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RESUMO

Este  trabalho  consiste  de  uma  pesquisa  artística  que  investiga  dois  processos

colaborativos realizados com os compositores Darwin Pillar Corrêa e Heitor Martins Oliveira,

respectivamente, na criação das obras  Inbegriff para piano solo e  As gerações dos mortais

assemelham-se às folhas das árvores – Sarau para pianista e assistentes. Ambos os processos

foram documentados desde o primeiro contato com os compositores até as estreias das obras.

Apoiado na metodologia do Estudo de Caso tal como proposto pelo pesquisador Robert K.

Yin e em outros autores que contribuíram para a literatura sobre colaborações em música, o

autor cria uma narrativa sobre os processos a partir  de sua própria perspectiva. Dentre as

várias fontes de evidências utilizadas na investigação, destacam-se as transcrições de todos os

encontros realizados com os compositores, anotações pessoais do intérprete, manuscritos e

variadas  edições  provenientes  dos  encontros,  gravações  de  performances e  documentos

cedidos pelos próprios compositores como notas pessoais e diários de composição.

A documentação referente a cada uma das colaborações foi  submetida a uma pré-

análise que consistiu da organização cronológica dos eventos – a elaboração de uma timeline

–, que auxiliou na apreensão dos processos criativos como um todo e na escolha de pontos

considerados relevantes para o autor. Destacam-se como os principais pontos abordados neste

trabalho a criação de uma identidade sonora para a obra  Inbegriff  a partir das referências

musicais compartilhadas entre intérprete e compositor e a influência do ambiente enquanto

espaço físico e simbólico para a construção da estrutura narrativa da obra  As gerações dos

mortais assemelham-se às folhas das árvores.

PALAVRAS-CHAVE: Processos  criativos  colaborativos,  Pesquisa  Artística,  Música

contemporânea, Colaboração compositor-intérprete. 



ABSTRACT

This artistic research investigates two collaborative processes between the author and

composers Darwin Pillar  Corrêa and Heitor Martins Oliveira in the creation of the works

Inbegriff, work for solo piano and  As Gerações dos Mortais Assemelham-se às Folhas das

Árvores, Soiree for pianist and assistants, respectively. Both processes were documented from

the first contact with both composers until the premiere of the works in question. Utilising the

Case Study methodology as proposed by researcher Robert K. Yin and other authors that have

contributed to the literature on musical collaboration, the author creates a narrative of the

creative processes from his own perspective. The several sources of evidence used in this

research  includes  the  transcripts  of  all  meetings  with  composers,  personal  notes  of  the

interpreter, manuscripts and various editions from the meetings, recordings of performances

and  documents  provided  by  the  composers  themselves  such  as  personal  notes  and

composition diaries.

The documentation concerning each collaborative process  was submitted to  a pre-

analysis consisting of the elaboration of a timeline of events, which provide a general view of

both processes as well as a vantage point that allowed for the consideration of the most salient

aspects of each collaboration. Among these we have considered the creation of a performance

of  Inbegriff  inspired by the sonorities that are characteristic of the pop and rock repertoire

favored by both composer and performer, and the influence of the performance venue as both

an architectural and symbolic space on the construction of a structural narrative for the work

As Gerações dos Mortais Assemelham-se às Folhas das Árvores.

KEYWORDS:  Creative  collaborative  processes,  Artistic  Research,  Contemporary  music,

composer-performer collaboration.
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1) INTRODUÇÃO

Nesse  trabalho  abordo  dois  processos  criativos  colaborativos  que  realizei  com os

compositores Darwin Pillar Corrêa (1991) e Heitor Martins Oliveira (1978). Com Darwin, a

colaboração resultou na obra para piano solo Inbegriff (2017), e com Heitor Oliveira, o sarau

para pianista e assistentes  As Gerações dos Mortais Assemelham-se às Folhas das Árvores

(2017), ambas estreadas em outubro de 2017. Após a organização dos documentos coletados

em  ambos  os  processos,  comecei  a  questionar  determinados  aspectos  das  minhas

performances e de diferenças entre ambos os trabalhos.

A proposta de Inbegriff envolve principalmente referências aos universos do Rock ‘n’

Roll, Heavy Metal, Progressive Metal e ao Djent – um dos subgêneros do Progressive Metal –

e  outras  ideias  que  estão  relacionadas  a  compositores  da  música  ocidental  de  concerto.

Busquei entender como, ao piano, criei sonoridades que aludem a essas referências e a quais

aspectos dessas referências me apeguei para criar essas sonoridades em minha performance.

As Gerações dos Mortais  […] é uma obra que propõe a  música com teatralidade,

exigindo  que  o  pianista  atue  em cena  no  decorrer  da  apresentação.  Por  envolver  muitas

atividades  como  leituras,  interações  com  as  pessoas  da  plateia,  com  objetos  cênicos,

mudanças de ambientes e outras situações que fogem das atividades convencionais de um

recital  de  piano,  interessei-me  em entender  o  que  fiz  para  dar  sentido,  coerência  e  criar

relações entre as várias partes e ações da peça. Dentre minhas anotações e demais documentos

provenientes do processo com Heitor Oliveira, comecei a perceber que, durante as etapas de

criação da minha  performance,  aparece também a necessidade  de uma narrativa  para dar

suporte às minhas ideias interpretativas.

No Capítulo 2 apresento um panorama de trabalhos sobre processos colaborativos em

música,  organizando-os de acordo com temáticas  como idiomatismo, técnicas expandidas,

prática  e  documentação  de  performance,  o  uso  da  tecnologia  em  processos  criativos

colaborativos e o envolvimento de outras áreas com a música, como o teatro, audiovisual. Ao

final do capítulo, faço observações sobre os principais tópicos que emergem das discussões

dos autores sobre essas  temáticas e  comento sobre tendências  que podemos observar  nos

trabalhos mais recentes.

No Capítulo 3,  explico com mais detalhes os objetivos de cada processo e aponto

relações que percebi entre as minhas questões de pesquisa e os trabalhos de outros autores.
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No Capítulo 4 exponho as razões pelas quais escolhi a metodologia do Estudo de Caso

e  como  esta  metodologia  foi  adequada  aos  propósitos  da  minha  pesquisa  partindo  das

considerações presentes na literatura sobre Pesquisa Artística. Também explico em detalhes

como  organizei  os  documentos  coletados  durantes  as  duas  colaborações,  que  tipos  de

documentos são esses, qual estratégia utilizei para poder organizar, observar e escolher os

meus tópicos  de interesses,  minha estratégia  de análise  e quais foram os autores que me

serviram de modelo para a utilização desses documentos.

O Capítulo 5 aborda a análise do processo colaborativo com Heitor Oliveira. Começo

apresentando  uma  breve  biografia  de  Heitor,  destacando  seus  campos  de  atividades

profissionais, seu portfólio, seu envolvimento com o teatro e outras informações que auxiliam

o  entendimento  de  seu  contexto.  Nos  próximos  tópicos  relato  como  ocorreu  o  primeiro

contato com o compositor e como a proposta de nossa colaboração foi definida. Apresento

também algumas relações entre a nossa proposta e o ambiente que escolhemos para estrear a

obra: a Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul. Devido à importância do local

para as criações de As Gerações dos Mortais […], apresento informações detalhadas sobre o

prédio da biblioteca pública e seus distintos ambientes e os contextos histórico e social. Os

próximos itens são dedicados às explicações sobre características essenciais da obra como as

leituras que são realizadas durante a apresentação, as intervenções, os assistentes, as ações

realizadas pelo pianista e o figurino. Em seguida, apresento meu relato sobre os principais

pontos que emergiram da minha análise: a relevância arquitetônica do prédio da biblioteca

para a criação da obra e a relação desse aspecto com a Teoria das Affordances de Gibson, a

maneira como criamos as conexões entre cenas através das deixas, discussão sobre narrativa e

dramaticidade em música a partir dos trabalhos de Levinson, Carroll, Wilson, Newcomb e

Maus,  a  importância  da  narrativa  musical  para  a  elaboração  da  minha  performance e  o

metrônomo  como  um importante  objeto  cênico  e  simbólico  para  a  elaboração  da  minha

narrativa.

O  Capítulo  6  é  voltado  para  a  análise  do  processo  colaborativo  realizado  com o

compositor  Darwin  Pillar  Corrêa.  Igualmente,  apresento  uma  breve  biografia  de  Darwin

fornecendo  informações  sobre  as  atividades  do  compositor  e  sua  vivência  musical  nos

ambientes  da música  popular  e  de concerto,  o  que fornece  um contexto essencial  para  o

entendimento dos tópicos que abordo durante a análise. Relato em seguida sobre o primeiro

contato com o compositor, como definimos nossa proposta de trabalho e qual foi a influência

da  proposta  na  nossa  relação.  Os  tópicos  seguintes  focam as  principais  constatações  que

emergiram das análises: a identificação das fontes musicais que influenciaram nosso trabalho,
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como  criei  minha  performance a  partir  dessas  fontes,  à  quais  aspectos  me  apeguei  para

inspirar minhas ideias ao piano e quais foram as observações feitas pelo compositor após a

audição da primeira versão da minha performance de Inbegriff.

O  Capítulo  7  é  reservado  para  minhas  considerações  finais  sobre  os  processos

colaborativos com Darwin e Heitor, em que exponho os principais tópicos e seus respectivos

resultados.
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2) REVISÃO BIBLIOGRÁFICA

Interações entre compositores e intérpretes têm sido frequentes ao longo da história da

música ocidental. Para citar algumas, temos os casos de J. S. Bach (1685 – 1750) e o flautista

e compositor francês Pierre Gabriel-Buffardin (1689 – 1768), W. A. Mozart (1756 – 1791) e o

também flautista e compositor francês Johann Baptist Wendling (1723 – 1797), J. Brahms

(1833  –  1897)  e  o  violinista  húngaro  Joseph  Joachim  (1831  –  1907)  –  o  qual  também

mantinha contato com R. Schumann (1810 – 1856) –, até de casos mais recentes como o de

Anton Webern (1883 – 1945) e o pianista austríaco Peter Stadlen (1910 – 1996), Varèse (1883

– 1965) e o flautista francês Georges Barrère (1876 – 1944), O. Messiaen (1908 – 1992) e a

pianista e compositora francesa Yvonne Loriod (1924 – 2010), e as várias colaborações entre

o compositor Luciano Berio (1925 – 2003) e instrumentistas para a criação de sua série de

Sequenze,  “[…]  dedicada  e  motivada  por  características  técnico-musicais  de  intérpretes

específicos” (PALOPOLI, 2014) como a cantora e compositora americana Cathy Berberian

(1925  –  1983),  o  flautista  italiano  Severino  Gazzeloni  (1912  –  1992),  o  trombonista

americano Stuart Dempster (1936) e o também trombonista húngaro Vinko Globokar (1934),

para citar alguns1.

Embora uma parcela das interações possua registros que vão desde cartas, anotações,

relatos e gravações, a maioria ainda carece de documentação, dificultando a investigação de

temas como, por exemplo, quais tipos de relações foram estabelecidas entre os compositores e

intérpretes ou qual o grau de participação que os intérpretes tiveram no processo de criação

das obras. A falta de documentação “[…] não só aponta para um descaso para com o papel do

intérprete na criação, difusão e recepção de novas obras musicais, mas, além disso, despreza o

processo  de  troca  e  seu  impacto  tanto  para  a  composição  quanto  para  a  performance”

(DOMENICI, 2010, p. 1142). Além disso, há também o impacto proveniente do fato de que a

“[…] história da música clássica tem sido mais uma história de compositores e suas obras e

menos uma história de cantores, instrumentistas, ou dos contextos culturais da performance”

(ABBATE apud DOMENICI, 2010, p. 1142). 

O descaso da figura do intérprete evidenciado pela sua ausência nos registros e sua

ocultação na história da música decorrente de uma visão que privilegia apenas um dos lados,

conforme a  observação de  Abbate,  somam-se  aos  aspectos  de  naturezas  hierárquicas  que

1 Para uma lista completa de intérpretes que colaboraram com Berio na série de Sequenze, cf. Palopoli, 2014,
p. 663.
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igualmente contribuem para o obscurecimento da figura do intérprete.  Em seu artigo  His

master’s voice, Domenici afirma que 

[…] se o conceito de obra musical  (Work-Concept),  segundo o qual o intérprete
deve  obediência  às  intenções  do  compositor  (Wekrtreue),  tem  a  sua  origem  no
Romantismo (GOEHR, 2007), a crença e fé cega (e surda) na partitura enquanto
reificação  das  intenções  do  compositor  (Texttreue)  é  uma construção  modernista
(TARUSKIN, 1995, p. 12)” (DOMENICI, 2012, p. 69).

Ainda de acordo com a autora, a ideologia que alicerça a separação entre composição

e  performance,  escrita  e  som em uma relação hierárquica foi  herdada pelos  Modernistas,

consolidando  assim  o  papel  submisso  do  intérprete  na  primeira  metade  do  século  XX

(DOMENICI, 2012, p. 70). 

Nesse contexto, opiniões de figuras como Arnold Schoenberg (1874 – 1951) e Igor

Stravinsky (1882 – 1971) chancelam a imagem diminuída e submissa do intérprete ao longo

da história. Para Schoenberg, o intérprete é alguém “[…] totalmente desnecessário, exceto

pelo fato de que as suas interpretações tornam a música compreensível para uma platéia cuja

infelicidade é não conseguir ler esta música impressa” (COOK, 2006, p. 5). Stravinsky, por

sua vez, afirma que o “[…] segredo da perfeição reside acima de tudo na consciência [que o

performer] tem da lei que lhe é imposta pela obra que está tocando, de tal maneira que a

música não deveria ser interpretada, mas sim executada” (STRAVINSKY apud COOK, 2006,

p. 5). Leonard Bernstein (1918 – 1990) endossa essas opiniões ao declarar que o maestro

“[…] deve ser humilde diante do compositor e nunca se interpor entre a música e a platéia;

todos os seus esforços, sejam eles extenuantes ou cheios de glamour, devem ser colocados a

serviço do sentido almejado pelo compositor” (BERNSTEIN apud COOK, 2006, p.  5).  É

pouco  provável  que  um  ambiente  colaborativo  formado  por  agentes  cujos  perfis

correspondam às descrições de Schoenberg, Stravinsky e Bernstein possa estimular interações

imersivas e com trocas mais intensas entre ambas as partes.

Em 1963, em contraste com o panorama anteriormente citado, Lukas Foss publicou

seu artigo  The changing  composer-performer  relationship:  a  monologue and a  dialogue.

Segundo Domenici, Foss foi, talvez, “[…] o primeiro a escrever sobre a nova relação entre

compositores e intérpretes, a qual, baseada no diálogo, viria a se tornar uma prática comum na

música contemporânea” (DOMENICI, 2010, p. 1142). Para Foss, as vantagens dos processos

entre intérpretes e compositores “[…] são grandes demais para serem sacrificadas2 […]”, e

dentre os pontos destacados pelo autor está o 

2 Excerto original: “[…] The procedural advantages are too great to be sacrificed […]” (FOSS, 1963, p. 46).
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[…] fascínio do compositor com a possibilidade de novas tarefas com seu recém-
descoberto parceiro e confidente [o intérprete]. As novas tarefas demandam novas
ideias  de coordenação. De fato,  a criação de um novo vocabulário requer que o
compositor  dê  atenção  constante  para  todos  os  problemas  da  performance  em
conexão com sua partitura3 (FOSS, 1963, p. 46, tradução nossa).

Como exemplos de parcerias que refletem o que Foss chama de um “empreendimento

conjunto  em  música  nova”4,  o  autor  cita  os  casos  de  “[…]  Cage  e  Tudor,  Boulez  e  [a

orquestra] Südwestfunk, Berio e Cathy Berberian, Babbitt e Bethany Beardslee, Pousseur e

um grupo de sete e [seu próprio] Conjunto de Improvisação de Câmara”5 (FOSS, 1963, p. 46,

tradução nossa). A proposta de Foss 

[…] aponta para uma relação fundada sobre o diálogo e a cumplicidade em um
contexto que preserva a divisão de trabalho. A palavra parceria não costuma figurar
no léxico da música ocidental de concerto. De fato, a própria ideia de colaboração
vai de encontro à estrutura tradicional da relação vertical compositor-obra-intérprete,
onde  a  obra  musical  é  tomada  como sinônimo do  texto  e  a  performance  como
reprodução do texto/obra (DOMENICI, 2013, p. 5).

Foss  também defende que  os  compositores  devem abandonar  a  posição  orgulhosa

assumida por Beethoven quando este pergunta: “Ele [o intérprete] pensa que tenho seu tolo

violino em mente quando o espírito  fala comigo?”6 (FOSS, 1963, p.  46,  tradução nossa).

Domenici observa que “[…] não mais oblívio à performance e ao intérprete, o compositor

busca uma nova orientação criativa se afastando da ‘posição orgulhosa de Beethoven’ [...]”, e

alerta para o fato de que “[…] uma relação dialógica só pode se estabelecer a partir de um

intérprete como sujeito ativo com direito à voz” (DOMENICI, 2010, p. 1143). Mesmo após a

publicação  de  Lukas  Foss,  Domenici  reconhece  que  “[…]  a  distância  entre  uma  prática

dialógica e um discurso monológico permanece” (DOMENICI, 2010, p. 1142).

Sete  anos  após  a  publicação  de  Lukas  Foss  temos  o  artigo  Reacting (1970)  do

trombonista  e  compositor  Vinko  Globokar  –  um  dos  intérpretes  colaboradores  que

trabalharam com Luciano Berio na criação da  Sequenza V (1966) para trombone. Em seu

texto, Globokar expõe o desejo de fazer com que os intérpretes sejam mais ativos na criação

musical:

3 Excerto original: “[…] the composer’s facination with the possibility of new tasks for his new-found partner
and confidant. The new tasks demand new ideas of coordination. In fact, the creation of new vocabular
requires that the composer give constant attention to all performance problems in connection with his score”
(FOSS, 1963, p. 46).

4 Excerto original: “[…] what we might call a joint enterprise in new music” (FOSS, 1963, p. 46).
5 Excerto original: “[…] Cage and Tudor, Boulez and the  Stidwestfunk, Berio and Cathy Berberian, Babbitt

and Bethany Beardslee, Pousseur and a group of seven, my own Improvisation Chamber Ensemble (FOSS,
1963, p. 46).

6 Excerto original: “Composers have had to abandon Beethoven’s proud position: ‘Does he think I have his
silly fiddle in mind when the spirit talks to me?’ (FOSS, 1963, p. 46).
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Gostaríamos que ele [o intérprete] se engajasse totalmente, não apenas usasse sua
proficiência técnica sobre o trabalho, mas também sua capacidade de invenções, sua
capacidade de decisões e reações mais ou menos espontâneas, em uma palavra: seus
“conteúdos psíquicos”7 (GLOBOKAR, 1970, Internet, tradução nossa).

A  partir  de  relatos  baseados  em  experiências  de  intérpretes  com  situações  de

improvisos,  Globokar  observa que quando o trabalho é  realizado entre  indivíduos que se

conhecem  mutuamente  e  que  costumam  trabalhar  regularmente,  a  possibilidade  de

imprevistos  estéticos  é  muito  menor,  diferente  de  quando  o  compositor  escreve  para

intérpretes desconhecidos:

Não tendo a  possibilidade de  trabalhar  em grupo e escrevendo diretamente  para
intérpretes  desconhecidos,  sem ter  a  possibilidade  de  conversar  com os  artistas,
deve-se  estar  consciente  do  fato  de  que  prescrições  verbais  como  “fazer  algo
diferente” podem produzir resultados imprevisíveis, surgindo completamente fora de
nossa concepção e nossos desejos8 (GLOBOKAR, 1970, internet, tradução nossa).

Foss  igualmente  aponta  a  importância  da  cumplicidade  e  proximidade  nas

colaborações  entre  intérpretes  e  compositores  ao  dizer  que  “[…]  compositores  estão

novamente  envolvidos  na  performance,  com performance.  E  mais  –  eles  trabalham com

performers escolhidos a dedo rumo a um objetivo comum”9 (FOSS, 1963, p. 46, tradução

nossa).

Em 2012, Ray e Borém publicam o artigo Pesquisa em performance musical no Brasil

no século XXI: problemas, tendências e alternativas. Os autores apresentam um panorama da

pesquisa em performance no Brasil entre os anos de 2000 e 2012. O levantamento mostra que

embora  a  colaboração  compositor  –  performer seja  uma  das  “[…]  vertentes  que  mais

contribuem com o desenvolvimento de um repertório musical de qualidade […] ainda é pouco

explorada”  (BORÉM; RAY,  2012,  p.  145).  A exemplo,  dentre  as  publicações  de um dos

periódicos estudados pelos autores – Revista  Per Musi, 2000 à 2013 –, os trabalhos sobre

colaboração compositor – intérprete ou processos de criação do intérprete correspondem a

3,9%  de  um  total  de  153  artigos  relacionados  à  performance musical.  Uma  parcela

significativa das publicações sobre trabalhos colaborativos – talvez, a maioria – possui como

principal foco de estudo a prática de performance e o idiomatismo. A seguir, elenco algumas

7 Excerto original: “We would like him to engage himself totally, not just use his technical proficiency about
the  work  but  also  his  capability  of  inventions,  his  ability  for  decisions  and  more  or  less  spontaneous
reactions, in one word - his "psychic contents" (GLOBOKAR, 1970, Internet).

8 Excerto  original:  “Not  having  the  possibility  of  working  in  a  group and  writing  directly  for  unknown
performers, without having the possibility of talking to the performers, one has to be conscious of the fact
that verbal prescriptions like "do something different" may yield unpredictable results, arising completely
out of our conception and our desires” (GLOBOKAR, 1970, internet).

9 Excerto original: “Composers are again involved in performance, with performance. More-they work with
handpicked performers toward a common goal” (FOSS, 1963, p. 46).
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publicações sobre colaborações no intuito de ilustrar a variedade de assuntos e de interesses

dos autores.

Em consonância com o “empreendimento conjunto em música nova” manifesto por

Foss  em  1963,  Fausto  Borém,  em  seu  artigo  de  1998  intitulado  Lucípherez  de  Eduardo

Bértola: a colaboração compositor-performer e a escrita idiomática para contrabaixo , observa

que na  segunda  metade  do  século  XX  “[…]  os  principais  concertos  para  contrabaixo  e

orquestra resultaram da colaboração compositor – intérprete […]” (BORÉM, 1998, p. 49). O

autor também afirma que para “[…] diminuir as disparidades entre o quê se compõe e o quê

se ouve […] é necessário que os instrumentistas saiam da passividade frente à partitura e que

procurem os compositores  para colaborar na criação e tradução sonora de seu repertório”

(BORÉM,  1998,  p.  72).  A colaboração  como  uma  maneira  de  aproximar  a  escrita  das

possibilidades  idiomáticas  e  de  diminuir  a  distância  entre  os  compositores  e  os  recentes

desenvolvimentos técnicos do instrumento são alguns dos pontos enfatizados por Borém em

seu artigo Perfect Partners de 1999, publicado na revista Double Bassist. 

As  ideias  de  Borém encontram ressonâncias  com os  trabalhos  da  contrabaixista  e

pesquisadora Sonia Ray e do percussionista Fernando Hashimoto. Ray aponta as colaborações

como meios propícios para o desenvolvimento das possibilidades técnicas do instrumento –

especialmente técnicas expandidas –, desenvolvimento da escrita e para a divulgação de novas

obras de compositores contemporâneos (RAY, 2010). Hashimoto observa que ao longo do

século  XX,  compositores  que  escreveram  peças  solo  para  instrumentos  de  percussão

buscaram na colaboração com intérpretes alternativas para solucionar questões idiomáticas na

escrita de suas obras (HASHIMOTO, 2012). 

Joana  Monteiro  Radicchi  e  Ana  Cláudia  de  Assis  publicaram  em  2014  o  artigo

“Inflexões para  flauta  solo:  um  estudo  sobre  a  colaboração  compositor-intérprete”,  onde

relatam  o  processo  colaborativo  realizado  para  a  criação  de  uma  obra  para  flauta  solo.

Radicchi e Assis partem do pressuposto de que o intérprete atual realiza sua função de forma

mais ativa em comparação com as práticas interpretativas que foram consolidadas ao longo da

história.  Como resultado, as autoras observam que a colaboração entre o intérprete A e o

compositor X (nomes omitidos pelas autoras) foi marcada pela interação entre os envolvidos a

partir de afinidades e interesses musicais comuns e pela preferência na improvisação como

elemento estilístico em comum. A confiança aparece como elemento fundamental para os

envolvidos na colaboração permitindo o reconhecimento dos limites de uma parte na outra, na

capacidade  de  superar  desafios  e,  sobretudo,  nos  momentos  em  que  o  diálogo  foi  uma

necessidade central.
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Em 2017, Irina Andreeva defendeu sua tese de doutorado intitulada  Virtuosity and

composer-performer collaboration in the viola works of Darius Milhaud and Paul Hindemith.

A autora mostra  que o domínio da escrita  virtuosística que Milhaud utiliza em seus  dois

concertos para viola solo – Concerto n.º 1, op. 108 e Concerto n.º 2, op. 340 – provém da

relação  do  compositor  com  dois  virtuosos  do  instrumento:  Paul  Hindemith  e  William

Primrose,  este último, fortemente vinculado com a escola estilística de Paganini. A autora

também mostra a dupla via no processo uma vez que Hindemith foi igualmente influenciado

pelos contatos com Darius Milhaud durante a criação de sua Konzertmusik.

Também em 2017, Sung Yo Lee defendeu sua tese de doutorado Composer/performer

collaboration as seen in the solo piano part of Percy Grainger’s edition of the Edvard Grieg

piano  concerto  in  A  minor  opus  16.  A autora  foca  em  três  objetivos:  1)  demonstrar  a

contribuição  de  Grieg  para  a  escrita  musical  comparada  com  a  edição  Peters  original,

particularmente em relação a expressões, interpretação e estilo; 2) apresentar as mudanças do

editor  e  pianista  Percy  Grainger  que  foram  aprovadas  por  Grieg  e,  por  último,  3)

considerações  sobre a  avaliação das  sugestões  de Grainger  para pedalizações,  dedilhados,

reposicionamento  das  mãos,  adição  de  notas,  marcações  de  tempo  e  outros  guias  para

performance.  Sung  Yo  Lee  destaca  o  mérito  da  edição  de  Grainger  em  possuir  várias

considerações  feitas  pelo  próprio  compositor  como  comentários  editoriais,  revisões  de

pedalizações, dedilhados, articulações e rearranjos de notas. Ao mesmo tempo, essa edição

contém várias considerações do próprio editor e do intérprete, Percy Grainger, testemunhando

a interpretação direta do  performer através da inclusão de materiais revisados e instruções.

Outro fator importante mencionado por Sung Yo Lee é que muitas das sugestões feitas por

Grainger  em  sua  edição  acabaram  repercutindo  em  mudanças  de  intenções  do  próprio

compositor.

Indo ao encontro do que foi observado por Ray em relação ao desenvolvimento das

técnicas  expandidas,  encontramos  trabalhos  como  o  de  Valdir  Caires  de  Souza  e  Marco

Antonio da Silva Ramos. Os autores  investigam a colaboração entre  o compositor  Bruno

Bartolozzi  e  o  fagotista  Sérgio  Penazzi  e  discutem a  importância  da  cooperação  entre  o

compositor e o intérprete para a obtenção de melhores resultados na aplicação de técnicas

expandidas em obras escritas para fagote (SOUZA & RAMOS, 2013). Em sua dissertação El

rol del intérprete contemporáneo en el processo de creación e interpretación de una obra.

Seis obras creadas a partir del vínculo compositor – intérprete en Argentina”,  a flautista

Patrícia Daniela Garcia destaca o papel do intérprete como especialista e explorador de novos

recursos sonoros – técnicas expandidas – ao longo do processo criativo com o compositor
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(GARCIA,  2014).  Em  sua  dissertação  Técnicas  estendidas  para  saxofone  em  obras

compostas  por  meio  de  colaboração  compositor-intérprete (2015),  o  saxofonista  Kleber

Dessoles Marques relata a colaboração realizada com o compositor Agamenon de Morais na

criação da obra Minus, para saxofone em Bb solo. Marques identifica que a colaboração foi

benéfica  tanto  para  o  compositor,  que  pôde  “´[…]  experimentar  as  suas  ideias  musicais

diretamente com o intérprete, reestruturá-las ou até mesmo utilizar novas ideias que antes ele

ainda não tinha tido [...]” quanto para o intérprete, que através da colaboração “[…] minimiza

os riscos de uma performance equivocada ou de um mal entendimento dos sinais grafados na

partitura,  além de poder influenciar o trabalho de composição de novas obras para o seu

instrumento” (MARQUES, 2015, p. 39). 

Conclusões similares foram obtidas pelo contrabaixista Antônio Vinícius G. da Silva

em seu artigo  Hors-d’oeuvre: reflexões sobre a incorporação de técnicas expandidas para

contrabaixo acústico pela relação intérprete  – compositor  (2016).  Na colaboração com o

compositor  Samuel  Cavalcanti  que resultou na obra  Hors-d’oeuvre para contrabaixo solo,

Silva afirma que “[…] ter trabalhado como intérprete na elaboração da obra junto ao compositor

foi  de  extrema  valia  por  possibilitar  a  troca  de  ideias,  sugestões  e  proporcionar  assim

modificações dentro de um panorama da técnica estendida, visando uma coerência idiomática

com o contrabaixo” (SILVA, 2016,  p.  1181).  Na colaboração com o compositor  e  também

guitarrista  sueco Kent  Olofsson,  Östersjö  teve  como foco o  desenvolvimento  técnico  nos

trabalhos  realizados  ao  longo  de  quinze  anos  com  o  compositor.  Dentre  os  principais

interesses do autor,  destacam-se a expansão das  possibilidades  timbrísticas e  técnicas  dos

instrumentos de seis cordas, o desenvolvimento técnico e sonoro de instrumentos que não

sejam a guitarra clássica de seis cordas, a exploração de scordaturas na música escrita e da

música de mídia mista (ÖSTERSJÖ, 2008 p. 200-201). 

Em sua tese de doutorado Ether, Paper, Player: composer-performer collaboration in

21st – Century String Writing (2016), Wendy Richman investiga as colaborações entre John

Cage e  David  Tudor e  Luciano Berio  e  Cathy Berberian,  referências  da  história  musical

quanto ao uso de técnicas expandidas. Partindo de comparações entre colaborações do século

XX e outras  historicamente bem conhecidas  como a parceria  entre  Johannes Brahms e o

violinista  Joseph Joachim, a  autora reconhece  similaridades  e  diferenças  entre  os  casos  e

aborda tópicos relacionados ao modo como o desenvolvimento tecnológico pode ter afetado a

criação  de  técnicas  expandidas  na  música  contemporânea  para  instrumentos  de  cordas.

Demais  tópicos  que  surgem da discussão de  Richman abordam temas como a  tecnologia
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agindo como facilitadora para o surgimento de novos modos de colaboração entre intérpretes

e compositores e como a mídia social e a tecnologia digital atuam nessas colaborações.

Outras temáticas que costumam figurar entre as mais frequentes dentre as publicações

sobre trabalhos colaborativos são a documentação da prática de  performance. Em sua tese

SHUT UP ‘N’ PLAY! Negotiating the Musical Work (2008) o guitarrista sueco Stefan Östersjö

analisa e discute várias colaborações realizadas com compositores diferentes. O estudo da

prática de performance aparece como seu principal interesse em duas de suas colaborações:

com o compositor  e  pianista  dinamarquês  Per  Nørgård e  com o compositor  alemão Rolf

Riehm.  A intenção  de  Östersjö  no  trabalho  com Riehm foi  a  de  investigar  a  prática  de

performance na música do compositor, no entanto, durante a pesquisa Östersjö percebeu que

necessitaria também estudar o gesto na performance da obra trabalhada com Riehm – Toccata

Orpheus para  guitarra  solo  –,  uma  vez  que  a  ação  teatral  emergiu  como  uma  condição

intrínseca ao conteúdo da peça (ÖSTERSJÖ, 2008, p. 244). 

Similar aos casos anteriores – principalmente ao de Östersjö e Per Nørgård – temos a

colaboração realizada pela pianista e pesquisadora Catarina Domenici e o compositor Paollo

Cavallone (DOMENICI, 2011). Em seu artigo Beyond notation: the oral memory of Confini,

Domenici relata que seu objetivo no trabalho com Cavallone foi o de “[…] se familiarizar

com seu estilo na tentativa de capturar o espaço entre as notas de acordo com as concepções

do compositor de como as nuances deveriam ser realizadas10 […]” (DOMENICI, 2011, p. 2).

Em sua dissertação, a pianista Pamela Ramos realizou uma colaboração com o compositor

Flávio Oliveira no objetivo de construir uma interpretação da obra para piano solo  Round

about  Debussy (RAMOS,  2013;  RAMOS  &  DOMENICI,  2013).  A  construção  da

performance também é  destaque  no trabalho  colaborativo  entre  o  percussionista  Augusto

Alves  de Morais  e  o compositor  Arthur Rinaldi  que resultou na obra  Uma Lágrima para

vibrafone  solo  (MORAIS,  2013).  O  também  percussionista  português  Saulo  Ribeiro

Giovannini, em sua dissertação Colaboração compositor/performer na preparação de obras

para  percussão  (2013),  discute  a  construção  da  performance  a  partir  de  interações  com

compositores.  Para  o  autor,  “[…] um contato  direto  com o compositor  poderia  gerar  um

material  auxiliar  na  optimização da  performance […]” (GIOVANNINI,  2013,  p.  18).  Em

minha dissertação de mestrado relato o processo de construção da performance de três obras

para piano solo de Marisa Rezende através da interação com a própria compositora (SILVA,

2015). 

10 Excerto original: “[…] to familiarize myself with his style in an attempt to capture the space between the
notes according to the composer’s conception of how the nuances should be realized […]” (DOMENICI,
2011b, p.2).
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Dentre a variedade de temas é possível observar que algumas abordagens são comuns

entre autores distintos, as quais podem ser vistas como possíveis tendências no campo de

pesquisa sobre colaborações. Como exemplo, temos o questionamento dos papéis tanto do

intérprete  quanto  do  compositor  e  discussões  relativas  à  autoria  das  obras  criadas

colaborativamente.  O  compositor  Bruno  Ishizaki,  em  seu  artigo  A  colaboração  entre

intérprete  e  compositor  no processo  criativo  de  Arcontes,  obra  para  violão  sete  cordas  e

eletrônica trabalhada com o violonista  Marco Antônio Machado,  discute as fronteiras dos

papéis e da autoria da obra:

Não estaria o compositor atuando também como intérprete ao “ler” e formalizar os
materiais  então  sugeridos?  E  ainda:  não  estaria  o  compositor,  atuando  na
manipulação  das  amostras  e  disparos  nos  patches  junto  ao  intérprete,  atuando
literalmente como um performer da própria obra? Questões de ordem similar podem
ser elaboradas em relação ao intérprete: não teria ele créditos como coautor (ou ao
menos colaborador) da obra ao contribuir de maneira tão decisiva em relação aos
materiais que estruturam sua sintaxe? Não seria o intérprete igualmente responsável
pelo discurso poético e estético da obra, ao ter participado ativamente dos processos
de criação da mesma? (ISHIZAKI & MACHADO, 2013, p. 99 – 100).

O mesmo questionamento emerge na colaboração de Östersjo e a compositora sueca

Love  Mangs  durante  o  processo  criativo  da  obra  Viken,  para  guitarra  e  eletrônica

(ÖSTERSJO, 2008, p.  159) e também no trabalho com o saxofonista francês radicado na

Suécia, Henrik Frisk. Tanto Östersjö quanto Frisk concordaram em partir do ponto de que as

atividades de ambos poderiam ser analisadas e entendidas como sendo poéticas (construtivas)

ou  estésicas (interpretativas),  desmontando  parte  da  noção  da  dicotomia  compositor  –

performer  e tendo como objetivo o engajamento em uma colaboração que os permitissem

desafiar seus próprios papéis (ÖSTERSJO, 2008, p. 281). A autoria e a crítica ao modelo

hierárquico compositor – intérprete é o tema principal do artigo  Autoria e cooperação em

duas obras musicais:  Sobre chão móvel e Noite Branca (2013), do compositor e flautista

Alexandre S. Fenerich. Em 2012, em O intérprete (re)situado: uma reflexão sobre construção

de sentido e técnica na criação “Intervenções para Piano Expandido, Interfaces e Imagens –

Centenário John Cage”, Domenici relata a colaboração realizada com o compositor Jonatas

Manzolli e as pianistas Joana Holanda e Lúcia Cervini, trabalho este que também envolveu o

uso de  sons  e  dispositivos  eletrônicos.  A discussão da  autora  parte  do contexto  da  “[…]

criação coletiva mesclando a técnica de bricolage à improvisação livre e, portanto, diluindo a

tradicional separação entre composição e interpretação” (DOMENICI, 2012, p. 171). 

É possível observarmos também que a aproximação entre intérpretes e compositores é

fundamental  em  trabalhos  que  envolvem  o  uso  de  ferramentas  tecnológicas,  não  só
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diminuindo  a  distância  entre  escrita  e  som ou  entre  compositores  e  vocabulário  técnico

conforme já sinalizado por Foss, Borém e Ray, mas também no esforço conjunto para propor

soluções  a  novos  desafios  que  emergem  das  novas  tecnologias.  Em  O  resto  no  copo:

colaboração  compositor-intérprete de  Alexandre  Rosa  e  Rael  B.  G.  Toffolo,  os  autores

relatam  a  experiência  colaborativa  na  criação  da  obra  para  contrabaixo  acústico  e  live-

eletronics no  intuito  de  explorar  as  “[…]  diversas  possibilidades  de  integração  entre  o

instrumentista  e  o  sistema  computacional  […]  planejadas  a  partir  da  discussão  das

possibilidades sonoras propostas tanto pelo instrumentista quanto pelo compositor” (ROSA;

TOFOLLO, 2011, p. 1141). Na tese It worked yesterday: On (re-)performing electroacustic

music  (2012),  o  pianista  Sebastian Berweck parte  de estudos de casos colaborativos para

propor  estratégias  no intuito  de facilitar  a  experiência  do intérprete  com os  processos  de

preparação e execução de obras eletroacústicas. Em As explored in Wilderness, a dance and

audio installation (2012), o pianista Michael D. Dauphinais relata sua experiência no trabalho

colaborativo com o compositor Stephan Moore e a coreógrafa Yanira Castro que resultou na

obra Wilderness. Dauphinais foca em assuntos relacionados ao sistema de notação em tempo

real usado na obra, a interação compositor-performer durante a apresentação no palco e nas

estratégias utilizadas por ele na improvisação guiada. Em seu artigo Meu rosto mudou: time

and  place  within  a  performer-composer  collaboration (2011)  a  pesquisadora  e  pianista

Luciane Cardassi relata sua colaboração com o compositor canadense John Celona que deu

origem à obra  Meu rosto mudou para piano,  projeção em tela  com áudio.  Nessa obra as

projeções  reproduzem imagens  e  sons  de  ambientes  em que  ambos  estiveram durante  o

processo criativo, criando assim relações com a música ao piano. De acordo com Cardassi,

Meu rosto mudou “[…] também explora um nível de conexão entre as imagens exteriores do

lugar, com o interior, pensamentos pessoais. Imagens em câmera lenta das mãos da pianista

ou uma expressão facial, ou mesmo imagens quase estáticas de árvores e montanhas parecem

compartilhar o mesmo modo reflexivo natural11 (CARDASSI, 2011).

Sumarizando o quadro apresentados acima, verifica-se que nos trabalhos que tratam

sobre idiomatismo revela-se necessário o contato próximo com um intérprete que domine o

instrumento.  Parte  considerável  dos  estudos  revelam  benefícios  como  a  diminuição  de

disparidades entre a performance e a escrita, a necessidade do contato com o intérprete para

que o compositor fique ciente dos avanços técnicos do instrumento e de outras possibilidades

11 Excerto original: “[...] also explores a level of connectedness between the exterior images of the place, with
internal, personal thoughts. Images in slow motion of the pianist’s hands, or a facial expression, or even the
nearly static images of trees and mountains seem to share the same natural reflective mode” (CARDASSI,
2011).
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que o intérprete carrega em virtude de experiências passadas com estilos e estéticas variadas,

estímulo para a divulgação de novas obras de compositores contemporâneos, o que acaba

também contribuindo para a expansão dos ambientes para que essas obras sejam apresentadas

e que abrigue discussões sobre os  processos  colaborativos.  São tópicos análogos aos  que

emergem dos trabalhos que enfocam as técnicas expandidas. Uma vez em contato com um

intérprete que domina o seu instrumento,  o compositor  pode usufruir  de sua bagagem de

conhecimento para desenvolver soluções quanto à novos grafismos. Assim, há a conquista de

uma  comunicação  mais  eficiente,  maximizando  a  chance  da  obra  ser  mais  amigável  a

intérpretes  futuros.  Outra  constatação  que  frequentemente  encontramos  nos  trabalhos

colaborativos que envolvem o estudo das  técnicas  expandidas,  é  o fato do compositor  se

deparar possibilidades as quais ele não havia cogitado, após demonstrações ou sugestões dos

intérpretes.  Mesmo  em  situações  que  o  compositor  especifica  com  clareza  o  tipo  de

sonoridade e o gesto que ele imaginou para produzir  um determinado tipo de timbre, por

exemplo,  há  nuances  próprias  e  características  do  instrumento  sobre  a  sua  proposta  que

somente o intérprete consegue vislumbrar.

No campo dos estudos sobre a prática de performance, a sintonia entre compositor e

intérprete – tanto na estética quanto na relação interpessoal – desponta como um elemento

muito significativo para um resultado satisfatório do empreendimento coletivo. Nesses casos,

diálogos  com maiores  intensidades  de  trocas  aparecem frequentemente  como um aspecto

fundamental. No trabalho para aproximar a escrita e a  performance, ambos trocam ideias,

gestualidades, metáforas, criando um ambiente criativo imersivo, que requer uma boa sintonia

entre as partes. É possível considerarmos também que, em virtude dessas aproximações e de

interações cada vez mais intensas, começam a emergir discussões sobre o borramento das

fronteiras entre os papéis de compositores e intérpretes. Dependendo da proposta do projeto

colaborativo, essas fronteiras aparecem turvas de tal maneira que a própria noção de uma

única autoria possa ser colocada em cheque. A dinâmica das relações interpessoais, embora

seja  um  tópico  pouco  explorado  em  trabalhos  colaborativos,  aparece  frequentemente

relacionado  às  propostas  dos  trabalhos,  aos  acordos  feitos  entre  ambas  as  partes,  aos

resultados, ao prolongamento do processo criativo ou a outros projetos decorrentes do estudo. 

Em trabalhos que envolvem live eletronics, multimídias e diálogos com outras áreas

como a dança, a relação – ou até mesmo a dependência – de ambas as partes aparece de forma

destacada.  Não  é  raro  observarmos  uma  falta  de  registros  e  relatos  sobre  os  processos

criativos de trabalhos dessa natureza, o que então incentiva um esforço conjunto na busca por

soluções. Em razão da variedade de possibilidades tecnológicas, cada projeto colaborativo
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adquire  um  caráter  singular,  fazendo  com  que  novas  soluções  tenham  que  ser  pensadas

conjuntamente a todo momento. O mesmo ocorre com situações em que há cruzamentos de

áreas, como por exemplo, música e teatro, música e artes visuais ou instalações que envolvem

duas ou mais dessas áreas. Discussões sobre a importância da documentação desses processos

fazem-se necessárias pelo fato de que trabalhos dessa natureza aparecem como tendências

para os próximos anos. 
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3) OBJETIVOS

O objetivo geral desta tese foi investigar as interações com os compositores Darwin

Pillar  Corrêa  e  Heitor  Martins  Oliveira  a  partir  da  perspectiva  do  intérprete.  Ambas  as

colaborações foram documentadas desde as primeiras ideias até a estreia pública e,  como

usualmente ocorre em processos criativos dessa natureza, não havia qualquer tipo de projeção

quanto  a  como e sobre quais  circunstâncias  essas  interações  iriam ocorrer  e  qual  seria  o

produto artístico final desses processos. 

Em  uma  análise  posteriori às  estreias  das  obras,  alguns  pontos  emergiram como

questionamentos para minha pesquisa: no caso de Inbegriff para piano solo, projeto realizado

em  parceria  com  o  compositor  Darwin  Pillar  Corrêa,  interessei-me  na  construção  da

performance a partir de ideias advindas das influências musicais de ambos e de como isso

pôde  conferir  uma  identidade  sonora  à  obra;  no  caso  de  As  Gerações  dos  Mortais  [...],

parceria  com  o  compositor  Heitor  Martins  Oliveira,  destacam-se  as  ideias  criativas  que

emergiram a partir de nossas observações sobre o espaço para o qual a obra foi especialmente

composta – Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul –, o que envolve não somente

assuntos relativos à estética do prédio, peculiaridades de cada ambiente e dos objetos neles

disponíveis, mas também os contextos histórico, social e cultural pertencentes ao local. 
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4) METODOLOGIA

4.1) Considerações sobre o uso do Estudo de Caso  como metodologia na Pesquisa

Artística

O  foco  principal  desta  pesquisa  situa-se  no  processo  criativo  colaborativo  e  nos

produtos  artísticos  gerados,  caracterizando-se,  portanto,  como  uma  Pesquisa  Artística.

Considerando  a  natureza  distinta  das  colaborações  com os  compositores,  foi  escolhida  a

metodologia  do  Estudo  de  Caso  para  compreender  e  salientar  essas  diferenças.  Abaixo,

discorro sobre tópicos centrais da metodologia do Estudo de Caso e faço algumas observações

sob  a  luz  de  autores  da  Pesquisa  Artística  para  explicar  particularidades  dos  processos

criativos que geralmente não são consideradas na literatura sobre o Estudo de Caso. Essa

amálgama de várias perspectivas para a criação de uma proposta metodológica, está arraigada

ao que Fortin & Gosselin, no artigo Considerações metodológicas para a pesquisa em arte no

meio  acadêmico,  aponta  como sendo  uma  bricolagem metodológica.   Para  os  autores,  a

bricolagem possibilita muitas possibilidades dentro de uma estrutura conceitual (FORTIN &

GOSSELIN, 2014, p. 16). Assim, diferentes abordagens como “[...] etnografias, interpretativa,

crítica, pós-moderna [...] podem inspirar uma bricolagem de métodos em termos de teorias,

métodos, coleta de dados e estratégias de análise de dados” (FORTIN & GOSSELIN, 2014, p.

12). Outro tópico que se conecta à necessidade da bricolagem metodológica está no fato de

que “[...] práticas analíticas criativas se desenvolveram como reação a formas dominantes de

fazer  pesquisa,  uma vez  que  várias  questões  de  investigação não puderam ser  resolvidas

através de métodos padronizados de formatação de pesquisa [...]” (FORTIN & GOSSELIN,

2014, p. 15).

De acordo com Robert K. Yin, o Estudo de Caso é preferido quando: " a) as questões

'como' ou 'por que' são propostas; b) o investigador tem pouco controle sobre os eventos; c) o

enfoque está sobre um fenômeno contemporâneo no contexto da vida real" (YIN, 2010, p,

22). 

Em  essência,  os  objetivos  que  busquei  em  meus  dois  processos  colaborativos

enquadram-se nas questões  do tipo "como" e "por  que".  Tanto na análise  da colaboração

realizada  com o  compositor  Darwin  P.  Corrêa,  quanto  na  análise  da  colaboração  com o

compositor Heitor Oliveira, meu interesse esteve sobre como e  por quais vias chegamos ao
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nosso  resultado  final,  cada  qual  com  interesses  distintos  conforme  descritos  no  capítulo

“Objetivos”.  

O segundo item colocado por Yin é o mais contundente quanto à escolha do estudo de

caso para esta pesquisa. A investigação de processos criativos requer lidar com elementos da

sua natureza os quais não são suscetíveis a previsibilidades ou controles. As colaborações aqui

abordadas  expressam  recorrentemente  uma  série  de  idas  e  vindas  de  ambas  as  partes,

tentativas,  acertos,  erros  e  um  "n"  número  de  reconsiderações,  descrevendo  assim  um

processo não linear de eventos. Ao falar sobre essa natureza distintiva da pesquisa artística em

termos  metodológicos,  Borgdorff  destaca  a  criação,  a  performance,  as  ações  e  práticas

artísticas como elementos característicos, ressaltando também a prática artística experimental

e  o  envolvimento  do  artista  como  componentes  essenciais  da  estratégia  de  pesquisa.

(BORGDORFF,  2012,  p.  165).  Em  The  Artistic  Turn:  a  manifesto,  Coessens,  Crispin  &

Douglas recorrem à metáfora de um navio rumo a uma viagem ao mar aberto para ilustrar

como  a  pesquisa  artística  e  o  próprio  processo  criativo  pode  não  ser  suscetível  a  pré-

determinações: mesmo que tenhamos uma carta marítima informando uma jornada em alto

mar, ela ainda é insuficiente para determinar com precisão os eventos que podem ocorrer no

percurso (COESSENS, CRISPIN & DOUGLAS, 2009, p. 96). No caso da minha pesquisa,

minhas cartas marítimas foram as propostas com os compositores. Sabíamos onde queríamos

chegar:  com  Darwin,  uma  peça  para  piano  solo  inspirada  nos  universos  do  Heavy  &

Progressive  Metal,  e  com Heitor,  uma peça  composta  especialmente  para  o  ambiente  da

Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul, envolvendo cenas e ações do pianista

fora do piano e com a plateia, no entanto, não tínhamos nenhuma ideia de como e por quais

vias  chegaríamos  aos  nossos  resultados.  Os  pontos  imprevisíveis  intrínsecos  aos  próprios

processos colaborativos são justamente aqueles que a proposta metodológica de Yin se mostra

mais apta a explorar: os "comos" e "por ques".

Coessens, Crispin & Douglas complementam dizendo que

[...] toda busca por um ponto de referência definitivo é em vão, porque os próprios
pontos de referência estão em movimento, tanto no caso do navio quanto no das
práticas artísticas. As únicas condições da vida no mar - únicas em cada contexto
tempo-espacial e única em cada jornada - exigem um conjunto especial de práticas e
expressões  peculiares  aos  marinheiros12 (COESSENS,  CRISPIN  &  DOUGLAS,
2009, p. 99, tradução nossa).

12 Excerto original: “[…] every search for a definitive reference point is in vain because the reference points
themselves  are  moving,  both  in  the  case  of  the  ship,  and  in  that  of  the  artistic  practices.  The  unique
conditions of life at sea — unique in each time-space context and unique to each journey — require a special
set of practices and expressions peculiar to seafarers” (COESSENS, CRISPIN & DOUGLAS, 2009, p. 99). 
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O intenso  fluxo de  reflexões  realizadas  dentro  e  fora  dos  processos  colaborativos

criam um ciclo  de  atualizações  constantes  do  próprio  processo.  Ao  falar  sobre  práxis  e

reflexão na pesquisa artística,  Coessens  aponta para essa complexidade referindo-se a  ela

como uma rede da prática artística:

[...]  o  artista-pesquisador  explora  um processo  complexo de  ação  e reflexão,  de
decisão e criação, revelando partes e parcelas da ampla rede de prática artística. Esta
rede é tecida ao longo do tempo e do espaço e é composta por diferentes dimensões
tácitas  -  tácitas  porque  elas  estão  presentes  no  fundo  do  ato  criativo  do  artista
(COESSENS, 2014, p. 10).

A complexidade  é  consequência  de  uma decisão  -  esta  sim -  tomada  a  priori  na

pesquisa: analisar ambos os processos artísticos em sua natureza,  isto é, da maneira mais

espontânea possível.

Sobre o terceiro ponto da proposta de Yin, em oposição aos eventos históricos, as

colaborações aqui abordadas lidam diretamente com eventos contemporâneos no contexto da

vida real.

De acordo com a tabela reproduzida na figura 1, os métodos que abarcam as mesmas

questões de pesquisa - como e por quê - são: Experimento, Pesquisa Histórica e o Estudo de

caso.  No caso do Experimento,  embora o método enfoque eventos contemporâneos,  seria

necessário um controle dos eventos comportamentais o que, claramente, não ocorre com as

colaborações aqui descritas. Na Pesquisa Histórica, além de não contarmos com o enfoque em

Figura 1: Situações relevantes para diferentes métodos de pesquisa. Reprodução (YIN, 2010, p. 29).
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eventos  contemporâneos,  para  que  uma  investigação  dessa  natureza  fosse  possível  eu

necessitaria de um distanciamento histórico dos meus próprios processos. Em outras palavras,

a história - e a historiografia - dos nossos trabalhos ainda são muito curtas.

No caso das colaborações aqui investigadas e em acordo com a proposta da pesquisa,

os contextos são indissociáveis dos fenômenos. A exemplo, com Darwin há o entrelaçamento

dos contextos de nossas trajetórias, percepções e interesses que se combinam, se afastam ou

se sobrepõem gerando decisões criativas. Com Heitor, além desses mesmos tópicos, o local -

a  biblioteca pública -  é,  em si,  outro contexto que se soma aos nossos próprios trazendo

relações históricas e sociais para nossas criações.

Verificada a importância da relação contexto-fenômeno e justificando o uso do estudo

de caso em detrimento de outros métodos, é importante considerarmos que um

[...] experimento, por exemplo, separa deliberadamente o fenômeno de seu contexto,
preocupando-se  apenas  com  poucas  variáveis  (tipicamente,  o  contexto  é
"controlado" pelo ambiente de laboratório). A pesquisa histórica, em comparação,
trata da situação interligada entre o fenômeno e o contexto, mas geralmente com
eventos não contemporâneos.  Finalmente,  os levantamentos podem até tentar dar
conta do fenômeno e do contexto, mas sua capacidade de investigar o contexto é
extremamente limitada (YIN, 2010, p. 39).

Nas colaborações aqui apresentadas observa-se que a complexidade derivada do pouco

ou  nenhum  controle  dos  eventos  comportamentais  e  a  relação  contexto-fenômeno  são

inerentes aos próprios processos criativos. Quando Coessens explana sobre a rede da prática

artística, a autora traz à tona elementos que enfatizam esses dois fatores através do que ela

denomina como "as cinco dimensões tácita-tácitas" que residem no fundo do ato criativo: 1)

dimensão  encarnada  (o  corpo  do  artista);  2)  do  conhecimento  pessoal;  3)  o  ambiente

ecológico; 4) possibilidades culturais para a arte e 5) auto-reflexividade. Segundo a autora, 

[...]  o artista pesquisador pode então desvendar certos aspectos destas dimensões
tácitas: por exemplo, explorar gesto e incorporar o conhecimento por trás do ato
artístico; investigar o fundo intelectual, artístico e ramificações da criação; traçar a
transformação de sinais e símbolos tradicionais em linguagem do artista; analisar o
impacto  e  o  papel  do  ambiente  ecológico.  O  artista-pesquisador  pode  combinar
diferentes  dimensões,  mas  sempre  abordará  estes  a  partir  do  ponto  de  vista  da
própria  criação,  do eu,  do  artista.  A pesquisa  artística  então,  sendo prismática  e
reflexiva,  vai  construir  um  conhecimento  caleidoscópico,  explorando  partes  e
parcelas a partir da rede artística do conhecimento (COESSENS, 2014, p. 12 – 13).

O conhecimento caleidoscópico e a possibilidade de combinar diferentes dimensões

apontadas por Coessens, são elementos que ajudam a compreender o porquê do pouco ou

nenhum  controle  do  investigador  sobre  os  eventos  dos  processos  criativos.  O  aspecto



32

contextual  pode ser  visto como uma emergência da atuação das partes  envolvidas  no ato

criativo ao transitar e combinar livremente essas várias dimensões. O ambiente ecológico, por

exemplo, aparece especialmente na colaboração entre Heitor e eu. O ambiente desencadeou

uma série de percepções, observações e contextos (principalmente históricos e sociais) que

então levaram a descartes ou escolhas criativas.

Dada a  complexidade  e  a  forma não linear  que  os  processos  criativos  geralmente

assumem, temos então a necessidade de analisarmos esses processos de maneira holística,

fazendo jus ao posicionamento de Yin quando o autor diz que o estudo de caso "[...] é uma

investigação empírica que investiga um fenômeno contemporâneo em profundidade e em seu

contexto da vida real, especialmente quando os limites entre o fenômeno e o contexto não são

claramente evidentes" (YIN, 2010, p. 39). 

Nesse ponto podemos fazer outras qualificações sobre o estudo de caso aqui utilizado:

por ser holístico,  os casos se enquadram no que Yin denomina como estudos únicos,  não

integrados (figura 2):
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Embora sejam dois processos colaborativos, ambos são únicos (duas unidades únicas

de análise) e a escolha de um caso do tipo integrado recorreria no cruzamento de informações

e  dados  entre  ambos.  O  propósito  aqui  é  justamente  o  contrário:  analisar  os  casos

separadamente  mantendo  assim  as  idiossincrasias  e  particularidades  de  cada  um.  O

cruzamento de dados e comparações poderia ser feito, no entanto, exigiria a pré-determinação

dos elementos que deveriam ser buscados em cada um dos casos para posterior conferência.

Uma das justificativas que Yin apresenta para a escolha de casos únicos é "[...] quando ele

representa um caso extremo ou  peculiar" (YIN, 2010, p. 71, grifo nosso). Nas artes, cada

processo criativo é único, portanto, peculiar. Outras justificativas apresentadas pelo autor são

os casos em que o interesse seja o de captar as circunstâncias e as condições em um caso

típico ou representativo ou um caso revelador, que ocorre quando o [...] investigador tem a

Figura 2: Tipos básicos de projetos para estudos de caso. Reprodução (YIN, 2010, p. 70).
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oportunidade de observar e analisar um fenômeno previamente inacessível [...]" (YIN, 2010,

p.  72).  A justificativa de um caso revelador aplica-se quando o interesse paira sobre uma

unidade ou objeto cuja peculiaridade não é possível de ser captada por outros métodos como

levantamentos ou pesquisas históricas. O exemplo dado por Yin, o trabalho de Elliot Liebow

(1967)  intitulado  Tally's  Corner,  revela  percepções  de  uma  subcultura  que  era  entendida

parcialmente. Os elementos que impedem as revelações dessas percepções podem ir desde a

desconsideração  dos  membros  pertencentes  a  esse  grupo  nos  levantamentos,  até  o  não

reconhecimento dessa subcultura enquanto pertencente à sociedade - americana, no caso -, já

que pode não constar registros dela ou de seus membros na pesquisa histórica. 

Outra qualificação do estudo de caso empregado nesta pesquisa provém do fato de

lidarmos com a observação de "[...]  vínculos operacionais que necessitam ser traçados ao

longo do tempo, mais do que as meras frequências ou incidências" (YIN, 2010, p. 30), o que

concede a ela um forte caráter explanatório. Independente das várias aplicações possíveis de

um estudo de caso, o "[...] mais importante é explicar os presumidos vínculos causais nas

intervenções da vida real que são demasiado complexos para as estratégias de levantamento

ou experimentais" (YIN, 2010, p. 41). 

O  ponto  anteriormente  apresentado  sobre  a  relação  fenômeno  contemporâneo  e

contexto, enquadra-se no que Yin se refere como sendo a primeira parte da definição técnica

do estudo de caso. A segunda encontra-se no fato de que a investigação do estudo de caso

"[...] enfrenta a situação tecnicamente diferenciada em que existirão muito mais variáveis de

interesse do que pontos de dados, e, como resultado, conta com múltiplas fontes de evidência,

com os  dados  precisando  convergir  de  maneira  triangular  [...]"  (YIN,  2010,  p.  40).  Um

elemento que aparece em destaque no teor dessa pesquisa em relação à escolha do método do

estudo de caso, está na produção de uma narrativa baseada em dados coletados ao longo dos

processos criativos, ou das múltiplas fontes de evidência.

A maneira como essa proposta metodológica foi construída, isto é, 

4.2) Fontes de Evidências

Yin classifica seis fontes de evidência como sendo as mais comumente encontradas e

utilizadas nos estudos de caso: 1) Documentação, 2) Registro em Arquivo, 3) Entrevistas, 4)

Observação direta, 5) Observação Participante e 6) Artefatos físicos. 

Nesta pesquisa a categoria Documentação corresponde à maioria das evidências dos

casos aqui estudados, constituída por anotações pessoais minhas e dos compositores, diário de
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composição, rascunhos feitos durante e fora dos ensaios, diferentes edições das partituras que

usamos  em  nossos  processos  colaborativos,  mensagens  trocadas  por  e-mail  e  outros

aplicativos  de  comunicação  e  as  transcrições  das  conversas  e  dos  trabalhos  presenciais

realizados  com os  compositores.  Todos os  documentos  foram convertidos  para  o formato

digital e disponibilizados em um site de armazenamentos de dados.

Em relação aos dois tipos de observações mencionadas por Yin – direta e participante

– a diferença entre ambas é que a primeira se trata de uma observação mais passiva, isto é,

sem ou com o mínimo de interferência do observador no caso sendo estudado. No meu caso,

devido ao meu intenso grau de atividade nos processos sendo um artista-pesquisador, alinho-

me mais com a categoria da Observação Participante, sobretudo, na parte em que meus relatos

se entrelaçam com as constatações provenientes das demais fontes de evidência. Como afirma

Yin, a oportunidade mais diferenciada desse tipo de observação “[...] está relacionada com a

capacidade de obter acesso aos eventos ou grupos que, de outro modo, seriam inacessíveis ao

estudo. Em outras palavras, para alguns tópicos, pode não haver um meio de coletar evidência

que não seja por meio da observação participante” (YIN, 2010, p. 139). Uma desvantagem

que geralmente está associada a esse tipo de coleta é a possível manipulação dos eventos de

acordo com a vontade do observador. No entanto, os demais documentos – principalmente os

que são provenientes das atividades das outras partes envolvidas – podem diminuir o impacto

de possíveis enviesamentos.

No  subcapítulo  seguinte  apresento  um  breve  quadro  de  referências  mostrando

diversificadas  maneiras  de organizações  e  utilizações  de  dados,  os  quais  foram utilizados

como inspiração para esta pesquisa. A seguir, mostro como organizei os meus dados dos casos

estudados e quantifico o número de registros de cada uma das fontes.

4.2.1) Referenciais: organização dos materiais na literatura sobre colaborações entre

intérpretes e compositores

Nota-se que há muitas similaridades entre os tipos de fontes de evidências propostas

por Yin em um Estudo de Caso e os tipos de documentos que comumente encontramos na

literatura  que  trata  sobre  processos  colaborativos.  Abaixo,  abordo  alguns  modelos  de

organizações desses materiais e faço alguns comentários sobre a maneira como eles foram

utilizados para as pesquisas dos autores citados.

Em sua tese A phenomenology of  collaboration in  contemporary  composition and

performance (2007), o clarinetista Paul Roe fundamenta sua abordagem metodológica em 5
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aspectos  principais:  pesquisa  fenomenológica,  pesquisa-ação  (action  research),  pesquisa

baseada  na  prática  (practice-based  research),  estudo  de  caso  e  pesquisa  qualitativa.  A

utilização  dessa  variedade  de  perspectivas  justifica-se  em  virtude  da  complexidade  e

particularidade de cada um dos casos. 

Apoiado nas ideias de Denscombe e Sokolowski, Roe entende que “[…] aquilo que

experimentamos diretamente, os objetos de nossa experiência antes de começarmos a pensar,

interpretar ou atribuir significado a eles, relacionam-se com a fenomenologia”13  (ROE, 2007,

p.  85,  tradução  nossa).  Essa  perspectiva  provê  condições  para  considerar  a  experiência

intuitiva, permitindo novos significados emergirem ou novas ideias serem consolidadas. Isso

também está 

[…]  diretamente  ligado  ao  fenômeno  da  colaboração,  que  é  considerado
implicitamente compreendido pela maioria das pessoas.  No entanto,  é através da
investigação fenomenológica que novas interpretações e pontos de vista podem ser
desenvolvidos14 (ROE, 2007, p. 85-86, tradução nossa).

A pesquisa – ação – action research – pode ser considerada um tipo de pesquisa pró-

ativa,  que  parte  do  argumento  de  que  a  pesquisa  em  forma  de  ação  social  pode  gerar

resultados práticos para as comunidades (LEWIN apud ROE, 2007, p. 86). É uma perspectiva

que está intimamente ligada à pesquisa baseada na prática. Características básicas desse tipo

de pesquisa são: o caráter prático, o qual lida com problemas e questões do mundo real; a

mudança,  que  é  uma  maneira  de  lidar  problemas  práticos  e  de  descobrir  mais  sobre  os

fenômenos, sendo portanto uma parte integrante do processo; o processo cíclico, que ocorre

quando  os  achados  iniciais  geram  possibilidades  para  a  mudança,  que  então  são

implementados e  avaliados  antes  de uma investigação aprofundada;  e  a  participação,  que

relaciona-se com o envolvimento ativo dos pesquisadores (DENSCOMBE apud ROE, 2007,

p. 87). No trabalho de Roe essa forma de pesquisa é fundamental, uma vez que possui caráter

participativo e conduz a melhorias nas práticas de trabalho das partes envolvidas. É uma ação

auto-reflexiva  que  envolve  “[…]  ciclos  de  planejamento,  ação,  observação  e  reflexão”15

(KEMMIS & MCTAGGART apud ROE, 2007, p. 87, tradução nossa).

13 Excerto original: “[…] what we experience directly, the objects of our experience before we start thinking,
interpreting or attributing meaning to them, relates to phenomenology” (ROE, 2007, p. 85).

14 Excerto original: “[…] It is also ties with the phenomenon of collaboration, which is considered implicitly
understood by most people. However, it is through phenomenological enquiry that new interpretations  and
standpoints can be developed”(ROE, 2007, p. 85 – 86).

15 Excerto original: “[…] cycles of planning, acting, observing and reflecting“ (KEMMIS & MCTAGGART
apud ROE, 2007, p. 87).
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A pesquisa de Roe é sustentada “[…] pelas informações e experiências ganhas como

resultado dos elementos baseados na prática da investigação”16 (ROE, 2007, p. 87, tradução

nossa). De acordo com Schon, é um tipo de pesquisa “[…] na qual os profissionais entendem

o que estão  fazendo e  usam seus  conhecimentos  de maneira  intencional  para  melhorar  a

prática”17 (SCHON apud ROE, 2007, p. 88, tradução nossa). Nesse sentido, produtos como as

novas obras compostas para clarinete por renomados compositores irlandeses,  performances

nacionais e internacionais dessas obras, gravações em áudio e a produção de informações em

várias formas como áudio, vídeo e textos tornam-se aspectos centrais da pesquisa de Roe de

acordo com a perspectiva da pesquisa baseada na prática.

A escolha de Roe pelo estudo de caso para abordar as 5 colaborações estudadas em sua

tese, justifica-se em razão desse método oferecer “[…] considerações detalhadas e autênticas

de fenômenos em contexto, evitando assim a fragmentação do experimental, as generalidades

da pesquisa e das limitações descritivas da estatística”18 (ADELMAN & KEMP apud ROE,

2007, p. 89, tradução nossa). Com isso, Roe busca o emprego de uma descrição vívida e de

uma narrativa linear dos processos colaborativos, evitando as formalidades e buscando um

envolvimento  pró-ativo  do  pesquisador  na  função  de  participante-observador.  As

características que comumente aparecem nos estudos de casos – e que no trabalho Roe, serve

como pontos norteadores de sua conduta metodológica – podem ser melhor compreendidos

através das seguintes descrições feitas por Denscombe:

• Profundidade de estudo em vez de Amplitude de estudo

• O particular em vez de O geral

• Relações em vez de Resultados e Produtos finais

• Visões holísticas em vez de Fatores isolados

• Ambientes naturais em vez de Situações artificiais

• Múltiplas fontes em vez de Um único método de pesquisa

(DENSCOMBE apud ROE, 2007, p. 89, tradução nossa).

Em  razão  do  contexto  social  e  do  ambiente  naturalista,  a  pesquisa  de  Paul  Roe

fundamenta-se  em  métodos  e  abordagens  qualitativas  de  investigação.  O  autor  faz

16 Excerto original: “[...] by information and experiences gained as a result of the practice-based elements of
the investigation” (ROE, 2007, p. 87).

17 Excerto original: “[…] which practitioners come to understand what they are doing  and use their insights
intentionally to improve practice” (SCHON apud ROE, 2007, p. 88).

18 Excerto original:  “[…] provide detailed  authentic  accounts  of  phenomena in context,  thus avoiding the
fragmentation of the experimental, the generalities of the survey and the descriptive limitations of statistics”
(ADELMAN & KEMP apud ROE, 2007, p. 89).



38

comparações entre o método quantitativo, geralmente associado com pesquisas objetivistas –

positivistas,  e  o  método  qualitativo,  geralmente  relacionado  a  pesquisas  construtivistas  e

subjetivas, no intuito de questionar a visão que comumente se tem no meio científico de que

método quantitativo possui um maior grau de verificabilidade e confiabilidade. Roe apoia-se

no trabalho de Crotty, o qual reconhece que tanto os métodos quantitativos quanto os métodos

qualitativos são relevantes para as pesquisas construtivistas, sugerindo também que mesmo

investigações científicas são construções e,  portanto,  não absolutas (CROTTY apud ROE,

2007, p. 90). 

Se  procurarmos  ser  consistentemente  construcionistas,  colocaremos  todos  os
entendimentos,  científicos  e  não  científicos,  no  mesmo patamar.  Todos  eles  são
construções. Nenhum é objetivo ou verdadeiramente generalizável. O conhecimento
científico é apenas uma forma particular de conhecimento construído para servir a
uma finalidade específica19 (CROTTY apud ROE, 2007, p. 90, tradução nossa).

De acordo com Silverman, ambos os métodos possuem seus pontos fortes e fracos:

Qualitativo  –  flexível,  subjetivo,  especulativo  e  fundamentado;  Quantitativo  –  fixado,

objetivo,  livre  de valores (entenda-se livre de critérios impostos por valores subjetivos) e

abstrato. Ademais, Silverman também reconhece perspectivas conflitantes e confusas dessas

abordagens de pesquisa, e sustenta a visão de que nenhuma delas é superior:

A implicação  é  que  a  pesquisa  quantitativa  é  superior  porque  é  livre  de  valor,
simplesmente relata  objetivamente  a  realidade,  enquanto a  pesquisa qualitativa é
influenciada pelos valores  políticos  do pesquisador.  Inversamente,  outras  pessoas
podem argumentar que essa liberdade de valor na ciência social é indesejável ou
impossível20 (SILVERMAN apud ROE, 2007, p. 91, tradução nossa).

 

Roe  aponta  relações  diretas  entre  os  elementos  que  fundamentam sua  pesquisa  –

entendimento do sentido através da observação, reflexão e análise – com os quatro grupos

básicos  da  pesquisa  qualitativa  de  acordo  com  Tesch:  A característica  da  linguagem;  a

descoberta de regularidades; a compreensão do sentido do texto ou ação e Reflexão (TESCH

apud ROE, 2007, p. 91).

19 Excerto original: “If we seek to be consistently constructionist, we will put all understandings, scientific and
non-scientific alike on the same footing. They are all constructions. None is objective or truly generalisable.
Scientific  knowledge is  just  a  particular  form of  constructed  knowledge to  serve  a  particular  purpose”
(CROTTY apud ROE, 2007, p. 90).

20 Excerto original: “The implication is that quantitative research is superior because it is value free, it simply
objectively reports reality, whereas qualitative research is influenced by the researcher’s political values.
Conversely other people might argue that  such value freedom in social  science is either undesirable or
impossible” (SILVERMAN apud ROE, 2007, p. 91).
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A pesquisa de Roe se enquadra no que é conhecido como múltiplo estudo de caso –

multiple-case-study –, uma vez que ela faz uso de uma série de fontes distintas de um mesmo

fenômeno –  no  caso,  fenômenos,  considerando  que  são  5  colaborações  investigadas  pelo

autor. De acordo com Denscombe, […] em conjunto com o uso de múltiplos métodos de

pesquisa, a utilização de múltiplas fontes de informação auxilia na validação dos dados”21

(DENSCOMBE apud ROE, 2007, p. 95, tradução nossa). Os meios utilizados por Roe para

realizar os registros  foram:

1) Gravações de entrevistas e encontros com os compositores;

2) Diários reflexivos;

3) Diários de prática (protocolos de prática);

4) Esboços composicionais e comentários;

5) Artefatos físicos;

6) Materiais de arquivos (partituras e gravações).

Algumas das entrevistas foram gravadas em áudio e as últimas em áudio e vídeo,

sendo posteriormente todas elas transcritas. No diário reflexivo –  reflective journal –, Roe

anotou e avaliou cada uma das entrevistas no intuito de obter um controle mais eficaz sobre as

etapas dos processos e das questões levantadas durante os trabalhos com os compositores. As

anotações  envolvem considerações  pessoais  sobre  os  encontros  com  os  compositores,  as

entrevistas e as improvisações realizadas durante os ensaios e apresentações. 

Além do diário reflexivo, o autor também fez uso do que ele chamou de diário prático,

ou ainda, de protocolos de prática – practice protocols. Nesse diário Roe realizou anotações

sobre sua prática diária ao instrumento, o que inclui as estratégias usadas para as preparações

das performances das peças trabalhadas com os compositores e aspectos técnicos e teóricos,

tendo como objetivo avaliação do seu próprio processo criativo.

Os  esboços  composicionais  e  comentários  compreendem  todos  os  materiais

produzidos  pelos  compositores  durante  o  processo  colaborativo:  rascunhos  de  ideias  das

peças,  comentários  dos  compositores  sobre  o  processo  de  colaboração  ou  sobre  as

performances das peças.  Assim, Roe pôde fazer uma comparação entre esses rascunhos e

comentários com as versões finais das peças.

21 Excerto original:  “In conjunction with the use of  multiple research methods,  the utilization of  multiple
sources of information assisted in validating the data” (DENSCOMBE apud ROE, 2007, p.95).



40

Os artefatos físicos e os materiais arquivísticos correspondem aos CDs com gravações

de obras que os compositores criaram antes da colaboração, partituras dessas obras, artigos

sobre os compositores e suas obras, entrevistas que os compositores concederam em ocasiões

passadas e as gravações das próprias obras que foram criadas durante a colaboração. Foram

registros utilizados por Roe para acessar e entender melhor o contexto cultural e estético de

cada um dos compositores, o que se mostrou como uma contribuição eficaz para o próprio

processo colaborativo e para a preparação das performances das obras.

Sobre  a  análise  desses  materiais,  o  autor  parte  do  argumento  de  que  uma análise

qualitativa  “[…] é  um processo  inerentemente  criativo,  pois  não  há fórmulas  fixas  como

geralmente  é  o  caso  em  uma  pesquisa  estatística”  (PATTON  apud  ROE,  2007,  p.  104,

tradução nossa)22.  Roe também afirma que uma escrita interpretativa (qualitativa) em uma

pesquisa exige um grau de criatividade que deriva da própria pesquisa, fornecendo assim uma

conexão entre pensar, escrever e desenvolver novas ideias (ROE, 2007, p. 104).

Em SHUT UP ‘N’ PLAY! Negotiating the Musical Works, o guitarrista Stefan Östersjö

apoia-se  em  dois  aspectos  para  contextualizar  seus  procedimentos  metodológicos:

questionamentos sobre a construção social do conhecimento e as considerações provenientes

de  um estudo  realizado  em conjunto  com a  pesquisadora  Cecilia  Hultberg,  parceria  que

resultou em artigos sobre o desenvolvimento de metodologias em pesquisas cujos focos são os

achados interpretativos.

Em relação à  construção social  do conhecimento,  Östersjö indaga até  que ponto a

documentação e  as  gravações  dos  ensaios  correspondem objetivamente  ao  modo como a

música dos compositores podem ou devem ser tocadas, ou ainda, se esses resultados devem

ser vistos como socialmente construídos pelos envolvidos, uma vez que a interação social é

um  ponto  central  de  seus  questionamentos  de  pesquisa.  Recorrendo  ao  construcionismo

social, o qual diz que “[…] o significado é entendido como ‘construído por seres humanos’ à

medida  que  eles  se  envolvem com o  mundo  que  estão  interpretando”23 (CROTTY apud

ÖSTERSJÖ, 2008, p. 10, tradução nossa), o autor afirma que mesmo nas pesquisas baseadas

em dados empíricos, um “fenômeno” discutido não se trata da “realidade”, devendo então ser

entendido como uma construção dentro do procedimento de pesquisa. (ÖSTERSJÖ, 2008, p.

10).  Para reforçar  esse  posicionamento,  Östersjö apoia-se no trabalho  Laboratory Life de

Bruno  Latour  e  Steve  Woolgar  (1986),  em que os  autores  questionam a  objetividade  no

22 Excerto original: “[…] is an inherently creative process as there are no fixed formulas, as is often the case in
statistical research” (PATTON apud ROE, 2007, p. 104).

23 Excerto original: “[…] meaning is understood as ‘constructed by human beings as they engage with the
world they are interpreting’” (CROTTY apud ÖSTERSJÖ, 2008, p. 10).
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método científico a partir dos resultados de uma pesquisa semi – antropológica realizada em

um laboratório de química, a qual apontou que mesmo os resultados advindos da lógica e do

raciocínio  científico  podem  ser  socialmente  construídos.  Com  base  nessas  constatações,

Östersjö considera que as críticas da construção social dos fatos científicos verificadas nos

trabalhos de Latour & Woolgar também se aplicam no processo artístico.

O  trabalho  realizado  em  parceria  com  a  pesquisadora  Cecilia  Hultberg  auxiliou

Östersjö  a  estruturar  o  design de  SHUT UP ‘N’ PLAY!,  uma  vez  que  o  objetivo  foi  o

desenvolvimento  de  métodos  para  explorar  os  achados  interpretativos  através  da  notação

tradicional usando obras de períodos distintos. O trabalho envolveu o estudo da preparação de

Stefan Östersjö com duas peças: Suíte em dó maior de J. S. Bach e  Returns, do compositor

dinamarquês Per Nørgård. Houve uma atenção especial voltada para a observação dos efeitos

da colaboração entre um artista pesquisando sua própria interpretação e uma pesquisadora-

observadora que também é uma intérprete experiente; essa interação social é um dos pontos

que reverberam com mais força em SHUT UP ‘N’ PLAY!

A base metodológica do trabalho de Östersjö & Hultberg parte dos registros de dados

multifacetados e análises integradas, em que: “[…] vários estágios dos achados interpretativos

precisam ser documentados para obter uma visão geral de todo o processo. A integração das

fases de análises na coleção de dados também é um importante aspecto”24 (HULTBERG &

ÖSTERSJÖ,  2004,  p.  4,  tradução  nossa).  Com  exceção  da  gravação  de  algumas

performances, todo o material da pesquisa de Hultberg e Östersjö foi registrado com o uso de

uma  câmera  digital  com microfone  interno  de  alta  qualidade,  evitando  o  uso  de  muitos

equipamentos externos e microfones de lapela que poderiam causar perturbações no ambiente

e no foco dos músicos envolvidos. Com essa base, foram feitos os seguintes registros:

1) Sessões de trabalho;

2) Comentários e discussões;

3) Performance pública;

4) Entrevistas;

5) Análise cooperativa.

Nas sessões, as fases de trabalho do músico com as peças escolhidas são gravadas

desde o primeiro ensaio até o último antes da performance pública. Entre o primeiro ensaio e

24 Excerto original:  “[...]Several  stages  of interpretation-finding need to be documented in order to get  an
overview of the entire process. The integration of phases of analysis in the data collection is an important
aspect as well” (HULTBERG & ÖSTERSJÖ, 2004, p. 4). 
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o  último,  o  músico  deve  seguir  uma  agenda  de  gravações  para  registrar  as  etapas

intermediárias de seus avanços. O observador senta-se ao lado da câmera com cópias das

partituras das peças que estão sendo trabalhadas e realiza anotações sobre a maneira como os

significados musicais estão sendo explorados. Para cada sessão, novas cópias das partituras

são utilizadas.

Comentários e Discussões refere-se às gravações dos comentários feitos pelo músico

após cada uma das sessões de trabalho. Nessa etapa ele compartilha suas visões sobre os

significados musicais e as estratégias que foram utilizadas para explorar esses significados.

Esses comentários podem gerar discussões entre o músico e o observador. 

Performance pública  é  a  etapa  em  que  o  músico  apresenta  ao  público  uma

performance completa  das  peças  enquanto  o  observador  realiza  anotações  sobre  essa

performance em cópias das partituras. Além da performance pública, há também a opção de

registrar uma sessão de gravação para um CD, no qual o mesmo procedimento do observador

é realizado.

As  entrevistas  são  feitas  logo  após  a  performance pública.  Nessa  etapa  o  músico

descreve ao observador os caminhos tomados por ele na música seguindo uma entrevista de

caráter exploratório.

A análise cooperativa compreende um encontro entre o observador e o músico após,

no  mínimo,  um  mês  da  situação  da  performance pública.  Nesse  encontro,  músico  e

observador analisam conjuntamente os vídeos gravados. Primeiramente, o músico comenta

sobre suas próprias estratégias a partir das gravações. Em seguida, o observador apresenta

suas  considerações  e  uma  análise  preliminar  realizada  com  antecedência  contendo  uma

seleção de  trechos que exemplificam as  estratégias  utilizadas  pelo  músico ao explorar  os

significados musicais.

A interação social aparece no estudo da preparação de Östersjö com a obra Returns, de

Per Nørgård. As sessões de Östersjö com Per Nørgård foram gravadas e Cecilia Hultberg,

enquanto  observadora  e  pesquisadora,  influenciou  no  resultado  performático  através  de

discussões realizadas com Östersjö acerca das estratégias por ele utilizadas nas tentativas de

se  aproximar  das  intenções  do  compositor.  Motivado  pelas  discussões  realizadas  com

Hultberg,  Östersjö  apresentava  a  Per  Nørgård novas  propostas  de  performance que  então

geravam  novas  discussões  e  assim  por  diante.  Houve  então  a  interação  de  ambos

pesquisadores na etapa de análise cooperativa a partir da coleção de dados multifacetados, e

as discussões envolvendo as sessões com o compositor, o que forneceu a Östersjö a estrutura

base a  partir  da qual os casos estudados em  SHUT UP ‘N’ PLAY! se desenvolveram. No
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entanto,  em  SHUT  UP  ‘N’ PLAY!  Östersjö  é,  ao  mesmo  tempo  o  músico  estudado,  o

pesquisador e o observador.

Em  seu  artigo  “O  intérprete  em  colaboração  com  o  compositor:  uma  pesquisa

autoetnográfica” (2010) a pianista e pesquisadora Catarina Domenici investiga o seu papel no

trabalho colaborativo realizado com o compositor Felipe Ribeiro, tendo como foco a etapa

final  de  composição  e  preparação  da  estreia  da  obra  “…  Meu  sonho  conduz  minha

inatenção…”,  composta  por  Ribeiro  em  2008.  Para  esse  objetivo,  Domenici  utiliza  a

metodologia da autoetnografia analítica de acordo com as propostas do pesquisador Leon

Anderson (2006).

De acordo com Anderson, as condições fundamentais para a autoetnografia analítica

são: 

1) O pesquisador precisa ser membro completo do ambiente social investigado;

2) Reflexividade analítica;

3) Visibilidade narrativa do pesquisador;

4) Diálogos com os informantes além de si mesmo;

5) Comprometimento com a análise teórica.

 Esta última condição define o propósito da autoetnografia analítica, ultrapassando a

documentação da experiência pessoal para, através de dados empíricos, ganhar “[…] insight

sobre um conjunto de fenômenos sociais maiores do que aqueles fornecidos pelos dados”

(ANDERSON apud DOMENICI, 2010, p. 1144).

Do processo colaborativo com Felipe Ribeiro, Domenici obteve os seguintes registros:

1)  A  primeira  versão  da  peça  “…  Meu  sonho  conduz  minha  inatenção…”  

(Manuscrito);

2) Três versões subsequentes da partitura, incluindo a versão final;

3) 4 horas de gravação em vídeo de 3 encontros com o compositor;

4) Comentários dos ouvintes após a primeira performance da peça.

Através da análise das gravações e de observações feitas a partir da versão final da

partitura, Domenici identificou duas funções de seu papel como intérprete: “[…] uma função

mediadora, onde o intérprete se coloca tanto entre o compositor e o instrumento, quanto entre

o texto e um outro intérprete que venha a tocar a peça no futuro […]”, e outra função “[…]

inspiradora, onde a demonstração de recursos do instrumento impacta a ideia composicional”
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(DOMENICI, 2010, p. 1146). Um dos ouvintes comenta que “[…] ele havia gostado muito do

modo como a peça já começou com as teclas pressionadas silenciosamente”, comentário este

que fez com que Domenici constata-se um fato bem conhecido no meio musical: “[…] que

determinados gestos de uma  performance, mesmo não estando notados na partitura, sejam

percebidos como parte integral da obra, apontando para a importância do intérprete na criação

de práticas de performance da música contemporânea” (DOMENICI, 2010, p. 1146).

A análise de gravações foi a ferramenta usada por Domenici em seu artigo  Beyond

notation: the oral memory of Confini (2011) para investigar a relação entre notação e sua

realização  ao  instrumento  na  colaboração  com  o  compositor  Paollo  Cavallone.  Foram

gravados e transcritos 3 encontros com o compositor antes da sessão de gravação da obra

Confini para piano solo. Um dos objetivos de Domenici foi a busca pela compreensão das

nuances que escapam à notação:

A interação entre os elementos fixos da notação e as maneiras variadas de interpretá-
los (as nuances) permite que o trabalho seja recriado em cada  performance. Desta
forma, a partitura, longe de ser um código ossificado de uma língua morta que deve
ser  decifrada  pelo  intérprete,  pode  ser  considerada  como  um  portal  entre  os
universos do compositor e intérprete, convidando o intérprete a penetrar e dialogar
com a  história  do  compositor,  suas  ideias  e  afetos25 (DOMENICI,  2011,  p.  13,
tradução nossa).

Os registros em áudio e vídeo revelam aspectos pertinentes sobre o modo como essas

nuances foram compartilhadas durante o trabalho colaborativo:

Ao analisar os vídeos de nossa colaboração, percebi meu esforço em tentar imitar a
fisicalidade  do  compositor  que  é,  em  muitos  aspectos,  diferente  da  minha.
Permitindo-me  ser  impregnada  pelas  imagens  do  compositor,  encontrei-me
explorando minha relação com o piano de um novo ângulo. A renúncia temporária
do que é uma segunda natureza para mim, me deu permissão para expandir minhas
próprias imagens como artista. Desta forma, o desempenho da peça surgiu a partir
desta  zona  de  contato,  de  contaminação,  entre  compositor  e  intérprete26

(DOMENICI, 2011, p. 13, tradução nossa).

25 Excerto original: “The interplay between the fixed elements of notation and the varied ways for rendering
them (the nuances) allows the work to be re-created in every performance. In this way, the music score, far
from being an ossified code of a dead language that must be deciphered by the interpreter, can be considered
as  a  portal  between  the  universes  of  composer  and  performer,  inviting  the  performer  to  penetrate  and
dialogue with the composer's history, ideas and affects” (DOMENICI, 2011, p. 13).

26 Excerto original: “In analyzing the videos of our collaboration, I have noticed my effort in trying to emulate
the composer’s physicality,  which is,  in many ways, different from my own. By allowing myself  to be
impregnated by the composer’s imagery, I found myself exploring my relationship with the piano from a
new angle. The temporary renouncement of what is second nature to me, gave me permission to expand my
own imagery as a performer. In this way, the performance of the piece arose from this zone of contact, of
contamination, between composer and performer” (DOMENICI, 2011, p. 13). 
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4.2.2) Organização dos dados coletados para a pesquisa

Com base nos modelos que aparecem na literatura e também em consonância com a

proposta de Yin, organizei meus dados da seguinte maneira:

1) Gravações em áudio e/ou vídeo dos encontros com os compositores;

2)  Mensagens  eletrônicas  trocadas  com  os  compositores  (e-mail,  Messenger,  

Whatsapp);

3) Gravações das aulas de piano com minha orientadora e professora Dr.ª Catarina  

Domenici;

4)  Documentações  das  diferentes  versões  das  partituras  usadas  no  decorrer  dos  

processos.

Nas tabelas abaixo, a quantidade de registros em cada uma das colaborações:

COLABORAÇÃO COM O COMPOSITOR HEITOR OLIVEIRA
Obra: As gerações dos mortais assemelham-se às folhas das árvores (2015 – 2017)

Sarau para pianista e assistentes com leituras de Camões, Dante, Homero e Shakespeare.
Início da colaboração: Julho de 2015

TIPO DE REGISTRO QUANTIDADE

Gravações de encontros 20 registros 

Mensagens eletrônicas 90 registros 

Aulas de piano (gravações) 7 gravações 

Edições de partituras 7 versões  (incluindo manuscrito e partitura de
ensaio do intérprete)

Anotações pessoais do intérprete 5 registros

Anotações pessoais do compositor 4 registros

Tabela 1: Quantidade de registros por categoria. Colaboração com o compositor Heitor Oliveira.
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PROCESSO INTERATIVO COM O COMPOSITOR DARWIN PILLAR CORRÊA
Obra: Inbegriff (2016 – 2017)

Peça para piano solo
Início da colaboração: agosto de 2016

TIPO DE REGISTRO QUANTIDADE

Gravação de ensaios e encontros 4 registros 

Mensagens eletrônicas 68 registros

Aulas de piano (gravações) 4 registros

Edições de partituras 5 versões (incluindo a partitura de ensaio do
intérprete)

Anotações pessoais do intérprete 3 registros

Anotações pessoais do compositor 5 registros

Tabela 2: Quantidade de registros por categoria. Colaboração com o compositor Darwin P. Corrêa.

Todos  os  encontros  com  os  compositores  foram  transcritos  e  documentados  em

formato digital. As mensagens eletrônicas foram separadas de acordo com suas procedências

–  e-mails ou  aplicativos  de  comunicação  virtual  –,  organizadas  em ordem cronológica  e

documentadas também em formato digital. Os manuscritos foram digitalizados e as diferentes

versões  das  partituras  que surgiram no decorrer  das  colaborações  foram convertidas  para

formato digital  e documentadas. Todos esses arquivos estão locados e disponíveis em um

espaço virtual público no serviço Google Drive, podendo ser acessado através do link: https://

drive.google.com/drive/folders/0B-Bx4ZC2VGfAZGlTSl9PNzlOZk0. Esse serviço permite o

armazenamento  e  compartilhamento  de  qualquer  tipo  de  mídia  (texto,  áudio,  vídeo)  e  a

constante atualização desses arquivos. 

4.2.2.1) Materiais de apoio

Além  dos  registros  supracitados,  houve  também  materiais  fornecidos  pelos

compositores que auxiliaram as análises dos processos. Dentre os materiais fornecidos por

Darwin estão:

https://drive.google.com/drive/folders/0B-Bx4ZC2VGfAZGlTSl9PNzlOZk0
https://drive.google.com/drive/folders/0B-Bx4ZC2VGfAZGlTSl9PNzlOZk0
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1) Partituras do Duo para flauta e piano (2016) e do Quinteto para flauta, clarineta 

em sib, violino, violoncelo e piano (2016);

2) Gravações de algumas de suas obras:  Microhistória 1, para flauta solo (2010),  A 

Noite, para soprano e piano (2012) e  Quarteto Nº 1 para 2 violinos e 2 violoncelos  

(2013);

3) Arquivos do software de edição  Finale:  os arquivos foram salvos em diversos  

momentos do processo de composição de Inbegriff, e marcam as decisões, descartes,  

esboços e alterações de Darwin;

4) Gravações de improvisos e experimentações de materiais que Darwin realizou ao 

piano;

5) Anotações: páginas digitalizadas do caderno de anotações de Darwin.

Dentre os materiais fornecidos por Heitor, temos:

1) Partituras de composições anteriores:  Trio os 12 macacos (2002);  Duas Canções  

Líricas (2002); Ciclo do Pau-Brasil (2003); Suíte de Antropofagia (2004); Canções de

Exílio (2008);  TriBomba (2009);  Espaços preenchidos de vazio (2009);  Embalagem 

(2009);  Dois aforismos de memória (2009);  Capitão Tijolo FX (2009);  Aperitivos 

(2009); Estudos em movimento (2012); Mini-Mundo (2013); Sino sem corda (2014); 

Palmas eu gosto de tu (2014); Este breve e belo sonho torto (2014); Asas condenadas 

a  inventar  ressurreição (2014);  EBBST (2015);  Estranhovoo (2016);  Escansões 

(2016); O espelho (2017); I saw them together – I heard them together (2017).

2) Gravação da obra Este breve e belo sonho torto (2015);

3)  Digitalização  de  todas  as  anotações  feitas  por  ele  ao  longo  do  processo  de  

composição da obra;

Soma-se também trabalhos como a dissertação27 de mestrado de Darwin P. Corrêa e a

tese28 de Doutorado de Heitor Oliveira, as quais foram utilizadas para consultas.

27 Dissertação disponível no repositório digital LUME – UFRGS: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/159364 
28 Tese disponível no repositório digital LUME – UFRGS: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/184891 

https://lume.ufrgs.br/handle/10183/184891
https://lume.ufrgs.br/handle/10183/159364
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4.2.2.2) Citações dos arquivos armazenados em nuvem

Até o momento, não consta nenhuma norma oficial da ABNT sobre como referenciar

consultas a documentos armazenados em nuvens (acesso remoto). As atuais recomendações

para referências de conteúdos provenientes de sites são insuficientes para determinar com

precisão os caminhos necessários para acessar os arquivos, uma vez que estes se encontram

locados em pastas e subpastas de um site raiz. Além do mais, citar os documentos tal como a

norma ABNT determina  para  conteúdos  provenientes  de sites,  uma vez  que  é  possível  a

geração de links diretos de cada um dos arquivos, resultaria em uma cadeia muito grande e

confusa de links no corpo do texto e nas notas de rodapés.

Todos os arquivos utilizados neste trabalho estarão locados em uma pasta raiz cujo

link  é:  https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAZGlTSl9PNzlOZk0.  A  partir

desse link raiz, todas as outras pastas, subpastas e documentos podem ser acessados. Para

referenciar  o  acesso  com maior  precisão  a  esses  documentos  e  em razão  das  limitações

apresentadas pelas normas ABNT, a sintaxe escolhida para este trabalho segue o modelo:

<Pasta 01> / <Pasta 02> / <Pasta 03> / <Pasta...]>, <nome do arquivo na pasta>, <páginas>.

As barras “/” indicam subpastas: no exemplo acima a “Pasta 03” estaria dentro da “Pasta 02”

que, por sua vez, estaria dentro da “Pasta 01”. 

Outra opção disponível é a realização do download de toda a pasta raiz, assim, basta

acessar todo o conteúdo de acordo com a sintaxe mencionada acima sem a necessidade de

carregamento dos arquivos em ambiente on-line.

Para facilitar o acesso a esses conteúdos serão utilizados  links diretos nas notas de

rodapé.

4.3) Pré-análise: timeline de eventos

Em virtude do volume de informações coletadas durante as colaborações, criei uma

timeline em  que  os  vários  tipos  de  registros  –  e-mails,  mensagens  virtuais,  anotações,

partituras e transcrições, conforme tabela 1 e 2 – foram organizados em ordem cronológica de

acontecimentos. Meu foco esteve nas transcrições com os compositores em razão do nível de

detalhes  e  riquezas  das  ideias  provenientes  de  nossas  discussões  enquanto  os  demais

documentos servem para endossar ou complementar pontos observados nas transcrições. Essa

organização cronológica foi pensada para auxiliar  a observação de quais foram os tópicos

mais frequentes ao longo dos encontros e a quais discussões eles estavam vinculados. O que é

https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAZGlTSl9PNzlOZk0
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comum de documentos dessa natureza é a não-linearidade dos assuntos, o que me levou a

realizar um mapeamento das transcrições anotando os assuntos abordados, suas respectivas

páginas e organizando-os em grupos ou temáticas. Por exemplo:

Encontro com Heitor Oliveira – Dia 25 de agosto de 2015.
Página: 25

Tema: Percurso da plateia.
Tópicos:

a) Primeira vez que surge a ideia da plateia ouvir o início da 
obra estando na Antessala da Biblioteca com a porta fechada;
b) Aproveitamento do espaço para criar condições acústicas 
diferentes;
c) Decisão de que a primeira peça deveria ser sonoramente 
chamativa em virtude dessa condição acústica.

No  exemplo  acima,  os  três  tópicos  estão  relacionados  com  o  tema  Percurso  da

Plateia.  Assim,  conforme iam surgindo outros tópicos  durante o mapeamento das demais

transcrições que se relacionassem com a temática  Percurso da plateia ou outra similar, eu

poderia agrupá-los, relacioná-los, confrontá-los e assim por diante. 

4.4) Estratégia de Análise

Segundo  Yin,  o  uso  das  categorias  de  fontes  citadas  anteriormente  pode  ser

maximizado se três princípios forem seguidos: 1) uso de múltiplas fontes, 2) criação de uma

base  de  dados  do  estudo  de  caso  e  3)  manutenção  do  encadeamento  de  evidências.  A

estratégia de análise dessa pesquisa parte em muito desses princípios. O meu foco nas análises

foi a criação de narrativas sobre um aspecto específico de cada um dos casos partindo da

observação e interpretação das minhas evidências que coletei. Os princípios sugeridos por Yin

servem como uma estrutura para garantir a coerência e a confiabilidade das observações. 

O uso das múltiplas fontes permite ao pesquisador abordar uma variedade maior de

aspectos históricos e comportamentais, sendo que a vantagem mais importante de contar com

múltiplas fontes de evidência está na possibilidade de desenvolver “[...] linhas convergentes

de investigação, um processo de triangulação e corroboração [...] assim, qualquer achado ou

conclusão do estudo de caso é, provavelmente, mais convincente e acurado se for baseado em

diversas fontes diferentes de informação [...]” (YIN, 2010, p. 143). O estudo baseado em uma

única fonte de evidência, por exemplo, um documento ou um relatório, pode apresentar fracas

evidência ou pouca riqueza de detalhes sobre os eventos estudados.
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Sobre a criação de um banco de dados do estudo de caso, Yin relaciona esse princípio

ao modo de organizar e documentar os dados coletados para os estudos de caso. Refere-se,

principalmente,  à  possibilidade  de  acessar  o  material  bruto  a  partir  do qual  as  narrativas

apresentadas nos relatórios e/ou nas conclusões foram feitas. Ainda de acordo com autor, a 

[...] a prática é suficientemente importante, no entanto, para que todo o projeto de
estudo de caso deva lutar para desenvolver uma base de dados formal, apresentável
que,  em  princípio,  permita  que  outros  investigadores  revisem  a  evidência
diretamente, não ficando limitados aos relatórios escritos dos estudos de caso. Dessa
maneira,  uma  base  de  dados  aumenta  notavelmente  a  confiabilidade  de  todo  o
estudo de caso (YIN, 2010, p. 146).

Nesta pesquisa, esse ponto assume um papel de vital importância uma vez que todo o

material está digitalizado e disponibilizado para acesso público em um site de armazenamento

em nuvem. Outro efeito importante que provém da disponibilização do conteúdo bruto é a

possibilidade da elaboração de diferentes ou novas perspectivas sobre o relato apresentado ou

de  outros  aspectos  que  não  foram  abordados  no  relato,  ampliando  significativamente  as

discussões sobre os processos criativos, as tomadas de decisões e outras estratégias possíveis

durante a elaboração de uma cena ou de uma performance, por exemplo. 

O terceiro princípio proposto por Yin está igualmente vinculado à confiabilidade das

informações e refere-se ao ato de, através do encadeamento de evidências, permitir que o

observador externo ou o leitor siga a “[...] derivação de qualquer evidência das questões de

pesquisa iniciais para finalizar as conclusões do estudo de caso” (YIN, 2010, p. 149). Nesse

sentido, esse princípio possui certa familiaridade com os métodos criminalísticos forenses, da

reconstituição da cena do crime: 

Como com a evidência criminológica, o processo deve ser rigoroso o suficiente para
que a  evidência  apresentada  na  “justiça”  -  o  relatório  do  estudo de  caso –  seja
certamente a mesma evidência coletada na cena do “crime”, durante o processo de
coleta de dados.  Inversamente,  nenhuma evidência original  deve ser perdida,  por
descuido ou parcialidade, deixando de receber,  portanto,  a atenção apropriada na
consideração dos “fatos” de um caso (YIN, 2010, p. 151).
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5) HEITOR MARTINS OLIVEIRA

5.1) Sobre o compositor

Heitor Martins Oliveira (1978) é compositor, regente e clarinetista natural do Rio de

Janeiro e radicado em Palmas, Tocantins. É bacharel em Música (Regência) e Licenciatura em

Educação Artística pela Universidade de Brasília – UnB (2002 e 2006), mestre em Música

pela Texas State University (2004) e doutor em Composição pelo Programa de Pós-Graduação

em Música da Universidade Federal do Rio Grande do Sul – PPGMus/UFRGS (2018) com a

tese  intitulada  Música  como teatro:  uma prática  composicional  e  sua autoanálise.  Desde

2010  é  Professor  Assistente  na  Universidade  Federal  do  Tocantins  –  UFT,  vinculado  ao

colegiado da área de Artes e Filosofia (campus de Palmas), atuando nas áreas de Linguagem

Musical e Técnicas de Expressão Vocal.

Suas  composições  abrangem  peças  para  instrumentos  solo,  grupos  de  câmara,

espetáculos  de  dança,  teatro  e  trilhas  sonoras  para  produções  audiovisuais.  Em 2007  foi

responsável pela criação musical e desenho de som do espetáculo de dança contemporânea

Por entre vãos, que em 2008 fez parte no circuito do projeto  SESC – Amazônia das Artes.

Também em 2008 o compositor foi contemplado com a Bolsa Funarte de Estímulo à Criação

Artística na categoria  Composição, incentivo que deu origem à criação de obras que foram

apresentadas na XVIII Bienal de Música Brasileira Contemporânea (2009) no Rio de Janeiro.

Essas  obras  foram gravadas  no  CD  Espaços  preenchidos  de  vazio29 lançado  em 2012  e

patrocinado pelo Banco da Amazônia. Neste mesmo ano criou a música e desenho de som de

Adorno da Realidade, espetáculo de dança contemporânea realizado em parceria com o grupo

Lamira  Artes  Cênicas30 de  Tocantins,  estreado  em  2012  e  incluído  na  programação  do

Festival  Internacional  de  Artes  Cênicas  da  Bahia (2013).  Sua  obra  Asas  condenadas  a

inventar  ressurreição (2014)  foi  uma  das  selecionadas  para  integrar  a  programação  do

Encontro  Nacional  de  Composição de Londrina.  Na área  de  audiovisual  compôs  a  trilha

musical do filme  Palmas, eu gosto de tu (2014) e da animação  O boneco de barro e o rei

(2017).

É compositor, diretor e um dos idealizadores do coletivo Agulha Cenas31, grupo em

atividade desde 2016 e que produziu espetáculos como No ciclo eterno das mudáveis coisas

29 CD completo disponível em: http://soundcloud.com/epv-1/sets/espa-os-preenchidos-de-vazio
30 Site oficial do grupo Lamira: http://lamira.com.br/
31 Site oficial do grupo Agulha Cenas: http://agulhacenas.blogspot.com/

http://agulhacenas.blogspot.com/
http://lamira.com.br/
http://soundcloud.com/epv-1/sets/espa-os-preenchidos-de-vazio
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(2016)  e  Horas  Breves (2018),  sendo  este  último  em  parceria  com  o  grupo  espanhol

Sleepwalk Collective32. 

Sobre a relação do compositor com o piano, Heitor Oliveira relata que teve aulas do

instrumento na infância e durante o curso de graduação na disciplina Piano Complementar. O

piano aparece no contexto camerístico em suas primeiras obras como o Trio dos 12 macacos

(2002) para clarineta em sib, violoncelo e piano, Duas canções líricas (2002) para voz e piano

e  as  Canções  de  Exílio (2008)  para  saxofone  tenor,  trompete  em  sib,  SATB,  piano  e

contrabaixo elétrico. 

Dentre as obras que compõem o CD Espaços preenchidos de vazio  (2012), consta a

primeira peça solo escrita por Heitor intitulada Dois aforismos de memória – I – Arquiteturas

cambiantes.  O piano também aparece em peças camerísticas presentes no mesmo CD como

Dois  aforismos de  memória – II  –  Vestígios  da fantasia laranja,  Estudos em movimento,

Embalagem 2x2,  Aperitivos – I – Me debrucei nos galhos,  Aperitivos – II – Pela fluidez”,

“Aperitivos – III – Ao jovem moço,  Espaços preenchidos de vazio e  Lacuna. Sua obra para

pianista (piano e escaleta) e difusão eletroacústica Este breve e belo sonho torto (2014) deu

origem ao espetáculo  homônimo estreado em 2015,  em que Heitor  explora elementos  da

teatralidade na  performance musical. Este espetáculo no qual os músicos atuam em cena e

movimentam-se pelo espaço, inspirou a criação de  O Espelho (2017) para dois intérpretes,

instrumentos melódicos, instrumentos de percussão, instrumentos de teclado e vocalizações.

 Os trabalhos colaborativos com artistas e grupos aparecem com maior frequência em

suas  obras  escritas  a  partir  de  2014,  incluindo  obras  que  utilizam  textos  literários,  a

exploração do espaço como elemento cênico-musical e a utilização de recursos audiovisuais,

além de propor interações entre artistas e plateia e a atuação do próprio intérprete em cena. É

nesse contexto que em meados de 2015 nasceu o projeto que discuto a seguir.

32 Site oficial do grupo Sleepwalk Collective: http://www.sleepwalkcollective.com

http://www.sleepwalkcollective.com/
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5.2) Análise do processo colaborativo realizado com o compositor Heitor Oliveira

5.2.1) Primeiros contatos: definição da proposta de trabalho

 

O primeiro contato realizado com Heitor Oliveira ocorreu no dia 29 de julho de 2015

seguindo uma sugestão da minha orientadora Catarina Domenici (Heitor Oliveira / Mensagens

Eletrônicas, Facebook 01, p. 1)33. Até então eu ainda não conhecia o compositor e suas obras,

mas  Catarina  já  havia  presenciado apresentações  de Heitor  em congressos  e  simpósios  e

sabendo dos meus interesses de pesquisa para o doutorado, recomendou que eu entrasse em

contato com Heitor propondo a colaboração. Nesse primeiro contato expliquei a Heitor que na

minha pesquisa de mestrado relatei o processo de construção da  performance de três obras

para piano solo de Marisa Rezende (1944) através da interação com a própria compositora, e

no doutorado meu interesse era o de estudar o processo colaborativo desde as etapas iniciais

de criação de uma nova obra. Fiz o convite, Heitor se interessou pela colaboração e aceitou

participar do projeto.

O foco de nossas primeiras conversas34 foi o levantamento de possíveis ideias para dar

início aos nossos trabalhos. Da discussão, emergiram duas decisões para o início do projeto:

1)  que  o modelo de  apresentação da nossa obra seria  diferente do modelo tradicional  de

apresentação da música  de concerto,  aqui  entendido como aquele  que se caracteriza pelo

distanciamento entre o intérprete no palco e os ouvintes na plateia e, como consequência, 2)

que haveria interações entre o intérprete e a plateia. Essa temática já havia sido explorada pelo

compositor em Este breve e belo sonho torto (2014), uma das primeiras obras de Heitor que

tive acesso através da gravação em vídeo que ele me enviou no dia 13 de agosto de 2015

(Heitor  Oliveira  /  Mensagens  Eletrônicas,  Facebook  01,  p.  2)35.  Ao  assistir  à  gravação,

imediatamente  me  identifiquei  com  as  interações  entre  os  músicos  e  plateia,  o  uso  dos

ambientes externo e interno do teatro para as apresentações de seções distintas da peça, os

músicos atuando em cena, a preparação de iluminação do palco e o uso de textos literários

para criar jogos entre músicos e plateia. 

Os  dois  pontos  acima  mencionados  levaram  ao  passo  seguinte  do  projeto:  a

necessidade de escolher um local para que a obra fosse estreada. Em virtude da decisão por

um modelo diferente do tradicional, Heitor e eu concordamos que o ideal seria um local que

33 Disponível em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM  
34 Disponível em: https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy 
35 Disponível em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM 

https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy
https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
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igualmente se distanciasse dos ambientes tradicionais, os quais geralmente seguem o padrão

do teatro italiano com palco elevado. 

Em nosso primeiro encontro realizado em 25 de agosto de 2015, conversamos sobre

possíveis locais para a estreia em Porto Alegre e a Biblioteca Pública foi uma das opções

cogitadas. Em conversas anteriores eu já havia comentado com Heitor sobre a Biblioteca em

razão de ter  me apresentado lá muitas vezes e por conhecer as pessoas responsáveis pelo

espaço. Também relatei o fato do ambiente não possuir palco elevado, o que poderia auxiliar

na composição de ideias interativas com a plateia, e da aparência do local ser diferente de uma

sala de concerto tradicional. Nesse mesmo encontro Heitor me disse que o professor Celso

Loureiro Chaves, seu orientador, também já havia sugerido a Biblioteca para a estreia o que

reforçou a nossa escolha pelo lugar.

5.2.2)  Influência  da  proposta  na  interação  estabelecida  entre  o  intérprete  e  o

compositor

Inicialmente, um aspecto que auxiliou no estreitamento do nosso vínculo e dos pontos

em comum foi o fato da proposta de nosso trabalho permitir a exploração de outras maneiras

de  conceber  e  apresentar  obras  musicais.  Pelo  fato  de  Heitor  atuar  em vários  universos

artísticos, desde o teatro até a composição de trilhas para espetáculos de dança e audiovisual,

ele acabou desenvolvendo um pensamento musical aberto à inclusão de outras linguagens. Por

eu ser um intérprete cuja atividade foi majoritariamente desenvolvida a partir do repertório

tradicional de piano o meu interesse pela música contemporânea provém de uma busca por

experiências que extrapolem os modelos convencionais de apresentação de obras musicais.

Ao ter contato com gravações e partituras de Heitor percebi que para nosso trabalho,

seria essencial eu me dispor a realizar atividades com as quais eu não estava habituado em

uma situação de recital, como interagir com a plateia, com objetos, com o ambiente e cenas. É

uma  relação  de  confiança  e  responsabilidade  muito  significativa  que  aparece  em  nossa

colaboração, caso contrário, inúmeras ideias poderiam sofrer restrições ou ter a comunicação

com o público comprometida. Certamente, vi nessa demanda uma oportunidade para ampliar

a minha experiência em música contemporânea, principalmente por observar que os diálogos

com outras  interfaces  e  universos  correspondem a  muitas  das  tendências  encontradas  na

música contemporânea de um modo geral. 

A proposta  estimulou  conversas  sobre  decisões  que  estavam  fora  dos  campos  de

especializações de ambas as partes – performance e composição –, ou ainda, sobre assuntos
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que  não  necessariamente  fazem parte  do  métier de  ambos  os  campos  como  iluminação,

escolha de objetos  para  as  intervenções,  escolha de textos,  de ideias  para as  cenas.  Esse

deslocamento fez com que nossos diálogos fossem marcados pela fluidez e flexibilidade nas

negociações das tomadas de decisão. Muitas das ideias propostas por Heitor necessitaram de

experimentações, desde a utilização de técnicas expandidas ao piano, a escolha do figurino e

de objetos cênicos, a iluminação, até as movimentações realizadas pelo pianista nos ambientes

da Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul, fator que resultou em uma intensa

sinergia entre o compositor e eu durante a colaboração.

5.2.3) Relação da proposta com o ambiente escolhido

A  escolha  da  Biblioteca  Pública  do  Estado  do  Rio  Grande  do  Sul  deu-se

principalmente em razão dela não possuir palco elevado e, por isso, não acentua a distância

física entre pianista e plateia. O outro motivo foi a própria estética do ambiente que também

se afasta  dos  ambientes  mais  sóbrios  e  sérios  das  salas  de concerto  habituais.  O fato  de

contarmos com o contato direto com a diretora Morganah Marcon, e com a assistência dos

demais funcionários da Biblioteca, facilitou nosso processo quando na necessidade de utilizar

o local para testes, ensaios, alterações e intervenções no ambiente e liberação para preparar o

piano (marcações internas nas cordas do instrumento, colocação de objetos sobre as cordas

para as intervenções) para os momentos de utilização de técnicas expandidas. 

Outro elemento que veio ao encontro de nossas vontades foi o tipo de público da

Biblioteca  Pública.  Neste  local,  frequentemente  acontecem eventos  de  diversas  naturezas,

desde amostras de fotografia, danças, palestras, saraus, rodas de debates sobre literatura, o que

acaba  gerando  um  tipo  de  público  diversificado  e  acostumado  com  eventos  de  várias

naturezas. Como Gerações dos Mortais […] envolve a leitura de textos da literatura clássica,

projeção  de  vídeo  e  difusões  sonoras,  decidimos  que  o  local  seria  apropriado  para  a

apresentação da obra.

Da  escolha  do  local  e  das  facilidades  advindas  do  bom  relacionamento  com  os

responsáveis  pela  Biblioteca,  nosso  processo  criativo  ganhou  mais  autonomia.  Como

consequência, Heitor pôde dar continuidade ao seu trabalho e pesquisas referentes ao uso de

elementos  teatrais  na  música  e,  consequentemente,  tive  mais  espaço  para  explorar  outras

possibilidades de performance da música contemporânea.
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5.2.4) Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul

As Gerações dos Mortais […] foi composta especificamente para a Biblioteca Pública

do Estado do Rio Grande do Sul localizada na cidade de Porto Alegre – RS. Neste subcapítulo

forneço informações sobre o prédio que abriga a biblioteca e sua história, dada a importância

desse contexto no processo criativo e para a narrativa da obra.

Atualmente36 a Biblioteca Pública está localizada na Rua Riachuelo, 1190, no Centro

Histórico da capital gaúcha de Porto Alegre – RS. A construção do prédio teve início em

fevereiro de 1912 e a primeira etapa concluída em 1915. De maio de 1919 à 1921 o espaço foi

ampliado e a biblioteca foi oficialmente inaugurada em 1922.  Além do vasto acervo e de

ambientes dedicados à leitura e pesquisa, o prédio conta com o Salão Mourisco (figura 3),

espaço com piano utilizado para apresentações musicais, saraus, palestras e cursos. 

36 Anteriormente  a  biblioteca  estava  abrigada  nas  dependências  do  antigo  prédio  do  Liceu  Dom Afonso,
primeira escola de ensino secundário do Rio Grande do Sul fundada em 1846.
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A história do prédio da Biblioteca Pública se relaciona com a corrente Positivista do

filósofo francês August Comte (1798 – 1857). Essa corrente foi disseminada no Rio Grande

do Sul  através  de figuras  políticas  como Júlio  de Castilhos  (1860 – 1903) que  em 1891

elaborou  a  Constituição  Estadual  cujo  texto  expressa  forte  influência  do  Racionalismo  e

Cientificismo – dois dos principais pilares ideológicos da corrente Positivista. Por ter sido a

primeira  constituição  estadual  da  república  a  ser  concluída,  serviu  de  base  para  outras

constituições  no  território  brasileiro,  estimulando  a  propagação  de  ideias  Positivistas  em

outros estados. Borges de Medeiros (1863 – 1961) foi sucessor de Júlio de Castilhos e deu

continuidade às ideias políticas do que então ficou conhecido como Castilhismo. 

Em cada um dos cantos do Salão Mourisco há bustos de figuras como Homero (séc.

VIII a. C.), Dante Alighieri (1265 – 1321), Luís Vaz de Camões (1524 – 1580) e William

Shakespeare (1564 – 1616) – autores admirados pelos Positivistas – e dividindo o mesmo

espaço,  bustos  de  Júlio  de  Castilhos  e  Borges  de  Medeiros.  A estética  deste  salão  é

caracterizada por um forte ecletismo, abrigando elementos que vão desde adornos trabalhados

Figura 3: Salão Mourisco da Biblioteca Pública. Data: 10/09/2015. Foto: Arquivo pessoal do autor.
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à mão que preenchem as paredes e o teto até mobílias de época, lustres com detalhes em

metais e vidraçaria, os já mencionados bustos e a reprodução de uma esfinge.

Adjacente  ao  Salão  Mourisco  há  outros  três  ambientes  que  aqui  necessitam  ser

mencionados: a Antessala, o Salão Egípcio e a área externa – Vão –  (figura 4):

A Antessala conta com uma grande mesa retangular, cadeiras, armários com livros e

quadros, incluindo Praga Social – O Álcool do pintor carioca Eugênio Latour (1874 – 1942).

O Salão Egípcio – como o próprio nome sugere – é ornado de acordo com a temática do

Antigo Egito,  contendo em suas decorações  representações de ícones  clássicos da cultura

egípcia como esfinges, estátuas, abutres e besouros37. Abaixo da pintura em relevo de uma

figura feminina apoiada sobre uma esfinge, presente em uma das paredes do Salão Egípcio,

37 Para mais informações sobre a história da ornamentação do Salão Egípcio da Biblioteca Púlica do Estado do
Rio Grande do Sul,  cf. BAKOS, 2001.

Figura 4: Representação da planta do Salão Mourisco e ambientes 
adjacentes. Gerações dos Mortais […]  (OLIVEIRA, 2017, p.  iv).
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encontra-se escrito o famoso aforisma de August Comte: Connaître ce qui est pour prévoir ce

qui sera38. O vão é uma área externa que abriga um pequeno jardim e uma fonte d’água, no

entanto,  a  característica  que  é  mais  relevante  para  o  processo  de  criação  da  obra  é  a

disponibilidade da parede do prédio vizinho; quando abertas, as portas com sacadas do Salão

Mourisco e do Salão Egípcio dão defronte para essa parede.

No exterior  do prédio  (figura 5)39,  abaixo de cada uma das janelas  da fachada há

bustos de Aristóteles (384 a. C. – 322 a. C.), Júlio César (100 a. C. – 44 a. C.), Paulo de Tarso

(c. 5 – 67), Carlos Magno (742 – 814), Dante Alighieri, Johannes Gutenberg (c. 1398 – 1468),

William Shakeaspeare, René Descartes (1596 – 1650), Frederico II da Prússia (1712 – 1786) e

Marie François X. Bichat (1771 – 1802), todos patronos do Calendário Positivista40. 

38 Tradução: “Saiba o que é para prever o que será”.
39 Disponível  em:  https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Biblioteca-p%C3%Bablica-rs.jpg  .   Acesso em 13

de outubro de 2018.
40 Faltam três patronos de um total de treze: Moisés, Homero e Arquimedes. Cada patrono representa um mês

do Calendário Positivista criado por Comte em que um ano tem 13 meses e 28 dias.

Figura 5: Vista da fachada do prédio. Foto: Ricardo André Frantz, 2007.

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Biblioteca-p%C3%BAblica-rs.jpg
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No próximo subcapítulo apresento um quadro geral sobre  As gerações dos mortais

[…],  destacando  aspectos  essenciais  da  obra  que  serão  discutidos  detalhadamente  no

subcapítulo que aborda o processo criativo com o compositor. 

5.2.5) As Gerações dos Mortais Assemelham-se às Folhas das Árvores

As gerações dos mortais assemelham-se às folhas das árvores, que, umas, os ventos
atiram no solo, sem vida; outras, brotam na primavera, de novo, por toda a floresta
viçosa. Desaparecem ou nascem os homens da mesma maneira (excerto da Ilíada de
Homero, Canto VI. Trad.: Carlos Alberto Nunes).

Gerações […] é um “sarau para pianista e assistentes com leituras de Camões, Dante,

Homero e Shakespeare”41. O título da obra é inspirado em um trecho do Canto VI da Ilíada de

Homero de onde também vêm os títulos das duas primeiras seções da peça: I) Umas os ventos

atiram no solo sem vida… e II) …outras brotam na Primavera de novo por toda a floresta

viçosa. Os títulos das duas seções seguintes derivam do aforisma do filósofo August Comte

mencionado no subcapítulo anterior: III) Connaître ce qui est… e IV) … pour prévoir ce qui

sera. 

O termo sarau no título da obra refere-se às leituras de textos clássicos que acontecem

entre determinadas peças e seções. Os assistentes são as pessoas encarregadas pela realização

das leituras e intervenções no interior do piano. Outras características da obra são a figura do

pianista, que atua em cena interagindo com a plateia e realizando várias ações pelos ambientes

da  biblioteca  e  a  preparação  do  local  –  que  aqui  chamo  de  montagem  –  que  envolve

iluminações especiais, projeções de vídeos, difusões sonoras e uso de objetos cênicos. Abaixo

apresento com mais detalhes cada umas dessas características.

5.2.5.1) Leituras e intervenções

Na edição de  Gerações  […] constam modelos dos cartões que devem ser entregues

aos  assistentes  contendo  os  textos  literários  dos  autores  mencionados  e  as  instruções  de

quando e como lê-los (figura 6).  Ao todo são 7 cartões de leitura, na seguinte ordem: 1)  O

tempo acaba, o ano, o mês e a hora de Luiz Vaz de Camões; 2)  Soneto XIX de William

Shakespeare; 3) Trecho da Divina Comédia – Inferno I de Dante Alighieri; 4) Trecho da Ilíada

41 Conforme consta na edição final datada de 10 – 06 – 2017 (ANEXO D).
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– Canção II de Homero; 5) Trecho da Divina Comédia –  Inferno VI de Dante Alighieri; 6)

Trecho da Ilíada – Canto IV de Homero e 7) Sôbolos rios que vão de Luiz Vaz de Camões.

O mesmo ocorre com as intervenções que devem ser realizadas no interior do piano

pelos  assistentes.  Os  objetos  necessários  para  as  intervenções  são entregues  pelo  pianista

durante  a  performance acompanhados  de  cartões  contendo  instruções  de  quando  e  como

realizá-las (figura 7):

Figura 6: Exemplo de um dos cartões de leitura utilizado em As Gerações 
dos Mortais […], ed.: 10 – 06 – 2017 (Anexo D, p. ix).
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A edição contém explicações sobre quais objetos devem ser utilizados em cada uma

das 3 intervenções e em que regiões da lira do piano esses objetos devem ser posicionados.

Para  auxiliar  os  assistentes  na  localização dessas  regiões,  há  instruções  para  sejam feitas

marcações com fitas de  nylon coloridas nas cordas do piano, na primeira e última corda de

cada região,  delimitando assim os espaços correspondentes de cada objeto.  São 3 regiões

utilizadas nas intervenções:

• Região 1: Grave (lá0 até lá1). Marcações: Fitas azuis. Objeto: Livro

• Região 2: Média grave (sib1 até sib2). Marcações: Fitas amarelas. Objeto: Régua de

madeira;

• Região 3: Média (fá3 até ré5). Marcações: Fitas vermelhas. Objeto: Régua de metal.

5.2.5.2) Assistentes

Os assistentes são as pessoas responsáveis pelas leituras e intervenções realizadas no

interior  do  piano.  Podem  ser  indivíduos  escolhidos  de  maneira  aleatória  na  plateia  ou

previamente combinada, a critério do intérprete. As leituras e intervenções são essenciais para

a estrutura e o fluxo narrativo da obra, tanto em relação ao aspecto sonoro quanto ao cênico.

Ao todo são 10 atividades que os assistentes necessitam realizar: 7 leituras e 3 intervenções,

as quais podem ser atribuídas livremente a critério do pianista. Dependendo do número de

Figura 7: Exemplo de um dos cartões de intervenção. As Gerações dos Mortais […], ed.: 10 – 06 – 
2017 (Anexo D, p. viii).
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assistentes disponíveis,  é possível que eles acumulem atividades: um assistente pode ficar

responsável por mais de uma leitura ou por uma leitura e uma intervenção e assim por diante. 

Tanto  para  as  leituras  quanto  para  as  intervenções,  não  há  necessidade  que  os

assistentes sejam músicos, bastando que sejam proficientes em leituras textuais. 

5.2.5.3) Ações do pianista

Em  Gerações  […]  o  pianista  necessita  atuar  em cenas,  interagir  com a  plateia  e

objetos cênicos, se movimentar pelos ambientes, declamar textos literários e improvisar falas.

Essas ações são expressas na partitura através de ícones criados pelo compositor, os quais

podem vir acompanhados de rubricas que ajudam a formular a ideia de como a ação deve ser

realizada (figura 8):

Na edição final há uma tabela com todos os ícones e seus respectivos significados

(figura 9):

Figura 8: Exemplos de ícones e rubricas que indicam ações do pianista. As Gerações dos Mortais [...], ed.: 10 – 
06 – 2017, c. 18 - 29 (Anexo D, p. 2).
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5.2.5.4) Figurino do pianista

Muitas das cenas de  Gerações  […] exigem que o pianista faça uso de uma série de

objetos como réguas e cartões que serão entregues aos assistentes, uma caixa de som portátil e

sem fio (bluetooth), 1 pequena ampulheta, 1 baqueta de tímpano de ponta dura, 1 sistrum (ou

chocalho), 1 sineta, 1 apito e 1 lanterna. Esses objetos devem ser de fácil acesso ao pianista,

pois alguns momentos exigem trocas rápidas de um objeto para outro, uso simultâneo de dois

objetos ou a necessidade do pianista continuar tocando com uma das mãos enquanto a outra

alcança um dos objetos.  Para solucionar  os  possíveis  transtornos  que teríamos com essas

necessidades,  Heitor  e  eu  pensamos  em  um  figurino:  um  paletó  com  bolsos  e  ganchos

costurados em sua parte frontal nos quais esses objetos podem ser pendurados (figura 10):

Figura 9: Exemplo da uma tabela de ícones e seus respectivos significados. As Gerações dos Mortais […], ed.: 
10 – 06 – 2017  (Anexo D, p. v).
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5.2.6) Montagem

O que aqui denomino de montagem refere-se às preparações realizadas nos ambientes

da Biblioteca Pública: Antessala, Salão Mourisco, Salão Egípcio e Vão Externo (v. figura 4).

Incluo também as atividades ensaiadas e realizadas pelo próprio compositor Heitor Oliveira,

que durante toda a apresentação atuou como um dos assistentes possibilitando assim, cenas

com o uso de objetos, iluminação e preparação. Com exceção do Vão Externo, os demais

Figura 10: Figurino do pianista. Foto: arquivo pessoal do autor.
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ambientes necessitaram de algum tipo de preparação. Abaixo, comento as montagens de cada

um dos ambientes de acordo como foram realizadas na estreia da obra42.

5.2.6.1) Antessala

Nesse ambiente, as luzes permaneceram acesas durante toda a apresentação da obra43. 

A apresentação começou com a porta  que conecta a  Antessala  ao Salão Mourisco

trancada e, fixada a ela, um cartaz com a frase: “Aguarde ser convidado para entrar”.

Heitor  recebeu a  plateia,  forneceu informações  sobre  a  obra,  a  proposta  do nosso

projeto colaborativo e, ao final de sua breve introdução, encarregou-se de dar o sinal para que

eu começasse a tocar a primeira peça.

5.5.6.2) Salão Mourisco

Houve duas fases de iluminação para o Salão:  na primeira  parte  da obra as  luzes

permaneceram acesas; na segunda, todas as luzes do Salão Mourisco foram apagadas. Como o

desligamento  das  luzes  é  uma  ação  sincronizada  com  eventos  da  música,  Heitor  ficou

encarregado de manipular os interruptores.

Na primeira e segunda partes da obra, as janelas que dão aceso ao vão externo e a

porta que conduz ao Salão Egípcio permaneceram trancadas.

Os assentos do Salão Mourisco foram colocados ao redor do piano44, deixado espaços

livres entre os assentos para que o pianista e o próprio público transitassem pelo ambiente

quando necessário (v. figura 4).

Os  bustos  –  Camões,  Homero,  Shakespeare  e  Dante  –  não  foram  movidos  e

mantiveram-se em suas posições habituais: cada um em um dos cantos do Salão Mourisco (v.

figura 4). Na base de cada busto foi fixado um refletor com luz esverdeada, com a iluminação

incidindo de baixo para cima em direção às faces dos respectivos bustos (figura 11). 

42 O vídeo da estreia está disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=OrkXHo7ZfE4&feature=youtu.be
43 Conforme consta na edição final datada de 10 – 06 – 2017 (ANEXO D,  p. i).
44 Conforme consta na edição final datada de 10 – 06 – 2017 (ANEXO D, p. iv).

https://www.youtube.com/watch?v=OrkXHo7ZfE4&feature=youtu.be
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Os refletores  que  dispúnhamos  possuíam apenas  luz  branca  e  para  chegarmos  ao

resultado da iluminação esverdeada desejada, revestimos os refletores com celofanes verdes.

Uma luminária de piso com haste foi colocada ao lado do piano, com o interruptor ao

fácil acesso do pianista. Na haste da luminária um cowbell foi pendurado com o auxílio de um

barbante de maneira a ficar livre para soar. A haste da luminária foi usada também como

suporte para pendurar o figurino do pianista.

Sobre  os  assentos  da  plateia,  10  pequenas  lanternas  de  iluminação  simples  foram

distribuídas aleatoriamente.

Figura 11: Iluminação em um dos bustos. Fonte: arquivo 
pessoal do autor.
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Uma caixa amplificadora foi posicionada debaixo do piano com a parte frontal (alto-

falante) virada para cima. Um tablet foi configurado para reproduzir os arquivos de som das

duas difusões sonoras45. Em seguida, foi conectado à caixa amplificadora através de um cabo

de áudio (P1 – P1) e posicionado ao lado do pianista. 

Um celular foi configurado para reproduzir os arquivos de som das frases gravadas

com a voz do pianista46 e, posteriormente, conectado a uma caixa de som portátil através da

conexão bluetooth.

Próxima  ao  piano  foi  colocada  uma estante  que  serviu  de  pedestal  para  apoiar  o

metrônomo.

Um projetor foi instalado na janela central do salão em direção ao vão externo, com o

foco ajustado para a  parede do prédio vizinho.  Um  notebook foi  conectado ao projetor e

configurado para reproduzir o vídeo feito a partir de cenas do dia a dia do pianista47. Durante a

primeira e segunda partes da obra, tanto o projeto quanto o notebook ficaram escondidos com

o auxílio de um tecido preto colocado sobre os equipamentos. Heitor ficou encarregado de, no

momento certo, retirar o tecido e acionar o reprodutor de vídeos no notebook.

5.2.6.3) Salão Egípcio

As luzes do Salão Egípcio ficaram apagadas durante toda a apresentação da obra. 

Um  timer de cozinha (de corda) foi colocado na prateleira de uma das estantes de

livros.

As cadeiras e poltronas foram desocupadas e mantiveram-se em seus locais habituais,

podendo assim serem utilizadas tanto pelo público quanto por mim na cena em que improviso

um texto ficcional.

A terceira parte da obra começa no Salão Egípcio e, nesse momento, as janelas tanto

deste ambiente quanto do Salão Mourisco são destrancadas por mim, possibilitando que o

público visualize por completo e de diversos ângulos a parede em que o vídeo foi projetado. 

45 Áudios disponíveis em: https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO
46 Áudios disponíveis em: https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
47 Vídeos disponíveis em: https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ

https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ
https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO
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5.2.7) Estrutura da obra

Aqui apresento a divisão da obra em 5 partes: I) Prólogo; II) Umas os ventos atiram ao

solo sem vida…; III) … outras brotam na primavera de novo por toda a floresta viçosa; IV)

Connaître ce qui est…; V) … pour prévoir ce qui sera.  Os meus critérios para essa divisão

foram os ambientes distintos em que cada uma dessas partes é apresentada, com exceção de

um caso: a Seção I e II acontecem ambas no Salão Mourisco, no entanto, o que divide as

seções é o evento de apagar das luzes acompanhado do grito que dou no final da última peça

da Seção I. Outra característica utilizada para justificar a divisão é que a Seção II inicia-se

com a leitura do primeiro dos textos clássicos e com a primeira peça ao piano que exige

técnica expandida.

5.2.7.1) Prólogo

Essa seção acontece na Antessala da Biblioteca Pública. Primeiramente, o público é

recebido por  um assistente  que  fornece  informações  sobre  a  performance e  a  obra.  Esse

mesmo assistente é responsável por dar o sinal – batidas na porta – para que o pianista acione

o metrônomo e comece a tocar a primeira peça – Introdução: “tocar, tanto quanto possível, de

maneira metronômica”. O público começa a ouvir a música da Antessala com a porta fechada,

sem visão do pianista que então se encontra no Salão Mourisco. Em seguida temos a primeira

cena: em sincronia com o metrônomo, o pianista veste o figurino, caminha até a porta, abre,

dispara o áudio “boanoite.wav”48 na caixa  bluetooth pendurada no figurino, fecha a porta,

volta para o piano e se prepara para tocar a Peça A: “continuar tocando metronomicamente”.

Após a Peça A, temos a segunda cena: ainda em sincronia com o metrônomo, o pianista se

levanta, caminha até a porta e dispara o áudio “entrem.wav”49 na caixa bluetooth. Enquanto as

pessoas entram o pianista acena, sorri, alterna falas como “boa noite” e “sejam bem-vindos”,

até que todos da plateia estejam no Salão Mourisco sentados.

48 Áudio (“Boa noite.  Peço que  aguarde  mais  um minuto”)  disponível  em:  https://drive.google.com/open?
id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN 

49 Áudio  (“Entrem,  por  favor.  Sejam  bem-vindos”)  disponível  em:  https://drive.google.com/open?
id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN 

https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
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 5.2.7.2) Umas os ventos atiram ao solo sem vida…

A segunda seção começa com o pianista dando corda no metrônomo e voltando ao

piano  para  tocar  a  Peça  B:  “manter-se  em  sincronia  com  o  metrônomo  (concentração,

precisão)”, na sequência, a Peça C (sem indicação), Peça D (sem indicação). Do compasso

113 ao  114,  ocorre  a  terceira  cena:  o  pianista  vai  se  desencontrando do metrônomo;  faz

contato visual com o dispositivo, tenta apanhá-lo uma primeira vez sem sucesso, tenta uma

segunda vez fazendo mais esforço e, na terceira vez, levanta-se, trava o pêndulo com as mãos

e retorna ao piano para finalizar a Peça D. Finalizada a Peça D, o pianista dispara o áudio

“leia.wav”50 e começa a distribuir para a plateia os 4 cartões e 2 objetos que serão utilizados

nas intervenções. Terminada a distribuição, o pianista se dirige ao busto de Camões, recita um

trecho de um poema de Fernando Pessoa: “Tão cedo passa tudo quanto passa!”51 e retorna ao

piano para tocar a Peça E: “ora mecânico, ora molto expressivo”. Em seguida, Peça F: “ora

nuvem, ora trovão”, Peça G: “Ora a passos largos, ora pé ante pé”. Finalizada a Peça G, temos

a quarta cena: o pianista se levanta para distribuir os últimos 3 cartões e outro objeto que

também  serão  utilizados  nas  intervenções.  Enquanto  distribui,  fala  com  entonações  e

intervalos variados a frase “Leia com atenção!”. Em momentos aleatórios, retorna ao piano e

toca os dois últimos acordes da Peça G, variando dinâmica e registro. Terminada a entrega dos

últimos cartões e o objeto restante, o pianista se dirige ao busto de Dante e recita um trecho do

Purgatório da Divina Comédia do mesmo autor: “O tempo passa e o homem não percebe”.

Feito isso, retorna ao piano para tocar a Peça H: “tenso, acumulando energia” e segue para a

última peça dessa segunda seção, Peça I: “Frenético”. Assim que a peça acaba, o pianista solta

um grito e as luzes do Salão Mourisco é apagada pelo assistente.

5.2.7.3) … outras brotam na primavera de novo por toda a floresta viçosa

Essa  seção  é  caracterizada  pelas  leituras  que  começam  a  ser  realizadas  pelos

assistentes da plateia, para os quais o pianista entregou os cartões de leituras e objetos para as

intervenções. Antes de prosseguir com a Peça J o pianista acende a luminária posta ao lado do

piano. A luminária é o primeiro sinal para a primeira a Leitura 1 – Camões, que deverá ser

realizada pelo assistente portador do cartão de leitura número 1. Em cada um dos cartões,

50 Áudio  (“Leia  com  atenção”)  disponível  em:  https://drive.google.com/open?
id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN 

51 Embora Fernando Pessoa não esteja diretamente ligado à correte Positivista, o uso de sua citação faz alusão
à ideia da valorização do legado, no caso, da linhagem de autores portugueses, de Camões à Pessoa e assim
por diante.

https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN
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tanto nos de leituras quanto nos de intervenções, há instruções sobre quais são os sinais (v.

figura 7, item 1 do cartão). Após a primeira frase ser lida, o pianista começa a tocar a Peça J:

“Colla voce –  m.d.: tocar diretamente com a ponta da baqueta sobre as cordas”. Música e

leitura cessa juntas, e após o final o pianista dá o segundo sinal: um único ataque no cowbell

com a baqueta, sendo essa a deixa para a realização da Leitura 2 – Shakespeare. Assim que a

primeira frase é lida o pianista começa a tocar a Peça K: “Ancora colla voce – m. d.: tocar

diretamente com o cabo da baqueta sobre as cordas”. Música e leitura cessam e segue-se com

a execução da Peça L: “Largo”. No final da Peça L o pianista realiza o terceiro sinal: dois

ataques no cowbell com a baqueta, sendo essa a deixa para a Leitura 3 – Dante e também para

a Intervenção 1 – Livro sobre as cordas do piano. A Intervenção 1 é preparada enquanto a

Leitura 3 é realizada. Assim que a leitura é concluída, o pianista inicia a execução da Peça M:

“Lento, molto cantabile”, estando o som do piano modificado na Região 1 – Grave em razão

do livro posto sobre as cordas. Finalizada a Peça M, o pianista realiza o quarto sinal: três

ataques  no  cowbell com a  baqueta,  sendo esta  a  deixa  para  a  Leitura  4  –  Homero e  as

Intervenções 2 e 3, respectivamente, régua de madeira sobre as cordas do piano na Região 2 –

Média grave e régua de metal sobre as cordas do piano na Região 3 – Média. Similar ao caso

anterior,  as  intervenções vão sendo preparadas  no interior  do piano enquanto a  Leitura 4

acontece. Terminada a leitura, o pianista dispara o áudio “outrasbrotam.wav52” da primeira

difusão. Após alguns segundos da reprodução do áudio, o pianista começa a executar a Peça

N: “Rythmikós”, estando o piano com as três intervenções sobre as cordas – Livro, régua de

madeira e régua de metal –, cada qual com seus respectivos assistentes.

Terminada  a  Peça  N,  o  pianista  imediatamente  começa  a  Peça  O:  “Cacofônico”

realizando o quinto sinal: sineta, sendo esta a deixa para a Leitura 5 – Dante. Essa peça é

caracterizada pelas sobreposições de sons de diferentes naturezas: a da fala humana com a

leitura  de  Dante,  da  primeira  difusão  que  ainda  está  acontecendo  e  do  piano  com  as

intervenções. Ao longo da Peça N, enquanto os sons da difusão vão adquirindo texturas mais

densas, o pianista, através de sinais, vai liberando os assistentes que então retornam aos seus

lugares na plateia portando os respectivos objetos usados nas intervenções. Em determinado

momento da performance, o pianista realiza o sexto sinal: apito, que é a deixa para dar início

à Leitura 6 – Homero.  Há também frases  de poemas de Dante e  Camões que o pianista

necessita recitar. Terminada a execução de sua parte, o pianista aguarda o término das leituras

e dá início à quinta cena: ele se levanta, pega a ampulheta que estava pendurada em seu

figurino,  coloca-a  sobre  o  piano  e  começa  a  acender  as  luminárias  dos  bustos  do  Salão

52 Áudio disponível em: https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO 

https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO
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Mourisco. O acendimento das luminárias dos bustos é, também, o sétimo sinal, chamando o

início da Leitura 7 – Camões. Assim que a leitura termina, o pianista executa a última peça

dessa terceira seção, Peça P: “Con moto, molto cantabile”.

 5.2.7.4) Connaître ce qui est…

 Essa seção começa com a sexta cena: o pianista se levanta do piano após tocar a Peça

P, convida o público a acompanhá-lo com as lanternas acesas, dispara o áudio da segunda

difusão – connaitre.wav53 – e segue caminhando para o Salão Egípcio. No percurso, o pianista

anda lentamente fazendo vibrar o chocalho em uma das mãos. Na outra mão, faz uso de uma

lanterna para iluminar detalhes do ambiente que ainda se encontra com as luzes apagadas

desde o final da segunda seção – “Umas os ventos atiram ao solo sem vida…”. Ao chegar no

Salão Egípcio, também sem iluminação, o pianista ativa o timer de cozinha, programando-o

para que o alarme sonoro seja emitido depois de aproximadamente 3 a 4 minutos. Feito isso, o

pianista se dirige a uma das poltronas do ambiente, retira o figurino e dá início a uma fala

ficcional  criada  a  partir  de  fragmentos  de  documentos  e  memórias  do  seu  processo  de

construção  de  performance.  Assim  que  o  alarme  dispara, o  pianista  olha  para  o  timer

interrompe a sua fala abruptamente.

5.2.7.5) … pour prévoir ce qui sera.

Assim  que  o  pianista  interrompe  sua  fala,  começa  a  sétima  cena:  ele  sai

apressadamente abrindo as janelas do Salão Egípcio e em seguida as do Salão Mourisco.

Enquanto abre, convida o público a olhar para fora do prédio – Vão exterior – dizendo de

maneira enfática: “Vejam! Vejam!”. Enquanto ele abre, um assistente combinado vai até o

projetor,  remove  o  pano  preto  que  o  escondia  e  dispara  o  vídeo  –  prevoir.mp454   –  no

notebook conectado ao aparelho. O vídeo de aproximadamente 5 minutos, feito com várias

cenas do cotidiano do pianista, começa a ser exibido na parede do prédio vizinho. Enquanto o

público assiste ao vídeo, o pianista volta ao piano e começa a tocar a última música, Peça Q

(R-S-T-U-V). Ao final da peça, o pianista se levanta e enquanto o vídeo chega ao fim, recita

um trecho de A Tempestade de William Shakespeare, encerrando assim a obra.

53 Áudio disponível em: https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO 
54 Vídeo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ 

https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ
https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO


73

5.2.8) Esquema resumido da estrutura da obra

Segue  abaixo  um  esquema  resumido  de  todas  as  seções  da  obra  descritas

anteriormente:

PRÓLOGO

Antessala

 Recepção do público;
Público na Antessala com a porta fechada;
Pianista no Salão Mourisco;
Assistente dá o sinal para o pianista ligar o metrônomo e tocar a Introdução;

 Cena 1
I) Pianista veste figurino; II) Abre a porta; III) Dispara o áudio “boanoite.wav”; IV) Fecha a porta; V) Volta ao piano;

 Peça A: “Continuar tocando metronomicamente”

 Cena 2
I) Abre a porta; II) Dispara o áudio “entrem.wav”; III) Ações alternadas (sorrisos, acenos, fala “boa noite”)

SEÇÃO I

Salão Mourisco – Umas os ventos atiram ao solo sem vida...

Público entra;
Pianista dá corda no metrônomo e retorna ao piano.

• Peça B: “manter-se em sincronia com o metrônomo (concentração, precisão)”

• Peça C

• Peça D

• Cena 3
I) Compasso 113 da Peça D: Pianista se desencontra com o metrônomo; II) Contato visual com o metrônomo; III) Primeira  
tentativa de desligar o metrônomo; IV) Segunda tentativa; V) Levanta e desliga o metrônomo; VI) Finaliza a Peça D. 
VII) Pianista dispara o áudio “leia.wav” e começa a distribuição (4 cartões de leitura e 2 objetos para intervenções); VIII)  
Caminha ao busto de Camões e recita “Tão cedo passa tudo quanto passa”; IX) Retorna ao piano.

• Peça E: “ora mecânico, ora molto expressivo”

• Peça F: “ora nuvem, ora trovão”

• Peça G: “Ora a passos largos, ora pé ante pé”

• Cena 4
I) Pianista se levanta e termina a distribuição (3 cartões de leitura e 1 objeto para intervenção); II) Durante a distribuição, fala 
“leia com atenção” com várias entonações; III) Idas aleatórias ao piano para executar os dois últimos acordes da Peça G, 
variando dinâmicas e registros; IV) Caminha ao busto de Dante e recita: “O tempo passa e o homem não percebe”; V) Retorna 
ao piano.

• Peça H:“tenso, acumulando energia”

• Peça I: “frenético”

Grito do pianista
Apagam-se as luzes do Salão Mourisco;

SEÇÃO II

Salão Mourisco -  … outras brotam na primavera de novo por toda a floresta viçosa

• Primeiro sinal (Luminária) – Leitura 1 (Camões)

• Peça J: “Colla voce – m.d.: tocar diretamente com a ponta da baqueta sobre as cordas”

• Segundo sinal (um toque no cowbell) – Leitura 2 (Shakespeare)
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• Peça K: “Ancora colla voce – m. d.:  tocar diretamente com o cabo da baqueta sobre as

cordas”

• Peça L: “Largo”

• Terceiro sinal (dois toques no cowbell) – Leitura 3 (Dante) e Intervenção 1 (Livro)

• Peça M: “Lento, molto cantabile”

• Quarto sinal (três toques no cowbell) – Leitura 4 (Homero), Intervenção 2 (Régua de 
madeira) e Intervenção 3 (régua de metal)

• Primeira difusão: outrasbrotam.wav

• Peça N: “Rythmikós”

• Peça O: “Cacofônico”
Durante a Peça O, o pianista sinaliza para que os assistentes das 3 intervenções retornem aos seus lugares.

• Quinto sinal (sineta) – Leitura 5 – Dante

• Sexto sinal (apito) – Leitura 6 – Homero

Pianista recita frases de poemas de Dante e Camões.

• Cena 5
I) Pianista levanta-se e pega a ampulheta pendurada em seu figurino; II) Coloca a ampulheta sobre o piano; III) Caminha pelo 
Salão acendendo as luminárias dos 4 bustos;

• Sétimo sinal (acendimento das luminárias dos bustos) – Leitura 7 – Camões

• Peça P: “Con moto, molto cantabile”.

SEÇÃO III

Salão Egípcio - Connaître ce qui est...

• Segunda difusão: connaitre.wav

• Cena 6
I) Pianista convida o público a segui-lo até o Salão Egípcio; II) Caminhada ao Salão Egípcio com o pianista tocando o chocalho 
e plateia com lanternas iluminando os detalhes do ambiente; III) No Salão Egípcio, pianista aciona o timer (3 – 4 min.); IV) 
Pianista retira o figurino; V) Inicia o relato ficcional; VI) O alarme do timer toca; VII) Pianista interrompe a fala.

SEÇÃO IV

Salão Mourisco - … pour prévoir ce qui sera

• Cena 7
I) Apressadamente, o pianista vai pelos ambientes abrindo as janelas; II) Enquanto abre, convida o público a olhar para o lado 
externo do prédio dizendo “Vejam! Vejam”; III) Enquanto a cena ocorre, o assistente combinado retira o pano preto que 
escondia o projetor e dispara o vídeo feito com cenas do cotidiano do pianista: prevoir.avi

• Projeção do vídeo: prevoir.avi

Pianista termina de abrir as janelas e retorna ao piano

• Peça Q (R-S-T-U-V)

 Pianista recita um trecho de A Tempestade de William Shakespeare

Tabela 3: Resumo das sequências de ações e cenas em As Gerações dos Mortais […].
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5.2.9) Pretextos composicionais

Para entendermos os motivos iniciais do processo criativo de As gerações dos mortais

[…] é necessário que abordemos o que ao longo da nossa colaboração nos referimos como

“pretextos composicionais”. Esses pretextos surgem como elementos muito característicos e

significativos  para  o  processo  criativo  do  compositor,  sobretudo,  para  o  início  do

desenvolvimento  de suas  primeiras  ideias  composicionais.  Nota-se  que  no caso  do nosso

projeto, os pretextos estão fortemente vinculados ao ambiente, isto é, ao local que escolhemos

para estrear a nossa obra.

No contexto deste trabalho, “pretextos composicionais” podem ser entendidos como

qualquer  tipo  de  apropriação  ou  motivação  advinda  de  inspirações  não  necessariamente

musicais;  podem  ser  textuais,  visuais,  poéticas,  arquitetônicas  e  assim  por  diante.  Para

exemplificar, cito uma obra anterior de Heitor intitulada  Este breve e belo sonho torto, de

2015.  Nesta  obra,  um importante  pretexto  utilizado  por  Heitor  foi  a  criação de  ritmos  e

articulações musicais inspiradas nas combinações de sílabas e de sonoridades da fala humana

durante a leitura de determinados textos, assim como também houve apropriações de imagens

poéticas e visuais. Logo no nosso primeiro encontro realizado no dia 25 de agosto de 2015,

Heitor deixa claro o quão importante é a apropriação de ideias para o seu processo criativo.

Ainda sobre Este breve e belo sonho torto, Heitor diz o seguinte:

HEITOR: Era um poema, que tem o verso “este breve e belo sonho torto” que acaba
sendo o título de tudo. Nesse mesmo poema – não vou saber recitar ele para você
aqui agora – mas tem uma imagem poética de erupção. O poema tem essa imagem.
E aí isso foi a primeira coisa que compus de tudo aquilo lá, e na minha cabeça tudo
vem disso daí, que é uma subida no piano, que é aquela subida que tem na peça solo
[no final do espetáculo] na hora que ela [a pianista] levanta do piano. Entendeu? Isso
foi a primeira coisa que compus […] Foi a primeira ideia que me veio na cabeça de
tudo aquilo.  E  é  assim,  não  foi  automático,  mas  depois  tudo  que  eu  fiz  só  me
convencia se, para mim, tivesse a ver com retomar e ir desconstruindo e refazendo
essa mesma ideia. […] Na verdade, esse gesto é o principal, mas a estruturação dos
elementos sonoros da composição é toda a partir de apropriações do poema, em três
aspectos: esse poético, de imagens poéticas e de se tentar traduzir no gestual ou em
outra coisa, rítmico, de contagem mesmo de sílabas, da gravação do poeta que a
gente fez (Heitor Oliveira / Transcrições / 2015, Transcrição  25 – 08 – 2015, p. 8)55.

55 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/drive/folders/1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy 

https://drive.google.com/drive/folders/1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy
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No nosso projeto, os pretextos e apropriações começam a surgir após nossa visita à

Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul, no dia 10 de setembro de 2015 (cf. Heitor

Oliveira  /  Transcrições  /  2015, Transcrição 10 – 09 – 2015)56,  conforme observávamos o

espaço físico da biblioteca e levantávamos informações sobre o contexto histórico, social e

cultural do ambiente.

Um exemplo do uso de pretextos relativos ao local que acabaram se consolidando em

ideias musicais encontra-se na maneira como Heitor criou os planos rítmicos para as peças de

As  Gerações  dos  Mortais [...].  Ao  pesquisar  sobre  a  corrente  Positivista,  Heitor  teve

conhecimento das distinções entre os calendários Positivista e Gregoriano. Com base nessas

distinções, o compositor criou dois planos rítmicos “[…] formulados a partir de analogias

entre a quantidade de figuras rítmicas e a quantidade de dias nos meses de um calendário,

sendo denominados ‘ano positivista’ e ‘ano gregoriano’ […] e, posteriormente, sobrepostos

para gerar uma moldura para processos de defasagem rítmica” (OLIVEIRA, 2018, p. 30):

56 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/drive/folders/1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy 

https://drive.google.com/drive/folders/1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy
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Ainda de acordo com Heitor, cada uma “[…] das dez ‘peças’ da parte I são realizações

em  métrica  quaternária  do  processo  de  defasagem  rítmica  apresentado  na  [figura  12]”,

enquanto  que  as  seis  peças  que  compõem a  parte  II  “[…]  são  realizações  com distintas

escolhas  ou  combinações  de  fórmulas  de  compasso,  de  um  dos  dois  planos  rítmicos

apresentado na [figura 12]” não havendo, portanto, o processo de defasagem. O compositor

segue explicando que na segunda parte, a “[…] moldura rítmica permanece,  sendo utilizada

para cada peça apenas o “ano gregoriano” ou o “ano positivista” (OLIVEIRA, 2018, p. 31).

Além de elementos relativos à escrita musical, cenas e intervenções foram igualmente

influenciadas por  aspectos  do ambiente.  As leituras  que ocorrem durante as intervenções,

frases que o intérprete recita durante as cenas, o próprio título da obra e de suas seções, foram

escolhidas com base nas figuras históricas que possuem relações com a corrente Positivista ou

Figura 12: Planos rítmicos elaborados a partir da quantidade de dias de cada calendário 
(OLIVEIRA, 2018, p. 31).
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que são referenciadas por aqueles que difundiam essa corrente, muitas delas representadas na

biblioteca através de bustos no interior e entalhes em relevo no exterior (v. item 5.2.4). 

Ainda sobre a relação entre o espaço físico e o processo criativo de As gerações dos

mortais […], outro tópico que se destaca em nossos encontros, principalmente quando Heitor

e eu abordamos tópicos relacionados à preparação das cenas, movimentações pelo ambiente e

interações com o público, é o que Heitor denomina de “situações de performance”, que nas

palavras  do  próprio  compositor  seria  o  “[…]  envolvimento  da  espacialidade  e  a  relação

estabelecida entre o público e o intérprete” (Heitor Oliveira / Transcrições / 2015, Transcrição

25 – 08 – 2015, p. 1), e ainda, como sendo a situação “[…] abordada como espaço cênico,

considerando escolhas composicionais referentes ao lugar, à disposição e tipo de relação entre

músicos  e público e ao uso de outros elementos  visuais ‒ objetos,  figurinos,  iluminação”

(OLIVEIRA,  2018,  p.  38).  Complementando,  quando  pedi  auxilio  a  Heitor  para  melhor

esclarecer o que seriam as situações de performance, o compositor afirmou que no caso de As

gerações dos mortais  […], o interesse “[…] era chamar a atenção para a ideia de compor

também essa situação [de performance] ao invés de assumir, como é praxe, a situação dada do

concerto como definida tradicionalmente sem sequer se pensar sobre isso” (Heitor Oliveira /

Mensagens Eletrônicas, Whatsapp 03 – 08 – 2019)57.

A observação das características dos ambientes da Biblioteca, a Antessala, o Salão

Mourisco e o Salão Egípcio, bem como a área externa do prédio, foram fatores fundamentais

para criarmos as situações de performance que no caso do nosso trabalho, acabaram também

por definir as seções e a estrutura da peça. Quando digo observar as características me refiro

também ao exercício imagético sobre a impressão – caráter – que o local pode transmitir,

quais  símbolos  temos  ali  à  disposição  que  então  podemos  usar  para  criar  diálogos  ou

provocações com os ouvintes, qual a acústica do ambiente e assim por diante. 

No Prólogo que acontece na Antessala, uma das principais características que usamos

para construir a situação de performance foi a condição acústica e a delimitação dos espaços.

Separando a Antessala do Salão Mourisco tínhamos portas que quando fechadas, abafavam

consideravelmente os sons e imagens vindos do Salão. A partir dessas situações veio a ideia

do início da obra ocorrer estando as portas fechadas e com a plateia do lado de fora, na

Antessala, enquanto o pianista começa a executar as primeiras peças da Parte I ao piano no

Salão Mourisco. Outra característica que compõe a situação de performance do Prólogo é o

fato de que não havia assentos disponíveis no local, fazendo com que as pessoas assistissem

essa parte inicial estando de pé. Por se tratar de um ambiente cuja a estética remete a um local

57 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM 

https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
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para leituras contendo estantes com exemplares de livros, uma grande mesa ao centro com

algumas cadeiras ao seu redor, tivemos como resultado uma conexão com o subtítulo da obra,

“Sarau para pianista e assistentes”. Certamente, o fato de estarmos em um prédio que abriga

uma biblioteca bastaria para reforçar essa conexão que, a princípio,  não fora prevista.  No

entanto, de todos os ambientes utilizados nos percursos da obra, talvez, a Antessala seja o que

cria  esse  vínculo  de  maneira  mais  direta.  Essa  conexão  resulta  importante  por  situar  os

espectadores  em  uma  temática  muito  bem  definida:  a  de  um  sarau.  Após  essa  primeira

situação de  performance ocorre o primeiro percurso da obra: o intérprete faz um convite à

plateia, ela entra e se acomoda no Salão Mourisco.

No  Salão,  embora  tenhamos  uma  situação  de  performance mais  próxima  de  um

ambiente de recital marcado pela presença do piano e dos assentos, a maneira como pensamos

a configuração desses mesmos assentos, a iluminação e a presença de objetos que não são

habituais em um concerto, causam um desejável estranhamento em relação aos eventos que se

seguem naquele espaço. Tal como idealizamos, o modelo de apresentação é definido pela

disposição dos assentos ao redor do piano, estando o instrumento no centro do Salão. Assim,

amenizamos o impacto do distanciamento entre plateia e pianista e criamos condições para

outras relações como, por exemplo, a possibilidade de visualizar e ouvir o que está sendo

apresentado através de vários ângulos. A estética do Salão contribuiu significativamente para

a  descaracterização  de  “um ambiente  de  recital”  (v.  item  5.5.6.2),  especialmente  após  a

criação de uma ambientação com a iluminação e o posicionamento do piano no centro de um

círculo  com  cadeiras  à  volta.  Mais  do  que  um  ambiente,  tivemos  a  criação  de  uma

ambientação.  No primeiro percurso,  a  movimentação do público  pelo  espaço,  iniciada  na

Antessala e seguindo ao Salão Mourisco, possibilita uma dinâmica de sensações do público,

indo de um ambiente mais característico e de rápida identificação – uma sala para leituras –

para  outro  mais  eclético,  com  maior  multiplicidade  estética  e  simbolismos.  No  segundo

percurso  –  a  movimentação  para  o  Salão  Egípcio  –  igualmente  temos  a  importância  da

estética do ambiente para a elaboração da próxima situação de performance.

O Salão Egípcio foi utilizado para uma situação de performance com caráter íntimo e

enigmático, cujo o foco é a fala do intérprete. A ornamentação do espaço evoca no imaginário

algo de misterioso. A luz apagada convida as pessoas a explorarem o local, prestando atenção

nas figuras de harpias, besouros, esfinges que preenchem paredes e teto. A ida para o Salão

Egípcio ocorre enquanto uma difusão sonora é reproduzida no Salão Mourisco. Durante o

percurso, as pessoas ouvem o efeito causado pelo progressivo afastamento da fonte sonora até

que a difusão se torna uma espécie de eco ou trilha para a cena que ocorre no Salão Egípcio
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(v. item 5.2.6.3). O terceiro percurso é o retorno para o Salão Mourisco, cujo ambiente é agora

ampliado através da abertura das portas que dão visão para o vão. Nessa área há um extenso

muro branco onde é projetado um vídeo que é acompanhado pela performance da última peça

pelo pianista. A projeção do vídeo convida o público a se posicionar próximo às janelas. Esse

deslocamento desvia o foco do pianista, que agora assume um papel que remete à função dos

pianistas dos cinemas mudos, e subverte a relação som/imagem, fazendo com que a música

perca a centralidade e se torne uma trilha que acompanha o vídeo.

5.2.10) Um breve olhar a partir da Teoria das Affordances de James Gibson 

Ao constatação da importância do espaço físico e dos objetos presentes no ambientes

para o processo criativo de  As Gerações dos Mortais […], possibilita a realização de um

paralelo  com a  Teoria  de  Affordances do  psicólogo James  Gibson.  Na teoria  de  Gibson,

Affordances são  as  oportunidades  ou  possibilidades  que  tanto  um  objeto  como  um

determinado espaço físico oferecem a um agente, uma vez que elas sejam percebidas por ele

(GIBSON, 1986). A exemplo, a affordance de um martelo seria o bater e o de uma lanterna, o

iluminar. De acordo com Gibson, o nível de affordance pode variar dependendo do grau de

vivência  e  experiência  do  agente.  Nesse  sentido,  um músico  poderia  utilizar,  ou  melhor,

perceber  a  possibilidade  (affordance)  de  usar  o  martelo  ou  a  lanterna  como  um  objeto

percussivo para criar uma música.

Pensando a partir dessas ideias e ampliando a discussão para um melhor entendimento,

no caso da Biblioteca Pública, os contextos histórico, social e cultural atrelados ao espaço

conferem à obra um plano de fundo – o Positivismo, por exemplo, mesmo que de maneira

discreta – o qual, por sua vez, serviu como suporte para a elaboração de uma narrativa tal

como anteriormente mencionada. Esse fato encontra ressonâncias nas ideias de Gibson uma

vez que sua teoria é ecológica, ou seja, “[…] é resultado da interação recíproca entre agente e

ambiente. Formas de vida e ambiente compõem um ecossistema reciprocamente integrado”

(OLIVEIRA & RODRIGUES, 2006,  p.  123).  Ao analisarmos o processo,  constata-se que

Heitor e eu utilizamos com muita frequência as observações das affordances dos ambientes,

reconhecendo  as  oportunidades  mais  diretas  oferecidas  pelos  espaços  e  objetos  e,  muitas

vezes, evitando as oportunidades mais usuais para então pensarmos em algo mais criativo e

inesperado, o que então emerge como um elemento importante para a manutenção do fluxo de

interesse do público. 
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Dessa investigação é esperado que questionamentos como “E se a obra for apresentada

em outro ambiente?” apareçam. Uma das constatações das pesquisas de Gibson é que “[…] o

agente, ao invés de perceber as qualidades dos objetos, percebe os affordances; ele percebe o

comportamento associado às características do ambiente, e não a qualidade e estrutura do

objeto […]” (OLIVEIRA & RODRIGUES, 2006, p. 122). Assim, seria correto supor que,

mesmo a obra sendo composta especialmente para o espaço da Biblioteca Pública do Estado

do Rio Grande Sul, a estrutura do espaço, dos objetos e dos ambientes adjacentes não seriam

aspectos limitadores na situação da peça ser apresentada em outro ambiente. No entanto, outro

questionamento ainda mais delicado surge: se a obra é a performance que foi exibida naquele

espaço e em função daquele espaço, o que seria a obra enquanto performance se ela pode ser

apresentada em outro ambiente? Seria algo correspondente a um ente que se apropria de um

meio  físico,  espacial  e  estrutural  para  falar,  como uma espécie  de  avatar?  Se  sim,  quais

conceitos essenciais  permanecem e quais se modificam nesse processo? São questões que

emergem da visão do processo que podem e devem ser utilizadas para investigações futuras.

5.2.11) As deixas enquanto recurso para manter o interesse do público e as relações 

entre os eventos

Outro aspecto que se destaca da análise do nosso trabalho e que está intimamente

relacionado com o que foi dito anteriormente sobre os espaços físicos são as deixas. O termo

deixas que aqui utilizo e que também aparece frequentemente nas transcrições dos encontros

com o compositor, é um termo muito utilizado no ambiente do teatro. A presença do termo no

processo criativo de As Gerações dos Mortais […] se dá em razão do contexto profissional de

Heitor  Oliveira,  cuja  criação de obras envolve teatralidades e  pesquisas acadêmicas sobre

música e teatro (v. item 5.1). Em seu Dicionário de Teatro, Ubiratan Teixeira define a deixa

como “[…] gesto ou ruído previamente convencionado, indicando o início de uma nova ação

dramática, que pode ser um movimento, uma fala, um bailado, ou até mesmo uma mutação de

cenários e luzes […]” (TEIXEIRA, 2005, p. 103). Dentre outras definições do autor, a deixa

também pode ser “[…] fala, gesto ou ruídos convencionados para a entrada de personagens,

produção de sons, efeitos musicais ou especiais” (TEIXEIRA, 205, p. 103). Assim, no nosso

processo criativo, as deixas são quaisquer sinais, sejam eles sonoros, gestuais, luminosos ou

de qualquer outra natureza que indique o início de uma cena, uma ação, uma leitura, uma

nova movimentação de ambiente ou uma peça a ser tocada.
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A importância das deixas em  As Gerações dos Mortais  […] aparece no modo que

utilizamos  para  evitar  sequências  de  ações  ou  eventos  muito  óbvios  (e.g.,  o  espectador

presenciar o pianista pegando o livro e em seguida realizando uma leitura, ou o pianista pegar

um relógio e em seguida fazer ações ou comentários que mostrem relações diretas sobre o

tempo). Seriam situações muito esperadas que poderiam comprometer nosso desejo de manter

o espectador em estado de constante interesse e atenção. A outra importância é referente ao

fluxo  da  obra,  de  manter  o  vínculo  entre  as  movimentações  pelo  ambiente,  as  ações  do

pianista, as leituras, as cenas.

Como exemplo, cito o início da obra – Prólogo, tabela 3. Começo tocando no Salão

Mourisco  enquanto  a  plateia  aguarda  na  Antessala  com as  portas  fechadas,  tendo acesso

somente aos sons que vêm do outro ambiente. Essa situação pode gerar uma necessidade e

curiosidade de abrir a porta para acessar aquele ambiente, e também pode ser entendida como

uma deixa. Alguém poderia perguntar: “Por qual razão nossa entrada está impedida?” ou “Por

que o pianista começou a peça estando a plateia do lado de fora?”. Esses questionamentos

justificam a movimentação para o Salão Mourisco onde o pianista se encontra. Uma primeira

ideia que esboçamos para esse momento foi a utilização de um cordão de isolamento – como

aqueles que usualmente encontramos em filas de bancos ou lojas – para separar a plateia do

Salão Mourisco estando a porta aberta. No entanto, isso recairia em uma condição indesejada

por nós: um cordão de isolamento é convencional para esse propósito, seu significado já é

bem conhecido.  Então,  o  bloqueio  com a  porta  mostrou-se  mais  interessante:  o  pianista

sinaliza  o  início  do  concerto  tocando  a  primeira  peça  ao  piano,  porém,  visualmente

bloqueado, aspecto esse que foge totalmente do formato convencional de um concerto.

Outro exemplo está no momento que finalizo a Seção I no Salão Mourisco e peço para

que o público me acompanhe até o próximo ambiente, o Salão Egípcio (Cena 6, tabela 3).

Assim que entro no Salão Egípcio, aciono um timer de cozinha programando-o para disparar

o alarme em torno de 2 a 3 minutos. Esse tempo marcará o tempo da minha fala, do meu

relato ficcional. Além de um sinal para interromper meu relato, o timer é também uma deixa

para que eu levante de maneira abrupta e saia abrindo todas as portas que dão acesso ao

espaço exterior da biblioteca (Vão, figura 4) enquanto falo: “Venham! Venham!”, marcando

assim o percurso seguinte (Cena 7, tabela 3), isto é, o retorno ao Salão Mourisco, a projeção

de vídeo na parede do prédio vizinho e a execução da última peça.

Mais  exemplos  podem  ser  encontrados  na  segunda  seção  que  ocorre  no  Salão

Mourisco. As leituras acontecem em virtude de deixas semelhantes, como as que constam nos

cartões de intervenções. No cartão da segunda intervenção (figura 7), por exemplo, a deixa
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inicial são os três toques dados pelo pianista com a baqueta no  cowbell. Aqui, a deixa se

mescla com algumas orientações escritas, mas o início da leitura ocorre mediante o evento

“toques no cowbell”. Assim, acender a luminária, acender as luzes dos bustos, o grito que o

pianista dá, as difusões e outras deixas, permitem criar relações de ações em forma de jogo

com as pessoas da plateia. Nas palavras do próprio compositor, “como se fosse um caça ao

tesouro”:

HEITOR: […] na verdade é como se fosse um quebra-cabeça pra eles [o público].
Cada um tem uma parte, aquela parte você sabe bem o que é, o resto você não sabe
tão bem, mas o mapa geral todo mundo recebe, isso é lá fora [Antessala]. Quando
entra é que começam a receber essas outras coisinhas e aí é como se fosse uma “caça
ao tesouro”, digamos, cada hora você vai recebendo mais pistas (Heitor Oliveira /
Transcrições / 2015, Transcrição 24 – 11 – 2015, p. 20 – 21)58.

Uma vez escolhidos nossos percursos ou o que queríamos de uma cena para outra, ou

ainda, de uma ação para outra, o próximo passo seria a elaboração dessas deixas, tentando

evitar vínculos óbvios e previsíveis, preferindo situações inusitadas que colaborassem para

manter o interesse do público.

58 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy 

https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy
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5.2.12) A narrativa musical como apoio à criação da performance

É claro que não é para negar que, ao apreciar essa música, somos feitos para nos
concentrarmos na sequência e na progressão, de nota em nota, frase em frase e seção
em seção. Pois é isso que consiste em seguir, em grande parte, a música de ouvido.
Mas  é  um grande passo  a  partir  disso  a  afirmação de  que  a  música  é,  em sua
sequência  e  progressão,  narrar  uma  história  de  algum  tipo  à  medida  que  se
desenrola59 (LEVINSON, 2004, p. 428, tradução nossa).

A citação acima é  do artigo  Music  as  Narrative  and Music  as  Drama de  Jerrold

Levinson. A fala do autor aponta para uma característica que se mostrou fundamental para a

elaboração da minha  performance  durante a colaboração com Heitor Oliveira: a criação de

uma história para ser contada. Foi a partir da elaboração de um arco narrativo que consegui

criar sentidos para os diferentes momentos da obra,  as várias tarefas fora e ao piano que

necessitei  realizar,  manter  o  interesse  do  público  e  evitar  que  minhas  cenas  caíssem  na

condição de “cenas de loucura”60.

Uma  sinopse  possível  da  narrativa  de  As  Gerações  dos  Mortais  […]  poderia  ser

descrita pela imagem de um intérprete autômato, dependente e obediente a um dispositivo

mecânico – o metrônomo – que, durante sua jornada, livra-se dessa condição de servidão para

encontrar  a  sua  própria  voz  no  final  da  obra.  A crítica  à  corrente  Positivista  Comtiana,

caracterizada pelo objetivismo e crença absoluta no cientificismo, aparece como plano de

fundo para a elaboração desse arco narrativo (e.g.,  a submissão à tecnologia, a crença no

metrônomo como elemento que garante sucesso se obedecido). É mais uma das apropriações,

desta vez de natureza histórica e filosófica,  que surge como consequência da importância

arquitetônica do local que escolhemos. 

Considero a  comunicação da obra a minha maior  preocupação durante o processo

criativo com Heitor e a elaboração da minha performance. Como mostram as transcrições dos

primeiros  ensaios  da  segunda  seção,  realizados  em  2016,  sempre  que  Heitor  abordava

assuntos  relativos  às  interações  com  o  público,  com  os  objetos  cênicos,  a  precisão  das

instruções que seriam fornecidas às pessoas da plateia (assistentes), eu me comportava de

59 Excerto original: “This is, of course, not to deny that in appreciating such music we are made to focus on
sequence and progression, from note to note,  phrase to phrase,  and section to section. For that  is  what
following music by ear largely consists in. But it is a large step from that to the claim that music is, in its
sequence and progression, narrating a story of some kind as it unfolds” (LEVINSON, 2004, p. 428).

60 A “cena de loucura” a qual nos referimos por diversas vezes durante o processo acontece quando, na falta de
argumento que explique a necessidade ou existência de determinada cena, o espectador ou até mesmo os
próprios responsáveis pela elaboração recorrem à justificativa de que se trata de algo esquizofrênico, caótico
ou nonsense. Obviamente é um recurso válido e depende muito do contexto e motivo de sua utilização, no
entanto, queríamos evitar que essa ideia fosse transparecida de maneira fortuita, como um clichê ou uma
escapatória. Daí também surge a necessidade das deixas comentadas no subcapítulo anterior.
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maneira muito insegura quanto ao modo como essas ações poderiam ser conectadas. Durante

a análise dos documentos do processo, percebi que o metrônomo foi um elemento essencial

para a  criação dessa minha narrativa,  ou ainda,  em me fazer perceber  que era possível a

criação de uma narrativa. No entanto, antes de abordar especificamente o caso do metrônomo

é necessário definir o que quero aqui dizer com o termo narrativa. 

Para o esclarecimento do que seria uma narrativa musical e dos elementos necessários

para a existência de uma, Levinson apoia-se nas ideias de George Wilson e Noël Carroll.

Wilson afirma que muitos “[…] teóricos  da narrativa têm defendido propostas relativas à

natureza essencial das narrativas, e tem sido amplamente aceito que uma narrativa genuína

requer a representação de um mínimo de dois eventos e alguma indicação da ordenação no

tempo dos  eventos  representados”61 (WILSON apud  LEVINSON, 2004,  p.  429,  tradução

nossa). Wilson complementa afirmando que, além disso,

[…] o domínio dos eventos narrativos tem que exibir pelo menos algum tipo de
estrutura  causal  fragmentária,  embora  até  mesmo  essa  afirmação  fraca  e
aparentemente plausível  tenha sido contestada.  De fato,  vários modos de relação
causal podem ser distinguidos, e entre estes, suas instâncias representadas em um
discurso  particular  compreenderão  as  "conexões  narrativas"  que  ajudam  a
constituí-lo  como  a  apresentação  de  uma  narrativa62 (WILSON,  2003,  p.  393,
tradução e grifo nosso).

No trabalho de Carroll a relação causal aparece em destaque, sendo essencial para a

existência da narrativa. Em seu trabalho On the narrative connection, o autor afirma que “[…]

a base da conexão narrativa é que eventos anteriores e/ou sequências dos eventos são, pelo

menos,  condições  casualmente  necessárias  ou  contribuições  para  a  ocorrência  de  eventos

posteriores nas histórias relevantes”63 (CARROLL apud LEVINSON, 2004, p. 429, tradução

nossa). Apoiando-se nessas ideias, Levinson propõe que, para que haja narrativa na música, é

necessário que ela cumpra as condições de “[…] a) representar; b) representar eventos ou

61 Excerto original: “Many theorists of narrative have defended proposals concerning the essential nature of
narratives, and it has been widely agreed that a genuine narrative requires the representation of a minimum
of  two  events  and  some  indication  of  the  ordering  in  time  of  the  events  depicted”  (WILSON  apud
LEVINSON, 2004, p. 429).

62 Excerto original: “It is often claimed, in addition, that the domain of narrative events has to exhibit at least
some sort of fragmentary causal structure, although even this weak and apparently plausible claim has been
disputed. In fact, various modes of causal relation can be distinguished, and among these their represented
instances in a particular discourse will comprise the 'narrative connections' that help to constitute it as the
presentation of a narrative” (WILSON, 2003, p. 393).

63 Excerto original: “[…] the basis of the narrative connection is that earlier events and/or states of affairs are
at  least  causally necessary conditions,  or  contributions thereto,  for  the occurrence of later  events in the
relevant stories” (CARROLL apud LEVINSON, 2004, p. 429).
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sequências de eventos; e c) representar relações causais e/ou temporais entre esses eventos ou

sequências de eventos”64 (LEVINSON, 2004, p. 429, tradução nossa). 

Sobre  a  representação,  Levinson  inicia  suas  reflexões  observando  a  existência  do

seguinte problema:

Mesmo que a música expressiva induza […] prontamente os ouvintes com formação
adequada a ouvir gestos e  expressões,  basta dizer que a música representa essas
coisas? Infelizmente não.  Para a  representação  artística,  como exemplificado de
maneira  mais  clara  através  da  representação  pictórica,  é  uma  noção  fortemente
intencional. Assim, para que uma imagem represente um carvalho, um carvalho deve
ser visível nela, com certeza, mas o criador da imagem também deve ter realmente
pretendido tal visibilidade. A expressividade  artística, por outro lado, não é uma
noção fortemente intencional, nem a do conteúdo gestual; uma passagem da música
pode expressar uma emoção ou incorporar gestos musicais sem que seu compositor
pretenda ouvir esses gestos ou essa emoção nela e, em alguns casos,  sem que o
compositor tenha previsto ou antecipado tal audição65 (LEVINSON, 2004, p. 429,
tradução e grifo nosso).

Embora  não  se  aprofunde  nesse  tópico,  Levinson  propõe  a  discussão  sobre  a

possibilidade  da  relação  entre  música,  gestos  e  expressões  ser,  na  realidade,  mais  uma

sugestão do que, de fato, uma representação de algo (LEVINSON, 2004, p. 431). Uma vez

entendido que a representação na música tal como ocorre no exemplo pictórico de Levinson é

impossível, pode-se assumir que podemos sim representar estados expressivos com as ideias

musicais. Em As Gerações dos Mortais […], minhas expressões foram trabalhadas a partir de

estímulos presentes na própria música.

Como exemplo, cito a Peça F – ora nuvem, ora trovão (figura13):

64 Excerto original: “[…] a) it must represent; b) it must represent events or states of affairs; and c) it must
represent temporal and/or causal relations among those events or states of affairs” (LEVINSON, 2004, p.
429).

65 Excerto original: “Even if expressive music [...] readily induces appropriately backgrounded listeners to hear
gesture and expression in it, is that quite enough to say that the music represents those things? Unfortunately
not.  For  artistic  representation,  as  exemplified  most  clearly  by  pictorial  representation,  is  a  strongly
intentional notion. Thus, for a picture to represent an oak tree an oak tree must be seeable in it, to be sure,
but the maker of the picture must also actually have intended such seeing-in. Artistic expressiveness, on the
other hand, is not a strongly intentional notion, nor is that of gestural content; a passage of music might be
expressive of  an emotion or  might embody musical  gestures,  without its  composer having intended the
hearing  of  those gestures  or  that  emotion in  it,  and in  some cases,  without  the composer even  having
foreseen or anticipated such hearing” (LEVINSON, 2004, p. 429).
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A partir das sugestões de uma ideia suave (nuvem) e outra mais agressiva (trovão),

respectivamente  constituídas  por  semínimas  em  legato,  pedalizadas  em  dinâmica  p e

semicolcheias em non legato, sem pedal em dinâmica ff, trabalhei nuances em meus gestos e

expressões para construir ideias de oposição e contraste, de calmaria e perturbação. O mesmo

ocorre com várias outras peças: na Peça G – ora a passos largos, ora pé ante pé –, as ideias

ao piano apoiaram-se na observação de notas mais  espaçadas,  sustentadas  em oposição a

melodias caminhantes em frases curtas, em dinâmicas contrastantes; na Peça I – Frenético –

há  impaciência  e  turbulência  sugeridas  pelos  constantes  saltos  entre  os  registros,  intensas

variações  no  modo  como  as  notas  são  agrupadas  e  o  frenesi  decorrente  da  escrita  em

semicolcheia com ausência de interrupções (pausas, cesuras).

Para Levinson, a percepção desses elementos fundamentais – gestos (ou ações) – e do

que esses gestos podem comunicar expressivamente é a base para o que ele denomina de nível

expressivo da apreensão musical:

 

A experiência de apreensão pode ser vista como compreendendo diferentes estágios
ou níveis,  embora  seja  um erro  supor  que  estes  sejam totalmente  separáveis  ou
claramente  sequenciais.  Em  qualquer  caso,  primeiro  há  o  nível  em  que  as
propriedades mais elementares do som como tonalidades,  durações e timbres são
percebidas.  Então,  logo  em  seguida,  é  o  nível  em  que  ritmos,  motivos,  frases,
melodias e harmonias, os blocos fundamentais da música, são percebidos; note que
esse nível envolve a audição de movimento na música em vez de mera sucessão ou
alteração.  Esses  dois  estágios,  talvez  não  totalmente  distinguíveis,  podem  ser
rotulados como o nível  configuracional  da apreensão musical.  Em seguida,  há o
nível de gesto ou ação, aquele em que se ouve a música fazendo algo, algo que não
está literalmente sendo feito. Note que o sentido dos gestos reais dos performers que
estão tocando a música entra em gesto – chama-se gesto musical – em que se ouve a
música a ser tocada, mas o gesto musical e o conjeturado ou imaginado gesto de
execução não são os mesmos. Podemos rotular esse nível de gestual (ou acional) da
apreensão musical. Em seguida, há o nível dos estados mentais ouvidos por trás dos

Figura 13: As Gerações dos Mortais […], ed.10 – 06 – 2017, Peça F: c. 151 – 152 (Anexo D).
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gestos ou ações percebidas no nível anterior, dos quais esses gestos ou ações são a
expressão; esse é o nível expressivo da apreensão musical66 (LEVINSON, 2004, p.
430, tradução nossa).

São esses os elementos que o autor chama de objetos narrativos, que então constituem

o  conteúdo  na  narrativa  musical:  “[…]  a)  gestos;  b)  ações;  c)  expressões;  d)  estados

mentais”67 (LEVINSON, 2004, p. 430, tradução nossa). 

Portanto,  as  várias  expressões  que  consegui  trabalhando  a  partir  das  sugestões

presentes na partitura, formam a minha coleção de objetos narrativos, elementos que utilizei

para construir minha narrativa musical. No entanto, meus objetos narrativos não são somente

de  natureza  musical.  Há  aqui  uma  observação  importante  a  ser  feita:  Levinson  foca

especialmente a narrativa na música instrumental de compositores do repertório clássico. No

caso  de  As  Gerações  dos  Mortais  […]  há  uma  extrapolação  das  possibilidades  de  criar

expressividades  provenientes  dos  elementos  cênicos  da  obra  e  pela  presença  de  um

personagem: eu, o pianista em cena.

Sobre o meu personagem na obra, embora durante o processo colaborativo não tenha

havido nenhuma intenção ou conversa sobre a criação deliberada de um personagem, para

minha  performance necessitei  trabalhar  expressões  faciais,  corporais,  modos  de  me

movimentar pelos ambientes e diferentes entonações da minha voz. Foram aspectos estudados

e lapidados com o objetivo de potencializar a comunicação da obra através da criação de

expressões. Vejo-me como um pianista que necessitou ampliar suas habilidades performáticas

através de recursos também teatrais para trabalhar as demandas extramusicais com as quais

me deparei.

A princípio,  quando a ideia  do figurino surgiu foi  muito mais  em função de uma

necessidade prática:  ter  os  objetos  ao meu rápido alcance  com o auxílio  dos  ganchos no

paletó.  No  entanto,  quando  visto  o  figurino  durante  a  apresentação,  já  não  sou  mais

66 Excerto original: “The experience of apprehension can be seen as comprising different stages or levels,
though it is a mistake to suppose that these are either entirely separable or clearly sequential. In any case,
first  there is  the level  at  which the most  elemental  properties  of  tones,  such as  pitches,  durations,  and
timbres,  are perceived.  Then,  following immediately upon that,  is  the level  at  which rhythms,  motives,
phrases, melodies and harmonies, the fundamental building blocks of music, are perceived; note that that
level involves the hearing of motion in music, rather than mere succession or alteration. Those two, perhaps
not fully distinguishable, stages might be labeled the configurational level of musical apprehension. Next
there is the level of gesture or action, that at which one hears the music doing something, something it is not
literally doing. Note that the sense of the real gestures of the performers who are performing the music
enters into the gesture—call that musical gesture—that one hears the music to be engaged in, but the musical
gesture and the conjectured or imagined performing gesture are not the same. We can label that the gestural
(or  actional)  level  of  musical  apprehension. Next  there is  the level  of  states  of  mind heard behind the
gestures or actions perceived at the preceding level of which those gestures or actions are the expression;
that is the expressive level of musical apprehension.” (LEVINSON, 2004, p. 430).

67 Excerto original: “[…] a) gestures; b) actions; c) expressions; d) mental states” (LEVINSON, 2004, p. 430).
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meramente um pianista; percebo que tenho a meu dispor condições fora do meu instrumento

para criar expressões. Como exemplo, cito os ruídos que os objetos cênicos pendurados no

figurino  causam  durante  a  minha  movimentação.  Para  evitar  que  esses  ruídos  soassem

descontextualizados nas cenas, precisei entender e trabalhar interações com eles de maneira a

expressar algo. Em uma das cenas, as luzes estão completamente apagadas enquanto caminho

pelo  Salão  Mourisco  e  acendo  as  luzes  dos  bustos  durante  o  percurso.  Percebi  aí  a

possibilidade de utilizar os ruídos como uma maneira de fazer com que o público identificasse

minha movimentação e minha localização no salão apesar da escuridão. Para isso, precisei

estudar uma maneira de me movimentar que resultasse nos ruídos necessários.

Outro aspecto importante que é necessário observar em As Gerações dos Mortais […]

e  que  é  parte  essencial  para  a  narrativa  são  as  relações  causais/temporais  entre  eventos

anteriores e posteriores, tal como foi apontado por Carroll e utilizado por Levinson em suas

considerações. No contexto do trabalho de Levinson, os eventos podem ser entendidos como

os  aspectos  musicais  mais  elementares  como  seções,  frases,  finalizações  e  transições,  e

também  –  e  já  fazendo  uma  aproximação  com  as  particularidades  de  As  Gerações  dos

Mortais […]  –  momentos  em que  algo  muito  representativo  ocorre,  como por  exemplo,

mudanças  de  ambiente,  mudanças  de  iluminação,  cenas  realizadas  pelo  intérprete  ou

interações com a plateia e objetos cênicos.

Um  exemplo  de  relações  causais  e/ou  temporais  possíveis  na  música  seriam  as

reiterações de ideias musicais com ou sem variações, o que resultaria em uma sensação de

nostalgia ou relembrança. Em  As Gerações dos Mortais […] há sim reaproveitamentos de

ideias  –  motivos  melódicos,  rítmicos  –  mas  distantes  e  alteradas  de  tal  maneira  que,

auditivamente,  torna-se  inviável  considerá-las  como vínculos  causais/temporais.  Proponho

que a maneira mais apropriada de abordar a peça seja a de um  continuum; uma cadeia ou

sequência de eventos conectados, muitas vezes, através das deixas que utilizamos (v. item

5.2.11). 

Ainda sobre as relações causais/temporais, Levinson afirma que são difíceis de serem

encontradas  em  música  sendo  que,  para  isso,  seria  necessário  o  uso  dos  mesmos  “[…]

dispositivos referenciais temporais e singulares que a linguagem tem, mas que a música não

possui”68 (LEVINSON, 2004, p. 429, tradução nossa). No entanto, por se tratar de uma obra

que  extrapola  as  condições  da  música  instrumental,  encontramos  relações  causais  em  As

Gerações dos Mortais  […] que também não são facilmente encontradas na linguagem. Por

68 Excerto original: “[…] temporal and singular referential devices that language, but not music, possesses”
(LEVINSON, 2004, p. 429).
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exemplo, algumas deixas não necessariamente possuem uma relação lógica com os eventos ou

sequência de eventos que os sucedem, mas servem perfeitamente como justificativas para

eles. Como exemplo, cito a minha cena no Salão Egípcio com o timer de cozinha. Quando o

timer toca é a deixa para eu parar de falar e sair apressadamente do Salão Egípcio abrindo as

janelas. Não há ligação alguma entre a campainha do aparelho e minha ação de sair correndo

brindo as janelas, ou seja, ninguém espera que isso ocorra porque não é convencionado esse

tipo de resposta no cotidiano, mas naquela situação de performance, na qual a minha resposta

é imediata à campainha, fica clara a conexão entre um evento e sua resposta posterior. Assim,

a peça contempla o sentido de eventos e sequências de eventos que Carroll aborda em seu

trabalho.

Alternativamente ao modelo de narrativa musical,  Levinson também discute sobre

música enquanto drama utilizando os trabalhos de Fred Maus e Anthony Newcomb. Maus, ao

analisar a abertura do Quarteto em Fá menor, Op. 95 de Beethoven, refere-se ao trecho como

uma composição dramática em “[…] que a análise faz o sentido do drama concreto por narrar

uma  sucessão  de  ações  dramáticas:  uma  explosão  abrupta  e  inconclusiva;  uma  segunda

explosão em resposta, abrupta e grosseira em sua tentativa de compensar a primeira; então

uma resposta às duas primeiras ações, mais calmas e mais cuidadosas, em muitos aspectos

mais satisfatórias”69 (MAUS apud LEVINSON, 2004, p. 432, tradução nossa). Maus afirma

que músicas instrumentais como o quarteto de Beethoven assemelham-se a peças teatrais por

compartilharem algumas características, sendo as mais relevantes: 

[…] (1) uma peça apresenta uma série de ações; (2) as ações são performadas por
personagens  fictícios  (ou  representações  ficcionalizadas  de  figuras  míticas  ou
históricas); (3) para o público, é como se as ações fossem per-formadas ao mesmo
tempo em que a  percepção  do público  sobre  as  ações;  e  (4)  as  séries  de  ações
formam  um  enredo  que  mantém  as  ações  juntas  em  uma  estrutura  unificada70

(MAUS, 1988, p. 71, tradução nossa).

69 Excerto original: “The analysis makes the sense of drama concrete by narrating a succession of dramatic
actions: an abrupt, inconclusive outburst; a second outburst in response, abrupt and coarse in its attempt to
compensate for the first; then a response to the first two actions, calmer and more careful, in many ways
more satisfactory” (MAUS apud Levinson, 2004, p. 432).

70 Excerto original: “Four properties will be relevant: (1) a play presents a series of actions; (2) the actions are
performed by fictional characters (or fictionalized representations of mythical or historical figures); (3) for
the audience, it is as though the actions are per- formed at the same time as the audience's perception of the
actions; and (4) the series of actions forms a plot that  holds the actions together in a unified structure ”
(MAUS, 1988, p. 71).
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Maus também destaca que nessas condições, embora pareça estranho à primeira vista,

a música é “[…] um tipo de drama que carece de determinados personagens”71 (MAUS, 1988,

p.  72,  tradução nossa).  Levinson reconhece que as  ações  ouvidas  na música não são tão

concretas ou detalhadas quanto as ações de uma peça de teatro, sendo que os agentes, objetos

e motivações das ações musicalmente incorporadas permanecem muito mais indeterminados

(LEVINSON,  2004,  p.  433),  porém,  o  autor  afirma  que  essa  carência  de  determinados

personagens apontada por Maus não invalida a analogia com o drama, uma vez que existem

peças de teatro que lidam exatamente com a indeterminação de personagens –  personae –

(e.g., Strindberg e Beckett com as peças Endgame e The Ghost Sonata).

 Newcomb, ao analisar o Scherzo da Nona Sinfonia de Mahler, propõe que a música

pode ser ouvida enquanto “[…] uma reencenação de um complexo padrão de ação humana

intencional”72 (NEWCOMB apud LEVINSON, 2004, p. 433, tradução nossa). De acordo com

Newcomb, a imaginação da atividade musical, esquematicamente, é representada pela 

[…] [primeiro] a seleção dos [ou o foco em] atributos musicais … a interpretação
desses atributos musicais como atributos do caráter e comportamento humano … a
combinação  desses  atributos  humanos  em  várias  configurações  possíveis  ou
atividades humanas plausíveis … [e finalmente] o entendimento dessas atividades
ficcionais  como sendo relevantes  no desdobramento de  uma plausível  cadeia  de
ações e eventos humanos73 (NEWCOMB apud LEVINSON, 2004, p. 433, tradução
nossa).

Diferentemente das análises de Maus e Newcomb que tratam especificamente sobre

obras instrumentais, As Gerações dos Mortais […] envolve música instrumental, teatralidade,

cenas, ações e um pianista em cena. Por sua natureza, observa-se que há possibilidades de

relação tanto com a perspectiva da música como narrativa quanto na música como drama, de

acordo com Levinson.  As Gerações dos Mortais  […] contém tanto os elementos essenciais

dos modelos narrativos de Carroll e Wilson, quanto elementos que caracterizam o modelo

dramático  de  Maus  e  Newcomb.  Destaco  que  o  importante  nesse  trabalho  é  entender  a

narrativa  como  uma  cadeia  de  “[…]  ações,  ousando  motivações para  estas  ações”74

71 Excerto original: “[…] a kind of drama that lacks determinate characters” (MAUS, 1988, p. 72).
72 Excerto original: “[…] reenactment of a complex pattern of intentional human action” (NEWCOMB apud

LEVINSON, 2004, p. 433).
73 Excerto original: “[first] the selection of [or focusing on] musical attributes . . . the interpretation of these

musical attributes as attributes of human character or behavior . . . the combination of these human attributes
in various configurations as possible or plausible human agencies . . . [and finally] the understanding of . . .
these fictional  agencies  as  relevant in the unfolding of a plausible chain of  human actions and events”
(NEWCOMB apud LEVINSON, 2004, p. 433).

74 Excerto  original:  “[…]  regarding  them  as  actions,  and  by  venturing  motivations for  those  actions”
(LEVINSON, 2004, p. 432).
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(LEVINSON, 2004,  p.  432).  Nesse  ponto,  me  apego às  colocações  de  Levinson sobre  a

importância da expressividade musical, tanto em um modelo narrativo quanto no dramático:

Novamente, de acordo com a visão da expressividade musical que sustento, ouvimos
música expressiva precisamente como se fosse uma expressão de estados mentais.
De  maneira  mais  geral,  ouvimos  essa  música  –  e  não  especificamente  música
expressiva – imbuída de ação. Ou seja, nós normalmente ouvimos a música agindo
de modos que ela não está literalmente agindo, ou fazendo coisas que ela não está
literalmente  fazendo  ou  gesticulando  de  maneiras  que  ela  não  está  literalmente
gesticulando.  No  caso  da  música  expressiva,  as  ações  são,  naturalmente,  ações
expressivas,  mas em outros  casos são ações  de  outros  tipos.  De tal  perspectiva,
claramente, a maneira mais natural de ver a música instrumental é como dramática,
ou seja, quando oferece uma sequência de ações a ser diretamente imaginadas em
vez de  narrativa,  ou  seja,  quando  oferece  um relacionamento  sequencial  de  tais
ações75 (LEVINSON, 2004, p. 435, tradução nossa).

 

75 Excerto original: “Again, on the view of musical expressiveness I hold, we hear expressive music precisely
as if it were an expression of mental states. More generally, we hear such music, and much not specifically
expressive music,  as imbued with action. That is, we standardly hear music as acting in ways it  is  not
literally acting, or doing things it is not literally doing, or gesturing in ways it is not literally gesturing. In the
case of expressive music, the actions are, naturally, expressive actions, but in other cases they are actions of
other sorts. From such a perspective, clearly, the most natural way to view instrumental music is as dramatic,
that is, as offering a sequence of actions to be directly imagined, rather than as narrative, that is, as offering a
sequential relating of such actions” (LEVINSON, 2004, p. 435).
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5.2.13) Metrônomo: do dispositivo mecânico ao conflito

Ao escolher o metrônomo como um dos tópicos centrais para esse texto, certamente o

fiz por reconhecer nesse objeto e nas situações criadas em torno dele, elementos essenciais

para entender a minha performance, o processo colaborativo e a narrativa da obra. Um desses

motivos é o que aqui vou denominar de conflito. O metrônomo e a cena em que interajo com

ele representam um ponto de conflito que impulsiona a narrativa da obra adiante. Ele é o

elemento que me desloca do piano, física e psicologicamente. Ele é o que me faz sair da

imagem do pianista, da minha função e me coloca em movimento. 

Logo nas primeiras conversas sobre a proposta de nossa colaboração, Heitor havia

proposto que a obra fosse criada para ser apresentada em um ambiente de ensaio, como uma

sala de estudo, por exemplo. A ideia era justamente a de trazer o público para o ambiente

íntimo do pianista, para o seu cotidiano. Desse contexto, uma das ideias cogitadas foi a de

usar o metrônomo, ferramenta muito presente no dia a dia do pianista, para a obra enquanto

um elemento musical. Conforme conversamos e, por fim, chegamos à conclusão de aproveitar

a oportunidade de utilizar o local da Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do Sul para

nosso projeto, algumas ideias foram deixadas de lado e outras permaneceram, e uma delas foi

o uso do metrônomo.

No segundo encontro realizado no dia  10 de setembro de 2015,  Heitor  esboçou a

primeira ideia com o metrônomo:

Heitor: a minha ideia é que esse ciclo de 24 anos seria o início da peça, é algo muito
longo, […] aí depende do metrônomo, mas vai ser algo de 15 a 25 minutos e aí,
como  eu  imagino  esse  momento,  é  assim:  as  pessoas  lá  fora  e  você  já  estaria
tocando, elas estão ouvindo. Em um determinado momento você vai vir abrir a porta
para elas, você mesmo vai recebê-las e aí elas entram, depois que elas entram você
retorna pro piano, continua tocando e aí é assim que termina esse ciclo. Então qual
que seria a ideia? A minha ideia seria ter um metrônomo nessa parte,  seria uma
primeira coisa desse negócio de “Por que o cara está tocando um recital com o
metrônomo?”. Mas esse metrônomo estaria lá o tempo inteiro, inclusive na hora que
você levanta do piano pra vir receber o público;  o metrônomo continua e a  sua
execução dos acentos também continua fora do piano, com a voz e o corpo (Heitor
Oliveira / Transcrições / 2015, Transcrição 10 – 09 – 2015, p. 10)76.

O trecho  do  diálogo  abaixo  ilustra  nossas  tentativas  de  criar  sentidos,  imagens  e

simbolismos para a presença do metrônomo:

76 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy 

https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy
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Dario: Claro! Como eu te disse, o metrônomo tem essa coisa mórbida, essa coisa de
marcar, não é? Marcar é muita aflição, ele está contabilizando o tempo que a gente
está aqui, quanto tempo a gente tem de vida, é um relógio.

Heitor: Traz à tona também o próprio dia a dia do intérprete, do estudo, de “Ah, eu
tenho que conseguir encaixar nesse metrônomo”.

Dario: Claro,  sem dúvida. Eu lembrei  também do Estudo nº 1 de Debussy, para
piano, em que ele começa meio que fazendo uma referência a Czerny, de um modo
um pouco cômico, e aí entra um evento que sai do rumo e vai para uma outra coisa e
que tem a ver com a quebra do ambiente, não é? Claro, no concerto não esperam o
pianista com o metrônomo, mas está dentro do contexto que a gente tinha elaborado.
Mas sobre o metrônomo, a gente tem que estudar, tem vários significados, não é?
Tem a libertação de uma eminência, de algo que está para acontecer, como se você
agora fosse o dono do seu tempo, digamos, de um tempo paralelo.

Heitor: Ele pode entrar realmente com um significado de superação. […] A questão
do Positivismo está velada, está velada mas tem que ter quebras pra que dê algumas
janelas para o cara.

Dario:  Sim! E você quer algo mais positivista que o metrônomo? Existe aquela
ideia de “Olha, você vai tocar essa peça bem se colocar no metrônomo”.

Heitor: É! Colocar no metrônomo “tal” e a música já está pronta.

Dario: É um ingrediente forte nesse sentido também, não é? De a gente alinhar essa
questão positivista do metrônomo com esse panorama que a gente está discutindo.
Então, a quebra do metrônomo é o subjetivo. 
(Heitor Oliveira / Transcrições / 2015, Transcrição 10 – 09 – 2015, p. 14)77

Esse tipo de exercício foi constante durante todo o processo com Heitor, o que então

corrobora com a minha preocupação em criar sentido nas coisas, para posteriormente poder

elaborar a minha narrativa, a minha  performance, atitude em palco e gestos musicais, por

exemplo. Nota-se também que eu já havia visto na figura do metrônomo a possibilidade de

lidar com referências do contexto Positivista com o qual estávamos dialogando. De acordo

com a proposta de Heitor presente nesse nosso diálogo, todas as 10 peças da primeira parte da

obra – Seção I, tabela 3 – deveriam ser tocadas sob a regência do metrônomo, sendo este

então desligado somente após a execução da última peça. 

Heitor me entregou os manuscritos das 4 primeiras peças no dia 05 de outubro de 2015

e as outras 6 no dia 11 de novembro de 2015 (Anexo A). No encontro que realizamos no dia

24  de  novembro  de  2015  eu  já  estava  estudando  as  peças  e,  durante  meus  ensaios,

experimentei  tocá-las  com  o  metrônomo.  Aqui  aponto  para  o  início  de  algo  muito

significativo: uma observação da minha  performance serviu de estopim para uma mudança

estrutural e, como consequência, a criação de uma cena, tal como demonstro a seguir.

77 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy 

https://drive.google.com/open?id=1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy
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Nesse mesmo encontro do dia  24 relato a  Heitor  uma preocupação em relação ao

metrônomo, alegando que ele “[…] me coloca em uma situação muito anti-pianística […]”, e

sigo fazendo o questionamento: “[…] Então eu posso errar! Isso que eu fico pensando, o que

eu faço?” (Heitor Oliveira / Transcrições / 2015, Transcrição 24 – 11 – 2015, p. 36). Como

uma maneira de aliviar a pressão, Heitor propõe retirar a campainha que marca os tempos

fortes, deixando apenas batidas iguais, sem distinções. Supostamente, isso facilitaria voltar à

sincronia com o metrônomo caso eu me desencontrasse com ele durante as performances das

obras.  Partindo dessa proposta,  tratei  de ensaiar com o metrônomo sem a campainha que

marca os tempos fortes, no entanto, o desconforto ainda permanecia. Dei-me conta de que não

era  somente  a  preocupação  de  estar  em  sincronia  com  o  metrônomo  que  me  deixava

desconfortável,  mas  também  o  enrijecimento  que  ele  provocava  em  minhas  ideias

interpretativas. Como exemplo, cito a Peça VI (na ordem dos manuscritos, Anexo A):

Para mim, foi muito difícil  as tentativas de conciliações do caráter  mais lânguido,

introspectivo e reflexivo dessa peça com algo tão rígido quanto o metrônomo. Evidentemente,

é  sim possível  a criação de algumas nuances e  flutuações  mesmo com o metrônomo,  no

entanto, representaria uma preocupação a mais durante a performance já que esses pequenos

desvios, de qualquer forma, iriam ser perceptíveis, o que por sua vez, poderia comprometer a

imagem de controle e obediência que estávamos idealizando. Algumas peças se davam muito

bem com uma atitude – temporal e gestual – mais metronômica, no entanto, outras como a

Peça VI, apresentavam um conflito com o caráter próprio delas. Dessa situação é que surge

outra reflexão que tanto eu quanto Heitor tivemos: a ordem das peças.

Figura 14: Trecho da Peça VI. As Gerações dos Mortais […], ed.: Manuscrito 2015, c. 1 – 8.  (Anexo A, p. 1).
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As 10 peças que compõem a Seção I são, de certa forma, independentes, sendo a única

similaridade entre elas os planos rítmicos baseados nos calendários Positivista e Gregoriano

(v. item 5.2.9). Ao perceber as particularidades de cada uma das peças, passei a estudá-las

experimentando várias combinações de ordens possíveis. Essa minha maneira de estudo foi

fortemente motivada em razão de perceber que, quando eu estudava as peças na ordem do

manuscrito, eu sentia uma dificuldade de administrar o fluxo expressivo de uma peça para

outra. A Peça I possui um caráter muito turbulenta para dar início à apresentação, além de

apresentar desafios técnicos que, se somados à situação de sincronia com o metrônomo, cria

um momento  ainda  mais  arriscado;  a  Peça  III  também é  enérgica  e  fica  muito  próxima

expressivamente  da  Peça  I,  embora  a  Peça  II  seja  mais  branda;  a  Peça  VIII  possui  uma

personalidade muito forte e acabava neutralizando o impacto pretendido para a Peça X, que

deveria dar um sentido de conclusão para a Seção I. Heitor e eu já tínhamos um proto-arco-

narrativo rascunhado:  1)  Público na Antessala  ouve o pianista  tocar;  2) Pianista  recebe o

público e pede para entrar; 3) Pianista continua tocando, sempre com metrônomo; 4) Pianista

se livra do metrônomo; 5) Fim da Seção I. No entanto, a narrativa com e a partir das obras, e

aqui destaca-se a importância da ordem das 10 peças, ainda não estava decidida. Eu sabia o

que deveria  ser feito,  mas o como dependida da resolução do que eu iria  expressar com

aquelas peças. 

No dia  22 de  fevereiro  de  2016,  entro  em contato  com Heitor  relatando algumas

observações que fiz em relação à edição e comento sobre a ordem das peças:

Dario: Estou trabalhando nas sete primeiras peças de maneira mais incisiva e lendo
as  demais  para  fazer  o  mesmo  trabalho,  e  a  cada  dia  experimento  novas
combinações. A quarta peça, por exemplo, lembra que eu havia sugerido que ela
seria uma boa peça para contrastar com alguma mais turbulenta, e por isso toda a
dinâmica dela deveria ficar mais próxima ao  p,  mp,  pp? Isso varia muito como já
esperado, pois quando uso dinâmicas de  f  para cima, ela fica BEM tensa! (Heitor
Oliveira / Mensagens Eletrônicas, Facebook 01, p. 11)78.

Percebe-se  que  assuntos  relativos  a  dinâmicas,  por  exemplo,  ainda  não  estavam

decididas justamente por depender da ordem das peças. No mesmo dia, Heitor me retornou

uma mensagem dizendo: “[…] ainda não é definitivo, mas minha ideia [da sequência] até o

momento é 7-10-4-5-3-6-1-2-9-8” (Heitor Oliveira / Mensagens Eletrônicas, Facebook 01, p.

11). Coincidentemente, foi uma proposta de ordem muito próxima à que eu costumava tocar

nos meus ensaios: 10-2-7-5-3-6-1-4-9-8. Geralmente, eu escolhia abrir a Seção I com a Peça

X por ela ser caracterizada pela presença de figurações verticalizadas, em blocos de acordes, o

78 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM 

https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
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que me colocaria em uma situação mais confortável para me acostumar com a sincronia do

metrônomo. A Peça II eu escolhia para provocar uma ideia de “filtro de ressonâncias”; como a

Peça X gera muita reverberação, eu tocava a Peça II em sequência para causar uma ideia de

eco ou resquícios  do que  havia  ocorrido  na  Peça  X.  Por  fim,  a  Peça  VII  eu usava  para

“colocar a roda em movimento”; a Peça II, prolongava o efeito de eco da Peça X e, por efeito,

gerava também uma imobilidade, sendo que a Peça VII, por começar com um movimento

descendente cumpria muito bem a ideia de “levar a alguma direção”. Assim que experimentei

a sequência sugerida por Heitor, constatei que se tratava de uma ótima opção também, ou seja,

por estar muito próxima da sequência que eu costumava e gostava de tocar durante os ensaios,

eu já possuía uma ideia da conexão de uma peça para a outra, dos contrastes e das transições.

Considerando o fato da plateia aguardar o início da apresentação no lado de fora do Salão

Mourisco com portas e janelas fechadas,  surgiu a  necessidade de escolhermos peças com

maior projeção sonora para justamente enfatizar e sinalizar esse início. Por essa razão, as

Peças VII e X (na ordem do manuscrito) se mostraram adequadas a esse propósito.

A nova sequência tornou possível uma outra narrativa que, a meu ver, expressivamente

funcionou muito melhor na construção dessa primeira seção. De fato, o que sinalizei a Heitor

na  mensagem  a  ele  enviada  sobre  a  Peça  IV,  resultou  em  alterações  nas  indicações  de

dinâmica da peça (figura 15). 
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O trecho A representado na figura 15 corresponde ao manuscrito (Anexo A), o B à

edição datada de 17 de março de 2016 (Anexo B) e C à edição final datada de 10 de junho de

2017  (Anexo  D).  Na  edição  final  a  indicação  de  dinâmica  foi  retirada,  deixando  como

estímulo  apenas  a  rubrica “concentração,  precisão”.  É uma peça  cujo caráter  exerce  uma

função  muito  significativa  para  o  momento,  pois  ocorre  logo  depois  que  abro  a  porta  e

convido  o  público  que  estava  ouvindo  as  peças  iniciais  da  Antessala  a  entrar  no  Salão

Mourisco.  Se enfatizado,  o caráter  introspectivo dessa peça (nº  4,  manuscrito),  resulta  na

demanda por uma concentração por parte da plateia, o que é fundamental para o fluxo da peça

dali em diante. Essa ambiência mais íntima reflete um pouco a ideia inicial de uma peça para

Figura 15: Alterações em três edições diferentes de As Gerações dos Mortais […], a) ed.: Manuscrito, 2015 
(Anexo A, p. 5); b) ed.: 17 – 03 – 2016 (Anexo B, p. 3) e c) ed.: 10 – 06 – 2017 (Anexo D, p. 3), c. 1 - 3. Peça IV
(na ordem do manuscrito) e Peça B nas demais edições.
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ser  apresentada em uma sala  de ensaio,  como o próprio  Heitor  enfatizou no nosso sexto

encontro (Heitor Oliveira / Transcrições / 2016, Transcrição 28 – 04 – 2016, p. 15). 

Estando ambos de acordo com a nova ordem das peças, ainda não havíamos decidido

sobre a cena em que me livro do metrônomo. Como eu me livraria do aparelho? Durante os

encontros de 2015, cogitamos criar uma cena em que eu o destruísse quebrando-o ou jogando-

o pela janela, por exemplo. No entanto, o mais crítico em relação a essas opções é que não

teríamos metrônomos suficientes para as apresentações posteriores. De qualquer forma, essas

ideias apontaram para a necessidade de uma ação agressiva, posteriormente me levando a

outra questão: como construir a chegada até esse estado agressivo sendo que eu iniciava a

obra partindo de uma expressão submissa? Esse foi o arco narrativo inicial do qual parti, pois

foram  as  duas  situações  que  eu  tinha  certeza  que  aconteceriam  na  obra.  Prontamente

considerei que algo expressivo deveria acontecer entre esses dois estágios.

A solução começa a  emergir  a  partir  do momento  que  observo um impasse:  para

construir a chegada até o momento em que me livro do metrônomo, eu teria que lidar com

nuances  expressivas  das  peças,  isto  é,  trabalhar  o  caráter  de  cada  uma  delas  com  mais

flexibilidade  em  minha  performance,  no  entanto,  eu  me  sentia  estagnado  em função  da

presença do metrônomo durante toda a seção. Somado a isso, no nosso segundo encontro

Heitor já havia manifestado preocupação em relação à cena de destruição do metrônomo se

tornar o “evento principal da obra” (Heitor Oliveira / Transcrições / 2015, Transcrição 10 – 09

–  2015,  p.  16).  Tínhamos  então  que  resolver  a  predominância  excessiva  do  metrônomo

durante toda a seção evitando que a cena em que me livro dele não fosse algo tão intenso a

ponto de causar um ápice naquele momento da obra, e ainda, de maneira que mantivesse a

ideia de um intérprete obediente ao aparato mecânico.

Uma opção que levantamos durante algumas conversas foi a de antecipar a saída do

metrônomo de cena, o que aconteceria somente no final da Seção I. Isso, de fato, resolveria a

excessiva predominância do metrônomo a qual eu havia relatado a Heitor e não nos impediria

de trabalharmos a imagem do intérprete condicionado ao aparelho.  No entanto,  a questão

seguinte foi: quando essa emancipação deveria ocorrer? No encontro realizado no dia 11 de

março de 2016,  Heitor  e  eu discutíamos  alguns tópicos  interpretativos  sobre a  peça nº  3

(ordem do manuscrito, Anexo A), que na nova sequência corresponde à quinta peça. Essa peça

é bem característica de um caráter conflituoso, quase esquizofrênico, no sentido de que há

muitos diálogos acontecendo, comentários curtos que passam de um para outro sem muita

preparação, é impaciente. No encontro, me referi a essa característica como uma “ânsia da

peça em querer se emancipar” (Heitor Oliveira / Transcrições / 2016, Transcrição 11 – 03 –
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2016, p.11),  e por motivos relacionados a esse caráter,  consideramos ser uma peça muito

oportuna para anteceder a cena em que me livro do metrônomo. 

Anteriormente, no encontro do dia 05 de outubro de 2015, Heitor e eu consideramos a

ideia de deixar para o intérprete a decisão de como se livrar do metrônomo. O motivo pelo

qual  descartamos  essa  ideia  foi  o  risco  da  escolha  do  intérprete  resultar  em  situações

comprometedoras em relação à narrativa da Seção I: se o intérprete, por exemplo, opta-se por

se livrar do metrônomo de maneira muito enérgica e chamativa, cairíamos no risco da cena se

tornar o principal evento da obra, ou ainda, se a cena fosse realizada de maneira inexpressiva,

poderia resultar em perda de sentido, ficando banal ou até mesmo desnecessária. Na edição de

17 de março de 2016 (Anexo B), Heitor colocou a indicação “Livrar-se do metrônomo” ao

final da peça. Nos ensaios seguintes, testamos algumas opções de como essa cena poderia ser

realizada, no entanto, não chegamos a nenhuma conclusão. A observação que fizemos dessas

experimentações foi relativa a uma certa estranheza da cena acontecer de maneira tão abrupta;

em outras palavras, sentimos uma falta de preparação para aquele momento, uma falta de uma

espécie de crescendo, de justificativa.

Na edição da partitura datada de 05 de julho de 2016 (Anexo C), Heitor propôs as

seguintes mudanças (figura 17):

Figura 16: Indicação para me livrar do metrônomo. As Gerações dos Mortais […], ed.: 17 – 03 – 2016, Peça D: 
c. 20 – 21 (Anexo  B, p. 4).
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São 4 momentos – letras A, B, C e D na figura acima – que propõem uma sequência

de ações cujo ponto culminante é o “Livrar-se do metrônomo”. No primeiro momento – letra

A,  molto rubato (desencontrando do metrônomo) – é o primeiro sinal para que o público

entenda que há algo errado com a sincronia entre pianista e metrônomo, é a iminência de um

conflito. O segundo momento – letra B, Tentar pegar o metrônomo (sem se levantar). Ação

muito rápida – é a primeira vez que o pianista tenta alcançar o aparelho para interrompê-lo,

porém,  sem sucesso.  O terceiro  momento  –  letra  C,  Tentar  pegar  o  metrônomo (sem se

levantar). Ação muito rápida –  o pianista tenta outra vez, também sem sucesso. No quarto

momento – letra D, Livrar-se do metrônomo (permitido levantar). Ação muito rápida – ele,

por  fim,  alcança  o  aparelho  e  interrompe  o  seu  pêndulo.  Minhas  observações  sobre  as

propostas levadas ao encontro por Heitor foram sobre os caráteres dos momentos escolhidos

para  as  ações.  O  momento  da  letra  A,  por  exemplo,  possui  frases  com  contornos  mais

flexíveis  e  que  incitam  o  uso  de  rubato  e,  por  isso,  oportuna  para  a  manipulação  do

desencontro com o metrônomo. As letras B e C ocorrem em finais de frases e geram um

significado de interrupção de fala. O momento da letra D, por sua vez, ocorre no final de uma

frase  que  pode  expressar  um  sentido  de  inconclusão  ou  interrogação  cuja  resposta  é

justamente a ação de se livrar do aparelho. 

Figura 17: Preparações para o momento em que livro do metrônomo. As Gerações dos Mortais […], ed.: 05 – 07
– 2016, Peça D: c. 12 – 23. (Anexo C, p. 4 – 5).
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Outra proposta sobre esse momento que Heitor e eu tomamos foi a de acrescentar duas

outras interações com o metrônomo através do contato visual do pianista com o aparelho,

como mostram anotações feitas na minha partitura de ensaio:

São duas indicações: um ícone representando um olho no início da frase (retângulo

vermelho, figura 18) e a anotação “Olhar para o metrô[nomo]” (sublinhado em vermelho,

figura 18) logo após a fermata. O intuito da criação dessas marcações e interrupções foi a de

criar a já comentada ideia de um crescendo de eventos: os olhares para o metrônomo seriam

as ações com menos intensidade e as tentativas de alcançá-lo as de maior intensidade, sendo o

ponto  culminante  o  desligamento  do  aparelho.  Foram  decisões  tomadas  mediante

experimentações que fazíamos durante o ensaio. Essas propostas resultaram em modificações

na edição da partitura datada de 10 de junho de 2017 (Anexo D):

Nota-se que o primeiro ícone foi subtraído, ficando somente o segundo agora posto

sobre a fermata. Durante os ensaios, percebemos que não era necessário ter duas interações do

mesmo tipo tão próximas uma da outra e consideramos que apenas um olhar sobre a fermata

já resultava no efeito de insinuar que há algo conflituoso entre o pianista e o metrônomo.

Figura 18: Anotações referentes às interações com olhares para o metrônomo As Gerações dos Mortais […], ed.:
2016 – 2017 - Partitura de ensaio do intérprete, Peça D: c. 13 – 15 (Anexo E, p.4).

Figura 19: Adição de um ícone de óculos indicando “olhar para o metrônomo”. As Gerações dos Mortais […], 
ed.: 10 – 06 – 2017, Peça D: c. 13 – 15 (Anexo D, p. 6).
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Para ter uma perspectiva externa do que eu estava fazendo durante meus estudos, no

dia 13 de fevereiro de 2017 enviei gravações em áudio e vídeo79 para Heitor do meu ensaio

contendo todas as peças da Seção I. No dia 17 desse mesmo mês, Heitor me enviou uma lista

de observações sobre minhas gravações:

- Na letra E, acho que os  rubatos podem ser mais para o  accellerando que para o
ritardando;
- Na letra G, marcar mais o contraste entre f e p, talvez até pensar ff e pp, sendo que
o que interessa é que essa peça é bem "binária" com relação a isso;
- Sobre a parte com metrônomo: acho que é hora de aumentar o andamento; (pois
você está tocando com tanto controle que perde cenicamente, sugiro aumentar um
pouco o andamento, tocar ainda mais forte e buscando uma precisão toscamente
mecânica);
- Essas sugestões vão na direção do seguinte: não pode haver descontinuidade entre
o tocar e as demais ações ("agora a música, agora o teatro"); pelo que vi no vídeo,
isso já está acontecendo, mas pode ser ainda mais claro e, nessa primeira parte, um
pouco mais "frenético", o que leva ao último comentário/sugestão: as sequências de
ações antes de E e H poderiam ser feitas de uma maneira mais inquieta = diminuir as
pausas, andar mais pra lá e pra cá enquanto vai falando e entregando etc.

AGORA, COMENTÁRIOS SOBRE A CONTINUIDADE DAS DECISÕES E DA
MONTAGEM: 

- Não vai mais rolar o negócio de abrir e fechar a porta, vamos deixar o público
esperando fora, mas com a porta aberta;
- Vendo no vídeo, o momento da tua primeira declamação ("tão cedo passa...") é
muito forte na peça, o caminho é esse aí;
- Antes estava reticente, mas vendo agora acho mesmo que podemos pensar em um
figurino, minha ideia é um paletó com um monte de coisas penduradas, os cartões e
objetos que você vai distribuir e, de repente, outras coisas também, que produzam
ruídos quando você se movimenta etc.

SOBRE OS OUTROS VÍDEOS:

- Muita coisa legal no [vídeo] 0007 em termos das falas e das inserções da célula
tocada = boas variações etc.;
- Como disse acima, pode ser mais "frenético", mais andar sem parar, menos pausas
e a sequência toda levar menos tempo;
-  Sobre  a  voz:  está  num  caminho  ótimo,  acho  que  só  pode  pensar  em  mais
intensidade e, principalmente nas falas com ritmo escrito, algo mais autoritário, uma
voz de comando. (Heitor Oliveira / Mensagens Eletrônicas. Facebook 02, p. 3-4)80

As observações referentes às intensidades, tanto das cenas quanto de contrastes de

dinâmicas nas músicas, aparecem de maneira marcante nas observações de Heitor. A sugestão

de amenizar a distância entre música e cena, música e ações, também foi algo muito relevante

para minhas reconsiderações performáticas, as quais eu não havia me dado conta. Outro ponto

que igualmente me chamou a atenção foi o estímulo na busca por uma atitude ou expressão

79 Vídeos disponíveis em: https://drive.google.com/open?id=13XE5AVD9IkdTKLKcufy9jjko_dYn4HnF 
80 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM 

https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
https://drive.google.com/open?id=13XE5AVD9IkdTKLKcufy9jjko_dYn4HnF
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mais frenética. Essas nuances citadas por Heitor, especialmente as que estão relacionadas às

tarefas realizadas fora do piano (cenas, interações, falas) foram de difícil assimilação quando

tentei relacioná-las com as expressões particulares de cada uma das peças, de seus caráteres.

Pensando nisso, de fato, eu estava separando música e cena por não entender como ambas

podiam se relacionar. 

Outras perspectivas que se somaram a essas para aprimorar meus estudos, criações e

relações entre ações e música vieram de uma das aulas de piano81 que realizei com minha

professora e orientadora Catarina Domenici. No dia 11 de maio de 2017, apresentei à Catarina

a minha performance da peça nº 3 (peça D, na nova sequência) com minhas ideias para esses

momentos  de  interações  com  o  metrônomo.  Durante  a  aula,  Catarina  pontuou  alguns

questionamentos e sugestões:

– No momento do desencontro com o metrônomo (letra A, figura 17), o meu rubato

havia saído sem expressão, necessitando ser mais exagerado para acentuar o caráter da

dessincronia e do conflito;

– Ainda sobre o desencontro, a minha saída do rubato para o a tempo que ocorre no

compasso seguinte indicando a volta ao pulso do metrônomo, estava desorganizada.

Houve pouco contraste de expressões entre as frases mais flexíveis de um momento

com frases mais precisas do trecho a tempo;

– As partes que devem estar no pulso do metrônomo devem ser mais precisas para que

os momentos de dessincronia e conflitos sejam mais eloquentes;

–  Pensar  em  organizar  os  meus  movimentos  dentro  dos  pulsos  do  metrônomo  –

organização rítmica dos movimentos;

– Decidir se a ação de silenciar o metrônomo vai ser executada no pulso estabelecido

no metrônomo ou se ela vai ser caótica. Se for no pulso, pensar na organização da ação

de acordo com esses  pulsos.  Quantos  pulsos  são  necessários  para  a  realização  da

ação?;

– Cuidar para que os contrastes de dinâmicas soem mais bem definidos;

– Aproveitar os elementos que a música já possui para elaborar as intenções das ações.

Frases que se repetem com variações – por exemplo, uma non legato e sua variação

em legato – podem apresentar ideias sobre as quais diferentes intenções nas ações com

81 Áudio disponível em: https://drive.google.com/open?id=1nMnjYF_4946t0zoip0urFICMevyiYiVR 

https://drive.google.com/open?id=1nMnjYF_4946t0zoip0urFICMevyiYiVR


105

o metrônomo podem ocorrer.  Sentir  a música gerar a ação no corpo, colocar mais

energia nas intenções;

– Pensar em como projetar meu olhar no Salão Mourisco da Biblioteca Pública. Não

correr o risco de ser um olhar muito discreto a ponto das pessoas não se darem conta

da minha intenção ou expressão em direção ao metrônomo;

–  Elaborar  e  definir  um enredo  em minha  mente  para  auxiliar  na  orientação  das

interações. Considerar que tipo de interação irei fazer com o metrônomo e que ação é

essa que estou fazendo com o personagem metrônomo?

Muitas  das  considerações  feitas  por  Catarina  se  alinharam  ao  que  Heitor  havia

comentado  sobre  a  necessidade  de  mais  intensidade  nos  contrastes  (de  dinâmica,  entre

momentos com maior precisão metronômica e os desencontros e  rubatos), a necessidade de

organizar minhas ações o que tem muito a ver com a separação entre música e cena que

Heitor identificou em minhas gravações. Uma observação que se mostrou muito pertinente em

relação  à  minha  dificuldade  de  relacionar  as  ações  (movimentos  e  interações  com  o

metrônomo) com as expressões musicais, veio de um exemplo que Catarina utilizou na aula

sobre o trecho em que há repetições melódicas com variações:

A sugestão feita por Catarina foi a de usar as diferentes expressões que ambas as frases

naturalmente possuem para moldar o tipo de ação que é exigida em seguida. A primeira frase

Figura 20: Repetições melódicas com variações. As Gerações dos Mortais […], ed.: 10 – 06 – 2017, Peça D: c. 
15 – 18 (Anexo D, p. 6).
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(c. 15 e 16, figura 20) está em non legato e possui um caráter mais assertivo, de precisão.

Assim, uma possibilidade para a ação de tentar pegar o metrônomo que vem a seguir é a de

aproveitar a intenção dessa frase e fazer um gesto mais enérgico. O mesmo ocorre com a

variação dessa mesma frase nos compassos seguintes (c. 17 e 18, figura 20), que necessita de

um  toque  legato,  mais  horizontal  e  incita,  por  exemplo,  caráter  mais  despretensioso  ou

flexível. Assim, eu poderia usar essa expressão e fazer com que meu gesto fosse duvidoso ou

incerto, por exemplo. Essa sugestão se mostrou satisfatória para suprir a minha necessidade de

criar vínculos entre música e cena, fazendo com que a performance mostre um resultado mais

orgânico. Essa ideia de aproveitar as intenções provocadas pelas músicas para criar relações

com minhas  ações  durante  a  performance,  também é  muito  significativa  quanto  a  minha

preocupação em relação ao fluxo comunicativo da obra, isto é, manter o interesse do ouvinte

evitando a exigência de constante mudança de atenção entre música e cena, música e teatro,

música e ação.

Senti consonância com que Catarina disse acerca de criar um roteiro para organizar

minhas  ideias.  Dentro  da  minha perspectiva,  relacionei  essa  observação  de  Catarina  com

minha  busca  por  narrativa,  sentido  e  conexões  expressivas  –  ou  cadeias  de  eventos

expressivos, de acordo com as ideias de Levinson. Nesse caso do ensaio com o metrônomo e

da definição da cena para a  performance, o enredo envolveu tratar o metrônomo como um

personagem com quem eu crio uma disputa, mais do que um objeto com o qual eu interajo.

Tratando-o como um personagem – ideia que também foi motivada pelas experimentações e

sugestões na aula de piano –, consigo delegar algumas expressões a ele com as quais posso

interagir, criar, modificar, ter respostas. Essencialmente, é um tópico central para o que eu

estou chamando de narrativa expressiva.

As  propostas  de  Catarina  sobre  o  aproveitamento  dos  caráteres  das  frases  para

impulsionar  e  dar  expressão  às  minhas  ações  de  tentar  alcançar  o  metrônomo,  também

serviram como advertência para que eu evitasse intenções muito similares entre um momento

e outro. Quando eu levei essa proposta para os ensaios com Heitor, constatamos a tendência

em usar movimentos muito parecidos para momentos diferentes. Em conversa, Heitor teve a

ideia de criar graus de intensidades dos movimentos a partir da ideia de braço – tronco –

perna. Na minha partitura de ensaio há marcações referentes a essas ideias:
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A anotação  “braço  –  tronco  –  perna”  (Letra  D,  figura  21)  corresponde  a  marcos

criados por Heitor para ajudar na construção da dinâmica das ações. De acordo com essa

ideia, a primeira tentativa de alcançar o metrônomo é feita somente com a ação dos braços e

de maneira rápida, sem sair do lugar (letra A, figura 21:  ir e voltar);  a segunda tentativa é

marcada pelo tronco do pianista e envolve uma breve saída do banco do piano (letra B, figura

Figura 21: Diferentes graus de intensidades das ações. As Gerações dos Mortais […], ed.: 2016 – 2017 – 
Partitura de ensaio do intérprete, Peça D: c. 16 – 21 (Anexo E, p. 4 – 5).
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21:  levantar  do  banco)  e  a  terceiro  e  último  grau,  no  qual  o  pianista  de  fato  alcança  e

interrompe o metrônomo é marcado pelas pernas e envolve o deslocamento de todo corpo em

direção ao  metrônomo (letra  C,  figura  21: perna).  Aqui,  novamente  aparece  algo  que  se

mostrou bem representativo do modo de trabalho e da linguagem composicional de Heitor: a

criação de situações em que as ações necessárias para as executar acabam gerando uma cena,

sem a necessidade de representações teatrais. A ideia de tentar alcançar o metrônomo apenas

com os braços, estando o metrônomo posto a uma distância propositalmente dificultosa, em si

gera uma ação de menos intensidade por eu estar limitado fisicamente, isto é, sob a condição

de  tentar  alcançar  o  metrônomo  apenas  com  o  braço.  Nesse  caso,  a  ação  é  realmente

dificultosa, pequena e rápida em função da condição que foi criada. O mesmo ocorre com as

demais ações. Talvez seja aqui a grande diferença de abordagem entre as propostas de Heitor

e Catarina: Heitor tende a criar essas situações de maneira que não seja necessário um ator-

pianista, enquanto na aula com Catarina,  ela incentivou a utilização de recursos teatrais e

dramáticos através de uma ideia de performer que mais se aproxima de um pianista-ator.

Nesse encontro é que também surgiu a minha escolha interpretativa, a qual transparece na

pergunta “Pra qual desses lados irei?”. A meu ver, não são excludentes, no entanto, concordo

com a perspectiva de que a partir do momento que na construção da minha performance eu

começo a desenvolver recursos dramáticos – fora do piano – mais acentuados, a obra inteira

adquire outra estética, outra voz, por assim dizer. No entanto, também é verdade que se eu não

faço determinado uso desses recursos, as relações entre música e cena como anteriormente

discutido começam a apresentar desafios, limitando minhas opções criativas, essenciais para a

comunicação musical. 

Quando no início do subcapítulo destaquei a importância do momento da Peça D e da

interação com o metrônomo, referi-me não só ao momento em si, mas também aos impactos

que cênica e  musicalmente  influenciaram os  demais  acontecimentos.  As  performances da

Peça E (VI na ordem do manuscrito) e das cenas que ocorrem até o final da Seção I – ação VI

em diante na Cena 3 e  Cena 4,  Tabela 3 – são caracterizadas  por  instruções  como “ora

mecânico, ora ‘molto espressivo’” no caso da Peça E e “ao realizar esse grupo de ações, agir

ora metricamente (apesar da ausência física do pulso do metrônomo), ora ‘naturalmente” no

caso  das  cenas  3  e  4.  Narrativamente  e  expressivamente,  é  como  se  o  conflito  e  a

emancipação  com o  metrônomo  tivessem deixado  sequelas.  Foi  uma  escolha  nossa  para

promover uma transição para a Seção II. A exemplo, quando toco a Peça E, escolho algumas

frases  para que sejam tocadas  metronomicamente e outras  para a utilização exagerada de

rubatos, alternando entre expressões ainda conectadas com a experiência de ter sido regido
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pelo metrônomo, e expressões que anseiam maior liberdade. A finalização da Seção I, o berro

que o pianista solta juntamente ao ato de apagar as luzes, também é uma consequência desse

conflito,  um surto em que o intérprete  se  liberta  dessa dupla condição.  A relação com o

conflito da cena com o metrônomo é garantida pelo modo como escolhemos fazer a transição

até o final da Seção I, ou seja, explorando as expressões que provém do próprio conflito, no

caso,  a  dualidade  entre  o  controle  e  a  liberdade.  Há  aqui  muitas  consonâncias  com  as

recomendações  feitas  por  Catarina  na  aula  de  piano,  referentes  ao  aproveitamento  da

expressão e do caráter da música para definir comportamentos, atitudes cênicas ou ações.

Há de se destacar também duas mudanças na ordem das peças que foram realizadas na

Seção II. Nos ensaios dos dias 03 e 05 de abril de 2017, Heitor e eu fizemos uso da edição da

partitura datada de 05 de julho de 2016 (Anexo C). De acordo com essa edição a ordem das

peças da Seção II era:  Lento, molto cantabile;  Peça J –  Rythmikós;  Peça K –  Colla voce;

Seção  para  Improvisação;  Peça  L –  Con moto,  molto  cantabile  e  Peça  M –  Largo,  sem

acentuações. 

A primeira mudança na ordem das peças ocorreu no encontro do dia 03 de abril de

2017 após Heitor e eu discutirmos sobre as expressões e os caráteres das peças Lento, molto

cantabile e Peça M – Largo, sem acentuações. Na edição que usamos no ensaio, a primeira

peça abria a Seção II e a segunda encerrava. O que ocorreu é que observamos que a primeira

peça possuía um forte caráter de conclusão, resultando em certa estranheza para a abertura de

uma nova seção. A Peça M, por possuir um final com forte expressão interrogativa, poderia

permanecer no encerramento da Seção II, no entanto, outra de suas características justificou

seu  reposicionamento  para  o  início  da  seção:  a  capacidade  de  expressar  movimento  –

harmônica  e  rítmica  –  e  suspensão  ou  interrogação  com  seu  final,  o  que  ajudaria  o

desenvolvimento e vínculo com as peças seguintes. 
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Ao final do encontro tínhamos então a sequência Peça M – Largo, sem acentuações;

Peça J –  Rythmikós; Peça K –  Colla voce; Seção para Improvisação; Peça L –  Con moto,

molto cantabile e Lento, molto cantabile.

No encontro do dia 05 de abril de 2017 uma segunda mudança na ordem das peças

veio após identificarmos um problema com o caráter da Peça J – Rythmikós e o momento em

que ela estava inserida. Tanto Heitor quanto eu tínhamos o receio de que essa Peça J soasse

cômica  por  estar  tão  próxima  a  uma  peça  com um sentido  muito  mais  compenetrado  e

misterioso como é o caso da peça anterior,  Peça M. A Peça L necessita timbres alterados

através de intervenções nas cordas do piano – livro, réguas de metal e madeira colocados

sobre as cordas – e por contrastar significativamente com a peça anterior, isso poderia resultar

em efeito desfavorável para a ambiência que tínhamos em mente. A nossa decisão então foi

reposicioná-la  de  maneira  a  ficar  mais  próxima  da  Seção  de  Improviso,  a  qual  estava

planejada para ser algo mais caótico e movimentado. Com essa mudança em mente, outra

alteração foi necessária, dessa vez, reconsiderando a própria Seção do Improviso.

Heitor: […] aí seria já o próximo patamar de avaliação dos problemas entre aspas
que a gente identificou nessa peça, do encaixe dela como um todo. Na verdade, foi a
primeira decisão de mudar a ordem [...] No lugar que ela já está depois da última
decisão que foi isso, inverter pra ela ficar junto à confusão, só que aí já é um passo
além; ela é essa parte [da confusão, do improviso], não é que ela vai anteceder essa
parte: ela é essa parte. Ela já é.

Figura 22: Compassos finais da peça Lento, molto cantabile e Peça M. As Gerações dos Mortais […], ed.: 05 – 
07 – 2016 (Anexo C, p. 10 e 16).
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Dario: Eu acho uma proposta muito bacana porque entra também a possibilidade da
gente ter um maior controle do tempo, que era uma preocupação importante também
da parte do improviso. Acho que essas ideias são totalmente exequíveis e ao mesmo
tempo dá o desconforto necessário pra ação ficar natural.

Heitor: Isso. O frenesi que vai precisar, o esforço de ter que manter aqui e pegar um
outro negócio ali, isso já vai dar o que a gente precisa pra dar a questão narrativa pra
esse momento.

Dario: Exatamente. Acho uma decisão bem boa, é uma mudança substancialmente
grande no que a gente estava pensando, mas eu acho que o efeito compensa. É bem
proporcional,  eu  acho,  essa  mudança  em  relação  ao  efeito  (Heitor  Oliveira  /
Transcrições / 2017, Transcrição 05 – 04 – 2017, p. 8)82.

A Seção de Improviso também representava uma preocupação na narrativa da obra;

nosso receio era o de transparecer uma “cena de loucura” (v. Item 5.2.12, nota de rodapé) ou,

conforme o próprio compositor poderia “[…] parecer uma cena de distraído, o que é ainda

pior que a cena de loucura” (Heitor Oliveira / Transcrições / 2017, Transcrição 05 – 04 –

2017, p. 6).

Observamos que a Peça J já contava com características musicais como o ritmo, os

timbres modificados – em especial, o timbre metalizado resultante da régua de metal colocada

sobre  a  região  do  registro  médio  do  piano  –,  as  mudanças  das  fórmulas  de  compassos,

agrupamentos  variados,  capazes  de  criar  o  estado  conturbado,  de  confusão  e  frenesi  que

havíamos imaginado para a Seção de Improviso. A proposta de Heitor foi a de colocar a Seção

de Improviso dentro da Peça J, mais especificamente, como uma segunda parte que mantém

laços muito claros com os materiais da peça.

82 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1r0YICLHL_58_jTRCiI8jXCrFbS-2jNHZ 

Figura 23: Reescrita da Seção de Improviso como segunda parte da Peça J – Rythmikós, ed.: 10 – 06 – 2017, 
Peça O - “Cacofônico”: c. 5 – 11 (Anexo D, p. 20);

https://drive.google.com/open?id=1r0YICLHL_58_jTRCiI8jXCrFbS-2jNHZ
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Dois tópicos  fundamentais  –  cênico e musicalmente – para o equilíbrio de toda a

Seção II,  são resolvidos  com essa  nova reescrita:  1)  organização das  ações  e  cenas  e  2)

equilíbrio de caráter – evitando o cômico – da Peça J. Em relação ao primeiro tópico: a Peça J

exige  as  três  intervenções  –  livro,  réguas  de  madeira  e  metal  –  e,  consequentemente,  a

permanência ao piano dos assistentes responsáveis por essas intervenções. Eis um problema

para o qual não havíamos tido nenhuma decisão sobre: em que momento iríamos liberar essas

pessoas para retornarem aos seus respectivos assentos? Durante a reelaboração da Seção de

Improviso,  Heitor  criou  ícones  (letra  B,  figura  23)  que  representam os  sinais  dados  pelo

pianista que então indicam o momento para que os assistentes retornem aos seus lugares.

Destaca-se  que,  no  decorrer  dessa  seção  de  improviso  reelaborada,  há  a  criação  de  um

momento de frenesi e confusão através das sobreposições de eventos como leituras, difusões e

partes ao piano tocadas pelo intérprete. A partir desse esquema, conseguimos vislumbrar uma

função muito expressiva para a Peça J e sua segunda parte dentro da Seção II: a ida dos

assistentes ao piano, o frenesi com grande movimentação e a posterior liberação das pessoas e

suavização dos eventos sonoros, cria um momento de ápice em que as ações crescem, atingem

um ápice e decrescem, tanto musicalmente quanto cenicamente através do adensamento de

ações e da presença de pessoas próximas ao piano. Nesse momento, o piano é um centro de

gravidade essencial para a forma da Seção II. A princípio, antes de nossas reconsiderações, o

nosso ápice estava delegado a um momento muito arriscado: ao de uma provável “cena de

loucura” atribuída a uma Seção de Improviso sem muita organização. A “cena de distraído”

citada por Heitor  poderia,  de fato,  fragilizar  significativamente a  narrativa que estávamos

criando. 

Resolvendo esse impasse, nos deparamos com a necessidade de repensar a ordem das

peças.  Com  a  criação  dessas  dinâmicas  sonoras  e  cênicas  da  reelaboração  da  cena  de

improviso a partir da Peça J, ou seja, do crescendo e decrescendo de ações e sons, vimos que

o resultado seria desequilibrado – pensando no todo da obra – se essa peça estivesse muito

próxima do início da Seção II. Outro fator que nos levou a reconsiderar a ordem das peças foi

o timbre: a Peça J e a segunda parte – Cacofônico – teríamos também um gasto dos nossos

recursos timbrísticos relativos aos sons alterados das intervenções com os materiais colocados

sobre as cordas do piano. Com isso em mente, nossa solução foi colocar as duas peças que são

executadas com baqueta – uma com ataques nas cordas com a ponta de feltro e outra com o

cabo – e acompanhadas por leituras feitas pelos assistentes no início da Seção II. Durante o

encontro,  ressalto que essa mudança também acentua o fato da Seção II  ser o sarau,  que

caracteriza o título da obra: “Sarau para pianista e público com leituras…” (Heitor Oliveira /
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Transcrições / 2017, Transcrição 05 – 04 – 2017, p. 11). Nota-se que a partir dessas nossas

observações e das escolhas que delas resultaram, acabamos por definir também uma dinâmica

de timbres: indo dos timbres mais suaves, como é o caso dos sons que produzo com a baqueta,

para momentos em que timbres mais intensos vão surgindo como no caso da intervenção com

as réguas de madeira e metal colocadas sobre as cordas.

Seguindo as peças com baqueta,  optamos pela Peça M – Largo,  sem acentuações,

justamente por ela possuir o caráter que já havíamos identificado no encontro anterior do dia

03 de abril  de 2017, ou seja,  tendo uma função de colocar a narrativa adiante através da

movimentação rítmica e harmônica e, ao mesmo tempo, impulsionando o fluxo musical ao

criar expectativas através de um final que evoca uma expressividade interrogativa. 

A peça seguinte – Lento, molto cantabile – foi um dilema para mim: ao mesmo tempo

que ela é impactante quanto ao caráter de finalização, também possui a função de inserir uma

nova sonoridade a partir da primeira intervenção exigida, isto é, o livro posto sobre as cordas

do registro grave do piano. Essa segunda observação foi a que serviu de argumento para a

escolha dela como peça seguinte; ela antecipa e prepara essa sonoridade a qual também será

utilizada  na  Peça  J  –  Rythmikós,  juntamente  às  outras  duas  intervenções.  No  entanto,

possuíamos ainda a Pela L – Con moto, molto cantabile para utilizar na finalização da Seção

II. Essa peça igualmente possui um forte final, ao qual reconheço revestido por uma expressão

de redenção enquanto a peça que anteriormente havíamos cogitado para o final – Lento, molto

cantabile – expressa um sentido de conformação ou aceitação. Quando pensei sobre essas

duas  características,  vi  que  ambas  se  adequavam  ao  final  da  narrativa  que  havíamos

construído, pois as Seções III e IV são marcadamente expressões de libertação. Ainda sobre a

Seção II, olhando para o modo como vinculamos os eventos, criamos as simbologias, as cenas

e ações e as justificativas que utilizamos para determinar a melhor função expressiva de cada

uma das peças e, principalmente, relacionando com o que fizemos na Seção I, a Seção II

adquire  um sentido narrativo de “humanização”  da figura  daquele  intérprete  autômato da

Seção I. A exposição aos textos – e não quaisquer textos, mas poéticos e notórios da literatura

mundial  –,  falas  ditas  de maneira  mais  espontânea,  peças  com teor  acentuadamente mais

lírico, com mais melodias e flexibilidades, são alguns dos aspectos que percebo emergirem

dos meus relatos e que sustentam essa possibilidade narrativa de um sentido de humanização

para  essa  segunda  seção,  que  então  levam  diretamente  para  dois  momentos  muito

significativos da narrativa de As Gerações dos Mortais […]: o relato ficcional que realizo no

Salão Egípcio e a última peça, a qual toco enquanto uma projeção de vídeo editado por mim e

criado a partir de cenas do meu cotidiano é exibida na parede do prédio vizinho.
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Quando convido a plateia a me seguir para o Salão Egípcio, preenchendo a ação com

sons de um chocalho que carrego e com a difusão que começa a soar, programo um timer com

campainha para tocar em aproximadamente 2 minutos e 30 segundos, aproximo-me de uma

poltrona, retiro o figurino e começo a narrar uma história, um relato ficcional tal como Heitor

chamou na edição final da partitura (Anexo D):

O compositor coloca uma provocação na partitura no intuito de estimular o intérprete a

criar seu próprio relato: “Relato ficcional a partir de fragmentos de documentos e memórias

da construção da performance”. Para minha performance dessa cena, escolhi improvisar um

relato ficcional no momento da apresentação em vez de criar, decorar e ensaiar previamente.

Analisando o contexto das nossas conversas e as decisões que foram se consolidando ao longo

do  trabalho  conjunto,  observo  que  essa  escolha  pode  ter  sido  feita  em função  de  eu  ter

entendido  algo  que  é  muito  forte  no  modo de  trabalho  de  Heitor  Oliveira:  a  criação  de

situações de  performance, já abordada anteriormente (v. item 5.2.9). Heitor não deu muitas

orientações em relação a como criar o relato, justamente para que ele fosse algo mais pessoal.

A maneira como eu entendi o “relato ficcional” foi a de algo difuso, uma mescla de um texto

que  mistura  fantasia  e  realidade,  acontecimentos  verídicos  dos  meus  fragmentos  e

interferências de imagens fantasiosas. Com isso em mente, optei pela improvisação porque

sabia que, sendo desafiado a criar algo ao vivo, durante a  performance, a falta de nexo de

algumas  ideias  seria  espontânea,  pois  a  própria  situação  me  colocaria  em um estado  de

nervosismo, de raciocínio rápido o qual não tem o tempo suficiente para que as ideias sejam

coerentes. Abaixo, coloco a transcrição do meu relato ficcional apresentado na estreia da peça:

E assim começou minha jornada em busca de um tesouro que eu mal sabia que
existia, com quem estaria, onde estaria ou o que era. Encaminhado por um rio – um
caminho  frenético!  –,  curvas  sinuosas,  caminhos  estreitos,  pedras,  obstáculos,
troncos de árvores. Porém, na última… na última… na última curva, a mais sinuosa
de todas me deparei com uma placa. Ela dizia: “Esse rio desemboca no pátio de um
grande templo: o Dragão de Ouro. Pensei: “Oras, que Dragão de Ouro é esse?” Fui
até lá, procurei onde eu podia: no meio das caixas, por cima das mesas, perguntei se
por lá havia algum tesouro do qual eu poderia tirar algum tipo de proveito para

Figura 24: Trecho de um grupo de ações da cena que ocorre no Salão Egípcio. As Gerações dos Mortais […], 
ed.: 10 – 06 – 2017. Seção III - Connaître ce qui est... (Anexo D, p. 23). 
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minha caminhada, e nada. Fui pra Júpiter,  e quando eu estava indo para Júpiter,
alguma coisa me chamou a atenção: era a taberna de um velho ancião, parecia o
Senhor do Tempo. Muitos relógios! Nunca havia visto tantos relógios daquele jeito:
várias formas, cores, cada um apontando para um lado, cada um fazendo um barulho
diferente,  uma miscelânea!  E  lá  eu  encontrei:  era  um temporizador.  Nisso  tudo,
quando voltei e atravessei o pátio do Dragão de Ouro a caminho do rio, do rio que
eu sabia e tinha certeza que me levaria de volta para o lugar de onde eu vim, as
águas  estavam verdes,  colorações  verdes  que me lembravam sons,  sons que  me
lembravam [timer toca]  (Transcrição do meu relato ficcional  na gravação de  As
Gerações dos Mortais, Seção III – Connaître ce qui est...)83

No relato, identifica-se alguns dos fragmentos de memórias do meu processo: o rio faz

alusão à Peça L – Largo, por causa do movimento das figurações que criam essa imagem de

ondulações; Dragão de Ouro e Júpiter são nomes de lojas em uma galeria comercial no centro

de Porto Alegre por onde Heitor e eu andamos em busca de um timer de cozinha para usar na

obra;  o  Senhor  do  Tempo,  velho  ancião  são  alusões  ao  dono  da  loja  de  relógio  onde

adquirimos o timer, que por sinal, também é uma alusão ao temporizador do meu texto. As

águas verdes são imagens que vieram na minha mente em razão das difusões de luzes dos

vitrais e dos bustos da biblioteca. Esses fragmentos sim, estavam bem definidos na minha

cabeça, foram figuras que gostei e me apeguei durante o processo de construção da minha

performance, no entanto, a maneira como elas foram colocadas para formar uma narrativa

ficcional não estava decidida. É interessante observar a apropriação de um modo de trabalho

do compositor  para  composição  de  algo  tão  particular  e  que cumpriu  satisfatoriamente  a

intenção  pretendida:  de  um  texto  difuso  mas  que  ao  mesmo  tempo  cria  uma  narrativa

compreensível  e  que  apresenta  imagens  e  até  personagens  que  mantém a  expectativa  do

ouvinte,  mantém  o  estado  do  espectador  no  sentido  de  observação  ativa,  buscando  no

ambiente, na música e nas projeções de vídeo que são exibidas em seguida, algo que explique

ou que tenha relação com o que acabou de ouvir. 

Assim que o timer toca, saio apressadamente abrindo as janelas do Salão Egípcio e do

Salão Mourisco e convidando as pessoas a olharem para o exterior, onde está a parede do

prédio vizinho na qual será projetado um vídeo enquanto toco a última peça. O vídeo, sem

som, foi feito a partir de cenas do meu dia – a – dia que capturei e editei84.

83 Vídeo  disponível  em:  https://www.youtube.com/watch?v=OrkXHo7ZfE4&feature=youtu.be  (Minutagem
do relato: 00’32’’53’’’ – 00’34’’36).

84 Vídeo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ 

https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ
https://www.youtube.com/watch?v=OrkXHo7ZfE4&feature=youtu.be
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Os critérios que utilizei  para as capturas das tomadas que compõem o vídeo final

foram aleatórios. Tentei variar entre cenas mais estáticas e outras com mais movimentos (eu

caminhando, subindo escadas, carros passando pelas ruas) assim, eu teria mais opções para

construir uma sequência mais fluída ao fazer a edição de todas essas tomadas. Algumas cenas

foram deliberadas como momentos gravados no ambiente da Biblioteca Pública, trechos de

meus ensaios com as peças e as partituras. Fiz com a intenção de promover algumas amarras

com a apresentação da obra e com o local e, ao mesmo tempo, causar contrastes com olhares

que são muito particulares do meu cotidiano em uma tentativa de explorar a ideia de interno –

externo, dentro – fora e público – privado.

A sequência leituras – relato – vídeo expressa uma linha importante na narrativa da

obra, que é justamente a saída de uma esfera de limitação da Seção I, da ideia do intérprete

autômato – para um ser humano. As leituras poéticas é o contato com o indizível, o relato traz

imagens, criação e voz de um ser específico e o vídeo permite a visualizar outras dimensões

do particular. Ao abrir as portas de ambos os salões, ocorre justamente um convite a olhar

Figura 25: Montagem com alguns quadros capturados do vídeo utilizado na projeção.
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para fora, é uma ampliação de horizontes. A última peça, que toco ao mesmo tempo em que o

vídeo é projetado, expressa a ideia da libertação.

No dia 25 de abril  de 2017, em conversa através de aplicativo de mensagens com

Heitor, referi-me a essa peça como uma Fantasia:

Dario: Eu estava estudando a última peça agora, Heitor. […] Agora que me toquei
que eu estou sentindo ela como uma grande fantasia.  Lindíssima! Acho que é o
efeito  dos  brilhos  daquelas  sequências  que  exploram  as  extremidades  do
instrumento, os timbres agudos. Poxa, e aquele final é de matar, muito emocionante!

Heitor:  Sou suspeito,  claro,  mas  sinto  a  mesma coisa!  É  uma  fantasia  mesmo.
(Heitor Oliveira / Mensagens Eletrônicas, Facebook 02, p. 8)85.

Musicalmente,  a peça expressa o sentido de liberdade na forma e no trato com os

materiais  musicais  através  de  características  como  ausência  de  fórmulas  de  compasso,

desapego com os planos rítmicos  provenientes  dos  calendários  Gregoriano e  Positivista  –

única peça de toda a obra que não possui vínculos com as estruturas criadas a partir desses

planos  rítmicos  –,  ampla  exploração  de  todos  os  registros  do  piano  e  de  sonoridades

provenientes de técnicas expandidas, solicitação do uso de muitas ressonâncias, indicações

como as que aparecem no início da obra – Molto ad libitum, rubato e risonante (figura 26); 

A exploração da ressonância do instrumento, aliada ou não às técnicas expandidas, é

uma característica marcante em obras do meu repertório de piano solo, tais como Rain Tree

Sketch I e II de Toru Takemitsu (1930 – 1996), algumas peças do ciclo  Vingt regards sur

l’enfant-Jésus de Olivier Messiaen (1908 – 1992),  Contrastes,  Ressonâncias e  Miragem de

Marisa Rezende (1944), Poesilúdios e Momentos de Almeida Prado (1943 – 2010), para citar

85 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM 

Figura 26: Início da peça com uso de ressonâncias, muito pedal e técnica expandida. As Gerações dos Mortais 
[…], ed.: 10 – 06 – 2017,  Peça Q: c. 1 - 6 (Anexo D, p. 24) 

https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
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alguns  nomes.  Em conversas  com Heitor,  principalmente  no  início  de  nossa  colaboração

quando estávamos nos conhecendo melhor musicalmente, manifestei minha predileção por

esses  compositores  e  suas  obras.  Não sei  até  que  ponto  essas  conversas  afetaram Heitor

especificamente durante a composição desta última peça, mas coincidência ou não, o fato é

que  por  ela  trazer  esse  pianismo  que  me  é  tão  caro,  acaba  por  criar  um  momento  de

intimidade em minha performance, como uma aproximação entre o público e o meu universo

musical, convidando-o para, enfim, me conhecer. Considerando o percurso do intérprete na

narrativa da obra As Gerações dos Mortais […], o relato ficcional e o vídeo projetado com

cenas do meu cotidiano que antecedem a última peça potencializam essa perspectiva.

A confirmação também ocorre com o final  desta  última peça.  O último trecho de

poema é recitado por mim. 

O final desta peça reflete uma discussão que Heitor e eu já havíamos tido. Trata-se de

quando manifestamos a vontade de utilizar o material final da peça  Lento, molto cantabile

para um expressivo encerramento de alguma seção. Quando tratei sobre a Seção II, relatei que

essa vontade havia ficado pendente em razão de escolhas que tivemos que fazer em prol da

estrutura da obra. Nesse final, Heitor retoma esses materiais: primeiramente, da Peça M –

Molto cantabile e, finalizando, da peça Lento, molto cantabile (respectivamente, c. 79 e 80,

figura 27). Uma consideração que fiz ao ensaiar e decorar o trecho do poema de Shakespeare

que recito logo após o final da peça, é que se trata do único momento em toda a obra que um

texto literário é recitado sem a sobreposição de um som, embora nesse momento o vídeo

ainda esteja sendo projetado, porém, sem som. De acordo com a linha narrativa que eu havia

relatado  anteriormente,  é  muito  simbólico  o  fato  do  último  poema  estar  sob  minha

responsabilidade, com minha voz em evidência. O intérprete que recebe o público no início

com uma voz gravada e reproduzida por um celular finalmente ganha voz.

Figura 27: Reutilização dos materiais usados nas finalizações das peças Lento, molto cantabile e Peça M – Molto
Cantabile. As Gerações dos Mortais […], ed.: 10 – 06 – 2017, Peça Q:  c. 78 – 80 (Anexo D, p. 30).
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5.3) O intérprete de As Gerações dos Mortais […]

Finalizo a minha análise  apresentando reflexões  sobre os  impactos  da colaboração

com  Heitor  M.  Oliveira  em  minhas  perspectivas  artísticas,  trazendo  um  relato  sobre  as

transformações por mim sentidas após o término do processo colaborativo. Busco também o

entendimento sobre o intérprete que emergiu durante a criação e apresentação de As Gerações

dos Mortais […].

Antes  do  trabalho  realizado  com  Heitor  Oliveira,  a  minha  atuação  na  música

contemporânea estava circunscrita  à obras para o piano solo.  Da colaboração com Heitor

surgiu a oportunidade e a necessidade de ampliar tanto a minha ação cênica quanto pianística,

na relação entre o piano e os objetos cênicos, as movimentações em cena, as interações com o

público e com outras mídias. Nesse sentido, ocorreu tanto um movimento de deslocamento

em relação à minha prática anterior à colaboração, quanto uma ampliação das possibilidades

de atuação como pianista. Para a performance de As Gerações dos Mortais […], desenvolvi

ferramentas expressivas que buscaram dar coerência à interpretação da obra evitando uma

discrepância entre a atuação ao piano e a atuação em cena. O trabalho de um pianista em cena,

que se utiliza de recursos teatrais  para elaborar  sua  performance,  trabalhando nuances de

gestos,  movimentações  e  entonações  de  voz,  fez  com  que  eu  passasse  a  considerar  as

possibilidades de atuação em projetos que buscam fusões com outras linguagens, como o

teatro musical e as artes visuais. A interdisciplinaridades é uma forte tendência em trabalhos

colaborativos  atuais,  visto  que  muitos  editais  de  programas  que  financiam projetos  estão

preferindo a escolha de propostas coletivas e que envolvam múltiplos saberes. Assim, torna-se

muito significativo  que eu tenha tido  a  oportunidade de desenvolver  ferramentas  que  me

permitem atuar em um campo musical expandido considerando tanto a atuação na música

contemporânea quanto o desenvolvimento de projetos vinculados às pesquisas futuras.
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6) DARWIN PILLAR CORRÊA

6.1) Sobre o Compositor

Darwin Pillar Corrêa (1991) é natural de São Vicente do Sul – RS, possui bacharelado

em Composição pela Universidade Federal de Santa Maria – UFSM (2014), mestrado em

Composição pelo Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal do Rio

Grande  do  Sul  –  PPGMus/UFRGS  (2017)  e  atualmente  é  doutorando  em  Composição

também pelo PPGMus da UFRGS.

As primeiras  composições  de Darwin são trilhas  sonoras para espetáculos  e peças

teatrais como Veja, IstoÉ Contigo! (2010), Ato sem palavras (2010), Um cravo em tom menor

(2010) e A terceira margem do rio (2012). Seguindo, há uma variada produção de peças para

grupos instrumentais  como  Microhistória I (2010) para flauta  solo,  Duo para clarineta e

fagote (2011),  Trio de cordas (2011),  Três peças para violão (2012),  Duo para violino e

violão (2014), Quartetos nº 1 e 2 (2013). Também possui composições eletroacústicas como

Dichteschwankungen (2013), Impressões (2013) e Unangebracht (2015).

 A formação  musical  de  Darwin  começa  em ambientes  da  Música  Popular.  Ainda

criança, se apresentava com os irmãos cantando em eventos do colégio, mostras culturais e

encontros realizados em praças de sua cidade natal.  Na adolescência, autodidata, aprendeu

violão  e  guitarra  e  começou  a  esboçar  suas  primeiras  composições  ao  estilo  canção,

influenciado pelas bandas de Rock que tocavam nas rádios da época. O contato com outros

gêneros como o  Progressive Metal o estimulou a escrever para partes instrumentais o que,

posteriormente, reverberou em suas composições para grupos de câmara e instrumentos solo. 

O contato  de Darwin  com o piano acontece  na graduação na  disciplina  de  Piano

Complementar  pertencente à grade do curso de  Composição e,  principalmente,  através da

influência de seu irmão Lênin Corrêa, bacharel em piano pela Universidade Federal de Santa

Maria  –  UFSM. O piano  aparece  em algumas  de  suas  peças  como  A Noite  (2012)  para

soprano e piano, Duo para flauta e piano (2016) e seu Quinteto (2016) para flauta, clarineta

em sib, violino, violoncelo e piano.
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6.2) Análise do processo colaborativo realizado com o compositor Darwin P. Corrêa

6.2.1) Primeiros contatos: definição da proposta de trabalho

Nossa proposta surgiu de um encontro casual que tivemos no dia 01 de outubro de

2015, no Programa de Pós-Graduação em Música da UFRGS. Darwin comentou sobre sua

necessidade de compor uma peça de curta duração para completar seu portfólio de mestrado e,

provavelmente, seria uma peça para piano solo. Prontamente, me coloquei à disposição se

acaso ele necessitasse de alguém para auxiliá-lo nas especificidades do instrumento: recursos

técnicos,  ideias  de  timbres,  pedalizações,  escrita.  Aproveitei  o  tópico  e  comentei  sobre  o

trabalho  colaborativo  que  eu  estava  desenvolvendo  com  o  compositor  Heitor  Oliveira,

exemplificando algumas  situações  em que eu  havia  fornecido suporte  a  Heitor  durante  o

processo criativo de “As gerações dos mortais […]”.

Conversando  sobre  a  peça  para  piano  viria  a  integrar  o  seu  portfólio,  Darwin

manifestou interesse na criação de uma obra que dialogasse com gêneros e subgêneros da

cultura  pop,  principalmente, com as correntes do  Rock,  Heavy Metal e  Progressive Metal.

Movido pela afinidade com os mesmos gêneros musicais, pela vontade de querer colaborar e

pela amizade com o compositor, imediatamente manifestei interesse em participar do processo

de criação da obra. Tal como na colaboração com Heitor Oliveira, o trabalho proposto com

Darwin apresentou espaços para reflexões sobre  o modelo tradicional dos recitais de piano,

um assunto caro às minhas inquietações artísticas.

De  outubro  de  2015  até  julho  de  2016  não  realizamos  encontros  presenciais;  no

entanto,  mantivemos contato através  de aplicativos  de mensagens  virtuais  compartilhando

ideias, referências e gravações de músicas. Nesse período, Darwin me enviou a gravação de

seu Quarteto Nº 186 para dois violinos e dois violoncelos, composto por ele em 2013. Nessa

obra,  o próprio compositor reconhece influências de bandas como  Opeth,  Dream Theater,

Korn,  P.O.D. e de compositores da música de concerto como B. Bartók (1881 – 1945). O

contato com a obra de Darwin nesse período de definição da proposta de trabalho foi essencial

para uma projeção mais concreta do trabalho, uma vez que pude entender melhor o estilo do

compositor e como ele assimilou e utilizou as referências de bandas que também fazem parte

do meu universo de escuta.

86 Disponível em: https://soundcloud.com/darwin-pillar-correa/quarteto1 

https://soundcloud.com/darwin-pillar-correa/quarteto1


122

No dia 19 de julho de 2016, Darwin entrou em contato comigo dizendo que já havia

concluído a peça na qual estava trabalhando anteriormente – Duo para flauta e piano – e que

já estava apto a dar início a nossa colaboração.

6.2.2)  Influência  da  proposta  na  interação  estabelecida  entre  o  intérprete  e  o

compositor

A afinidade  musical  entre  Darwin  e  eu  propiciou  a  decisão  mútua  de  buscarmos

inspiração  para  o  nosso  trabalho  nos  gêneros,  subgêneros,  bandas  e  compositores  que

admiramos. Tal afinidade aprofundou nossa relação pessoal e tornou-se uma característica

marcante da nossa dinâmica de trabalho, tendo sido fundamental para a criação de um vínculo

de confiança e responsabilidade em relação ao projeto. Essa sintonia foi determinante para a

criação de um vínculo de confiança e responsabilidade em relação às expectativas minhas e de

Darwin. A oportunidade de explorar a performance de uma obra influenciada por referências

sonoras  provenientes  de  gêneros  e  bandas  que  admiro  contribuiu  para  a  motivação  e  o

engajamento  no  projeto.  Por  sua  vez,  Darwin,  viu  na  parceria  uma  oportunidade  para

desenvolver  ainda  mais  a  escrita  para um instrumento  que não lhe  é  tão  familiar,  e  para

discutir uma performance da sua obra que contemplasse os aspectos estilísticos advindos das

referências  musicais  do  universo  do  Rock,  Heavy  Metal e  as  demais  influências  que

escolhemos.

6.2.3) As influências em Inbegriff: de onde vieram e como influenciaram nossa 

colaboração

No subcapítulo sobre a proposta afirmei que as influências musicais usadas em nosso

trabalho colaborativo partiram, em boa parte,  da cultura  pop.  Neste subcapítulo identifico

quais  correntes  da  cultura  pop se fizeram presentes  em nossa  colaboração:  Heavy Metal,

Progressive Metal e Djent.

O gênero  Heavy Metal  se consolidou “[…] no início da década de 1970 a partir do

complexo cultural mais amplo da Rock Music, que, por sua vez, surgiu do Rock and Roll da

década de 195087” (WEINSTEIN, 2000, p. 11, tradução nossa). Segundo Bettina Roccor, as

raízes do  Heavy Metal já estão presentes na década de 1960, quando bandas como  Black

87 Excerto original: “[…] in the early 1970s from the wider cultural complex of rock music, which, in turn, had
grown out of the rock and roll of the 1950s” (WINSTEIN, 2000, p.11).
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Sabbath,  Led Zeppelin e  Deep Purple tornaram popular um tipo de  Rock cuja predileção

estava em uma guitarra mais volumosa e pesada, o que posteriormente denominou-se Hard –

ou  Heavy  –  Rock (ROCCOR, 2000, p.  85).  A sonoridade volumosa,  o  destaque dos tons

graves e a centralidade na guitarra fortemente distorcida (BAYER, 2009, p. 24) são algumas

das  principais  características  do  Heavy  Metal. Na  guitarra,  é  comum  o  uso  de  timbres

distorcidos, o uso dos  powerchords88 e técnicas estendidas (shred guitar) (MCCANDLESS,

2013, Internet). Em relação aos vocais, no estilo Heavy Metal houve a criação de uma técnica

“[…]  mais agressiva,  intencionalmente tensa em alguns momentos, e marcada,  em alguns

estilos, por extremos vocais com notas altíssimas, grande extensão vocal e variação de timbre

[…] Tecnicamente, cantores desse estilo de música utilizam técnicas vocais variadas rotuladas

com o nome de  drives  vocais  (MEIRELES & CAVALCANTE, 2015, p. 198).  Referências

para esses tipos de sonoridades podem ser encontradas em bandas como Judas Priest (1969)89,

Iron Maiden (1975), Motörhead (1975 – 2015), Pantera (1981 – 2003) e Metallica (1981). 

O Progressive  Metal  –  ou  Prog Metal  – surgiu  em meados  da  década  de  1980 e

decorre da mescla do  Progressive Rock da década de 1960 com o Heavy Metal. De acordo

com Friesen e Epstein, o Progressive Metal é um estilo que também engloba toda a estética do

Heavy  Metal,  “[…]  mas  tem  mais  liberdade  ao  experimentar  diferentes  ritmos  e  estilos

musicais”90 (FRIESEN & EPSTEIN, 1994, p. 10, tradução nossa). No  Progressive Metal a

densidade sonora do Heavy Metal é notadamente presente, no entanto, ocorre uma amálgama

com a complexidade do Progressive Rock. O resultado é um estilo cuja ênfase encontra-se nas

“[…] complexas  mudanças  de andamento,  seleção de tons,  mudanças  de tons,  dinâmicas,

estilo, e progressões de acordes que exigem mais habilidade para execução do que no pop-

metal”91 (FRIESEN & EPSTEIN, 1994, p. 10, tradução nossa). Soma-se também texturas e

polifonias mais elaboradas, escalas virtuosísticas, predileções por vocais com alto alcance em

regiões agudas92 e constantes mudanças de fórmulas de compasso (e.g., 7/8 – 11/4 – 13/8).

McCandless  afirma  que  o  aspecto  "progressivo"  mais  saliente  do  som da  banda  Dream

88 Os  powerchords são acordes caracterizados pela presença intervalo de quinta vazia e, geralmente, com a
nota  fundamental  dobrada  oitava  acima  (e.g.,  dó2# -  sol2# -  dó3#).  Frequentemente  são  utilizados  em
sequências e seu uso recebe especial atenção no Heavy Metal pelo fato das relações intervalares de quintas e
quartas potencializarem os efeitos das distorções dos pedais da guitarra e da saturação dos amplificadores,
deixando a sonoridade mais poderosa e agressiva, daí o nome.

89 A música Painkiller (1990) com o vocal de Rob Halford (1951) é um ícone do gênero e um ótimo exemplo
das  sonoridades  citadas.  A  gravação  está  disponível  no  canal  oficial  da  banda  no  Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=nM__lPTWThU 

90 Excerto original: “[…] but takes more liberty in experimenting with diferent rhythms and musical styles”
(FRIESEN & EPSTEIN, 1994, p.10).

91 Excerto original: “[…] complex changes in tempo, key selection, key changes, dunamics, style, and chord
progressions which require more skill to perform than pop-metal” (FRIESEN & EPSTEIN, 1994, p. 10).

92 Vocalistas como o italiano Luca Turilli (1972) da banda Rhapsody of Fire (1993) e o brasileiro André Matos
(1971 – 2019) da banda Shaman (2000) são exemplos de vocais característicos do estilo.

https://www.youtube.com/watch?v=nM__lPTWThU
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Theater,  uma  das  mais  famosas  bandas  de  Progressive  Metal,  está  na  sua  complexidade

rítmica  e  métrica,  características  que  tipificam o  Progressive  Metal como um subgênero.

(MCCANDLESS,  2013,  Internet).  O  autor  também aponta  características  do  Progressive

Rock que aparecem com frequência no Progressive Metal como “[…] instrumentação atípica

comparada ao  Rock (como o uso de sintetizadores  e  instrumentos  de música de concerto

clássica),  formas  estendidas  (incluindo  álbuns  conceituais),  exibições  chamativas  de

virtuosidade  para  todos  os  instrumentistas  do  conjunto  […]93”  (MCCANDLESS,  2013,

Internet, tradução nossa). As influências das músicas de concerto motivaram o surgimento de

subgêneros  como  o Symphonic  Metal.  Alguns  exemplos  de  bandas  do  Prog  Metal são

Stratovarius (1984), Dream Theater (1985) Symphony X (1994) e Queensrÿche (1980). 

Durante a nossa colaboração nos referimos a várias outras bandas pertencentes a essas

correntes como Meshuggah (1987), Opeth (1990), P.o.D – Payable on Death (1992) e Korn

(1994), sendo que as referências à banda Animals as Leaders tornaram-se mais frequentes em

nossos diálogos.  Animals as Leaders é, atualmente, uma das bandas mais representativas de

um dos subgêneros do Progressive Metal: o Djent.

A palavra Djent não possui tradução, trata-se de uma onomatopeia que faz referência

ao timbre da guitarra quando tocada com a técnica do  palm mute94. As características que

posteriormente iriam definir esse subgênero começam a surgir em algumas das canções da já

citada  banda  Meshuggah,  ganhando  força  e  se  consolidando  com  bandas  como  Textures

93 Excerto original: “[…] atypical rock instrumentation (such as the use of synthesizers and classical concert
music  instruments),  extended forms (including concept  albums),  flashy displays  of  virtuosity  for  every
instrumentalist in the ensemble” (MCCANDLESS, 2013, Internet).

94 Palm mute (ou  palm muting) é  a  técnica caracterizada pelo abafamento das  cordas  com a parte  lateral
interior da mão próxima à região da ponte do instrumento. Geralmente o guitarrista utiliza paleta e há certa
predileção pelo efeito no conjunto de cordas graves, embora não seja incomum a utilização das agudas. O
resultado é um som de curta duração e com o efeito de distorção mais amenizado e com mais definição.

Figura 28: Trecho do Diário de Composição de Darwin P. Corrêa, p. 1. Data: 18/08/2016.

Transc.: “Resumindo, estrutura harmônica das partes é similar a do 3º mov do Duo / MAS, é um metalzão 
DJENT para Piano”.
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(2001),  TesseracT (2003),  Periphery (2005) e, mais recentemente,  Animals as Leaders, uma

das principais referências do estilo na atualidade.

Para  as  considerações  desse  subcapítulo  é  necessário  destacarmos  algumas

características  do  Djent  como  o  extenso  uso  das  sonoridades  do  palm  muting  e  dos

powerchords com quinta adicionada (cf. WHITEHEAD, 2019), assim como o uso de guitarras

de 7, 9 e até 10 cordas – o que pode ser visto também como uma consequência da busca pela

ampliação das sonoridades abafadas –,  uso de afinações mais  graves do que as afinações

padrões,  uso  exagerado  de  síncopes  nos  riffs,  padrões  polirrítmicos  ou  ritmicamente

deslocados, uso de segundas menores em harmonias com altos níveis de distorções (RIOS,

2018, p. 2) . Eu já havia percebido a relevância do ritmo nas músicas de Darwin quando ele

me enviou o  link da  gravação  de  seu  Quarteto  n.º  1.  Fiquei  cativado  pelo  pulso  sempre

presente,  o  caráter  frenético  e  inquietante  os  quais  facilmente  assimilei  com  as  minhas

predileções do Heavy & Prog Metal. O interesse de Darwin sobre as ideias rítmicas presentes

nas músicas das bandas mencionadas é observado pelas vezes que, durante nossos encontros,

o compositor citou e recomendou a escuta de músicas de  Animals as Leaders, destacando

especialmente o baterista da banda, Matt Garstka (1989), para ilustrar algumas inspirações

rítmicas que pretendia usar em Inbegriff.

O excerto  ilustrado  na  figura  28  foi  retirado do diário  de  composição  de  Darwin

(Darwin P. Corrêa / Material fornecido pelo compositor, Diário de Composição)95 datado de

18 de agosto de 2016. É um dos primeiros rascunhos de Inbegriff e revela mais detalhes sobre

a influência do Djent no início do processo composicional. Nesse mesmo dia, Darwin realizou

alguns estudos e improvisos ao piano aos quais deu o nome de Djent 1 e Djent 2.

No áudio intitulado  Djent 1 observa-se ideias cujos caráteres melódicos e texturais

remetem,  por  exemplo,  à  seção  Delicato (compasso  25  ao  40)  de  Inbegriff.  Também  é

possível observar a exploração de intervalos de segundas menores como as que aparecem nas

seções  dos  ostinatos (compasso 97 ao 106) e no clímax da peça (compasso 107 ao 118)

(edição final, ANEXO H). 

Em Djent 2 aparecem progressões harmônicas como | i – vi – iv – V – i | e | I – VI – ivb

– I |, bem como linhas melódicas baseadas em saltos de terças maiores e menores nas regiões

graves do piano. Essas progressões e relações intervalares são características de seções como

o  Groove –  a1 (e.g.,  compasso 1 ao 6),  Melodia – a2 (compasso 9 ao 14),  Meno mosso

(compasso 73 ao 96), Delicato 2 (compasso 97 ao 108) e no clímax da peça (compasso 109 ao

118). 

95 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/drive/folders/1c2j2aPf8dTQGNS0csRS7mv4nz-h7wZaX 

https://drive.google.com/drive/folders/1c2j2aPf8dTQGNS0csRS7mv4nz-h7wZaX
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Os  áudios  permitiram  a  observação  mais  detalhada  da  exploração  de  materiais

posteriormente utilizados em  Inbegriff. O estilo dos improvisos e dos perfis melódicos que

aparecem no áudio Djent 1, aparece em seções como o Delicato (compasso 25 ao 40), Meno

mosso (compasso 73 ao 93) e Delicato 2 (compasso 96 ao 108). São seções que contrastam

em função dos arcos melódicos mais longos, flexíveis, que admitem o uso mais pronunciado

de  rubatos, suspensões e do toque  cantabile. São características que relacionei como sendo

também um reflexo da influência de  Animals as Leaders; em músicas como CAFO (2009),

Physical Education (2014), Lippincott (2014), Another Year (2014), Arithmophobia (2016) e

The  Brain  Dance (2016),  para  citar  algumas,  os  músicos  apresentam  seções  com

características análogas para criar contrastes texturais, arejar a malha polifônica e polirrítmica

intrincadas de seções anteriores ou posteriores e criar suspensões. 

No segundo áudio observei  relações mais  íntimas com as linguagens do  Heavy &

Prog Metal e, consequentemente, do próprio Djent: o uso do ciclo de terças e das harmonias

modais  são  características  das  bandas  Prog.  Em  razão  do  Prog  Metal receber  também

influências do Progressive Rock e da Música Experimental, é comum ouvirmos progressões

similares as que foram exploradas por Darwin na gravação. O Progressive Rock fez amplo uso

de progressões pouco usuais se comparadas com as correntes mais tradicionais, aspecto esse

que depois foi incorporado e desenvolvido em gêneros como o  Prog Metal  e herdado por

muitos de seus subgêneros, como é o caso do Djent. 

Ainda no diário de composição de Darwin observa-se a decisão do compositor em

trabalhar com a mescla do atonalismo com o modalismo em Inbegriff que, para mim, é um

dos aspectos sonoros que mais caracteriza o Djent (figura 29):
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No encontro do dia 29 de agosto de 2016 Darwin se referiu a essa sonoridade “[…]

meio modal, meio atonal […]” como sendo uma tendência contemporânea, aparecendo com

frequência,  por exemplo,  nas músicas de  Animals as Leaders.  Buscando entender como o

compositor trabalhava com o atonalismo, levantei que em um de nossos encontros Darwin

relata que o uso de perfis intervalares como [0 – 1 – 6] ou [0 – 1 – 7] – seguindo a Teoria dos

Conjuntos –, é muito característico de sua linguagem musical para criar passagens atonais

como a que ocorre, por exemplo, na ponte que leva ao Delicato (compassos 23 e 24, figura

30) ou em passagens como as que compõem seu Duo para Flauta e Piano (compassos 31 ao

34, figura 31):

Figura 29: Trecho do Diário de Composição de Darwin P. Corrêa, p. 1. Data: 18/08/2016. 

Transc.: “Ouvi o duo vln vlo, e acho melhor inverter, o A tem que ser modal e se atonalizar no final.”

Figura 30: Ponte com predominância de intervalos de segundas. Inbegriff, ed.: 01 – 08 – 2017, c. 22 – 24 (Anexo
I, p. 2).
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Em  Inbegriff, exemplos das mesclas modais/tonais e atonais podem ser encontrados

em momentos como a transição para o Meno mosso (compasso 55 ao 67), em que temos um

trecho  de  instabilidade  cromática  que  então  se  desenvolve  para  seções  tonais/modais

(compasso  73);  a  finalização dessa  mesma transição  (figura  32)  também é  representativa

quanto aos intervalos preferidos de Darwin – segundas, terças e quartas – na criação do que

ele chama de “momentos de atonalização”, similar aos que ocorrem nos casos representados

nas figuras 30 e 31. 

A utilização desses “momentos de atonalização” em Inbegriff é semelhante à maneira

como  Animals as Leaders recorre às passagens atonais ou cromáticas em  riffs e transições

entre seções. Observar essa relação do Djent com a linguagem do compositor, fez com que eu

revisitasse as referências enviadas por Darwin como, por exemplo,  a música  Air Chysalis

Figura 31: Trecho com predominância de terças e segundas. Duo para flauta e piano (2016) - Darwin P. Corrêa, 
Peça I: c. 31 – 34 (Anexo K, p.  3).

Figura 32: Ponte com predominância de intervalos de segundas e cromatismos. Inbegriff , ed.: 01 – 08 – 2017, c. 
65 – 67 (Anexo I, p. 4). 
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(2014) de  Animals as Leaders. De acordo com o compositor, as harmonias encontradas na

segunda parte dessa música, foram inspirações para a parte C – Meno mosso (compasso 73)

de Inbegriff. 

Para  Inbegriff, Darwin escolheu a forma rondó ABA’CA” (tabela 4), muito utilizada

não  só  na  música  de  concerto,  mas  também  no  cancioneiro  popular,  abrangendo  desde

canções folclóricas até músicas de bandas como Animals as Leaders.
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SEÇÃO A

Groove

 a1: (c. 1 – 6)

 Ponte para a2: (c. 7 e 8)

 a2: (c. 9 – 14)

 Ponte para retorno de a2: (c. 15 e 16)

 a2: (c. 17 – 22)

 Ponte para Seção B: (c. 23 e 24)

SEÇÃO B 

 Delicato: (c. 25 – 39)

 Ponte para o retorno de A’: (c. 40)

SEÇÃO A’ 

Groove

 a1’: (c. 41 – 46)

 Ponte para a2’: (c. anacruze 46 – 48)

 a2’: (c. 49 – 54) 

 Extensão com material da ponte para a2: (c. 55 – 67)

 Preparação para Seção C: (c. 68 – 72)

SEÇÃO C

Meno mosso

 c1: (c. 73 – 96)

 c2 Delicato: (c. 97 – 102)

 Preparação para o clímax: (c. 103 – 108)

 Clímax: (c. 109 – 118)

 Preparação para retorno de A’’: (c. 118)

SEÇÃO A’’

Groove

 Ponte com o material da ponte de a2: (c. 119 – 124)

 a2’’: (c. 125 – 138)

 Uso literal do material da ponte de a2: (c. 139 – 140)

 Finalização: (c. 141 – 143)

Tabela 4: Esquema resumido da forma de Inbegriff (2016) – Darwin P. Corrêa.

O caráter reiterativo, cíclico ou ainda espiralado, tanto da estrutura quanto dos perfis

melódicos,  faz  parte  do  conjunto  de  características  da  identidade  do  Djent e,

consequentemente, aparece de forma marcante em  Animals as Leaders. Para citar algumas

músicas da banda em que esse aspecto se fazem presente, temos CAFO (2009), On Impulse



131

(2009), The Brain Dance (2016), Physical Education (2014), Another Year (2014), Lippincott

(2014) e Arithmophobia (2016). 

Em  On Impulse,  CAFO  ou  Lippincott,  por  exemplo,  vários  grupos  melódicos  são

apresentados em sequências criando estruturas que se assemelham a cadeias de repetições de

padrões de curta duração. Este é um recurso comumente utilizado no  Djent para manter a

energia rítmica ou conferir um caráter frenético a um determinado momento da música, mas

também pode ser utilizado com outras funções. Em CAFO, por exemplo, a música termina

com repetições de padrões que duram cerca de 1 minuto, que então se extingue com o uso de

fade out. Nos momentos de clímax, as reiterações motívicas ou o uso obstinado de padrões

são igualmente comuns. A reiteração motívica é utilizada no clímax de Inbegriff (compasso

109 ao 118, figura 33) em uma passagem na qual os motivos que se reiteram são transpostos

de  acordo com a movimentação do baixo.  Observa-se o baixo e  soprano em movimento

contrário, a relação de mediantes no baixo – sib – solb – mib – do (figura 33) – e os intervalos

de segundas e terças na pauta intermediária, características também encontradas no Prog e no

Djent.
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O trecho apresentado na  figura  33 ilustra  um exemplo de alusão  às  distorções  da

guitarra,  principalmente nas pautas intermediária (segundas e terças) e superior (quartas e

quintas). Em nosso terceiro encontro, 31 de julho de 2017, o compositor relata que nesse

trecho se faz necessário o respeito às dinâmicas – f em todas as pautas – e o uso do pedal para

justamente criar o “efeito blur”, isto é, uma sonoridade mais borrada.

Ao  investigarmos  o  universo  de  nossas  referências  atrás  dos  elementos  que  mais

influenciaram nossos diálogos e ideias, constatamos que o caráter cíclico de melodias como as

que temos no Groove (compasso 9 ao 14, figura 34) ou no Duo para flauta e piano (compasso

Figura 33: Repetições motívicas. Inbegriff , ed.: 01 – 08 – 2017, c. 107 – 116 (Anexo I, p. 7).
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4 ao 9, figura 35)96 também se relacionam com o Minimalismo, sobretudo, do compositor

americano Steve Reich (1936).

96 Detalhe para as constantes mudanças de fórmulas de compasso. Como descrito anteriormente, no início do
subcapítulo, é uma das características mais proeminentes do  Progressive Metal e que aparece em bandas
como Dream Theater, Stratovarius e Animals as Leaders.

Figura 34: Melodia com perfil cíclico. Inbegriff, ed.: 01 – 08 – 2017, c. 9 – 15 (Anexo I, p.1). 
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Em nosso primeiro encontro Darwin relatou que embora não estivesse tão presente no

processo de Inbegriff, a influência de Reich foi marcante durante muito tempo em sua vida. A

movimentação comedida das alturas e o caráter quase hipnótico dessas melodias reforçam a

aproximação com a corrente minimalista. O compositor também menciona que a relação do

Minimalismo  com  os  ritmos  de  músicas  africanas  e  asiáticas  são  inspirações  para  seus

trabalhos. Na música percussiva africana, por exemplo, Darwin destaca os variados padrões e

agrupamentos rítmicos possíveis que ocorrem a partir de uma malha de pulsações. É o tipo de

pensamento que está por trás da composição de trechos como o que se inicia no compasso 97

(figura 36):

Figura 35: Melodia com perfil cíclico. Duo para flauta e piano (2016) - Darwin P. Corrêa, Peça I, c. 1 – 9 
(Anexo K, p. 1).
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São três  planos  rítmicos  distintos  concebidos,  de  acordo com Darwin,  a  partir  da

pulsação constante de semínima. Para exemplificar, Darwin recorre aos exemplos de Animals

as Leaders em que os músicos tocam agrupamentos distintos com fórmulas de compassos

diferentes utilizando uma pulsação constante que os sincroniza.

O  objetivo  deste  subcapítulo  foi  o  de  ilustrar  como  as  influências  presentes  na

proposta inicial do nosso trabalho se concretizaram e de que maneira elas se manifestaram em

Inbegriff.  No  próximo  subcapítulo,  a  investigação  recai  sobre  a  performance,  buscando

entender  quais  foram as  minhas  estratégias  para  elaborar  um produto sonoro a  partir  das

referências musicais que inspiraram a obra.

Figura 36: Ostinatos com segundas menores acompanhando melodias cantabiles na pauta intermediária. 
Inbegriff, ed.: 01 – 08 – 2017, c. 97 – 100 (Anexo I, p. 6). 
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6.2.4) Criação da performance de Inbegriff

Observando  minhas  anotações97 e  partitura  de  ensaio98,  identifico  que  uma  das

principais etapas do meu processo de criação da performance99 de Inbegriff teve como ponto

de partida o estudo das  diferentes  seções  da peça (cf.  tabela  4)  buscando entender  quais

elementos  (e.  g.,  ritmo,  textura,  figurações,  caráter)  foram os  mais  característicos  para  a

construção desses contrastes. 

Começo abordando acordes que aparecem nas partes da mão esquerda e que considero

uma  das  características  mais  marcantes  de  Inbegriff.  No  trecho  ilustrado  na figura  37,

observa-se  algumas  anotações  que  fiz  em  minha  partitura  de  estudos  e  que  fornecem

informações sobre como busquei criar as associações sonoras entre o piano e os instrumentos

que realizam essas figuras rítmicas nas músicas que utilizamos como referência. Destaque

para duas anotações: “Bumbo – Caixa”, na parte superior do primeiro compasso e “Guitarra”,

parte inferior do segundo compasso:

A ideia do “bumbo – caixa” foi uma sugestão de Darwin: pensar nos acordes da mão

esquerda sendo o bumbo da bateria e as segundas menores da mão direita sendo os ataques à

caixa.  A sugestão  das  “segundas  menores  sendo  os  ataques  de caixa”,  fez  com  que  eu

imaginasse uma sonoridade a qual ainda não havia cogitado: o som da caixa tocada com

esteira gera um som com afinação pouco definida e  ruídos característicos da vibração da

esteira. Partindo dessa imagem, busquei ao piano toques que reproduzissem a ideia ruidosa e

97 Arquivos disponíveis em: https://drive.google.com/open?id=1SNrW7t23mkezTxmmQObLeKqpkcmlsDON
98 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1WafeAS2iXDBG2B2xuRiNxx-cUNJIYXWV 
99 Vídeo disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=7dpysAOG27Y&feature=youtu.be 

Figura 37: Exemplo de um trecho em que aparecem os característicos acordes no baixo. Inbegriff, ed.: 2017 – 
Partitura de ensaio do Intérprete, c. 1 – 5 (Anexo J, p. 1). 

https://www.youtube.com/watch?v=7dpysAOG27Y&feature=youtu.be
https://drive.google.com/open?id=1WafeAS2iXDBG2B2xuRiNxx-cUNJIYXWV
https://drive.google.com/open?id=1SNrW7t23mkezTxmmQObLeKqpkcmlsDON
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áspera desse tipo de som, o que me levou à escolha de ataques diretos e rápidos ao teclado,

secos, sem pedalização, justamente para valorizar o atrito do intervalo de segunda menor. 

Quanto aos acordes na mão esquerda, preferi me ater à referência da guitarra do que o

bumbo sugerido  por  Darwin.  Quando  eu  disse  acima  que  os  acordes  nas  partes  da  mão

esquerda são características marcantes em  Inbegriff, me referi à alusão que eles fazem aos

ataques à guitarra que esses acordes podem expressar, e ao fato de estarem presentes nas

seções que se reiteram no rondó; as reiterações reforçam a presença dos acordes durante a

peça. Ao piano, pesquisei maneiras de construir relações com o som da guitarra tocada com

palm mute, característico do Djent (v. item 6.2.3). O trecho representado na figura 37 abre a

peça e imediatamente propõe a representação dos acordes como sons da guitarra. A dinâmica

mezzo piano endossou a escolha pelo som abafado do  Djent, sendo assim, recorri a toques

rápidos, realizados próximos ao teclado e com saída rápida da mão para encurtar a duração do

som – característica do palm mute –, e boa definição dos intervalos formantes desses acordes:

quartas, quintas e terças. Talvez, por isso eu tenha preferido tomar como inspiração a guitarra

ao invés do bumbo; o bumbo, por não possuir uma afinação muito bem definida acabou não

estimulando o meu imaginário quanto à qualidade intervalar dos acordes.

Do compasso  41 ao 46 (a1’ na tabela 3), há uma reiteração do  Groove, agora com

variações (figura 38):
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Nesse  trecho  destacam-se  as  anotações  “Djent”,  o  marca-texto  amarelo  sobre  as

segundas menores e a observação abaixo da pauta do primeiro sistema (Transc.: “Sujar um

pouco? Perguntar  para  Darwin”).  Um detalhe  muito significativo:  quando ouvi  o  arquivo

MIDI100 de Inbegriff que Darwin me passou, o trecho ilustrado na figura 38 me soou como o

momento mais “guitarrístico” da peça. Curiosamente, a qualidade do som sintetizado usado

no arquivo MIDI – som digital  com leves oscilações para emular um som acústico – me

influenciou quanto ao desejo de usar sons mais mesclados, com mais ressonâncias, daí minha

anotação sobre “sujar um pouco” os acordes com o pedal de sustentação. Outra característica

deste trecho são os intervalos de quartas e quintas, muito característicos dos  powerchords,

como explicado no item 6.2.3. Partindo da relação entre a guitarra  Djent e os  powerchords,

optei pela utilização de ataques rápidos e com gestos agressivos nos acordes para produzir

ressonâncias mais ruidosas e menos harmoniosas, somadas ao uso do meio pedal para mesclar

as sonoridades de quintas e quartas, mas mantendo as definições de cada grupo. Nas segundas

menores que aparecem na mão direita, mantive os ataques percussivos para destacá-las.

Em outra de minhas anotações, observa-se outra referência que me levou a buscar uma

sonoridade diferente por conta da distância entre os registros (figura 39):

 

100 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/drive/folders/1c2j2aPf8dTQGNS0csRS7mv4nz-h7wZaX 

Figura 38: Retorno de a1 com variações. Inbegriff , ed.: 2017 – Partitura de ensaio do intérprete, c. 40 – 47 
(Anexo J, p.  3).

https://drive.google.com/drive/folders/1c2j2aPf8dTQGNS0csRS7mv4nz-h7wZaX
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Nesse trecho que dá sequência ao que foi ilustrado na figura 38, chamo a atenção para

minha anotação localizada abaixo da pauta inferior do primeiro sistema: “Soar mais ‘wua-

wua’”. “Wua-wua” foi uma onomatopeia que utilizei para me referir ao som da guitarra com

efeito de distorção e também, ao conhecido efeito do pedal wah-wah. Ao piano, percebi que

ao deixar as ressonâncias dos acordes com intervalos de quartas, quintas e terças ressoarem

por mais tempo e, posteriormente, fazer um corte abrupto do som, produzia um efeito muito

próximo ao que imaginei com base na referência da guitarra. O corte produz uma espécie de

“soluço” que imita a supressão – mute – feita pelos guitarristas com a mão logo após o ataque

às cordas com efeitos de distorção.  É um tipo de efeito que, nesse caso, é favorecido pela

diferença entre os registros, sobretudo, pelo fato dos acordes estarem na régia média-grave 

Nos compassos finais, me apego ainda mais à sonoridade dos powerchords (figura 40):

Figura 39: Alusão à sonoridade da guitarra com distorção na anotação abaixo do compasso 49. Inbegriff, ed.: 
2017 – Partitura de ensaio do intérprete, c. 48 – 54 (Anexo J, p. 3). 
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No compasso 141 escrevo “powerchords / mais incisivos / claros” na parte inferior. As

fortes dissonâncias dos intervalos de segundas da mão direita somadas às quartas e quintas da

mão esquerda, incitaram-me a exagerar ainda mais a referência ao som agressivo e poderoso

dos  powerchords fazendo uso de ataques rápidos, agressivos e profundos ao teclado, com

ressonâncias  bem  mescladas  e  equilíbrio  entre  os  baixos  e  as  partes  mais  agudas.  A

pedalização  mais  exagerada  depende  do  quanto  os  acordes  de  quartas  e  quintas  estão

equilibrados em relação às segundas. Os powerchords são, geralmente, realizados nas regiões

graves  da  guitarra  em  função  das  fundamentais  soarem  com  mais  projeção  e  serem

potencializadas pelos efeitos e saturações. Para o que eu queria ao piano, utilizei a mesma

referência: busquei um voicing com mais projeção da extremidade grave mantendo uma boa

emissão dos intervalos de quartas e quintas, resultando em um efeito de ganho –  boost –

quando tocados com as segundas da mão direita.

6.2.5) Considerações após a performance mostrada ao compositor

Em nosso terceiro (Darwin P. Corrêa / Transcrições / 2017, Transcrição 31 – 07 –

2017)101, após eu ter tocado a peça para Darwin (Darwin P. Corrêa / Gravações, Inbegriff 31 –

07 – 2017)102, o compositor ressaltou duas características essenciais a serem trabalhadas na

performance: o que ele chama de “flow de nave espacial” e as polirritmias.

101 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/drive/folders/1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H 
102 Áudio disponível em: https://drive.google.com/open?id=1jOfs6GEFq5HhCjJk15dk-Kus_htonKoQ 

Figura 40: Powerchord como referência sonora ao piano. Inbegriff, ed.: 2017 – Partitura de ensaio do intérprete, 
c. 140 – 143 (Anexo J, p. 9). 

https://drive.google.com/open?id=1jOfs6GEFq5HhCjJk15dk-Kus_htonKoQ
https://drive.google.com/drive/folders/1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H
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O flow se refere ao fluxo contínuo, de caráter quase estático que aparece em momentos

como a segunda parte do  Groove (a2, a2’ e a2’’ na tabela 3), no  Meno mosso (Seção C na

tabela 3) e também no clímax: 

Darwin: […] Imagina uma nave espacial, entende? A 60 por hora no espaço, ela fica
contínua. Está rolando um monte de notas mas o tempo está assim, constante […]
(Darwin P. Corrêa / Transcrições / 2017, Transcrição 31 – 07 – 2017, p. 3)103. 

Darwin ressaltou que em alguns momentos da minha  performance eu “entrei nesse

flow”, no entanto, eu não havia me conscientizado sobre essa característica no âmbito geral da

obra. Para exemplificar o que é o flow, cito a melodia que dá sequência ao Groove (a2, a2’ e

a2’’, tabela 3):

Na  performance que mostrei a Darwin, nota-se que interpretei o trecho ilustrado na

figura  41 de  maneira  muito  articulada,  nota  por  nota,  transparecendo  muito  mais  uma

preocupação em manter o ritmo e a relação com os acordes do que com a ideia de algo fluído

ou constante.  O que Darwin quis  ressaltar  foi  uma mudança  e  um contraste  de sensação

temporal, uma outra ambiência, o que envolve nuances além do controle rítmico como, por

exemplo, toque legato, conexão também dos gestos da mão direita, evitando interrupções ou

cortes provenientes da falta de contato da mão com o teclado, independente dos acordes e

103 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/drive/folders/1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H  

Figura 41: Exemplo de um trecho melódico que ilustra a ideia de “flow” do compositor. Inbegriff, ed.: 2017 – 
Partitura de ensaio do intérprete, c. 9 – 15 (Anexo J, p. 1). 

https://drive.google.com/drive/folders/1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H
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acentuações que ocorrem no decorrer da melodia. O mesmo ocorre no trecho ilustrado na

figura 37. Nessa parte há uma mudança de indicação metronômica, de semínima = 180 para

mínima =  90.  Relatei  a Darwin que durante meus estudos utilizei  a contagem a partir  de

semínimas e que isso me levou a executar a passagem de maneira também muito articulada,

com mais apoios. Darwin e eu conversarmos e chegarmos à conclusão de que a mínima seria

uma melhor opção para expressar a ideia de um pulso mais fluído, mais horizontal.

Anotações de “flow” aparecem com frequência nas anotações que realizei na minha

partitura de estudos, sempre se referindo a esse estado de constância ou de fluxo permanente.

No caso do trecho da figura 41, esse aspecto é mais visível em razão da própria escrita, com

melodia ininterrupta e saltos não muito distantes de uma nota para a outra. O mesmo vale os

trechos que derivam dessa ideia (a2, a28ª, a2’, a2’’ na tabela 3). No entanto, entre as várias

vezes que a menção ao “flow de nave espacial” aparece na transcrição do nosso diálogo – 14

vezes ao todo –, muitas foram relativas a seções com outros perfis de texturas e caráter: no

Meno mosso que começa no compasso 73 o “flow” está na suspensão dos acordes longos e nas

linhas mais amplas da melodia na pauta intermediária; no clímax, compasso 109, o “flow”

corresponde à manutenção do ápice do trecho, como uma espécie de transe que necessita ser

sustentado e que não está sujeito a interrupções ou perturbações exteriores. Trata-se de uma

observação importante sobre o estilo do compositor, dado às muitas e várias ocasiões em que

a ideia do “flow de nave espacial pode ser” pode ser aplicado, sobretudo, para construção de

contrastes: e. g., o  Groove ritmado (compasso 1 ao 6) em relação ao  flow da melodia mais

fluída (compasso 9 ao 14);  a  obstinação do  flow mais enérgico (compasso 49 ao 54) em

relação  à  inquietude  e  indecisão  da  transição  (compasso  55  ao  67);  de  um  flow mais

contemplativo e introspectivo do  Meno mosso (compasso 73 ao 96) para outro  flow mais

movimentado e expansivo dos ostinatos (compasso 97 ao 102) que, por sua vez, desenvolve-

se para um flow extasiado no clímax (compasso 109 ao 118).

Foi também no terceiro encontro, após eu tocar Inbegriff para Darwin é que surgiu a

nossa discussão sobre a expressividade do  Delicato – Seção B na tabela 3.  Analisando o

áudio, observo que eu ainda não havia conseguido contrastar ou criar um sentido expressivo

satisfatório para essa seção. Em nossos diálogos, surgiram algumas ideias e referências que

me auxiliaram na construção de um sentido para esse trecho:
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Darwin: Porque essa parte B, no início, bem sincopada ali, ela tem esse problema
de ter esse contraste, esse lugar que é super meio Jazz até.

Dario: Sim,  foi  assim  que  eu  encarei.  Encarei  meio  como  aquelas  coisas  de
improviso do Jordan Rudess [ex-tecladista do Dream Theater], sabe?

Darwin: Isso! “Bá”, com certeza eu ouvi mais isso aí do que qualquer coisa de Jazz,
aquela coisa bem Prog., de quando o Jazz chega no Prog. mas continua sendo Prog
(Darwin P. Corrêa / Transcrições / 2017, Transcrição 31 – 07 – 2017, p. 3).104

Em minhas anotações de 17 de novembro de 2016 (Darwin P. Corrêa / Anotações do

Intérprete,  Nota  01)105,  demonstro  a  preocupação com o contraste  e  identifico  que  minha

interpretação do  Delicato ainda não estava satisfatória. No encontro, citei o Jordan Rudess

(1956), ex-tecladista da banda Dream Theater, me referindo aos improvisos que ele realizava

nos shows. Assistindo vídeos de Rudess em seu canal oficial no Youtube106 e em outros canais

que reproduzem ensaios e apresentações ao vivo do músico, observei que um dos timbres que

o músico utiliza em seus sintetizadores –  Eletro Piano customizado, lembrando muito uma

mescla de piano e vibrafone – despertou em mim ideias de toques, timbres e pedalizações

para o  Delicato. Era, de fato, um timbre delicado que o Rudess havia escolhido ao piano,

consegui  chegar  a  um  som  muito  próximo  fazendo  ataques  rentes  ao  teclado,  lentos  e

distinguindo as três pautas da seção, fazendo um baixo profundo, presente, mas aveludado, os

acordes intermediários bem esmaecidos e a voz superior cantabile, com ataques lentos e um

pouco  mais  timbrada.  Constatei  que  quanto  mais  eu  conseguisse  atenuar  os  ataques  dos

martelos, mais eu me aproximava da impressão do timbre em que me inspirei. A referência do

Jazz sugerida  por  Darwin  chamou  minha  atenção  para  aspectos rítmicos.  Ao  buscar  os

aspectos que pudessem abrigar as referências jazzísticas insinuadas por Darwin, me ative aos

deslocamentos dos baixos e dos acordes intermediários. O constante deslocamento resultava

em uma sensação de swing ou cadência, o que contrasta significativamente com o ritmo mais

rígido da seção anterior.  Foi na conciliação dessas duas ideias que consegui chegar a um

resultado sonoro, expressivo e rítmico satisfatório para o Delicato.

Sobre a polirritmia, nossas discussões levaram à reescrita de uma parte da Seção C –

c2 na tabela 3. Darwin identificou que o modo como eu havia pensado na polirritmia dessa

seção não estava coerente com sua proposta composicional de fazer uma amálgama entre o

caráter flexível do primeiro Delicato (compasso 25 ao 39) com algo mais metronômico, que

aparece nos Grooves e nos flows, por exemplo.

104 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H 
105 Arquivo disponível: https://drive.google.com/drive/folders/1SNrW7t23mkezTxmmQObLeKqpkcmlsDON 
106 Canal oficial do músico Jordan Rudess no Youtube: https://www.youtube.com/user/JCRUDESS 

https://www.youtube.com/user/JCRUDESS
https://drive.google.com/drive/folders/1SNrW7t23mkezTxmmQObLeKqpkcmlsDON
https://drive.google.com/open?id=1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H
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A figura  42 mostra  um  trecho  dessa  seção,  tal  como  consta  na  primeira  versão

completa de Inbegriff, datada de 11 de outubro de 2016:

Ao tentar manter a precisão dos  ostinatos na pauta superior,  a minha execução da

melodia saía enrijecida, com pouca ou nenhuma inflexão, impedindo o  expressivo sugerido

pelo compositor na partitura. Por outro lado, quando eu tentava fazer com que a melodia

ganhasse mais flexibilidade, isso gerava flutuações nos ostinatos, impedindo a sensação mais

metronômica e da alusão aos  flows.  Relatei a Darwin sobre a dificuldade que observei ao

tentar  conciliar  esses  diferentes  agrupamentos  e  organizações  rítmicas  dentro  de  um

pensamento quaternário, sobretudo os ostinatos; por estarem agrupados seguindo uma lógica

ternária – de 3 em 3 colcheias e em ciclos de 3 em 3 compassos – acabam gerando uma certa

discrepância quando em relação com as duas outras pautas, as quais estão mais organizadas de

acordo com uma lógica quaternária ou binária. Enfatizei que a minha perspectiva acerca deste

trecho  em especial  era  demasiadamente  rítmica,  que  me  gerava  uma  preocupação  muito

sistemática em relação a esses elementos e que as conexões de frases e as nuances necessárias

para a expressividade da pauta intermediária acabavam sendo ofuscadas por essa preocupação

Figura 42: Trecho polirrítmico da Seção C. Inbegriff, ed.: 11 – 10 – 2016, c. 97 – 105 (Anexo G, p. 6). 
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em demasia. Darwin então propôs uma reescrita que, de modo geral, emprega tercinas nos

grupos melódicos da pauta intermediária e estabelece semínimas para os  ostinatos, fazendo

com que haja mais referências de nota contra nota e na cabeça do tempo, evitando que o

intérprete precise “acertar muitas notas no vazio”:

A figura 43 ilustra o mesmo trecho de após a reescrita de Darwin, realizada em 01 de

agosto de 2017. Destaco que, de um ponto de vista interpretativo, a escrita com tercinas ficou

bem mais sugestiva quanto à expressividade, causando uma aproximação mais significativa

com o caráter do primeiro Delicato (compasso 25 ao 39). Em relação à escrita antiga, agora

temos muito mais referências de ostinatos coincidindo com o início ou o término das frases

tercinadas; quando não, ocorrem em síncopas que também são facilmente sentidas em razão

de termos mais apoios e controle de pulsos. A fácil identificação dos grupos fraseológicos e de

suas  relações  com  os  ostinatos permitiu-me  esquematizar  com  mais  facilidade  os  arcos

expressivos das frases, as inflexões, conexões, nuances e rubatos. 

Figura 43: Reescrita de parte da Seção C. Inbegriff, ed.: 01 – 08 – 2017, c. 97 – 100 (Anexo I, p. 6). 
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Em relação a  essa  reescrita,  no  encontro  do  dia  31  de  julho  de  2017,  Darwin  se

mostrou motivado a fazer essas alterações também pelo desejo de tornar a partitura mais clara

e objetiva:

Darwin: Mas assim, de tu ter essa noção de que precisa paciência pra ver que, na
realidade, é dos dois lados que tem que acontecer a coisa. Não é só eu subir o troço
aqui e “Está pronto”. Isso aqui, cara, na realidade, vai salvar a vida da peça e mais
gente, talvez, vai querer tocar, e meio que não mostrei mais para ninguém, só pra ti
(Darwin P. Corrêa / Transcrições / 2017, Transcrição 31 – 07 – 2017, p. 28)107.

Ainda  sobre  tornar  a  partitura  mais  clara  e  acessível  a  futuros  intérpretes,  outro

aspecto que, a meu ver, não contribuía para esse propósito na edição antiga, era a falta de

indicações das relações metronômicas e das proporções métricas entre as seções. 

Para ilustrar esse ponto, trago o exemplo do Meno mosso – Seção C na tabela 3. Na

edição anterior à reescrita (A, figura 44), a indicação metronômica era a de semínima = 144.

No entanto, durante a nossa conversa reconhecemos que, na prática – e em acordo com o

modo como eu havia imaginado para a performance – seria mais fácil se pensássemos nesse

mesmo trecho tendo como referência a mínima em vez da semínima (B, figura 44):

107 Arquivo disponível em: https://drive.google.com/open?id=1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H 

https://drive.google.com/open?id=1ZQVGtlPLOPaIVp40iTJQeZyr3k-jmO3H
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Particularmente,  considero  que  a  mínima como referência  seja  mais  eficiente  para

expressar  o  sentido  mais  horizontal  das  longas  linhas  melódicas  e  da  própria  sensação

temporal contemplativa e de suspensão, características dessa seção. No entanto, tanto no caso

de  A quanto  no  de  B,  a  figura  de  referência  é  a  semínima pontuada na  parte  do  baixo,

responsável pelo embalo rítmico. Ao assumir a semínima pontuada como figura de referência,

a seção seguinte reescrita (c. 97, figura 45)  poderia gerar algumas confusões por mostrar a

semínima como sendo a principal figura de referência por conta do ostinato na pauta superior.

Eis um empasse: a reescrita resolveu um problema muito pertinente por um lado, no entanto,

abriu a procedência para um possível equívoco em relação a essas proporções. Para resolver

esse  impasse,  Darwin  opta  por uma  modulação  métrica  (em  destaque,  figura  45),

estabelecendo que a semínima pontuada da seção anterior – Meno mosso – seria a referência

para a semínima da seção seguinte – ostinatos:

Figura 44: Mudança de indicação métrica. Inbegriff,  A) ed.: 11 – 10 - 2016, c. 73 – 78 (Anexo G, p. 5); B) ed. 
01 – 08 – 2017, c. 73 – 78 (Anexo I, p, 5). 
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 A indicação da modulação métrica auxilia a passagem de uma seção para a outra de

maneira mais suave, valorizando o fluxo contínuo (flow, no contexto de nossos diálogos) que

é uma característica importante para a expressividade da obra.

6.3) O intérprete de Inbegriff

Assim como propus no final da análise da colaboração realizada com Heitor Oliveira,

apresento aqui algumas reflexões sobre o impacto da colaboração com o compositor Darwin

P.  Corrêa.  Através  do  trabalho  realizado  em  Inbegriff pude  me  reaproximar  de  gêneros

musicais que marcaram meus primeiros contatos com a música, como o Pop, Rock e Heavy

Metal, cujas referências foram trazidas para o processo de criação de Inbegriff. Nesse sentido,

o meu trabalho como intérprete aparece como uma maneira de dialogar e integrar as minhas

várias vivências musicais: o pianista com formação tradicional motivado a encontrar a sua

própria  voz  no  repertório  canônico;  o  pianista  contemporâneo  que  busca  nas  obras  e

performances atuais uma maneira de entender o seu próprio mundo; e o pianista anterior ao

Figura 45: Modulação métrica. Inbegriff, ed.: 01 – 08 – 2017, c. 91 – 98 (Anexo I, p. 5 – 6). 
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ensino formal em música que sempre quis levar ao palco expressões relacionadas às suas

primeiras inspirações musicais do universo Pop, Rock.

Inbegriff foi uma oportunidade para explorar minhas primeiras lembranças e vivências

musicais  a  partir  da  escuta  de  muitas  das  referências  que  serviram de  inspiração  para  o

compositor.  Reconheci  a  mim  mesmo  na  obra,  nas  referências,  no  contexto,  no

companheirismo com o compositor,  mas o mais  impactante foi perceber que mesmo com

vínculos tão fortes com minha personalidade artística, até então eu ainda não havia explorado

um intérprete em mim que expressasse algo tão pessoal.

Através dos diálogos e interações entre as minhas vivências musicais e do trabalho

intenso sobre aspectos tão pessoais, o processo criativo de Inbegriff permitiu o aprimoramento

do modo como posso projetar minha identidade em palco. Essa exploração pode contribuir

para meus trabalhos futuros, seja fazendo com que eu encontre a minha voz no repertório

canônico  a  partir  de  uma  melhor  projeção  e  compreensão  da  minha  identidade,  seja

adquirindo  uma  perspectiva  pessoal  mais  apurada  sobre  o  mundo  através  de  obras

contemporâneas,  sem  abandonar  referências  tão  caras  as  minhas  primeiras  motivações

artísticas. 
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7. CONSIDERAÇÕES FINAIS

O  uso  do  Estudo  de  Caso  permitiu  a  observação  das  diferenças  entre  as  duas

colaborações, seus processos criativos e produtos artísticos gerados, bem como as diferentes

atuações  como  intérprete  no  trabalho  com os  compositores.  Na  colaboração  com Heitor,

apareço  como  um  intérprete  expandido,  desafiado  a  pensar  na  performance como  uma

complexa rede formada por meios variados de expressões: teatralidades, expressões corporais,

entonações vocais, interações com o público, objetos, iluminações e encenações. No trabalho

com Darwin,  sou  o  intérprete  cuja  responsabilidade  foi  a  de  criar  uma  performance que

expressasse as referências do Pop,  Rock,  Heavy Metal e  Progressive Metal que serviram de

inspiração para a obra.

Considerando a perspectiva do intérprete, percebe-se que o deslocamento gerado pelas

demandas cênicas no processo de As Gerações dos Mortais […] possibilitou uma expansão do

que eu entendia como o campo da performance musical; de forma semelhante, a identificação

com os estilos musicais aludidos em Inbegriff permitiu que eu trouxesse esse universo sonoro

para  o piano e  com isso ampliasse a  minha gama de sonoridades.  Essas  reflexões  foram

possibilitadas pelo Estudo de Caso, que permitiu a investigação das nuances de cada uma das

interações  com os  compositores  e  os  diferentes  modos de trabalho que utilizamos para  a

criação de cada uma das obras. Como artista-pesquisador investiguei as colaborações a partir

da minha perspectiva, dando visibilidade às minhas experiências tácitas e empíricas que aqui

estão documentadas e disponibilizadas, buscando encontrar as relações entre a experiência

subjetiva  e  a  documentação  dos  processos.  Destaca-se  aqui  a  importância  da  observação

participante (YIN, 2010, p. 139) e da estratégia de análise do Estudo de Caso (v. item 4.3).

Assim, “[…] todos os estudos de pesquisa empírica, inclusive os estudos de caso, têm uma

‘história’ para contar. A história difere da narrativa ficcional porque engloba seus dados, mas

permanece uma história, porque deve ter princípio, meio e fim”. (YIN, 2010, p. 158).

7.1) Sobre os papéis nas colaborações

Discussões  sobre  os  papéis  desempenhados  por  intérpretes  e  compositores  nas

colaborações costumam aparecer com frequência nas pesquisas mais recentes, principalmente

nas que foram realizadas a partir de 2010. Durante os trabalhos com Heitor e Darwin observei

que, de maneira geral, as divisões de papéis foram mantidas. No entanto, há momentos de

flexibilidades nos papéis e, cada caso, com um tipo de flexibilidade diferente. Quando aqui
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falo de flexibilidade – ou flexibilização – de papéis, estou me referindo aos momentos em que

percebi que um campo – performance ou composição – interferiu no outro, ou ainda, o quanto

um agente de um campo decidiu ou motivou questionamentos ou alterações no outro. Um

exemplo desse último quadro seria uma situação em que eu altero a inversão de acordes,

mudo alturas de notas, reescrevo melodias ou, pensando em caso contrário, quando um dos

compositores  decide  o  modo  de  realizar  um  toque  legato com  um  determinado  tipo  de

pedalização ao piano ou decide o gesto que devo utilizar para conseguir um determinado

timbre.  Certamente,  esse  seria  um quadro  mais  extremo  dentro  do  espectro  de  tipos  de

flexibilidades possíveis, porém, cito-o porque é uma opção plausível e que de fato ocorre nos

trabalhos colaborativos. 

Em Shut up ‘n’ play, Östersjö reconhece graus de maior intensidade nas interações ao

longo do trabalho realizado com o compositor Love Mangs. Ao fazer seu relato do processo

com o compositor, Östersjö observa que a interação com Mangs é um “[...] exemplo de como

os papéis de compositor e intérprete, em si, se sobrepõem e podem até mesmo aparentemente

ser trocados sem basicamente mudar os papéis dos indivíduos colaboradores”108 (ÖSTERSJÖ,

2008, p. 177, tradução nossa). Ao comentar sobre tipos de interações, Östersjö reconhece que

um dos tipos, o qual ele se refere como colaboração totalmente integrada, ocorre justamente

nas situações de ambientes mais imersivos e que preservam processos abertos, permitindo

então as ocorrências das sobreposições de funções (ÖSTERSJÖ, 2008, p. 196). 

A principal diferença entre as flexibilidades percebidas nos processos com Heitor e

Darwin estão  relacionadas  às  intensidades  com  que  as  sobreposições  ou  flexibilidades

ocorreram. Ao observar essas diferenças de intensidades, interessei-me em entender o que as

motivaram.

Na colaboração realizada com Heitor Oliveira os papéis foram mantidos distintos. No

entanto, observa-se um envolvimento intenso do intérprete em decisões estruturais da obra,

em reorganizações de materiais e na criação conjunta de ideias que influenciaram diretamente

a narrativa e escrita da peça. Conversas realizadas no campo da performance resultaram em

mudanças na obra; as ordens das peças, por exemplo, foram reconsideradas após discussões

sobre seus respectivos caráteres. A performance também surge como elemento essencial para

a  criação  de  cenas;  as  situações  de  performance  – característica  marcante  da  linguagem

composicional de Heitor –, são criadas em torno e a partir da performance e do performer. 

108 Excerto original: “[...]example of how the roles of composer and performer in themselves overlap, and can
even  seemingly  be  interchanged  in  this  way  without  basically  changing  the  roles  of  the  collaborating
individuals” (ÖSTERSJÖ, 2008, p. 177, grifo do autor).
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Penso que, talvez, o fato de muitas das ideias de As Gerações dos Mortais [...] terem

sido criadas a partir de diálogos realizados fora do domínio exclusivamente musical (e.g.,

teatralidades,  cenas,  objetos  cênicos,  movimentações,  iluminações),  apesar  de  motivados

sempre a partir da música, pode ter estimulado uma flexibilidade mais intensa entre ambas as

partes.  É  como  se  Heitor  e  eu,  ao  sairmos  de  territórios  com  fronteiras  tão  fortemente

marcadas por nossas especialidades, explorássemos juntos esses outros terrenos, o que fez

com que nossos diálogos fluíssem de maneira mais horizontal, sem fronteiras. É certo que,

Heitor,  em razão de suas atividades  profissionais,  possui  destreza e maturidade para criar

relações entre a música e esses outros terrenos, o que para mim, ao contrário, foi um desafio

inédito. No entanto, durante a colaboração, eu não o encarei como um profissional do teatro

ou da iluminação, e sim como um músico que se utiliza de teatralidades e outras expressões

para seus propósitos musicais. Reconheço que essa minha perspectiva pode ter contribuído

para a criação de um ambiente mais imersivo e flexível.

O trabalho  desenvolvido  com Heitor  soma-se  aos  outros que  apontei  como sendo

tendências no Capítulo 2 – Revisão Bibliográfica –, caracterizadas pelos cruzamentos de áreas

artísticas distintas. Trabalhos como o de Luciane Cardassi com o compositor John Celona ou

do pianista  Michael D. Dauphinais com o compositor Stephan Moore e a coreógrafa Yanira

Castro,  são  exemplos  dessas  tendências.  A  partir  do  momento  que  começamos  a  ter

cruzamentos cada vez mais frequentes e complexos da música com outras áreas artísticas –

muitas vezes, várias delas ao mesmo tempo – surgem também discussões sobre a necessidade

do músico contemporâneo se adaptar para dar conta de novas demandas criadas por esses

projetos. Este trabalho contribui para essa discussão ao apresentar o relato de um pianista que,

treinado de acordo com um modelo mais convencional de  performance musical, necessitou

explorar e desenvolver outros tipos de expressões, musicais e cênicas. 

Por  fim,  a colaboração realizada com Heitor  ocorreu de maneira  fluída,  apesar  de

alguns atritos como minha relutância em aceitar ideias que exigiam trabalhos expressivos fora

do meu instrumento, dúvidas com a possibilidade de algumas interações com o público e

objetos, porém, significativamente flexível e intensa, uma vez que, no geral, estive sempre a

par e participativo em todas as etapas composicionais de Heitor, desde as experimentações de

materiais  musicais  ao piano,  testes  com objetos  colocados  sobre as  cordas,  pesquisas  em

busca de timbres, até a montagem e aquisições de materiais para a criação dos ambientes.
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Na colaboração com Darwin, os papéis também foram mantidos distintos, porém, o

meu  envolvimento  se  mostrou  bem  menos  intenso  em  comparação  com  o  processo

colaborativo  realizado  com  Heitor  Oliveira.  Percebe-se  a  ausência  de  participação  do

intérprete durante o processo de escrita da obra, na elaboração de seus materiais musicais e a

predominância do foco em questões idiomáticas durante os ensaios. Nessa situação, a minha

função foi a de dar assistência ao compositor visando uma melhor escrita para o instrumento,

na tentativa de “[…] diminuir as disparidades entre o quê se compõe e o quê se ouve […]”

(BORÉM, 1998, p. 19) e buscando capturar “[…] o espaço entre as notas de acordo com as

concepções do compositor de como as nuances deveriam ser realizadas […]” (DOMENICI,

2011b, p. 2). São características que comumente encontramos nas pesquisas que contribuem

para o idiomatismo, construção e documentação da prática de performance na literatura sobre

colaboração. 

Embora menos intensas, as flexibilidades aparecem  nos momentos em que diálogos

centrados na e pela performance resultam em reescritas de partes da obra, reconsiderações de

indicações metronômicas e uso de modulações métricas para uma leitura mais clara. Foram

alterações na escrita geradas a partir de argumentos da performance, através do diálogo com o

pianista e após a apresentação da performance ao compositor. 

Além da contribuição para performances futuras de Inbegriff, o relato sobre o contexto

da  obra,  do  compositor  e  demais  circunstâncias  que  aparecem em nossa  colaboração,  há

também  a  contribuição  para  o  entendimento  sobre  o  estilo  de  Darwin  P.  Corrêa,  das

características que são mais caras em suas criações como a rica amálgama estilística presente

em suas obras. Por se tratar de uma obra que também foi pensada para refletir uma espécie de

sinopse da trajetória do compositor – daí o nome  Inbegriff, epítome em alemão – torna-se

muito especial para o entendimento das demais obras compostas por Darwin próximas a esse

período como o Quarteto Nº 1 para 2 violinos e 2 violoncelos (2013), Duo para flauta e piano

(2016) e o Quinteto para flauta, clarineta em sib, violino, violoncelo e piano (2016).

Portanto,  a  interação com Darwin ocorreu de maneira fluída e sem muitos atritos,

porém, o modo de trabalho foi fortemente marcado pela divisão de tarefas e por momentos de

flexibilidades  menos  intensas  se  comparadas  com  a  colaboração  realizada  com  Heitor

Oliveira.

A partir  da  observação  de  quais  circunstâncias  geraram  as  flexibilizações  e  seus

diferentes níveis de intensidade, começo a perceber ressonâncias com discussões propostas

por  autores  como Bruno Ishizaki  & Marco Antônio  Crispim Machado,  Stephan Östersjö,

Kléber Dessoles Marques, Alexandre Rosa e Rael Toffolo. O que esses autores propõem são
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discussões  também  sobre  a  questão  da  autoria  dos  produtos  artísticos  provenientes  das

colaborações.

7.2) Sobre autoria

Ishizaki & Machado indagam:

[...] não seria o intérprete igualmente responsável pelo discurso poético e estético da
obra, ao ter participado ativamente dos processos de criação da mesma? Não seria a
figura do intérprete um elemento altamente determinante, ao refletir suas escolhas e
sua intelectualidade sobre os materiais que o compositor manipula (ou interpreta)?
(ISHIZAKI & MACHADO, 2013, p. 100)

Tal questionamento levou os autores a reconhecerem que, em virtude dos borramentos

entre as funções, a obra resulta como fruto de esforços conjuntos, de múltiplas forças criativas

advindas de múltiplas fontes, sendo então a obra indissociável de seus múltiplos agentes, o

que inclui o compositor e o intérprete (ibidem, p. 100). As considerações de Marques vão ao

encontro  de  Ishizaki  &  Machado.  Para  Marques,  o  resultado  final  da  obra  no  processo

colaborativo por ele analisado é “[...] derivado da soma dos conhecimentos do compositor e

do  intérprete,  combinados,  quase  como  se  a  composição  tivesse  uma  dupla  autoria”

(MARQUES, 2015, p. 39). 

Encontro fortes ressonâncias entre as propostas de co-autoria dos autores e o processo

realizado com Heitor Oliveira. Tive envolvimento intenso nas diferentes etapas de criação de

As Gerações dos Mortais [...]: na escolha da Biblioteca Pública do Estado do Rio Grande do

Sul para a estreia da obra; nas definições dos percursos; nas escolhas dos objetos cênicos e no

modo como eles foram utilizados ou inseridos nas cenas; na criação das próprias cenas; na

confecção do figurino,  iluminações e interações  com o público,  escolhas essas que foram

feitas conjuntamente e, posteriormente, colocadas na partitura. Em todos os momentos em que

foi necessária a nossa ida até a Biblioteca Pública para averiguarmos as condições do espaço e

criarmos a partir  disso, eu estava com Heitor.  Eu fiz parte daquele ecossistema, tal  como

abordado por Gibson em sua Teoria das Affordances, a qual diz que a noção ecológica “[...] é

resultado  da  interação  recíproca  entre  agente  e  ambiente.  Formas  de  vida  e  ambiente

compõem um ecossistema reciprocamente integrado” (OLIVEIRA & RODRIGUES, 2006, p.

123). Outras alterações na escrita da peça foram bem expressivas: reorganizações das ordens

das  peças;  reescrita  de  toda  uma  seção  com  novos  materiais  (Cacofônico)  a  partir  de

discussões sobre a  performance e  com o  performer;  criações  de rupturas na Peça D para
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acomodar  a  ideia  da  cena  do  metrônomo;  a  minha autoria  na criação do relato  ficcional

apresentado na cena do Salão Egípcio;  a  minha criação do vídeo que é projetado; minha

participação na criação e gravação de materiais que foram posteriormente manipulados para

as difusões. Ao observar esse grau de envolvimento, reconheço-me como sendo indissociável

da criação poética e estética da obra e da multiplicidade de fatores que lhe deram origem, tal

como é discutido por Ishizaki & Machado. 

Por  outro  lado,  na  colaboração  com  Darwin  sinto  dificuldades  para  encontrar  as

mesmas ressonâncias em virtude da minha pouca participação nas etapas de criação da obra.

Claro,  reconheço  influências  minhas  nas  alterações  que  mencionei  anteriormente,  porém,

ainda assim, foram alterações feitas no intuito de interferir o mínimo possível no material que

já havia sido escolhido e escrito. 
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9. ANEXOS
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9.1) ANEXO A

Manuscrito (outubro – novembro 2015) – As Gerações dos Mortais Assemelham-se às

Folhas das Árvores
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9.2) ANEXO B

Edição (17 – 03 – 2016) – As Gerações dos Mortais Assemelham-se às Folhas das Árvores
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9.3) ANEXO C

Edição (05 – 07 – 2016) – As Gerações dos Mortais Assemelham-se às Folhas das Árvores
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9.4) ANEXO D

Edição (10 – 06 – 2017) – As Gerações dos Mortais Assemelham-se às Folhas das Árvores
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9.5) ANEXO E 

Edição (2016 – 2017 – partitura do intérprete) – As Gerações dos Mortais Assemelham-se

às Folhas das Árvores
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9.6) ANEXO F

Solo para piano (29 – 08 – 2016) – Primeiro rascunho de Inbegriff
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9.7) ANEXO G 

Edição (11 – 10 – 2016) – Inbegriff 
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9.8) ANEXO H 

Edição (15 – 03 – 2016) – Inbegriff 
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9.9) ANEXO I 

Edição (01 – 08 – 2017) – Inbegriff
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9.10) ANEXO J 

Edição (2017 – partitura de ensaio do intérprete) – Inbegriff
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9.11) ANEXO K 

Duo para flauta e piano (2016) - Darwin P. Corrêa
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