and piano
Sonata para cravo e flauta doce INo.3
Brazilian Landscapes No.22
Woodwind Quintet
Cappela

Ceﬁo

The Lighthouse

Alto sax and tape

Rigel

Clarinet

Redencio

Symphony Orchestra

Sonata para oboé e piano
Tenor sax and Piano
Villa

Woodwind Quintet and String Orchestra

Scorpio

Bass Clarinet and Electronies
As cidades ocultas

Flute, Clarinet, and Piano

10:40
04:00
01:00
o06:30
03120
oB:30
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