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A SERIE DIALOGOS COM O SOM

Essa série pretende ser um depositario e difusor dos pensamentos de vanguarda
em torno dos saberes que constituem o universo da musica e suas relagoes.

Partimos do pressuposto de que, a frente das pesquisas, na sua maioria com
base empirica, estdo os pensamentos daqueles que se ocupam de olhar as varias
temadticas de um determinado campo do saber. Sdo esses olhares, nas suas
mais diversas perspectivas, que alimentam as discussdes e propulsionam cada
area de conhecimento. Nesse sentido, pretendemos contribuir para estimular
a reflexdo e a atuagdo critica em contextos culturais diversos, tendo a musica
como elemento concatenador.

Sob essa concepgio, cada volume da série Didlogos com o Som abarca uma
tematica pré-definida, cujos textos, de carater ensaistico, retratam as ideias de
autores convidados que, na atualidade, estdo pensando o tema proposto pela
coordenacio editorial. A série poderd trazer ainda tradugdes inéditas e/ou
textos representativos da temdtica proposta em cada volume.
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Pés-modernismo, religiosidade e
misticismo em obras
brasileiras contemporaneas de camera

Ingrid Barancoski

repertério cameristico tem papel impar na musica do século XX e no

inicio deste século, e muitas das principais inovagdes de linguagem

da musica contemporanea foram realizadas e desenvolvidas em obras
de camera.! Além de viabilizar performances pela facilidade logistica de
grupos menores, se comparado as formagoes sinfonicas, o camerismo instiga
os compositores a explorar o idiomatismo e possibilidades timbristicas dos
instrumentos individualmente e em combinagdes infinitas, resultando em
experimentagdes texturais e temporais das mais sofisticadas. Na musica de
camera brasileira ndo é diferente, também importantes movimentos tiveram o
repertdrio cameristico como seu principal cendrio. Casnok nosaponta que dois
dos mais significativos momentos da musica brasileira da primeira metade do
século XX tiveram a musica de cimera com papel essencial: a Semana de Arte

! McCalla defende essa ideia partindo de titulos das primeiras décadas do século XX que mais tarde se
tornariam iconicos, citando por exemplo Pierrot Lunaire (1912), de A. Schoenberg, com a introdugio do
Sprechstimme como novo recurso de timbre da voz, passando Marteau sains maitre (1954), de Boulez,
até as experimentagdes de Berio, Crumb e Ligeti, num processo continuo de ousadas transformagoes
(McCALLA, 2003).
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Moderna de 1922,? quando foram apresentadas 20 obras de cAmera de Villa-
Lobos nos concertos da programagao do evento, e 0o movimento Musica Viva,’
com atividade principalmente nos anos 40 e produ¢ao majoritariamente
cameristica (CAZNOK, 2015).

Numa abordagem da nossa musica de cimera da segunda metade do século
XX, objeto deste ensaio, hd que se considerar um contexto dindmico tanto
pela presenca do pensamento pds-moderno quanto pela continuidade do
processo de amadurecimento da identidade brasileira. Pés-modernismo
é um termo que se refere a multiplicidade por natureza, e é definido e
discutido de formas diversas por diferentes autores. Alguns propdem
enumerar caracteristicas do movimento, em listas que devem ser entendidas
sem nenhuma expectativa de que as obras atendam a todos os quesitos.
Segundo Kramer (2002, p. 16-17), por exemplo, o pés-modernismo musical
pode ser assim caracterizado:

1) ndo ¢ simplesmente um repudio a0 modernismo ou sua continuagio,
mas inclui tanto aspectos de ruptura quanto de continuidade;

2) em algum nivel ou de alguma maneira, ¢ ironico;

3) ndo coloca fronteiras entre sonoridades e procedimentos do passado e do
presente;

4) desafia hierarquias entre estilos mais e menos intelectualizados;

5) menospreza o valor inquestionavel da unicidade estrutural;

6) questiona a exclusividade mutua de valores elitistas e populistas;

7) evita formas totalizantes (i.e.,, ndo busca criar obras que sejam
estritamente tonais ou seriais ou que se encaixem num padrio formal
pré-estabelecido);

8) considera a musica ndo como autOénoma mas inserida nos contextos
cultural, social e politico;

2 A Semana de 22 trouxe a publico as ideias do movimento modernista brasileiro, que vinha se
desenvolvendo desde o inicio do século questionando o academicismo e defendendo a modernizagiao
das artes e o cardter nacional. Foi liderada principalmente por escritores. Na programagido musical de
concertos foram executadas obras exclusivamente de Villa-Lobos, incluindo, entre outras, Sonata n° 2 para
violino e piano (1914), Historietas para canto e piano (1920), e Quarteto para flauta, sax, celesta, harpa e
coro feminino (1921).

* O movimento Musica Viva foi fundado em 1939 e teve como lider o compositor e musicista alemao
Hans Joachim Koelreutter (1915-2005). Participaram do grupo, entre outros, os compositores brasileiros
Guerra-Peixe (1914-1993), Eunice Katunda (1915-1990), Claudio Santoro (1919-1989) e Edino Krieger (n.
1928). O grupo organizou concertos, publicou boletins e promoveu debates sobre a musica contemporanea.
Koelreutter é conhecido por ter trazido para o Brasil o dodecafonismo, mas também trouxe novas ideias
para o ensino da musica e possibilitou o acesso ao repertdrio europeu da época.
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9) inclui citagdes e referéncias a musicas das mais diversas tradi¢oes e
culturas;

10) considera a tecnologia ndo somente como uma maneira de preservar
e transmitir a musica, mas também como intrinsecamente inserida na
produgdo e na esséncia da musica;

11) inclui e abre espago para contradi¢des;

12) questiona oposi¢des binarias;

13) inclui fragmentagdes e descontinuidades;

14) abrange pluralidade e ecleticismo;

15) apresenta multiplos significados e multiplas temporalidades;

16) reconhece significados e até mesmo estruturas presentes na percepgao do
ouvinte, mais do que em partituras, performances ou no pensamento dos
compositores. (KRAMER, 2002, p. 16-17, tradugao nossa)

Outros definem o termo de forma mais sintética e ideoldgica. Tacuchian (2014,
p. 35) enfatiza que o pés-moderno ndo é um estilo, mas um comportamento
estético:

o pos-moderno ¢, antes de tudo, caracterizado por uma atitude de
sintese, de superagdo de polaridades, de aboligio de compromissos
estéticos rigidos e de transformagdes de antigas estéticas em novas
técnicas ou ferramentas de agao. Enfim, uma busca do novo mas, agora,
sem rejeitar a tradiao.

O sujeito pds-moderno ndo tem uma identidade fixa, e suas identidades estdo
sempre se transformando. Na segunda metade do século XX, hd uma tendéncia
a abranger uma maijor diversidade cultural e racial, abandonando a nogio
homogeneizante do nacional (MENEZES, 2015). Essa época é marcada no
Brasil pela superagio das disputas acirradas dos anos 1950 entre nacionalismo
e vanguarda, e paralelamente pela construgdo de novos modos de identidade

+“1) is not simply a repudiation of modernism or its continuation, but has aspects of both a break and
extension; 2) is, on some level and in some way, ironic; 3) does not respect boundaries between sonorities
and procedures of the past and the present; 4) challenges barriers between ‘high’ and ‘low’ styles; 5) shows
disdain for the often unquestioned value of structural unity; 6) question the mutual exclusivity of elitist
and populist values; 7) avoids totalizing forms (e.g., does not want entire pieces to be tonal or serial or
cast in a prescribed formal mold); 8) considers music not as autonomous but relevant to cultural, social,
and political contexts; 9) includes quotations of or references to music of many traditions and cultures;
10) considers technology not only as a way to preserve and transmit music but also as deeply implicated
in the production and essence of music; 11) embraces contradictions; 12) distrusts binary oppositions;
13) includes fragmentations and discontinuities; 14) encompasses pluralism and eclecticism; 15) presents
multiple meanings and multiple temporalities; 16) locates meaning and even structure in listeners, more
than in scores, performances, or composers.”
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cultural.’ Faz parte desse processo o questionamento de varios conceitos: o folclore
como expressdo unificadora do nacionalismo musical brasileiro predominante
na primeira metade do século XX, o tradicional uso da sincope presente na
musica brasileira desde o século XIX com o lundu e a modinha, a ritmica afro-
brasileira associada a musica popular, e a incorporacgdo de elementos das culturas
indigenas e afro-brasileiras entendidos como exoticismo. Contribuiu também
para esse contexto transformador o Movimento Musica Nova, atuante na década
de 1960 em Sao Paulo, revisitando o dodecafonismo pelo serialismo integral e
desenvolvendo experimentacdes com musica aleatdria, microtonal, concreta e
teatro musical.®

Simultaneamente, sempre foi parte integrante da nossa complexa identidade
cultural uma marcante religiosidade, incluindo diversas crengas também
combinadas em sincretismo religioso. Obras musicais brasileiras ligadas
a tematicas religiosas e misticas refletem esse fato e acompanham as
transformacodes histdricas, sociais e culturais. Hd uma vasta produ¢io do
género desde o século XVIII, primordialmente ligada ao ritual catolico
até o século XIX,” e no periodo nacionalista utilizando também alusdes a
tradigdo mistica afro-brasileira. Na segunda metade do século XX, as obras
com tematica ligada ao sagrado seguem uma tendéncia a incorporar os mais
variados vocabuldrios contemporineos e buscar inspiragées em diferentes
crengas, ritos e simbolismos. Apresento uma amostragem de trés titulos de
camera de compositores de geragdes distintas abarcando o ultimo quarto
do século passado, obras estas para instrumentagdes mistas e baseadas em
elementos extramusicais ligados a tematicas religiosas e misticas de naturezas
diversas. Com essa apreciagdo, proponho exemplificar possibilidades de
combinagdo entre a liberdade do pensamento pds-moderno, a multiplicidade
das linguagens musicais contemporineas e o carater subjetivo e variado da
nossa religiosidade. Esta ¢ a selecdo: (1) Pand-Pand I para flauta, oboé e piano
(1977), de Almeida Prado (1943-2010), (2) Percussdo I para 2 declamadores

* Segundo Salles (2003), embora os paises do terceiro mundo ainda estejam no processo de consolidar a
industrializagdo e constituir uma sociedade moderna, também nos incluimos no processo de superagio da
modernidade, sendo que “o pés-modernismo musical brasileiro independe, portanto, apenas da evolugao
técnica, de um ‘estagio avangado’ da composi¢do musical, mas também é fruto de um amadurecimento da
questao de nossa identidade musical” (SALLES, 2003, p. 151).

¢ Foram integrantes do Grupo Musica Nova os compositores Gilberto Mendes (1922-2016), Damiano
Cozzella (1929-2018), Rogério Duprat (1932-2006), Willy Corréa de Oliveira (n. 1938), com a orientagdo
do maestro Olivier Toni (1926-2017).

"Informagdes detalhadas sobre a musica brasileira religiosa dos séculos XVIII e XIX podem ser encontradas
em: http://www.musicasacrabrasileira.com.br/index.php.
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(esposo e esposa), glockenspiel, xilofone, prato, 3 blocos chineses, chocalho, 2
gongos, 3 tom-tom, 3 timpanos e piano (1986), de José Penalva (1924-2002),
e (3) Aroe-Jari (Caverna das almas) para octeto de cAdmara e instrumentos
Bororo - flauta em dé, flautas Bororo Ika e Poari, clarinete baixo em do,
bandolim, violino, violdo, piano, 5 tom-tom (2000), de Roberto Victorio
(n. 1959).

Pand-Pand I de Almeida Prado

Provavelmente Almeida Prado é o exemplo mais contundente que se pode
apontar de um compositor brasileiro que combine principios de diferentes
linguagens de maneirarecorrente em sua musica. Isto resultanuma variedade
de estruturas, texturas, timbres, ritmos e elementos do tonal, atonal, serial,
tonal livre, aleatorismo, espectralismo, e ainda citagdes e parddias, sem
abandonar completamente os modelos formais tradicionais. Sua producio
¢ majoritariamente de musica programatica, o que transparece nos titulos
das obras. Almeida Prado tem predilecdo por tematicas de cunho religioso,
abarcando ndo somente questdes ligadas ao catolicismo (era inclusive
catolico praticante), mas também inspiracdes de outras crengas, como as
afro-brasileiras.®

Almeida Prado reconhecia influéncias andradianas do nosso nacionalismo
musical e seintitulava compositor brasileiro, mas numa visdo ampla de brasilidade.
Num depoimento seu, respondendo a uma solicitacdo para homenagear Mario de
Andrade (apud MARIZ, 1983, p. 84), escreveu:

Eu pessoalmente recebi do Mdrio aquela conscientizagio da necessidade

de fazer uma musica brasileira.

Mas essa conscientizagao me levou a meditar no porqué de uma arte

autenticamente brasileira.

Seria para mim, atualizado:

1) Utilizagao da esséncia do folclore, um estudo aprofundado da
ritmica e melodia de todas as regides do Brasil;

2) Compreender o que se passa nas outras areas, absorver tudo
que ¢é espontaneo do povo, manifestagoes de alegria, tristeza,
melancolia, tudo isso que se mostra em tudo que é popular. A
psicologia popular;

8 Algumas de suas obras de cunho religioso sio: Thérése, lamour de Dieu para solistas, coro, 2 narradores
e orquestra (1975), Sonata no. 7 — Salmo 19 para piano solo (1984), Sinfonia dos Orixds (1985), Missa de
Sao Nicolau para solistas vocais, coro e orquestra (1987), As sete ultimas palavras de Cristo crucificado para
baritono e orquestra (1989) (PEIXOTO, 2016).
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3) Pesquisar a fauna, a flora, os ruidos da nossa natureza;

4) Conbhecer as influéncias que sofre a nossa cultura, em todos os niveis;

5) O folclore urbano, a televisdo, o radio, as revistas populares de
fotonovelas, as musicas sertanejas comerciais, os jingles, etc.

A obra Pand-Pand I para flauta, oboé e piano’® é inspirada na fauna brasileira, mas
também em aspectos misticos, como se 1é na epigrafe da obra:

Uma borboleta da Eternidade

Com o forte fio da minha vontade rompi o sufocante casulo da
ignorancia. Agora sou borboleta da eternidade que desliza planando
com graga através do mundo.

Coberta com os diamantes das galédxias em turbilhdo, voo com jibilo
em minhas asas da natureza.

Contemplai minha beleza imortal! Oh meus irmaos! Cortai os elos
de trevas dos temores que vos amortalham, e segui-me em meu voo
até ELE.

Paramahansa Yogananda

(Murmdrios da Mae Eterna) (ALMEIDA PRADO, 1977)

Nas palavras do compositor: “Lendo um profundo livro, descobri este santo
hindu, Yogananda, que numa de suas ora¢des fazia a comparagdo da libertagdo
do homem com a borboleta que se descobre livre em eterno voo” (ALMEIDA
PRADO, 1980, p. 3)

Pana-pand é o coletivo de borboleta na lingua tupi-guarani. No poema e
na musica, a metamorfose de larva em borboleta ¢ utilizada como simbolo
de libertagdo humana através da religiosidade (libertagdo esta que pode
ser entendida em vdrios sentidos). E notéria a estreita relagio entre a
ideia programatica e a estrutura da obra, que pode ser definida como uma
metamorfose sonora, ou seja, uma continua e drastica transformacao de todos
os componentes musicais: texturas, timbres, questdes temporais, ritmos,
métricas, melodias, dindmicas, registros.

A dramaticidade inicial, pode-se dizer até violenta, decorre de gestos bruscos,
dissonantes e rapidos de dire¢do pronunciada, contrastando com notas longas, e
ainda interrompidos por sequéncias estaticas de acordes dissonantes repetidos.
Contribuem para essa atmosfera o uso de dindmicas extremas - de pp a fff — e

® Pand-Pand I faz parte de um ciclo de trés obras de cimera de Almeida Prado, completado por: Pand-
Pand II para clarinete, violoncelo e piano (1981) e Pand-Pand III para quarteto de cordas, piano, celesta,
acordedo, marimba ou vibrafone (2010) (PEIXOTO, 2016).
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mudangas sibitas de tempo — como no compasso 8, onde a velocidade é mais
do que dobrada (Exemplo 1).

Exemplo 1 - Almeida Prado, Pand-Pand I, c. 1-8

to o o 2 Sy N
£ Lo i ECA e
Flauta ég § = ifa 2 / 74 = 3
fe | "gP » he
b1 4 = 1
S = sem pedal
=== = =‘*;;;r;s
L —p
; / f = :g ¥ N
R EEEE
.
A é > f =
Ob, A % i =~

INTENSO, FRENETICO

gﬁ”ﬁ'%“éééi
.ﬂr
= / 43 :"

O tempo ¢é tratado como um dos elementos passiveis de transformacgdes.
Almeida Prado utiliza a modulagdo métrica para modifica-lo organicamente,
e assim a pulsagdo frenética do inicio da obra vai se diluindo até atingir a
serenidade ao final. Sdo utilizadas doze sucessivas modulacdes métricas (c.
67,72,76, 81, 85,92,97, 100, 103, 105, 112 e 115),"° num efeito de gradativo
alargamento do fluxo espacial e temporal. Simultaneamente, o uso de acordes
repetidos e sequenciais modulagdes métricas remetem ao minimalismo
(Exemplo 2).

10 Modulagao métrica é uma ferramenta de manipulagio temporal utilizada na masica contemporénea
e desenvolvida principalmente pelo compositor americano Elliott Carter (1908-2012). Consiste na
aceleragdo ou desaceleragdo controlada dos andamentos através de uma figura ritmica comum entre
tempos diferentes e subsequentes.
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A tltima se¢do de Pand-Pand I tem inicio no comp. 198 com a indicagdo
“Como uma musica das alturas, distante”, numa atmosfera de estabilidade.
O gesto de notas rapidas do piano no registro agudo em dindmica ppp é
repetido dessa mesma forma por 37 compassos. No compasso 199, flauta e
oboé se sobrepdem a camada sonora do piano com a indicagdo “transparente,
celestial”. Aqui os trés instrumentos tocam juntos, em registros e dindmicas
semelhantes. A integragdo total das partes é enfatizada pela utilizagdo de
fragmentos da parte do piano distribuida entre os sopros (Exemplo 3). O
processo de rarefacdo da textura continua “até atingir um pp quase inaudivel”
ao final da obra, como o compositor indica na partitura (ALMEIDA PRADO,
1980, p. 18).

Exemplo 2 - Almeida Prado, Pana-Pand I, c. 103-110
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Exemplo 3 - Almeida Prado, Pana-Pand I, c. 198-202

o Como uma misica das alturas, distante

FL

Ob.

Pno.

Ob.

Pno.

Percussio I de José Penalva

José Penalva (ou Padre Penalva, como ficou conhecido) desenvolveu
paralelamente atividades de sacerdote, docente, te6logo, pesquisador, regente,
musicologo, critico e compositor. Seu catalogo inclui obras sacras e seculares,
mas temas religiosos estdo também presentes em suas obras sacras, como em
Percussdo I para 2 declamadores (esposo e esposa), glockenspiel, xilofone, prato,
3 blocos chineses, chocalho, 2 gongos, 3 tom-tom, 3 timpanos e piano. Essa
obra é baseada em trechos do livro Cdntico dos canticos, da Biblia Sagrada,!

'O texto da obra ¢ o seguinte:

1. Encantamento 1, 10-17; 2, 1-7

Esposo: Como o seu rosto ¢ lindo com brincos e colares...Vou mandar fundir para vocé brincos de ouro
com incrustagdes de prata...

Esposa: Ainda que o rei descanse em seu leito, meu nardo me faz sentir o seu perfume. Sinto o meu amado
como a mirra que dorme em meu peito, sinto-o como cachos de uva

Esposo: Vocé é tao bonita, minha amada os olhos sdo como pombas

Esposa: E vocé, amado, é belo e encantador! Nosso caramanchio é verdejante
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e faz parte de um periodo muito fecundo de atividade do compositor. Nas
décadas de 1980 e 90, Penalva alcancava seu amadurecimento composicional
desenvolvendo experimentacdes de texturas, timbres e formas, combinando
livremente principios da tradi¢do com inovag¢des e mesclando diferentes
linguagens estilisticas (BOJANOSKI; PROSSER, 2006)."

Percussdo I é estruturada em trés episddios: 1. Encantamento 1, 10-17; 2, 1-7;
2. E noite...3, 1-5; 5,8; 3. Mais forte que a morte 8, 5-7. A linguagem ¢é atonal,
com orientagdes especificas quanto a afina¢do dos instrumentos de percussdo:
“3 tom-tom (afinagdo livre em quinta aumentada, distinta da dos timpanos),
3 timpanos (afinagdo livre em quinta aumentada, distinta da dos tom-tom)”
(PENALVA, 1986, p. ii). A musica é completamente subordinada ao texto, pois
¢ a declamacio que conduz a fluéncia temporal da obra. Desta forma, a palavra
sagrada é colocada em patamar superior em relagio as linhas instrumentais, com
conotacdo simbdlica.

As intervengdes instrumentais pontuam, comentam e enfatizam o sentido do
texto, criam atmosferas (como no inicio do segundo episddio, Exemplo 4) e
incluem efeitos onomatopaicos (por exemplo, no segundo episddio, em paralelo
ao texto “ah, os guardas..”, o compositor indica para a percussdo “toque militar
para o tambor” e “surdo de banda militar”).

Esposo: com vigas de cedro e lambris de cipreste

Esposa: Sou o narciso das planicies de Saron e o lirio dos campos

Esposo: Como lirio entre espinhos eu a estou vendo entre os jovens

Esposa: E vocé, entre os rapazes, se parece a macieira em meio as drvores do pomar! A sua sombra tentadora
sentei-me para saborear a dogura de seus frutos. E vocé me levou e me entregou o estandarte do amor
Ah! Deem-me tortas de passas e magas pois ele me fez desfalecer, com seu braco esquerdo me toma a
cabega e com o direito me abraga!

Esposo: Ah! Por favor! Pelas gazelas e corgas do campo...ndo perturbem o nosso amor... 2. E noite... 3, 1-5; 5-8.
Esposa: E noite...é noite! Procuro o meu amado e nio acho!

Vou levantar-me e correr a cidade / Por ruas e ruas procuro o amado do meu coragdo; busco-o e néo o
encontro e ndo tenho resposta... / Por favor, meninas, se virem o meu amado digam que morro de paixao /
Ah! Os guardas / Guardas! Vocés viram o meu amado? Guardas!!! Ah!...Ei-lo! 3. Mais forte que a morte 8, 5-7
Esposa: Ei-lo!!! Nao mais o perderei! Grava-me no corag¢ao e no brago como um selo! A paixao é mais forte
que a morte! Inexoravel, quem pode apaga-la? Seus dardos sao de fogo consumidor!

Nem as grandes dguas conseguem extinguir o amor nem as torrentes podem fazé-lo submergir!

Esposo e esposa: Por favor! Pelas gazelas e corgas do campo, nao perturbem o nosso amor!

12 Qutras obras de Penalva dessa época sao: Nova et vetera para piano (1990), Sonata n° 3 para piano
(1993), Contra-punctum para orquestra (1985), Os quatro cavaleiros do apocalipse para solistas, coro e
orquestra (1990), Agape II (Missa n® 8) para tenor e violino solistas, coro, érgio e orquestra de cordas
(1993) (PROSSER, 2000).
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Exemplo 4 - Penalva, Percussdo I, p. 5
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Os instrumentos de percussio sdo utilizados como leitmotif dos dois
narradores: blocks para a declamagdo do esposo e glockenspiel da esposa
(Exemplos 5 e 6). Na ultima frase do terceiro episddio, quando pela primeira
vez esposa e esposo declamam juntos, blocks e glockenspiel também soam em

paralelo (Exemplo 7).

Exemplo 5 - Penalva, Percussdo I, declamagao
do esposo e blocks, p. 1
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Exemplo 6 - Penalva, Percussdo I, declamagédo
da esposa e glockenspiel, p. 1
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Exemplo 7 - Penalva, Percussdo I, declamagio de esposo e esposa,
blocks e glockenspiel, p. 7
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As texturas acompanham a dramaticidade do texto. A maior densidade ¢ reservada
para o terceiro episddio (Mais forte que a morte), com sentimento de exaltagio pela
for¢a do amor (com o texto “A paixdo é mais forte que a morte! Inexoravel [...] Seus
dardos sdo de fogo consumidor! Nem as grandes aguas conseguem extinguir o amor
nem as torrentes podem fazé-lo submergir!”). A aleatoriedade controlada é utilizada
com generosidade, e sugerida pelo grafismo da notagdo (Exemplo 8); sdo empregados

efeitos sonoros como clusters e glissandos, caracterizando musica matérica.”

Exemplo 8 - Penalva, Percussao I, p. 9-10
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3 O termo “musica matérica” foi originalmente utilizado na musica concreta e eletronica, mas Penalva
também utilizava esse termo para composi¢oes pds-seriais inspiradas nas experiéncias eletroacusticas,
com a emissdo de sons e ruidos pelos instrumentos, geralmente aliando o seu uso convencional com
técnicas expandidas (PROSSER, 2000).
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Exemplo 8 - Penalva, Percussio I, p. 9-10 (continuagéo)

A0

‘\v‘..,. Y VA —‘r <IAL T
y (1‘ NSRS \‘, NS
\ DR S e e A e B
\!45 SN ARSI 2
‘\‘\.’A X DAY “‘\ii T NN (|

=\

Aroe-Jari, de Roberto Victorio

Roberto Victorio (n. 1959) é de uma geragdo mais recente, sendo um dos nomes
mais atuantes da vanguarda brasileira dos nossos dias. Baseado em seus estudos
sobre os indios Bororo, desenvolve uma linguagem musical de sofisticagdo temporal,
textural e timbrica. O octeto Aroe-Jari (o titulo significa ‘caverna das almas’) é a
primeira obra da Trilogia Bororo (2000-2001), uma das principais producdes do
compositor,"* em que Victorio busca inspiragdo no ritual funerario dos indios Bororo:

todo o ciclo funerdrio estd centrado na simbiose entre o percursoritual e o
estritamente musical, e gira em torno ndo sé das buscas de proximidades
timbricas entre instrumentos e vozes, em intenso intercAmbio, mas
também, e principalmente, na construgdo de um arcabougo sonoro/
ritual onde os universos, material e imaterial, sejam percebidos como
uma sé manifestagao. (VICTORIO, 2016, p. 70)

Profundo conhecedor da cultura Bororo e autor de estudos etnomusicoldgicos
sobre esse assunto, o compositor analisa questoes temporais dos cantos funerarios
Bororo a partir de teorias contemporéaneas do filésofo e matematico russo Pietr

!4 A Trilogia Bororo de Roberto Victorio é composta pelas seguintes obras: Aroe-Jari para flauta, 2 clarinetes
baixos, violino, bandolim, violao, piano, percussao e instrumentos Bororo (2000), Aroe-Enogware para
quarteto de flautas Bororo: ika, panna, parira e poari (2001); e Aroe-Maiwu para dois violoncelos,
contrabaixo, clarinete baixo, percussio e sons digitais em tempo real (2001).
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Ouspensky (1878-1947), do filésofo francés Merleau-Ponty (1908-1961), e
propde novas concepgdes e percepgdes temporais e timbristicas (VICTORIO,
2003). Baseado nessas teorias e nos cantos Bororo, Victorio questiona a medi¢ao
e previsibilidade temporal.

Entre os Bororo, e a partir da leitura do ritual funerario, perceberemos
ndo s6 a complexidade da estrutura interna (musical/ritual) como um
processo desperceptivo, ou seja, que vai gradativamente se tornando néo
perceptivel aos referenciais sensoriais tridimensionais, como também
a nova realidade espaco-temporal que se instaura durante todo o ciclo
funerdrio para os nativos, totalmente desvinculada das amarras da
previsibilidade. (VICTORIO, 2003, p. 38)

A partir de percep¢des de multitemporalidade dos cantos Bororo, o compositor faz
uma reflexdo cientifica sobre a percep¢do do tempo, questdes de tempo real versus
tempo virtual e fluxo temporal na 6tica da tridimensionalidade, em busca de um
novo espago-tempo. Na sua concep¢ao musical, o tempo passa a ser uma quarta
coordenada do espago tridimensional, formando uma realidade quadrimensional.

Para Victorio, a experimentacio timbrica e a notagdo musical fazem parte da
concepgdo da obra: “O timbre, assim como a notagdo, passam a ser pensados
como unidades formadoras do corpo musical e como elementos primordiais
dentro de poéticas, onde todo um motivo gerador de uma obra pode partir de
um lado timbrico ou de notag¢ao” (VICTORIO, 2003, p. 19). Instrumentos Bororo
sdo incorporados na instrumentac¢do’® niao para efeitos pontuais ou acessorios,
mas como parte integrante do timbre e da espacialidade da obra, e como alusdo
a ocorréncias do ciclo funerdrio (VICTORIO, 2016). No Exemplo 9 podemos
observaraespacialidade criada pelacombinacdo de timbres da textura cameristica.

As conexdes entre os fundamentos musicais do ritual funerdrio Bororo e Aroe-
Jari sio complexas e ocorrem de diversas formas como referenciais sonoros. Por
exemplo: (1) sdo utilizadas relagoes intervalares dos cantos Bororo — no Exemplo
7, a parte do piano é construida a partir de uma sintese das relagdes intervalares
estabelecidas pelos cantos Bororo; (2) o timbre dos sons asperos e guturais dos
cantos Bororo sdo a base para a utilizagdo de multifonicos, frullato, sons ventados
nos clarones e na flauta e uso de acentuada pressido do arco do violino sobre as
cordas; (3) as intervengdes do instrumental Bororo em Aroe-Jari seguem a ordem

'* O instrumental Bororo, composto primordialmente de instrumentos de sopro e complementado por
partes vocais, é detalhadamente descrito por Victorio no item “Instrumentos musicais e hierarquia sonoro
ritual” (VICTORIO, 2003, p. 68-77), do Capitulo II de sua tese de Doutorado.
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em que os instrumentos sdo utilizados no ciclo funerdrio; (4) adensamentos
polirritmicos resultam em ambiéncias sonoras inspiradas pelos cantos Bororo; (5)
sdo utilizados siléncios que interferem no fluxo sonoro, umaalusio a acontecimentos
semelhantes dos rituais Bororo; (6) assim como nos cantos do ritual funerario
Bororo, sdo frequentes os eventos de multitemporalidade, onde planos em tempos
distintos fluem independente e simultaneamente, como podemos observar no
Exemplo 10 - flauta a partir de sonoridade longa sobre a nota mi com oscila¢des
sem previsibilidade, clarones com discurso fragmentado entre notas longas e
interveng¢des improvisativas, o piano com um gesto em aceleragdo (como ocorre em
cantos durante o ciclo funerario) e a percussido em ostinato (VICTORIO, 2003).'¢

Exemplo 9 - Roberto Victorio, Aroe-Jari, p. 50
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' Concepgdes sonoras de multitemporalidade estdao presentes em outras obras de Victorio, como por
exemplo no ciclo Chronos, que se compéem de: Chronos I para clarinete e percussdo multipla (1996),
Chronos II para flauta e eletrénica em tempo real (1998), Chronos III para violoncelo solo (1998), Chronos
IV para clarinete baixo e percussiao multipla (1999), Chronos V para marimba solo (1999), Chronos VI
para piano solo (uma adaptagdo de Aroe-Jari) (1999), Chronos VII para bandolim, clarinete baixo e
violoncelo (2000), Chronos VIII para quarteto de flautas e flautas bororo (2001), Chronos IX para dois
violoncelos (2000) e Chronos X para flauta e bateria (2002).
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Exemplo 10 - Roberto Victorio, Aroe-Jari, p. 22
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Confluéncias entre as obras

Tematicas ligadas ao sagrado, ao mistico e religioso parecem instigar o
desprendimento da temporalidade do carater métrico, linear, medido e regular do
mundo real e terreno. As ideias extramusicais destas trés obras aludem a tempos
outros: o tempo dentro de um casulo onde ocorre uma metamorfose, o tempo
das transformacdes pelas quais passam a alma humana, o tempo da religiosidade
e do mistico, sejam o significado e a prosddia da palavra da Biblia Sagrada,
seja a simbologia do rito funerario de uma tribo indigena. Em Pand-Pand I, de
Almeida Prado, o processo de transformagdo de larva para borboleta é visto de
uma maneira ampliada (podendo ser entendido numa atmosfera de realismo
magico), e os minusculos movimentos internos de um pequeno casulo se alargam
através de uma lente de aumento de espago, de tempo e de som, numa dramética
metamorfose sonora que estrutura a obra. Isto da sentido a modulagdes métricas
combinadas a processos minimalistas. Em Percussdo I, de Penalva, a escrita é
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amétrica, sem pulsagio definida, sem féormula de compasso nem indicagio de
andamento. Todas as questdes temporais, assim como a aleatoriedade controlada,
seguem a declamacdo do texto, sendo passivel de variadas nuances cénicas.
Victorio também explora a auséncia de tempo cronométrico, sem unidades
meétricas previsiveis e utilizando também a aleatoriedade controlada. A partir do
tempo ritual Bororo, entendido como tempo virtual, questiona a regularidade
e a mensurabilidade do tempo na musica. Em redes de multitemporalidade,
utiliza mutag¢des constantes do tempo musical, com fluxo temporal que pode ser
suspenso, distendido ou comprimido.

O pds-modernismo abre espago para entendimentos individuais da realidade e
paraabuscapelaexpressio dasideias que ddo géneseas obras. Hd um envolvimento
pessoal significativo de cada um dos trés compositores com a tematica escolhida,
promovendo a subjetividade na escolha e tratamento dos temas. Nada ¢ artificial
ou apenas intelectualmente decidido, técnicas de composi¢ao nao sdo utilizadas
pela experimentagdo em si de uma nova ferramenta de escrita, dando margem
a uma fantasia composicional espontanea. Almeida Prado é conhecido pela
religiosidade como tema constante em sua produgdo, e cultivava também
uma contemplagdo pela natureza, sendo esta entendida como um elemento de
conexdo com o divino."” Metaforas que tecem conexdes da vida humana com
acontecimentos da natureza faziam parte da alma poética do compositor. Em
carta para sua professora francesa Nadia Boulanger, escreveu em 10 de junho
de 1973: “Que nossas vidas sejam como um navio que anda com o sopro do
vento da alegria. Velas imensas, brancas, e 0 navio em pleno mar, conduzido pelas
ondas de esperanca, em dire¢do a novas terras, as terras da alegria!”*®. (ALMEIDA
PRADO, 1973, tradugio nossa)

Penalva naturalmente tinha envolvimento profundo com as escrituras sagradas
pelas suas atividades de tedlogo e de sacerdote. Em Percussdo I, a tradigdo e
sacralidade dos textos da Biblia Sagrada se transformam em declamagio cénica e

'7 Algumas outras obras de Almeida Prado com temas ligados a natureza (incluindo de maneira abrangente
fauna, flora, paisagens, estacoes do ano, elementos celestes do céu do Brasil, fendmenos da natureza) sao:
Estagées para orquestra sinfonica (1971), Ilhas para piano solo (1973), Exoflora para piano e orquestra
(1974), Aurora para piano e orquestra (1975), Rios para piano solo (1976), Macaira, a pescaria fantdstica
para cravo e piano a 4 maos (1977), 6 episddios de animais para piano a 4 maos (1979), As 4 estagoes
para violino e violdo ou piano (1996), Hiléia: o mural da Amazonia para contrabaixo e orquestra (2006),
Num campo de margaridas para baritono e orquestra (2007), Cartas celestes I-XVIII para variadas
instrumentagdes (1974-2010).

'8 “Que nos vies soient comme un bateau que marche par le souftle du vent de la joie. Les voiles immenses,
blanches, et le bateau en plein mer, emporté par les vagues despoir, vers les terres nouvelles, les terres de
la joie!” (ALMEIDA PRADO, 1973).
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tém sua expressividade enfatizada por linguagens contemporéaneas de vanguarda.
A aleatoriedade controlada é diretamente ligada & prosddia do texto biblico,
entendido com intensa teatralidade. Isso vai de encontro a personalidade de
Penalva (apud PROSSER, 2000, p. 21), que afirmava: “eu preciso da emocio, eu
sinto emogao”. Palavras de Penalva (apud PROSSER, 2000, p. 21) podem sintetizar
a génese das trés obras aqui discutidas: “Sempre usei todos os meios novos nao
por eles mesmos, mas subjugando-os a ideia, ao texto, 8 mensagem. As novas
técnicas servem para aumentar a palheta, os recursos em dire¢do a este objetivo
maior que é a ideia”.

Victorio, estudioso da comunidade dos indios Bororo, pesquisa os rituais
da sociedade indigena Bororo, incluindo os cantos, instrumentos musicais
e a simbologia envolvida, entendendo a musica dos Bororo em todo o seu
contexto social, religioso, e suas significacdes misticas e simbolicas. E inovador
e ousado na maneira como trata a tematica. A inspira¢ao de temas indigenas
ja de muito tempo era utilizada na musica brasileira (desde a 6pera O Guarani
(1870), de Carlos Gomes, e muitas obras de Villa-Lobos, como Trés poemas
indigenas para canto, coro misto e orquestra (1926) e Sinfonia amerindia
no.10 para solistas, coro misto e orquestra (1952)). A alusdo a figura indigena
era tradicionalmente utilizada com tendéncia a uma conotagdo fantasiosa
ou exdtica, muitas vezes sem se refletir sonoramente, e com base em fontes
etnograficas, numa busca pela sua europeizagio (MENEZES, 2015). Na
musica de Victorio, a tematica Bororo ndo é uma alegoria, mas a génese de
um complexo conceito de relagdo entre espaco e tempo numa configuragio
quadrimensional, que vai nortear sua linguagem musical. Isto pode ser
observado no seu entendimento dos cantos Bororo:

Esta realidade espaco-temporal [quadrimensional, baseado nos
conceitos da fisica relativista] pode ser claramente detectada nos cantos
Bororo que permeiam o ciclo funerdrio [..] pela ligagdo profunda
dos cantos com o mundo mitico Bororo, que acaba por instaurar um
espago-tempo absolutamente virtual, em fun¢do das ocorréncias que
vao construindo a teia sonoro-ritual do ciclo. (VICTORIO, 2016, p. 104)

Victorio utiliza contemporineos conceitos filosdficos, temporais e acusticos
para estudar as culturas indigenas e suas manifestagdes religiosas, envolvendo
também questdes socioldgicas, estéticas e antropoldgicas para a compreensao
musical. Essa atitude corrobora o pensamento plural pés-moderno, em que sdo
incorporados conceitos teéricos nao musicais como base da estruturagdo musical
(SALLES, 2003).

112 | Ingrid Barancoski



Série Didlogos com o Som - Vol. 6 |

Coda

Obras de tematica mistica e religiosa sempre estiveram presentes na musica
brasileira, e assim continuam até os dias de hoje, entre muitas outras inspiracdes
e estilos. A flexibilidade do pensamento p6s-moderno dialoga com o contexto
eclético da nossa religiosidade, promovendo combinagdes entre as multiplas
crengas e inspiragdes religiosas da nossa cultura com as mais vanguardistas
linguagens musicais contemporaneas.

Nao é meu propodsito sugerir que a tematica mistico-religiosa nem a musica
programatica tém prevaléncia no repertério cameristico brasileiro da segunda
metade do século XX e deste século. Para tais afirmagdes, ainda nos faltam dados
de catalogacdo de uma produgdo muito numerosa e recente, incluindo acervos a
serem disponibilizados e titulos a serem descobertos. Mas, certamente, esse cendrio
nos contempla com um repertério de exuberancia sonora e sincera expressividade.

As trés obras apreciadas neste artigo denotam que caracteristicas genéricas de
linguagem do repertério de cdmera dos séculos XX e XXI podem ser observadas
na nossa musica, como: combinacdes inusitadas de instrumentos em formagoes
mistas, exploracido das possibilidades da voz humana, alargando seu potencial
dramatico, uso do texto como base de estrutura¢io e como condutor da
fluéncia temporal, utiliza¢ao de instrumentos de percussdo como integrantes de
grupos de camera como novo recurso timbrico, além do préprio uso da musica
programatica.' Participamos, portanto, do panorama universal contemporaneo,
dialogando com outros repertdrios, compartilhando tragos caracteristicos e
também oferecendo contribui¢des originais.

Nas obras aqui tratadas, varias caracteristicas da listagem de Kramer (citada no
inicio do texto) podem ser observadas: hierarquias entre estilos intelectualizados
e ndo intelectualizados desafiadas, unidades estruturais construidas de acordo
com outros conceitos que ndo padrdes pré-estabelecidos, elementos de
linguagens distintas combinados, musica entendida em contextos cultural,
social e antropologico, referéncias a musicas de diversas culturas e tradigdes,
fragmentacdes e descontinuidades, ecleticismo, pluralidade, multiplos
significados, multitemporalidades (KRAMER, 2002). Polaridades sdo superadas,
e dualidades antes desconexas se aproximam: tempo métrico e amétrico,
misticismo e catolicismo, tempo e espago, tradigdo e inovagio, musica indigena

!9 Estas sao algumas das caracteristicas principais apontados por McCalla ao abordar a musica de cimera
do século XX (McCALLA, 2003).
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e musica ocidental, estabilidade e descontinuidade, siléncios e adensamentos
texturais, ritualismo e estruturas musicais, instrumentos ocidentais e instrumentos
indigenas, material e imaterial, tempo real e tempo virtual, sacralidade e
experimentacao, oriental e ocidental, sagrado e humano.

A partir do século XX, questdes culturais se diversificam e também se conectam,
a heterogeneidade se confunde e se dilui em combinagdes antes improvaveis de
elementos diversos. E a musica nos conduz para a aceitacio das diferengas nos
seus principios formadores, como afirmava Dahlhaus (1998, p. 244):

Se [...] a humanidade buscar sentido menos na procura da esséncia
comum do que no principio de respeitar a diferenga imutéavel, se
permanece desta forma fiel didéia de “musica” (no singular), renunciando
a ela como um conceito de esséncia, a fim de restabelecé-la como um
principio regulador de entendimento mutuo.* (Tradugdo nossa).
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