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RESUMO

Este trabalho consiste de uma pesquisa artistica que investiga dois processos
colaborativos realizados com os compositores Darwin Pillar Corréa e Heitor Martins Oliveira,
respectivamente, na criacdo das obras Inbegriff para piano solo e As geracoes dos mortais
assemelham-se as folhas das arvores — Sarau para pianista e assistentes. Ambos 0s 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 contribuiram para a literatura sobre colaboragdes em musica, o
autor cria uma narrativa sobre os processos a partir de sua propria perspectiva. Dentre as
varias fontes de evidéncias utilizadas na investigagdo, destacam-se as transcrigdes de todos os
encontros realizados com os compositores, anotagdes pessoais do intérprete, manuscritos e
variadas edicdes provenientes dos encontros, gravagdes de performances e documentos
cedidos pelos proprios compositores como notas pessoais e diarios de composi¢ao.

A documentagdo referente a cada uma das colaboragdes foi submetida a uma pré-
analise que consistiu da organizacao cronoldgica dos eventos — a elaboragdo de uma timeline
—, que auxiliou na apreensao 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 criagdo de uma identidade sonora para a obra Inbegriff a partir das referéncias
musicais compartilhadas entre intérprete e compositor ¢ a influéncia do ambiente enquanto
espaco fisico e simbdlico para a constru¢do da estrutura narrativa da obra As geragoes dos

mortais assemelham-se as folhas das arvores.

PALAVRAS-CHAVE: Processos criativos colaborativos, Pesquisa Artistica, Misica

contemporanea, Colaboragdo compositor-intérprete.



ABSTRACT

This artistic research investigates two collaborative processes between the author and
composers Darwin Pillar Corréa and Heitor Martins Oliveira in the creation of the works
Inbegriff, work for solo piano and As Geragoes dos Mortais Assemelham-se as Folhas das
Arvores, 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 Geragdes dos Mortais Assemelham-se as Folhas das Arvores.

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

composer-performer collaboration.
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1) INTRODUCAO

Nesse trabalho abordo dois processos criativos colaborativos que realizei com os
compositores Darwin Pillar Corréa (1991) e Heitor Martins Oliveira (1978). Com Darwin, a
colaboracdo resultou na obra para piano solo Inbegriff (2017), e com Heitor Oliveira, o sarau
para pianista e assistentes As Geracdes dos Mortais Assemelham-se das Folhas das Arvores
(2017), ambas estreadas em outubro de 2017. Apds a organizagao dos documentos coletados
em ambos o0s processos, comecei a questionar determinados aspectos das minhas
performances e de diferengas entre ambos os trabalhos.

A proposta de Inbegriff envolve principalmente referéncias aos universos do Rock ‘n’
Roll, Heavy Metal, Progressive Metal e ao Djent —um dos subgéneros do Progressive Metal —
e outras ideias que estdo relacionadas a compositores da musica ocidental de concerto.
Busquei entender como, ao piano, criei sonoridades que aludem a essas referéncias e a quais
aspectos dessas referéncias me apeguei para criar essas sonoridades em minha performance.

As Geragoes dos Mortais [...] ¢ uma obra que propde a musica com teatralidade,
exigindo que o pianista atue em cena no decorrer da apresentagdo. Por envolver muitas
atividades como leituras, interagdes com as pessoas da plateia, com objetos cénicos,
mudangas de ambientes e outras situacdes que fogem das atividades convencionais de um
recital de piano, interessei-me em entender o que fiz para dar sentido, coeréncia e criar
relagdes entre as varias partes ¢ acdes da pega. Dentre minhas anotagdes e demais documentos
provenientes do processo com Heitor Oliveira, comecei a perceber que, durante as etapas de
criagdo da minha performance, aparece também a necessidade de uma narrativa para dar
suporte as minhas ideias interpretativas.

No Capitulo 2 apresento um panorama de trabalhos sobre processos colaborativos em
musica, organizando-os de acordo com temadticas como idiomatismo, técnicas expandidas,
pratica e documentagdo de performance, o uso da tecnologia em processos criativos
colaborativos e o envolvimento de outras areas com a musica, como o teatro, audiovisual. Ao
final do capitulo, fago observagdes sobre os principais topicos que emergem das discussdes
dos autores sobre essas temdticas e comento sobre tendéncias que podemos observar nos
trabalhos mais recentes.

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

relagdes que percebi entre as minhas questdes de pesquisa e os trabalhos de outros autores.
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No Capitulo 4 exponho as razdes pelas quais escolhi a metodologia do Estudo de Caso
e como esta metodologia foi adequada aos propositos da minha pesquisa partindo das
consideragdes presentes na literatura sobre Pesquisa Artistica. Também explico em detalhes
como organizei os documentos coletados durantes as duas colaboragdes, que tipos de
documentos sdo esses, qual estratégia utilizei para poder organizar, observar e escolher os
meus topicos de interesses, minha estratégia de andlise e quais foram os autores que me
serviram de modelo para a utilizagdo desses documentos.

O Capitulo 5 aborda a analise do processo colaborativo com Heitor Oliveira. Comeco
apresentando uma breve biografia de Heitor, destacando seus campos de atividades
profissionais, seu portfolio, seu envolvimento com o teatro e outras informagdes que auxiliam
o entendimento de seu contexto. Nos proximos tépicos relato como ocorreu o primeiro
contato com o compositor € como a proposta de nossa colaboragdo foi definida. Apresento
também algumas relagdes entre a nossa proposta € o ambiente que escolhemos para estrear a
obra: a Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul. Devido a importincia do local
para as criagdes de As Geragoes dos Mortais |...], apresento informagdes detalhadas sobre o
prédio da biblioteca publica e seus distintos ambientes e os contextos historico e social. Os
proximos itens sao dedicados as explicagdes sobre caracteristicas essenciais da obra como as
leituras que sdo realizadas durante a apresentacdo, as intervengdes, os assistentes, as acdes
realizadas pelo pianista e o figurino. Em seguida, apresento meu relato sobre os principais
pontos que emergiram da minha andlise: a relevancia arquitetonica do prédio da biblioteca
para a criagao da obra ¢ a relacdo desse aspecto com a Teoria das Affordances de Gibson, a
maneira como criamos as conexoes entre cenas através das deixas, discussdo sobre narrativa e
dramaticidade em musica a partir dos trabalhos de Levinson, Carroll, Wilson, Newcomb e
Maus, a importancia da narrativa musical para a elaboragdo da minha performance e o
metronomo como um importante objeto cénico e simbodlico para a elaboragdo da minha
narrativa.

O Capitulo 6 ¢ voltado para a andlise do processo colaborativo realizado com o
compositor Darwin Pillar Corréa. Igualmente, apresento uma breve biografia de Darwin
fornecendo informagdes sobre as atividades do compositor e sua vivéncia musical nos
ambientes da musica popular e de concerto, o que fornece um contexto essencial para o
entendimento dos topicos que abordo durante a analise. Relato em seguida sobre o primeiro
contato com o compositor, como definimos nossa proposta de trabalho e qual foi a influéncia
da proposta na nossa relagdo. Os topicos seguintes focam as principais constatagdes que

emergiram das analises: a identificacdo das fontes musicais que influenciaram nosso trabalho,
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como criei minha performance a partir dessas fontes, a quais aspectos me apeguei para
inspirar minhas ideias ao piano e quais foram as observagdes feitas pelo compositor apds a
audicdo da primeira versdo da minha performance de Inbegriff.

O Capitulo 7 ¢ reservado para minhas consideragdes finais sobre os processos
colaborativos com Darwin e Heitor, em que exponho os principais topicos e seus respectivos

resultados.
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2) REVISAO BIBLIOGRAFICA

Interagdes entre compositores e intérpretes t€m sido frequentes ao longo da histdria da
musica ocidental. Para citar algumas, temos os casos de J. S. Bach (1685 — 1750) e o flautista
e compositor francés Pierre Gabriel-Buffardin (1689 — 1768), W. A. Mozart (1756 — 1791) e o
também flautista e compositor francés Johann Baptist Wendling (1723 — 1797), J. Brahms
(1833 — 1897) e o violinista hingaro 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 austriaco Peter Stadlen (1910 — 1996), Varese (1883
— 1965) e o flautista francés Georges Barrére (1876 — 1944), O. Messiaen (1908 — 1992) e a
pianista e compositora francesa Yvonne Loriod (1924 — 2010), e as varias colaboracdes entre
o compositor Luciano Berio (1925 — 2003) e instrumentistas para a criagdo de sua série de
Sequenze, “[...] dedicada e motivada por caracteristicas técnico-musicais de intérpretes
especificos” (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 hungaro Vinko Globokar (1934),
para citar alguns'.

Embora uma parcela das interacdes possua registros que vao desde cartas, anotacdes,
relatos e gravacdes, a maioria ainda carece de documentacao, dificultando a investigacao de
temas como, por exemplo, quais tipos de relagdes foram estabelecidas entre os compositores e
intérpretes ou qual o grau de participagdo que os intérpretes tiveram no processo de criacao
das obras. A falta de documentagdo “[...] ndo s aponta para um descaso para com o papel do
intérprete na criagdo, difusdo e recepcao de novas obras musicais, mas, além disso, despreza o
processo de troca e seu impacto tanto para a composicdo quanto para a performance”
(DOMENICI, 2010, p. 1142). Além disso, ha também o impacto proveniente do fato de que a
“[...] historia da musica cléssica tem sido mais uma histéria de compositores e suas obras e
menos uma historia de cantores, instrumentistas, ou dos contextos culturais da performance”
(ABBATE apud DOMENICI, 2010, p. 1142).

O descaso da figura do intérprete evidenciado pela sua auséncia nos registros e sua
oculta¢do na historia da musica decorrente de uma visdo que privilegia apenas um dos lados,

conforme a observagdo de Abbate, somam-se aos aspectos de naturezas hierarquicas 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 § voice, Domenici afirma que

[...] se o conceito de obra musical (Work-Concept), segundo o qual o intérprete
deve obediéncia as intengdes do compositor (Wekrtreue), tem a sua origem no
Romantismo (GOEHR, 2007), a crenca e fé cega (e surda) na partitura enquanto
reificagdo das intengdes do compositor (7Zexttreue) ¢ uma construgdo modernista
(TARUSKIN, 1995, p. 12)” (DOMENICI, 2012, p. 69).

Ainda de acordo com a autora, a ideologia que alicer¢a a separagdo entre composi¢ao
e performance, escrita e som em uma relacdo hierarquica foi herdada pelos Modernistas,
consolidando assim o papel submisso do intérprete na primeira metade do século XX
(DOMENICI, 2012, p. 70).

Nesse contexto, opinides de figuras como Arnold Schoenberg (1874 — 1951) e Igor
Stravinsky (1882 — 1971) chancelam a imagem diminuida e submissa do intérprete ao longo
da historia. Para Schoenberg, o intérprete ¢ alguém “[...] totalmente desnecessario, exceto
pelo fato de que as suas interpretagdes tornam a musica compreensivel para uma platéia cuja
infelicidade ¢ ndo conseguir ler esta musica impressa” (COOK, 2006, p. 5). Stravinsky, por
sua vez, afirma que o “[...] segredo da perfei¢do reside acima de tudo na consciéncia [que o
performer] tem da lei que lhe ¢ imposta pela obra que esta tocando, de tal maneira que a
musica ndo deveria ser interpretada, mas sim executada” (STRAVINSKY apud COOK, 2006,
p. 5). Leonard Bernstein (1918 — 1990) endossa essas opinides ao declarar que o maestro
“[...] deve ser humilde diante do compositor e nunca se interpor entre a musica e a platéia;
todos os seus esforgos, sejam eles extenuantes ou cheios de glamour, devem ser colocados a
servico do sentido almejado pelo compositor” (BERNSTEIN apud COOK, 2006, p. 5). E
pouco provavel que um ambiente colaborativo formado por agentes cujos perfis
correspondam as descrigdes de Schoenberg, Stravinsky e Bernstein possa estimular intera¢des
imersivas € 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 relagdo entre
compositores e intérpretes, a qual, baseada no didlogo, viria a se tornar uma pratica comum na
musica contemporanea” (DOMENICI, 2010, p. 1142). Para Foss, as vantagens dos processos
entre intérpretes e compositores “[...] sdo grandes demais para serem sacrificadas’® [...]”, e

dentre os pontos destacados pelo autor estd o

2 Excerto original: “[...] The procedural advantages are too great to be sacrificed [...]” (FOSS, 1963, p. 46).
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[...] fascinio do compositor com a possibilidade de novas tarefas com seu recém-
descoberto parceiro ¢ confidente [o intérprete]. As novas tarefas demandam novas
ideias de coordenacdo. De fato, a criagdo de um novo vocabulario requer que o
compositor dé ateng@o constante para todos os problemas da performance em
conexdo com sua partitura® (FOSS, 1963, p. 46, tradugdo nossa).

Como exemplos de parcerias que refletem o que Foss chama de um “empreendimento
conjunto em musica nova™, o autor cita os casos de “[...] Cage e Tudor, Boulez ¢ [a
orquestra] Siidwestfunk, Berio e Cathy Berberian, Babbitt e Bethany Beardslee, Pousseur e
um grupo de sete e [seu proprio] Conjunto de Improvisagdo de Camara™’ (FOSS, 1963, p. 46,

tradugdo nossa). A proposta de Foss

[...] aponta para uma relagdo fundada sobre o didlogo e a cumplicidade em um
contexto que preserva a divisdo de trabalho. A palavra parceria ndo costuma figurar
no Iéxico da musica ocidental de concerto. De fato, a propria ideia de colaboracao
vai de encontro a estrutura tradicional da relagdo vertical compositor-obra-intérprete,
onde a obra musical ¢ tomada como sinénimo do texto e a performance como
reproducdo do texto/obra (DOMENICI, 2013, p. 5).

Foss também defende que os compositores devem abandonar a posicdo orgulhosa
assumida por Beethoven quando este pergunta: “Ele [0 intérprete] pensa que tenho seu tolo
violino em mente quando o espirito fala comigo?”® (FOSS, 1963, p. 46, tradu¢do nossa).
Domenici observa que “[...] ndo mais oblivio a performance e ao intérprete, o compositor
busca uma nova orientacdo criativa se afastando da ‘posicao orgulhosa de Beethoven’ [...]”, e
alerta para o fato de que “[...] uma relacdo dialogica s6 pode se estabelecer a partir de um
intérprete como sujeito ativo com direito a voz” (DOMENICI, 2010, p. 1143). Mesmo apoés a
publicacdo de Lukas Foss, Domenici reconhece que “[...] a distdncia entre uma pratica
dialogica e um discurso monoldgico permanece” (DOMENICI, 2010, p. 1142).

Sete anos apds a publicacdo de Lukas Foss temos o artigo Reacting (1970) do
trombonista e compositor Vinko Globokar — um dos intérpretes colaboradores que
trabalharam com Luciano Berio na criacdo da Sequenza V (1966) para trombone. Em seu
texto, Globokar expde o desejo de fazer com que os intérpretes sejam mais ativos na criagdo

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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Gostariamos que ele [o intérprete] se engajasse totalmente, ndo apenas usasse sua
proficiéncia técnica sobre o trabalho, mas também sua capacidade de invengdes, sua
capacidade de decisdes e reagdes mais ou menos espontaneas, em uma palavra: seus
“contetndos psiquicos”” (GLOBOKAR, 1970, Internet, tradugio nossa).

A partir de relatos baseados em experiéncias de intérpretes com situacdes de
improvisos, Globokar observa que quando o trabalho ¢ realizado entre individuos que se
conhecem mutuamente e que costumam trabalhar regularmente, a possibilidade de
imprevistos estéticos ¢ muito menor, diferente de quando o compositor escreve para
intérpretes desconhecidos:

Nao 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 prescrigdes verbais como ‘““fazer algo

diferente” podem produzir resultados imprevisiveis, surgindo completamente fora de
nossa concepgao e nossos desejos® (GLOBOKAR, 1970, internet, tradugdo nossa).

Foss igualmente aponta a importancia da cumplicidade e proximidade nas
colaboragdes entre intérpretes e compositores ao dizer que “[...] compositores estdo
novamente envolvidos na performance, com performance. E mais — eles trabalham com
performers escolhidos a dedo rumo a um objetivo comum™ (FOSS, 1963, p. 46, traducido
nossa).

Em 2012, Ray e Borém publicam o artigo Pesquisa em performance musical no Brasil
no seculo XXI: problemas, tendéncias 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 colaboracdo compositor — performer seja uma das “[...] vertentes que mais
contribuem com o desenvolvimento de um repertério musical de qualidade [...] ainda € pouco
explorada” (BOREM; RAY, 2012, p. 145). A exemplo, dentre as publicagdes de um dos
periodicos estudados pelos autores — Revista Per Musi, 2000 a 2013 —, os trabalhos sobre
colaboragdo compositor — intérprete ou processos de criagao do intérprete correspondem a
3,9% de um total de 153 artigos relacionados a performance musical. Uma parcela
significativa das publica¢des sobre trabalhos colaborativos — talvez, a maioria — possui como

principal foco de estudo a pratica 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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publicacdes sobre colaboragdes no intuito de ilustrar a variedade de assuntos e de interesses
dos autores.

Em consonancia com o “empreendimento conjunto em musica nova” manifesto por
Foss em 1963, Fausto Borém, em seu artigo de 1998 intitulado Lucipherez de Eduardo
Bértola: a colaboragdo compositor-performer e a escrita idiomatica para contrabaixo, observa
que na segunda metade do século XX “[...] os principais concertos para contrabaixo e
orquestra resultaram da colaborag¢io compositor — intérprete [...]” (BOREM, 1998, p. 49). O
autor também afirma que para “[...] diminuir as disparidades entre o qué se compde € o qué
se ouve [...] € necessario que os instrumentistas saiam da passividade frente a partitura e que
procurem os compositores para colaborar na criacdo e tradu¢do sonora de seu repertério”
(BOREM, 1998, p. 72). A colaboragdo como uma maneira de aproximar a escrita das
possibilidades idiomaticas e de diminuir a distancia entre os compositores € os recentes
desenvolvimentos técnicos do instrumento sdo alguns dos pontos enfatizados por Borém em
seu artigo Perfect Partners de 1999, publicado na revista Double Bassist.

As ideias de Borém encontram ressondncias com os trabalhos da contrabaixista e
pesquisadora Sonia Ray e do percussionista Fernando Hashimoto. Ray aponta as colaboragdes
como meios propicios para o desenvolvimento das possibilidades técnicas do instrumento —
especialmente técnicas expandidas —, desenvolvimento da escrita e para a divulgagdo de novas
obras de compositores contemporaneos (RAY, 2010). Hashimoto observa que ao longo do
século XX, compositores que escreveram pecas solo para instrumentos de percussao
buscaram na colaboracdo com intérpretes alternativas para solucionar questdes idiomaticas na
escrita de suas obras (HASHIMOTO, 2012).

Joana Monteiro Radicchi e Ana Claudia de Assis publicaram em 2014 o artigo
“Inflexoes para flauta solo: um estudo sobre a colaboragdo compositor-intérprete”, onde
relatam o processo colaborativo realizado para a criagdo de uma obra para flauta solo.
Radicchi e Assis partem do pressuposto de que o intérprete atual realiza sua fungdo de forma
mais ativa em comparagao com as praticas interpretativas que foram consolidadas ao longo da
historia. Como resultado, as autoras observam que a colaboracdo entre o intérprete A € o
compositor X (nomes omitidos pelas autoras) foi marcada pela interagdo entre os envolvidos a
partir de afinidades e interesses musicais comuns e pela preferéncia na improvisagdo como
elemento estilistico em comum. A confianca aparece como elemento fundamental para os
envolvidos na colaboragdo permitindo o reconhecimento dos limites de uma parte na outra, na
capacidade de superar desafios e, sobretudo, nos momentos em que o didlogo 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 dominio da escrita virtuosistica que Milhaud utiliza em seus dois
concertos para viola solo — Concerto n.° 1, op. 108 e Concerto n.° 2, op. 340 — provém da
relagdo do compositor com dois virtuosos do instrumento: Paul Hindemith e William
Primrose, este ultimo, fortemente vinculado com a escola estilistica 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 criagdo 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 Graingers edition of the Edvard Grieg
piano concerto in A minor opus 16. A autora foca em trés objetivos: 1) demonstrar a
contribuicdo de Grieg para a escrita musical comparada com a edicdo Peters original,
particularmente em relacao a expressoes, interpretagao e estilo; 2) apresentar as mudancas do
editor e pianista Percy Grainger que foram aprovadas por Grieg e, por ultimo, 3)
consideragdes sobre a avaliagdo das sugestdes de Grainger para pedalizagdes, dedilhados,
reposicionamento das maos, adigdo de notas, marcacdes de tempo e outros guias para
performance. Sung Yo Lee destaca o mérito da edi¢do de Grainger em possuir varias
consideragdes feitas pelo proprio compositor como comentdrios editoriais, revisdes de
pedalizagoes, dedilhados, articulagdes e rearranjos de notas. Ao mesmo tempo, essa edi¢ao
contém varias consideragdes do proprio editor e do intérprete, Percy Grainger, testemunhando
a interpretacao direta do performer através da inclusdo de materiais revisados e instrugdes.
Outro fator importante mencionado por Sung Yo Lee ¢ que muitas das sugestdes feitas por
Grainger em sua edigdo acabaram repercutindo em mudangas de intengdes do proprio
compositor.

Indo ao encontro do que foi observado por Ray em relagao ao desenvolvimento das
técnicas expandidas, encontramos trabalhos como o de Valdir Caires de Souza e Marco
Antonio da Silva Ramos. Os autores investigam a colaboragdo entre o compositor Bruno
Bartolozzi e o fagotista Sérgio Penazzi e discutem a importancia da cooperacdo entre o
compositor ¢ o intérprete para a obtengao de melhores resultados na aplicagao de técnicas
expandidas em obras escritas para fagote (SOUZA & RAMOS, 2013). Em sua dissertacao E!/
rol del intérprete contemporaneo en el processo de creacion e interpretacion de una obra.
Seis obras creadas a partir del vinculo compositor — intérprete en Argentina”, a flautista
Patricia 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 dissertagdo Técnicas estendidas para saxofone em obras
compostas por meio de colaboragdo compositor-intérprete (2015), o saxofonista Kleber
Dessoles Marques relata a colaboragdo realizada com o compositor Agamenon de Morais na
criagdo da obra Minus, para saxofone em BP solo. Marques identifica que a colaboragdo foi

(134

benéfica tanto para o compositor, que pode “’[...] experimentar as suas ideias musicais
diretamente com o intérprete, reestrutura-las ou até mesmo utilizar novas ideias que antes ele
ainda nao tinha tido [...]” quanto para o intérprete, que através da colaboragdo “[...] minimiza
os riscos de uma performance equivocada ou de um mal entendimento dos sinais grafados na
partitura, além de poder influenciar o trabalho de composi¢do de novas obras para o seu
instrumento” (MARQUES, 2015, p. 39).

Conclusoes similares foram obtidas pelo contrabaixista Antonio Vinicius G. da Silva
em seu artigo Hors-d oeuvre: reflexoes sobre a incorporagdo de técnicas expandidas para
contrabaixo acustico pela relagdo intérprete — compositor (2016). Na colaboragdo com o
compositor Samuel Cavalcanti que resultou na obra Hors-d ’oeuvre para contrabaixo solo,
Silva afirma que “[...] ter trabalhado como intérprete na elaboragdo da obra junto ao compositor
foi de extrema valia por possibilitar a troca de ideias, sugestdes e proporcionar assim
modificagdes dentro de um panorama da técnica estendida, visando uma coeréncia idiomatica
com o contrabaixo” (SILVA, 2016, p. 1181). Na colaboracdo com o compositor e também
guitarrista sueco Kent Olofsson, Ostersjd 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 expansao das possibilidades timbristicas e técnicas dos
instrumentos de seis cordas, o desenvolvimento técnico e sonoro de instrumentos que nao
sejam a guitarra classica de seis cordas, a exploragdo de scordaturas na musica escrita e da
musica de midia mista (OSTERSJO, 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 colaboragdes entre John
Cage e David Tudor e Luciano Berio e Cathy Berberian, referéncias da histéria musical
quanto ao uso de técnicas expandidas. Partindo de comparagdes entre colaboragdes do século
XX e outras historicamente bem conhecidas como a parceria entre Johannes Brahms e o
violinista Joseph Joachim, a autora reconhece similaridades e diferencas entre os casos e
aborda topicos relacionados ao modo como o desenvolvimento tecnoldgico pode ter afetado a
criacdo de técnicas expandidas na musica contemporinea para instrumentos de cordas.

Demais topicos que surgem da discussdo de Richman abordam temas como a tecnologia
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agindo como facilitadora para o surgimento de novos modos de colaboragao entre intérpretes
e compositores e como a midia social e a tecnologia digital atuam nessas colaboragdes.

Outras tematicas que costumam figurar entre as mais frequentes dentre as publica¢des
sobre trabalhos colaborativos sdo a documentacdo da pratica de performance. Em sua tese
SHUT UP ‘N’ PLAY! Negotiating the Musical Work (2008) o guitarrista sueco Stefan Ostersjo
analisa e discute varias colaboragdes realizadas com compositores diferentes. O estudo da
pratica de performance aparece como seu principal interesse em duas de suas colaboragdes:
com o compositor ¢ pianista dinamarqués Per Nergard e com o compositor alemao Rolf
Riehm. A intencdo de Ostersjd no trabalho com Riehm foi a de investigar a pratica de
performance na musica do compositor, no entanto, durante a pesquisa Ostersjo percebeu que
necessitaria também estudar o gesto na performance da obra trabalhada com Riehm — Toccata
Orpheus para guitarra solo —, uma vez que a acdo teatral emergiu como uma condi¢ao
intrinseca ao contetudo da pega (OSTERSJO, 2008, p. 244).

Similar aos casos anteriores — principalmente ao de Ostersjo e Per Nergard — temos a
colaboragdo realizada pela pianista e pesquisadora Catarina Domenici € 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 espaco entre as notas de acordo com as concepgdes
do compositor de como as nuances deveriam ser realizadas' [...]” (DOMENICI, 2011, p. 2).
Em sua dissertacdo, a pianista Pamela Ramos realizou uma colaboracdo com o compositor
Flavio Oliveira no objetivo de construir uma interpretacdo da obra para piano solo Round
about Debussy (RAMOS, 2013; RAMOS & DOMENICI, 2013). A construcdo 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 Lagrima para
vibrafone solo (MORAIS, 2013). O também percussionista portugués Saulo Ribeiro
Giovannini, em sua dissertacdo Colaboragdo compositor/performer na preparagdo de obras
para percussdo (2013), discute a construcdo da performance a partir de interagcdes com
compositores. Para o autor, “[...] um contato direto com o compositor poderia gerar um
material auxiliar na optimiza¢ao da performance [...]” (GIOVANNINI, 2013, p. 18). Em
minha dissertagdo de mestrado relato o processo de construcao da performance de tré€s obras
para piano solo de Marisa Rezende através da interagdo com a propria 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 ¢ possivel observar que algumas abordagens sdo comuns
entre autores distintos, as quais podem ser vistas como possiveis tendéncias no campo de
pesquisa sobre colaboragdes. Como exemplo, temos o questionamento dos papéis tanto do
intérprete quanto do compositor e discussdes relativas a autoria das obras criadas
colaborativamente. O compositor Bruno Ishizaki, em seu artigo A colaboragdo entre
intérprete e compositor no processo criativo de Arcontes, obra para violdo sete cordas e

eletronica trabalhada com o violonista Marco Antonio Machado, discute as fronteiras dos

papéis e da autoria da obra:

Nao estaria 0o compositor atuando também como intérprete ao “ler” e formalizar os
materiais entdo sugeridos? E ainda: n3o estaria o compositor, atuando na
manipulacdo das amostras e disparos nos patches junto ao intérprete, atuando
literalmente como um performer da propria obra? Questdes de ordem similar podem
ser elaboradas em relag@o ao intérprete: ndo teria ele créditos como coautor (ou ao
menos colaborador) da obra ao contribuir de maneira tdo decisiva em relagdo aos
materiais que estruturam sua sintaxe? Nao seria o intérprete igualmente responsavel
pelo discurso poético e estético da obra, ao ter participado ativamente dos processos
de criagdo da mesma? (ISHIZAKI & MACHADO, 2013, p. 99 — 100).

O mesmo questionamento emerge na colaboragdo de Ostersjo e a compositora sueca
Love Mangs durante o processo criativo da obra Viken, para guitarra e eletronica
(OSTERSIJO, 2008, p. 159) e também no trabalho com o saxofonista francés radicado na
Suécia, Henrik Frisk. Tanto Ostersjo 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 nocdo da dicotomia compositor —
performer e tendo como objetivo o engajamento em uma colaboragdo que os permitissem
desafiar seus proprios papéis (OSTERSJO, 2008, p. 281). A autoria e a critica a0 modelo
hierarquico compositor — intérprete ¢ o tema principal do artigo Autoria e cooperag¢do em
duas obras musicais: Sobre chdo movel e Noite Branca (2013), do compositor e flautista
Alexandre S. Fenerich. Em 2012, em O intérprete (re)situado.: uma reflexdo sobre construgdo
de sentido e técnica na criagdo “Intervengoes para Piano Expandido, Interfaces e Imagens —
Centendario John Cage”, Domenici relata a colaboracdo realizada com o compositor Jonatas
Manzolli e as pianistas Joana Holanda e Lucia Cervini, trabalho este que também envolveu o
uso de sons e dispositivos eletronicos. A discussdao da autora parte do contexto da “[...]
criacdo coletiva mesclando a técnica de bricolage a improvisacao livre e, portanto, diluindo a
tradicional separagdo entre composi¢ao e interpretacdo” (DOMENICI, 2012, p. 171).

E possivel observarmos também que a aproximagao entre intérpretes e compositores é

fundamental em trabalhos que envolvem o uso de ferramentas tecnologicas, ndo sé
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diminuindo a distancia entre escrita € som ou entre compositores ¢ vocabulario técnico
conforme ja sinalizado por Foss, Borém e Ray, mas também no esfor¢o conjunto para propor
solugdes a novos desafios que emergem das novas tecnologias. Em O resto no copo:
colaboragdo compositor-intérprete de Alexandre Rosa e Rael B. G. Toffolo, os autores
relatam a experiéncia colaborativa na criagdo da obra para contrabaixo acustico e /ive-
eletronics no intuito de explorar as “[...] diversas possibilidades de integracdo entre o
instrumentista e o sistema computacional [...] planejadas a partir da discussao 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 experiéncia do intérprete com os processos de
preparagdo e execucao de obras eletroacusticas. Em A4s explored in Wilderness, a dance and
audio installation (2012), o pianista Michael D. Dauphinais relata sua experiéncia no trabalho
colaborativo com o compositor Stephan Moore e a coredgrafa Yanira Castro que resultou na
obra Wilderness. Dauphinais foca em assuntos relacionados ao sistema de notacdo em tempo
real usado na obra, a interagdo compositor-performer durante a apresentacdo no palco e nas
estratégias utilizadas por ele na improvisacao guiada. Em seu artigo Meu rosto mudou. time
and place within a performer-composer collaboration (2011) a pesquisadora e pianista
Luciane Cardassi relata sua colaboracdo com o compositor canadense John Celona que deu
origem a obra Meu rosto mudou para piano, projecdo em tela com audio. Nessa obra as
projecdes reproduzem imagens e sons de ambientes em que ambos estiveram durante o
processo criativo, criando assim relagdes com a musica ao piano. De acordo com Cardassi,
Meu rosto mudou ““[...] também explora um nivel de conexdo entre as imagens exteriores do
lugar, com o interior, pensamentos pessoais. Imagens em camera lenta das maos da pianista
ou uma expressao facial, ou mesmo imagens quase estaticas de arvores e montanhas parecem
compartilhar 0 mesmo modo reflexivo natural'' (CARDASSI, 2011).

Sumarizando o quadro apresentados acima, verifica-se que nos trabalhos que tratam
sobre idiomatismo revela-se necessario o contato proximo com um intérprete que domine o
instrumento. Parte consideravel dos estudos revelam beneficios como a diminui¢ao de
disparidades entre a performance e a escrita, a necessidade do contato com o intérprete para

que o compositor fique ciente dos avangos 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 experiéncias passadas com estilos e estéticas variadas,
estimulo para a divulga¢do de novas obras de compositores contemporaneos, o que acaba
também contribuindo para a expansdo dos ambientes para que essas obras sejam apresentadas
e que abrigue discussdes sobre os processos colaborativos. Sao tdpicos analogos 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 solugdes quanto a novos grafismos. Assim, ha a conquista de
uma comunica¢cdo mais eficiente, maximizando a chance da obra ser mais amigavel a
intérpretes futuros. Outra constatagdo que frequentemente encontramos nos trabalhos
colaborativos que envolvem o estudo das técnicas expandidas, ¢ o fato do compositor se
deparar possibilidades as quais ele ndo havia cogitado, apds demonstragdes ou sugestdes dos
intérpretes. Mesmo em situacdes 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, hd nuances proprias e caracteristicas do instrumento sobre a sua proposta que
somente o intérprete consegue vislumbrar.

No campo dos estudos sobre a pratica de performance, a sintonia entre compositor €
intérprete — tanto na estética quanto na relacdo interpessoal — desponta como um elemento
muito significativo para um resultado satisfatorio do empreendimento coletivo. Nesses casos,
didlogos com maiores intensidades de trocas aparecem frequentemente como um aspecto
fundamental. No trabalho para aproximar a escrita e a performance, ambos trocam ideias,
gestualidades, metaforas, criando um ambiente criativo imersivo, que requer uma boa sintonia
entre as partes. E possivel considerarmos também que, em virtude dessas aproximagdes e de
interagdes cada vez mais intensas, come¢cam a emergir discussdes sobre o borramento das
fronteiras entre os papé€is de compositores e intérpretes. Dependendo da proposta do projeto
colaborativo, essas fronteiras aparecem turvas de tal maneira que a propria no¢ao de uma
unica autoria possa ser colocada em cheque. A dindmica das relagdes interpessoais, embora
seja um topico pouco explorado em trabalhos colaborativos, aparece frequentemente
relacionado as 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, multimidias e didlogos com outras areas
como a danga, a relagdo — ou até mesmo a dependéncia — de ambas as partes aparece de forma
destacada. Nao ¢ raro observarmos uma falta de registros e relatos sobre os processos
criativos de trabalhos dessa natureza, o que entdo incentiva um esfor¢o conjunto na busca por

solugdes. Em razdo da variedade de possibilidades tecnoldgicas, cada projeto colaborativo
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adquire um carater singular, fazendo com que novas solu¢des tenham que ser pensadas
conjuntamente a todo momento. O mesmo ocorre com situagcdes em que had cruzamentos de
areas, como por exemplo, musica e teatro, musica e artes visuais ou instalagdes que envolvem
duas ou mais dessas areas. Discussdes sobre a importancia da documentagdo desses processos
fazem-se necessarias pelo fato de que trabalhos dessa natureza aparecem como tendéncias

para os proximos anos.
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3) OBJETIVOS

O objetivo geral desta tese foi investigar as interacdes com os compositores Darwin
Pillar Corréa e Heitor Martins Oliveira a partir da perspectiva do intérprete. Ambas as
colaboragdes foram documentadas desde as primeiras ideias até a estreia publica e, como
usualmente ocorre em processos criativos dessa natureza, ndo havia qualquer tipo de projecao
quanto a como e sobre quais circunstancias essas interagdes iriam ocorrer ¢ qual seria o
produto artistico final desses processos.

Em uma anélise posteriori as 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 Corréa, interessei-me na construgdo da
performance a partir de ideias advindas das influéncias musicais de ambos e de como isso
pode conferir uma identidade sonora a obra; no caso de As Geragoes dos Mortais |...],
parceria com o compositor Heitor Martins Oliveira, destacam-se as ideias criativas que
emergiram a partir de nossas observagdes sobre o espaco para o qual a obra foi especialmente
composta — Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul —, o que envolve ndo somente
assuntos relativos a estética do prédio, peculiaridades de cada ambiente e dos objetos neles

disponiveis, mas também os contextos historico, social e cultural pertencentes ao local.
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4) METODOLOGIA

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

Artistica

O foco principal desta pesquisa situa-se no processo criativo colaborativo e nos
produtos artisticos gerados, caracterizando-se, portanto, como uma Pesquisa Artistica.
Considerando a natureza distinta das colaboragdes com os compositores, foi escolhida a
metodologia do Estudo de Caso para compreender e salientar essas diferengas. Abaixo,
discorro sobre topicos centrais da metodologia do Estudo de Caso e fago algumas observacdes
sob a luz de autores da Pesquisa Artistica para explicar particularidades dos processos
criativos que geralmente ndo sdo consideradas na literatura sobre o Estudo de Caso. Essa
amalgama de varias perspectivas para a criacdo de uma proposta metodoldgica, esta arraigada
ao que Fortin & Gosselin, no artigo Consideragoes metodologicas para a pesquisa em arte no
meio académico, aponta como sendo uma bricolagem metodologica. Para os autores, a
bricolagem possibilita muitas possibilidades dentro de uma estrutura conceitual (FORTIN &
GOSSELIN, 2014, p. 16). Assim, diferentes abordagens como “[...] etnografias, interpretativa,
critica, pés-moderna [...] podem inspirar uma bricolagem de métodos em termos de teorias,
métodos, coleta de dados e estratégias de analise de dados” (FORTIN & GOSSELIN, 2014, p.
12). Outro topico que se conecta a necessidade da bricolagem metodologica estd no fato de
que “[...] praticas analiticas criativas se desenvolveram como reacdo a formas dominantes de
fazer pesquisa, uma vez que varias questdes de investigagdo ndo puderam ser resolvidas
através de métodos padronizados de formatagdo de pesquisa [...]” (FORTIN & GOSSELIN,
2014, p. 15).

De acordo com Robert K. Yin, o Estudo de Caso ¢ preferido quando: " a) as questdes
'como' ou "por que' sdo propostas; b) o investigador tem pouco controle sobre os eventos; ¢) o
enfoque esta sobre um fendmeno contemporaneo no contexto da vida real" (YIN, 2010, p,
22).

Em esséncia, os objetivos que busquei em meus dois processos colaborativos
enquadram-se nas questdes do tipo "como" e "por que". Tanto na andlise da colaboragdo
realizada com o compositor Darwin P. Corréa, quanto na andlise da colaboracdo 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 capitulo
“Objetivos”.

O segundo item colocado por Yin ¢ o mais contundente quanto a escolha do estudo de
caso para esta pesquisa. A investigacdo de processos criativos requer lidar com elementos da
sua natureza os quais ndo sao suscetiveis a previsibilidades ou controles. As colaboracdes aqui
abordadas expressam recorrentemente uma série de idas e vindas de ambas as partes,
tentativas, acertos, erros ¢ um "n" numero de reconsideragdes, descrevendo assim um
processo nao linear de eventos. Ao falar sobre essa natureza distintiva da pesquisa artistica em
termos metodologicos, Borgdorff destaca a criagdo, a performance, as agdes e praticas
artisticas como elementos caracteristicos, ressaltando também a pratica artistica experimental
e o envolvimento do artista como componentes essenciais da estratégia de pesquisa.
(BORGDOREFF, 2012, p. 165). Em The Artistic Turn: a manifesto, Coessens, Crispin &
Douglas recorrem a metafora de um navio rumo a uma viagem ao mar aberto para ilustrar
como a pesquisa artistica e o proprio processo criativo pode ndo ser suscetivel a pré-
determinagdes: mesmo que tenhamos uma carta maritima informando uma jornada em alto
mar, ela ainda ¢ insuficiente para determinar com precisdo os eventos que podem ocorrer no
percurso (COESSENS, CRISPIN & DOUGLAS, 2009, p. 96). No caso da minha pesquisa,
minhas cartas maritimas foram as propostas com os compositores. Sabiamos onde queriamos
chegar: com Darwin, uma peca para piano solo inspirada nos universos do Heavy &
Progressive Metal, e com Heitor, uma peg¢a composta especialmente para o ambiente da
Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul, envolvendo cenas e agdes do pianista
fora do piano e com a plateia, no entanto, ndo tinhamos nenhuma ideia de como e por quais
vias chegariamos aos nossos resultados. Os pontos imprevisiveis intrinsecos aos proprios
processos colaborativos sao justamente aqueles que a proposta metodologica 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 referéncia definitivo é em vdo, porque os proprios
pontos de referéncia estdo em movimento, tanto no caso do navio quanto no das
praticas artisticas. As unicas condi¢cdes da vida no mar - inicas em cada contexto
tempo-espacial e tinica em cada jornada - exigem um conjunto especial de praticas e
expressdes peculiares aos marinheiros'? (COESSENS, CRISPIN & DOUGLAS,
2009, p. 99, tradugdo 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 reflexdes realizadas dentro e fora dos processos colaborativos

criam um ciclo de atualizagdes constantes do proprio processo. Ao falar sobre praxis e

reflexdo na pesquisa artistica, Coessens aponta para essa complexidade referindo-se a ela

como uma rede da pratica artistica:

[...] o artista-pesquisador explora um processo complexo de agdo e reflexdo, de
decisdo e criagdo, revelando partes e parcelas da ampla rede de pratica artistica. Esta
rede ¢ tecida ao longo do tempo ¢ do espago e é composta por diferentes dimensdes
tacitas - tacitas porque elas estdo presentes no fundo do ato criativo do artista

(COESSENS, 2014, p. 10).

A complexidade ¢ consequéncia de uma decisdo - esta sim - tomada a priori na

pesquisa: analisar ambos 0s processos artisticos em sua natureza, isto €, da maneira mais

espontanea possivel.

Sobre o terceiro ponto da proposta de Yin, em oposi¢do aos eventos histdricos, as

colaboracdes aqui abordadas lidam diretamente com eventos contemporaneos no contexto da

vida real.
(1 (2) (3)
Forma de Exige controle Enfoca
questao de dos eventos eventos
Método pesquisa comportamentais!  contemporaneos?
Experimento Como, por qué? Sim Sim
Levantamento Quem, o qué, onde,  Nao Sim
(survey) quantos, quanto?
Andlise de arquivos | Quem, o qué, onde, Nao Sim/nao
quantos, quanto?
Pesquisa historica Como, por qué? Nao Nao
Estudo de caso Como, por qué? Nao Sim

Figura 1: Situagdes relevantes para diferentes métodos de pesquisa. Reprodugdo (YIN, 2010, p. 29).

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

questdes de pesquisa - como € por qué - sdao: Experimento, Pesquisa Historica e o Estudo de

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

necessario um controle dos eventos comportamentais o que, claramente, ndo ocorre com as

colaboragdes aqui descritas. Na Pesquisa Historica, além de ndo contarmos com o enfoque em
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eventos contemporaneos, para que uma investigacdo dessa natureza fosse possivel eu
necessitaria de um distanciamento histdrico dos meus proprios processos. Em outras palavras,
a historia - e a historiografia - dos nossos trabalhos ainda sdo muito curtas.

No caso das colaboracdes aqui investigadas € em acordo com a proposta da pesquisa,
os contextos sdo indissociaveis dos fendmenos. A exemplo, com Darwin ha o entrelagamento
dos contextos de nossas trajetorias, percepgoes € interesses que se combinam, se afastam ou
se sobrepdem gerando decisdes criativas. Com Heitor, além desses mesmos tdpicos, o local -
a biblioteca publica - é, em si, outro contexto que se soma aos nossos proprios trazendo
relagdes histdricas e sociais para nossas criagdes.

Verificada a importancia da relacdo contexto-fenomeno e justificando o uso do estudo

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

[...] experimento, por exemplo, separa deliberadamente o fendmeno de seu contexto,
preocupando-se apenas com poucas variaveis (tipicamente, o contexto ¢
"controlado" pelo ambiente de laboratério). A pesquisa historica, em comparagao,
trata da situagdo interligada entre o fendmeno ¢ o contexto, mas geralmente com
eventos ndo contemporaneos. Finalmente, os levantamentos podem até tentar dar
conta do fendmeno e do contexto, mas sua capacidade de investigar o contexto ¢
extremamente limitada (YIN, 2010, p. 39).

Nas colaboragdes aqui apresentadas observa-se que a complexidade derivada do pouco
ou nenhum controle dos eventos comportamentais e a relagdo contexto-fendmeno sao
inerentes aos proprios processos criativos. Quando Coessens explana sobre a rede da pratica
artistica, a autora traz a tona elementos que enfatizam esses dois fatores através do que ela
denomina como "as cinco dimensdes tacita-tacitas" que residem no fundo do ato criativo: 1)
dimensdo encarnada (o corpo do artista); 2) do conhecimento pessoal; 3) o ambiente

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

[...] o artista pesquisador pode entdo desvendar certos aspectos destas dimensdes
tacitas: por exemplo, explorar gesto e incorporar o conhecimento por tras do ato
artistico; investigar o fundo intelectual, artistico e ramificacdes da criacdo; tragar a
transformagdo de sinais e simbolos tradicionais em linguagem do artista; analisar o
impacto e o papel do ambiente ecologico. O artista-pesquisador pode combinar
diferentes dimensdes, mas sempre abordara estes a partir do ponto de vista da
propria criagdo, do eu, do artista. A pesquisa artistica entdo, sendo prismatica e
reflexiva, vai construir um conhecimento caleidoscopico, explorando partes e
parcelas a partir da rede artistica do conhecimento (COESSENS, 2014, p. 12 — 13).

O conhecimento caleidoscopico e a possibilidade de combinar diferentes dimensdes
apontadas por Coessens, sdo elementos que ajudam a compreender o porqué do pouco ou

nenhum controle do investigador sobre os eventos dos processos criativos. O aspecto
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contextual pode ser visto como uma emergéncia da atuagdo das partes envolvidas no ato
criativo ao transitar e combinar livremente essas varias dimensdes. O ambiente ecologico, por
exemplo, aparece especialmente na colaboragdo entre Heitor e eu. O ambiente desencadeou
uma série de percepgoes, observagdes e contextos (principalmente historicos e sociais) que
entdo levaram a descartes ou escolhas criativas.

Dada a complexidade e a forma ndo linear que os processos criativos geralmente
assumem, temos entdo a necessidade de analisarmos esses processos de maneira holistica,
fazendo jus ao posicionamento de Yin quando o autor diz que o estudo de caso "[...] € uma
investigacao empirica que investiga um fendmeno contemporaneo em profundidade e em seu
contexto da vida real, especialmente quando os limites entre o fendmeno e o contexto ndo sdo
claramente evidentes" (YIN, 2010, p. 39).

Nesse ponto podemos fazer outras qualificagdes sobre o estudo de caso aqui utilizado:
por ser holistico, os casos se enquadram no que Yin denomina como estudos unicos, nao

integrados (figura 2):
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Figura 2: Tipos basicos de projetos para estudos de caso. Reprodugao (YIN, 2010, p. 70).

Embora sejam dois processos colaborativos, ambos sdo Unicos (duas unidades Unicas
de andlise) e a escolha de um caso do tipo integrado recorreria no cruzamento de informagdes
e dados entre ambos. O propdsito aqui € justamente o contrario: analisar 0s casos
separadamente mantendo assim as idiossincrasias e particularidades de cada um. O
cruzamento de dados e comparagdes poderia ser feito, no entanto, exigiria a pré-determinacao
dos elementos que deveriam ser buscados em cada um dos casos para posterior conferéncia.
Uma das justificativas que Yin apresenta para a escolha de casos unicos ¢ "[...] quando ele
representa um caso extremo ou peculiar" (YIN, 2010, p. 71, grifo nosso). Nas artes, cada
processo criativo ¢ unico, portanto, peculiar. Outras justificativas apresentadas pelo autor sdo
0s casos em que o interesse seja o de captar as circunstancias e as condigdes em um caso

tipico ou representativo ou um caso revelador, que ocorre quando o [...] investigador tem a
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oportunidade de observar e analisar um fenomeno previamente inacessivel [...]" (YIN, 2010,
p. 72). A justificativa de um caso revelador aplica-se quando o interesse paira sobre uma
unidade ou objeto cuja peculiaridade ndo € possivel de ser captada por outros métodos como
levantamentos ou pesquisas historicas. O exemplo dado por Yin, o trabalho de Elliot Liebow
(1967) intitulado Tally's Corner, revela percepgdes de uma subcultura que era entendida
parcialmente. Os elementos que impedem as revelagdes dessas percep¢des podem ir desde a
desconsideragdo dos membros pertencentes a esse grupo nos levantamentos, até o nao
reconhecimento dessa subcultura enquanto pertencente a sociedade - americana, no caso -, ja
que pode nao constar registros dela ou de seus membros na pesquisa histdrica.

Outra qualificagdo do estudo de caso empregado nesta pesquisa provém do fato de
lidarmos com a observacao de "[...] vinculos operacionais que necessitam ser tragados ao
longo do tempo, mais do que as meras frequéncias ou incidéncias" (YIN, 2010, p. 30), o que
concede a ela um forte carater explanatorio. Independente das varias aplicagdes possiveis de
um estudo de caso, o "[...] mais importante ¢ explicar os presumidos vinculos causais nas
intervengdes da vida real que sdo demasiado complexos para as estratégias de levantamento
ou experimentais" (YIN, 2010, p. 41).

O ponto anteriormente apresentado sobre a relacdo fendmeno contemporaneo e
contexto, enquadra-se no que Yin se refere como sendo a primeira parte da defini¢do técnica
do estudo de caso. A segunda encontra-se no fato de que a investigacdo do estudo de caso
"[...] enfrenta a situacdo tecnicamente diferenciada em que existirdo muito mais variaveis de
interesse do que pontos de dados, e, como resultado, conta com multiplas fontes de evidéncia,
com os dados precisando convergir de maneira triangular [...]" (YIN, 2010, p. 40). Um
elemento que aparece em destaque no teor dessa pesquisa em relacdo a escolha do método do
estudo de caso, estd na produgdo de uma narrativa baseada em dados coletados ao longo dos
processos criativos, ou das multiplas fontes de evidéncia.

A maneira como essa proposta metodologica foi construida, isto &,

4.2) Fontes de Evidéncias

Yin classifica seis fontes de evidéncia como sendo as mais comumente encontradas e
utilizadas nos estudos de caso: 1) Documentacdo, 2) Registro em Arquivo, 3) Entrevistas, 4)
Observacao direta, 5) Observagao Participante e 6) Artefatos fisicos.

Nesta pesquisa a categoria Documentagdo corresponde a maioria das evidéncias dos

casos aqui estudados, constituida por anotagdes pessoais minhas e dos compositores, diario de
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composi¢ado, rascunhos feitos durante e fora dos ensaios, diferentes edigdes das partituras que
usamos em nossos processos colaborativos, mensagens trocadas por e-mail e outros
aplicativos de comunicacdo e as transcri¢des 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 relagdo aos dois tipos de observagdes mencionadas por Yin — direta e participante
— a diferenca entre ambas é que a primeira se trata de uma observa¢do mais passiva, isto €,
sem ou com o minimo de interferéncia 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 Observacao Participante, sobretudo, na parte em que meus relatos
se entrelagam com as constatagdes provenientes das demais fontes de evidéncia. Como afirma
Yin, a oportunidade mais diferenciada desse tipo de observagdo “[...] esta relacionada com a
capacidade de obter acesso aos eventos ou grupos que, de outro modo, seriam inacessiveis ao
estudo. Em outras palavras, para alguns tdpicos, pode ndo haver um meio de coletar evidéncia
que ndo seja por meio da observacao participante” (YIN, 2010, p. 139). Uma desvantagem
que geralmente esta associada a esse tipo de coleta ¢ a possivel manipulacao dos eventos de
acordo com a vontade do observador. No entanto, os demais documentos — principalmente os
que sdo provenientes das atividades das outras partes envolvidas — podem diminuir o impacto
de possiveis enviesamentos.

No subcapitulo seguinte apresento um breve quadro de referéncias mostrando
diversificadas maneiras de organizagdes e utilizacoes de dados, os quais foram utilizados
como inspiragdo para esta pesquisa. A seguir, mostro como organizei os meus dados dos casos

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

4.2.1) Referenciais: organiza¢ao dos materiais na literatura sobre colaboracdes entre

intérpretes e compositores

Nota-se que ha muitas similaridades entre os tipos de fontes de evidéncias 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
organizacdes desses materiais e faco alguns comentarios sobre a maneira como eles foram
utilizados para as pesquisas dos autores citados.

Em sua tese 4 phenomenology of collaboration in contemporary composition and

performance (2007), o clarinetista Paul Roe fundamenta sua abordagem metodologica em 5
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aspectos principais: pesquisa fenomenoldgica, pesquisa-agdo (action research), pesquisa
baseada na pratica (practice-based research), estudo de caso e pesquisa qualitativa. A
utilizagdo 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 experiéncia antes de comegarmos a pensar,
interpretar ou atribuir significado a eles, relacionam-se com a fenomenologia”” (ROE, 2007,
p. 85, tradu¢do nossa). Essa perspectiva prové condigdes para considerar a experiéncia
intuitiva, permitindo novos significados emergirem ou novas ideias serem consolidadas. Isso

também esta

[...] diretamente ligado ao fendmeno da colaboragdo, que ¢é considerado
implicitamente compreendido pela maioria das pessoas. No entanto, ¢ através da
investigacdo fenomenoldgica que novas interpretagdes e pontos de vista podem ser
desenvolvidos' (ROE, 2007, p. 85-86, tradugio nossa).

A pesquisa — acdo — action research — pode ser considerada um tipo de pesquisa pro-
ativa, que parte do argumento de que a pesquisa em forma de acdo social pode gerar
resultados préticos para as comunidades (LEWIN apud ROE, 2007, p. 86). E uma perspectiva
que estd intimamente ligada a pesquisa baseada na pratica. Caracteristicas basicas desse tipo
de pesquisa sdo: o carater pratico, o qual lida com problemas e questdes do mundo real; a
mudanga, que ¢ uma maneira de lidar problemas praticos e de descobrir mais sobre os
fenomenos, sendo portanto uma parte integrante do processo; o processo ciclico, que ocorre
quando os achados iniciais geram possibilidades para a mudanga, que entdo sdo
implementados e avaliados antes de uma investigagdo aprofundada; e a participagdo, que
relaciona-se com o envolvimento ativo dos pesquisadores (DENSCOMBE apud ROE, 2007,
p. 87). No trabalho de Roe essa forma de pesquisa ¢ fundamental, uma vez que possui carater
participativo e conduz a melhorias nas praticas de trabalho das partes envolvidas. E uma agao
auto-reflexiva que envolve “[...] ciclos de planejamento, ac¢do, observagdo e reflexdo”"

(KEMMIS & MCTAGGART apud ROE, 2007, p. 87, tradug@o 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 ¢ sustentada “[...] pelas informagdes e experiéncias ganhas como
resultado dos elementos baseados na pratica da investigagdo”'® (ROE, 2007, p. 87, tradugdo
nossa). De acordo com Schon, ¢ um tipo de pesquisa “[...] na qual os profissionais entendem
o que estdo fazendo e usam seus conhecimentos de maneira intencional para melhorar a
pratica”” (SCHON apud ROE, 2007, p. 88, traducdo nossa). Nesse sentido, produtos como as
novas obras compostas para clarinete por renomados compositores irlandeses, performances
nacionais e internacionais dessas obras, gravagdes em audio e a producao de informagdes em
varias formas como audio, video e textos tornam-se aspectos centrais da pesquisa de Roe de
acordo com a perspectiva da pesquisa baseada na pratica.

A escolha de Roe pelo estudo de caso para abordar as 5 colaboracdes estudadas em sua
tese, justifica-se em razdo desse método oferecer “[...] consideragdes detalhadas e auténticas
de fenomenos em contexto, evitando assim a fragmentacao do experimental, as generalidades
da pesquisa e das limitagdes descritivas da estatistica”'® (ADELMAN & KEMP apud ROE,
2007, p. 89, tradug@o nossa). Com isso, Roe busca o emprego de uma descri¢cdo vivida e de
uma narrativa linear dos processos colaborativos, evitando as formalidades e buscando um
envolvimento pro-ativo do pesquisador na funcdo de participante-observador. As
caracteristicas que comumente aparecem nos estudos de casos — e que no trabalho Roe, serve
como pontos norteadores de sua conduta metodologica — podem ser melhor compreendidos

através das seguintes descrigoes feitas por Denscombe:

* Profundidade de estudo em vez de Amplitude de estudo

* O particular em vez de O geral

» Relagdes em vez de Resultados e Produtos finais

* Visodes holisticas em vez de Fatores isolados

* Ambientes naturais em vez de Situagdes artificiais

* Multiplas fontes em vez de Um tnico método de pesquisa

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

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

fundamenta-se em métodos e abordagens qualitativas de investigacdo. 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).
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comparagdes 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 visdo que comumente se tem no meio cientifico 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 sdo relevantes para as pesquisas construtivistas, sugerindo também que mesmo
investigacdes cientificas sdo construgdes e, portanto, ndo absolutas (CROTTY apud ROE,

2007, p. 90).

Se procurarmos ser consistentemente construcionistas, colocaremos todos os
entendimentos, cientificos ¢ ndo cientificos, no mesmo patamar. Todos eles sdo
construgdes. Nenhum ¢é objetivo ou verdadeiramente generalizavel. O conhecimento
cientifico € apenas uma forma particular de conhecimento construido para servir a
uma finalidade especifica'® (CROTTY apud ROE, 2007, p. 90, tradugdo nossa).

De acordo com Silverman, ambos os métodos possuem seus pontos fortes e fracos:
Qualitativo — flexivel, 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 visao de que nenhuma delas ¢ superior:

A implicagdo é que a pesquisa quantitativa ¢ superior porque ¢ livre de valor,
simplesmente relata objetivamente a realidade, enquanto a pesquisa qualitativa é
influenciada pelos valores politicos do pesquisador. Inversamente, outras pessoas
podem argumentar que essa liberdade de valor na ciéncia social ¢ indesejavel ou
impossivel” (SILVERMAN apud ROE, 2007, p. 91, tradugdo nossa).

Roe aponta relagdes diretas entre os elementos que fundamentam sua pesquisa —
entendimento do sentido através da observacgdo, reflexdo e analise — com os quatro grupos
basicos da pesquisa qualitativa de acordo com Tesch: A caracteristica da linguagem; a
descoberta de regularidades; a compreensdo do sentido do texto ou acdo e Reflexdo (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 ¢ conhecido como multiplo estudo de caso —
multiple-case-study —, uma vez que ela faz uso de uma série de fontes distintas de um mesmo
fendmeno — no caso, fenomenos, considerando que sdo 5 colaboragdes investigadas pelo
autor. De acordo com Denscombe, [...] em conjunto com o uso de multiplos métodos de
pesquisa, a utilizagdo de multiplas fontes de informagdo auxilia na validagdo dos dados”*
(DENSCOMBE apud ROE, 2007, p. 95, tradugdo nossa). Os meios utilizados por Roe para

realizar os registros foram:

1) Gravagdes de entrevistas e encontros com 0s compositores;
2) Diérios reflexivos;

3) Diérios de pratica (protocolos de pratica);

4) Esbogos composicionais € comentarios;

5) Artefatos fisicos;

6) Materiais de arquivos (partituras e gravacdes).

Algumas das entrevistas foram gravadas em audio e as ultimas em 4udio e video,
sendo posteriormente todas elas transcritas. No didrio 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 questdes levantadas durante os trabalhos com os compositores. As
anotagdes envolvem consideracdes pessoais sobre 0s encontros com os compositores, as
entrevistas e as improvisagdes realizadas durante os ensaios e apresentacgoes.

Além do diério reflexivo, o autor também fez uso do que ele chamou de diério pratico,
ou ainda, de protocolos de pratica — practice protocols. Nesse didrio Roe realizou anotacgdes
sobre sua pratica diaria ao instrumento, o que inclui as estratégias usadas para as preparagoes
das performances das pegas trabalhadas com os compositores e aspectos técnicos e teoricos,
tendo como objetivo avaliacdo do seu proprio processo criativo.

Os esbocos composicionais e comentarios compreendem todos os materiais
produzidos pelos compositores durante o processo colaborativo: rascunhos de ideias das
pecas, comentarios dos compositores sobre o processo de colaboracdo ou sobre as
performances das pegas. Assim, Roe pdde fazer uma comparagdo entre esses rascunhos e

comentarios com as versdes finais das pegas.

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 fisicos e os materiais arquivisticos correspondem aos CDs com gravagoes
de obras que os compositores criaram antes da colaboragdo, partituras dessas obras, artigos
sobre 0s compositores e suas obras, entrevistas que os compositores concederam em ocasides
passadas e as gravagdes das proprias obras que foram criadas durante a colaboragdo. Foram
registros utilizados por Roe para acessar e entender melhor o contexto cultural e estético de
cada um dos compositores, 0 que se mostrou como uma contribuicao eficaz para o proprio
processo colaborativo e para a preparacao das performances das obras.

Sobre a andlise desses materiais, o autor parte do argumento de que uma analise
qualitativa “[...] € um processo inerentemente criativo, pois ndo ha féormulas fixas como
geralmente ¢ o caso em uma pesquisa estatistica” (PATTON apud ROE, 2007, p. 104,
tradugdo nossa)”. Roe também afirma que uma escrita interpretativa (qualitativa) em uma
pesquisa exige um grau de criatividade que deriva da propria pesquisa, fornecendo assim uma
conexao entre pensar, escrever ¢ desenvolver novas ideias (ROE, 2007, p. 104).

Em SHUT UP ‘N’ PLAY! Negotiating the Musical Works, o guitarrista Stefan Ostersjo
apoia-se em dois aspectos para contextualizar seus procedimentos metodoldgicos:
questionamentos sobre a constru¢do social do conhecimento e as consideragdes 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 sdo os
achados interpretativos.

Em relagdo a construgio social do conhecimento, Ostersjo indaga até que ponto a
documentagdo e as gravacdes dos ensaios correspondem objetivamente ao modo como a
musica dos compositores podem ou devem ser tocadas, ou ainda, se esses resultados devem
ser vistos como socialmente construidos pelos envolvidos, uma vez que a interagdo social ¢
um ponto central de seus questionamentos de pesquisa. Recorrendo ao construcionismo
social, o qual diz que “[...] o significado ¢ entendido como ‘construido por seres humanos’ a
medida que eles se envolvem com o mundo que estdo interpretando”” (CROTTY apud
OSTERSIJO, 2008, p. 10, tradugdo nossa), o autor afirma que mesmo nas pesquisas baseadas
em dados empiricos, um “fendomeno” discutido ndo se trata da “realidade”, devendo entdo ser
entendido como uma constru¢do dentro do procedimento de pesquisa. (OSTERSJO, 2008, p.
10). Para reforcar esse posicionamento, Ostersjo 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 OSTERSJO, 2008, p. 10).
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método cientifico a partir dos resultados de uma pesquisa semi — antropologica realizada em
um laboratério de quimica, a qual apontou que mesmo os resultados advindos da l6gica e do
raciocinio cientifico podem ser socialmente construidos. Com base nessas constatacdes,
Ostersjd considera que as criticas da construgio social dos fatos cientificos verificadas nos
trabalhos de Latour & Woolgar também se aplicam no processo artistico.

O trabalho realizado em parceria com a pesquisadora Cecilia Hultberg auxiliou
Ostersjo 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 notacao
tradicional usando obras de periodos distintos. O trabalho envolveu o estudo da preparacao de
Stefan Ostersjo com duas pegas: Suite em d6 maior de J. S. Bach e Returns, do compositor
dinamarqués Per Nergird. Houve uma atengdo especial voltada para a observacao dos efeitos
da colaboracdao entre um artista pesquisando sua propria interpretagdo e uma pesquisadora-
observadora que também ¢ uma intérprete experiente; essa interacao social ¢ um dos pontos
que reverberam com mais forca em SHUT UP ‘N’ PLAY!

A base metodologica do trabalho de Ostersjo & Hultberg parte dos registros de dados
multifacetados e anélises integradas, em que: “[...] varios estagios dos achados interpretativos
precisam ser documentados para obter uma visdo geral de todo o processo. A integragdo das
fases de andlises na colegdo de dados também é um importante aspecto” (HULTBERG &
OSTERSJO, 2004, p. 4, traducio nossa). Com exce¢do da gravacio de algumas
performances, todo o material da pesquisa de Hultberg e Ostersjo foi registrado com o uso de
uma camera digital com microfone interno de alta qualidade, evitando o uso de muitos
equipamentos externos e microfones de lapela que poderiam causar perturbacdes no ambiente

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

1) Sessdes de trabalho;

2) Comentérios e discussdes;
3) Performance publica;

4) Entrevistas;

5) Anélise cooperativa.

Nas sessoes, as fases de trabalho do musico com as pegas escolhidas sdo gravadas

desde o primeiro ensaio até o ultimo antes da performance publica. 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 & OSTERSIJO, 2004, p. 4).
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o ultimo, o musico deve seguir uma agenda de gravacOes para registrar as etapas
intermedidrias de seus avancos. O observador senta-se ao lado da camera com copias das
partituras das pecas que estdo sendo trabalhadas e realiza anotagdes sobre a maneira como 0s
significados musicais estdo sendo explorados. Para cada sessdo, novas copias das partituras
sdo utilizadas.

Comentarios e Discussdes refere-se as gravagdes dos comentérios feitos pelo musico
apos cada uma das sessoes de trabalho. Nessa etapa ele compartilha suas visdes sobre os
significados musicais e as estratégias que foram utilizadas para explorar esses significados.
Esses comentarios podem gerar discussdes entre 0 musico e o observador.

Performance publica ¢ a etapa em que o musico apresenta ao publico uma
performance completa das pecas enquanto o observador realiza anotagdes sobre essa
performance em copias das partituras. Além da performance publica, ha também a opg¢ado de
registrar uma sessao de gravacao para um CD, no qual o mesmo procedimento do observador
¢ realizado.

As entrevistas sdo feitas logo apds a performance publica. Nessa etapa o musico
descreve ao observador os caminhos tomados por ele na musica seguindo uma entrevista de
carater exploratorio.

A analise cooperativa compreende um encontro entre o observador e o musico apos,
no minimo, um més da situacdo da performance publica. Nesse encontro, musico e
observador analisam conjuntamente os videos gravados. Primeiramente, o musico comenta
sobre suas proprias estratégias a partir das gravagdes. Em seguida, o observador apresenta
suas consideragdes e uma andlise preliminar realizada com antecedéncia contendo uma
selecdo de trechos que exemplificam as estratégias utilizadas pelo musico ao explorar os
significados musicais.

A interacdo social aparece no estudo da preparagio de Ostersj com a obra Returns, de
Per Norgard. As sessdes de Ostersjo com Per Nergird foram gravadas e Cecilia Hultberg,
enquanto observadora e pesquisadora, influenciou no resultado performatico através de
discussdes realizadas com Ostersjd acerca das estratégias por ele utilizadas nas tentativas de
se aproximar das intengdes do compositor. Motivado pelas discussdes realizadas com
Hultberg, Ostersjo apresentava a Per Nergird novas propostas de performance que entio
geravam novas discussdes e assim por diante. Houve entdo a interacdo de ambos
pesquisadores na etapa de analise cooperativa a partir da colecao de dados multifacetados, e
as discussdes envolvendo as sessdes com o compositor, o que forneceu a Ostersjo 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! Ostersjo é, ao mesmo tempo o musico estudado, o
pesquisador e o observador.

Em seu artigo “O intérprete em colaboracdo com o compositor: uma pesquisa
autoetnografica” (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

13

final de composi¢do e preparacdo da estreia da obra Meu sonho conduz minha
inatencgdo...”, composta por Ribeiro em 2008. Para esse objetivo, Domenici utiliza a
metodologia da autoetnografia analitica de acordo com as propostas do pesquisador Leon
Anderson (2006).

De acordo com Anderson, as condigdes fundamentais para a autoetnografia analitica
sdo:

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

2) Reflexividade analitica;

3) Visibilidade narrativa do pesquisador;

4) Dialogos com os informantes além de si mesmo;

5) Comprometimento com a analise teorica.

Esta ultima condi¢do define o propdsito da autoetnografia analitica, ultrapassando a
documentagdo da experiéncia pessoal para, através de dados empiricos, ganhar “[...] insight
sobre um conjunto de fendmenos 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:

(13

1) A primeira versdo da peca Meu sonho conduz minha inatengdo...”
(Manuscrito);

2) Trés versdes subsequentes da partitura, incluindo a versao final;

3) 4 horas de gravagdo em video de 3 encontros com o compositor;

4) Comentarios dos ouvintes apds a primeira performance da pega.

Através da andlise das gravagdes e de observagdes feitas a partir da versao final da
partitura, Domenici identificou duas fungdes de seu papel como intérprete: “[...] uma fungdo
mediadora, onde o intérprete se coloca tanto entre o compositor € o instrumento, quanto entre
o texto e um outro intérprete que venha a tocar a pega no futuro [...]”, e outra funcao “[...]

inspiradora, onde a demonstra¢do 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 pega ja comegou com as teclas pressionadas silenciosamente”, comentario este
que fez com que Domenici constata-se um fato bem conhecido no meio musical: “[...] que
determinados gestos de uma performance, mesmo nao estando notados na partitura, sejam
percebidos como parte integral da obra, apontando para a importancia do intérprete na criagao
de praticas de performance da musica contemporanea” (DOMENICI, 2010, p. 1146).

A andlise de gravagdes foi a ferramenta usada por Domenici em seu artigo Beyond
notation. the oral memory of Confini (2011) para investigar a relacdo entre notacdo e sua
realizacdo ao instrumento na colaboracdo com o compositor Paollo Cavallone. Foram
gravados e transcritos 3 encontros com o compositor antes da sessdo de grava¢do da obra
Confini para piano solo. Um dos objetivos de Domenici foi a busca pela compreensio das

nuances que escapam a notagao:

A interagdo entre os elementos fixos da notacdo e as maneiras variadas de interpreta-
los (as nuances) permite que o trabalho seja recriado em cada performance. Desta
forma, a partitura, longe de ser um cédigo ossificado de uma lingua morta que deve
ser decifrada pelo intérprete, pode ser considerada como um portal entre os
universos do compositor ¢ intérprete, convidando o intérprete a penetrar e dialogar
com a histéria do compositor, suas ideias e afetos®® (DOMENICI, 2011, p. 13,
tradugo nossa).

Os registros em 4udio e video revelam aspectos pertinentes sobre 0 modo como essas

nuances foram compartilhadas durante o trabalho colaborativo:

Ao analisar os videos de nossa colaboragdo, percebi meu esfor¢o 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 relagdo com o piano de um novo angulo. A rentincia temporaria
do que ¢ uma segunda natureza para mim, me deu permissdo para expandir minhas
proprias imagens como artista. Desta forma, o desempenho da pega surgiu a partir
desta zona de contato, de contaminagdo, entre compositor e intérprete
(DOMENICI, 2011, p. 13, traducdo 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) Organizacao dos dados coletados para a pesquisa

Com base nos modelos que aparecem na literatura ¢ também em consonancia com a

proposta de Yin, organizei meus dados da seguinte maneira:

1) Gravagdes em audio e/ou video dos encontros com os compositores;
2) Mensagens eletronicas trocadas com os compositores (e-mail, Messenger,

Whatsapp);

3) Gravagoes das aulas de piano com minha orientadora e professora Dr.* Catarina

Domenici;

4) Documentagdes das diferentes versdes das partituras usadas no decorrer dos

Processos.

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

COLABORACAO COM O COMPOSITOR HEITOR OLIVEIRA
Obra: As geracdes dos mortais assemelham-se as folhas das arvores (2015 —2017)
Sarau para pianista e assistentes com leituras de Camoes, Dante, Homero e Shakespeare.
Inicio da colaboragdo: Julho de 2015

TIPO DE REGISTRO QUANTIDADE
Gravacdes de encontros 20 registros
Mensagens eletronicas 90 registros
Aulas de piano (gravagoes) 7 gravagdes
Edigdes de partituras 7 versdes (incluindo manuscrito e partitura de
ensaio do intérprete)
Anotag¢des pessoais do intérprete 5 registros
Anotagdes pessoais do compositor 4 registros

Tabela 1: Quantidade de registros por categoria. Colaboragdo com o compositor Heitor Oliveira.
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PROCESSO INTERATIVO COM O COMPOSITOR DARWIN PILLAR CORREA
Obra: Inbegriff (2016 —2017)
Peca para piano solo
Inicio da colaboracao: agosto de 2016

TIPO DE REGISTRO QUANTIDADE

Gravagao de ensaios € encontros 4 registros

Mensagens eletronicas 68 registros

Aulas de piano (gravacdes) 4 registros

Edi¢des de partituras 5 versdes (incluindo a partitura de ensaio do

intérprete)
Anotacgdes pessoais do intérprete 3 registros
Anotacdes pessoais do compositor 5 registros

Tabela 2: Quantidade de registros por categoria. Colabora¢do com o compositor Darwin P. Corréa.

Todos os encontros com os compositores foram transcritos e documentados em
formato digital. As mensagens eletronicas foram separadas de acordo com suas procedéncias
— e-mails ou aplicativos de comunicagdo virtual —, organizadas em ordem cronoldgica e
documentadas também em formato digital. Os manuscritos foram digitalizados e as diferentes
versdes das partituras que surgiram no decorrer das colabora¢des foram convertidas para
formato digital e documentadas. Todos esses arquivos estdo locados e disponiveis em um
espaco virtual publico no servico Google Drive, podendo ser acessado através do link: https://

drive.google.com/drive/folders/0B-Bx4ZC2VGfAZGITSI9PNzIOZkO. Esse servigo permite o

armazenamento e compartilhamento de qualquer tipo de midia (texto, dudio, video) e a

constante atualizagcdo desses arquivos.
4.2.2.1) Materiais de apoio
Além dos registros supracitados, houve também materiais fornecidos pelos

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

Darwin estdo:


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 si’, violino, violoncelo e piano (2016);

2) Gravagoes de algumas de suas obras: Microhistoria 1, para flauta solo (2010), 4
Noite, para soprano e piano (2012) e Quarteto N° I para 2 violinos e 2 violoncelos
(2013);

3) Arquivos do software de edicdo Finale: os arquivos foram salvos em diversos
momentos do processo de composi¢ao de Inbegriff, e marcam as decisdes, descartes,
esbogos ¢ alteragdes de Darwin;

4) Gravagdes de improvisos e experimentacdes de materiais que Darwin realizou ao
piano;

5) Anotagdes: paginas digitalizadas do caderno de anota¢des de Darwin.

Dentre os materiais fornecidos por Heitor, temos:

1) Partituras de composi¢des anteriores: 7rio os 12 macacos (2002); Duas Cangoes
Liricas (2002); Ciclo do Pau-Brasil (2003); Suite de Antropofagia (2004); Cang¢oes de
Exilio (2008); TriBomba (2009); Espagos preenchidos de vazio (2009); Embalagem
(2009); Dois aforismos de memoria (2009); Capitdo 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 ressurreicdio (2014); EBBST (2015); Estranhovoo (2016); Escansoes

(2016); O espelho (2017); I saw them together — I heard them together (2017).

2) Gravagdo da obra Este breve e belo sonho torto (2015);

3) Digitalizacdo de todas as anotagdes feitas por ele ao longo do processo de

composi¢ao da obra;

Soma-se também trabalhos como a dissertagdo®’ de mestrado de Darwin P. Corréa ¢ a

tese” de Doutorado de Heitor Oliveira, as quais foram utilizadas para consultas.

27 Dissertacao disponivel no repositorio digital LUME — UFRGS: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/159364
28 Tese disponivel no repositorio 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) Citagoes dos arquivos armazenados em nuvem

Até 0 momento, ndo consta nenhuma norma oficial da ABNT sobre como referenciar
consultas a documentos armazenados em nuvens (acesso remoto). As atuais recomendacoes
para referéncias de contetidos provenientes de sites sdo insuficientes para determinar com
precisdo os caminhos necessdrios para acessar 0s 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 conteudos provenientes de sites, uma vez que ¢ possivel a
geracdo 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 estardo locados em uma pasta raiz cujo

link ¢é: https:/drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAZGITSI9PNzIOZkO. A partir

desse link raiz, todas as outras pastas, subpastas e documentos podem ser acessados. Para
referenciar o acesso com maior precisdo a esses documentos e em razao das limitagdes
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>, <paginas>.
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 opgao disponivel ¢ a realizagdo do download de toda a pasta raiz, assim, basta
acessar todo o conteido de acordo com a sintaxe mencionada acima sem a necessidade de
carregamento dos arquivos em ambiente on-/ine.

Para facilitar o acesso a esses conteudos serdo utilizados /inks diretos nas notas de

rodapé.

4.3) Pré-analise: timeline de eventos

Em virtude do volume de informagdes coletadas durante as colaboragoes, criei uma
timeline em que os varios tipos de registros — e-mails, mensagens virtuais, anotacdes,
partituras e transcrigdes, conforme tabela 1 e 2 — foram organizados em ordem cronoldgica de
acontecimentos. Meu foco esteve nas transcrigdes com os compositores em razao do nivel de
detalhes e riquezas das ideias provenientes de nossas discussdes enquanto os demais
documentos servem para endossar ou complementar pontos observados nas transcrigdes. Essa
organizacdo cronoldgica foi pensada para auxiliar a observacdo de quais foram os tdpicos

mais frequentes ao longo dos encontros e a quais discussdes eles estavam vinculados. O que ¢


https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAZGlTSl9PNzlOZk0
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comum de documentos dessa natureza ¢ a nao-linearidade dos assuntos, o que me levou a
realizar um mapeamento das transcrigdes anotando os assuntos abordados, suas respectivas

paginas e organizando-os em grupos ou tematicas. Por exemplo:

Encontro com Heitor Oliveira — Dia 25 de agosto de 2015.
Pagina: 25
Tema: Percurso da plateia.
Topicos:
a) Primeira vez que surge a ideia da plateia ouvir o inicio da
obra estando na Antessala da Biblioteca com a porta fechada;

b) Aproveitamento do espago para criar condigdes acusticas
diferentes;

¢) Decisdo de que a primeira peca deveria ser sonoramente
chamativa em virtude dessa condi¢do actstica.

No exemplo acima, os trés topicos estdo relacionados com o tema Percurso da
Plateia. Assim, conforme iam surgindo outros topicos durante o mapeamento das demais
transcrigdes que se relacionassem com a tematica Percurso da plateia ou outra similar, eu

poderia agrupa-los, relaciona-los, confronta-los e assim por diante.

4.4) Estratégia de Andlise

Segundo Yin, o uso das categorias de fontes citadas anteriormente pode ser
maximizado se trés principios forem seguidos: 1) uso de multiplas fontes, 2) criacdo de uma
base de dados do estudo de caso e 3) manutencdo do encadeamento de evidéncias. A
estratégia de analise dessa pesquisa parte em muito desses principios. O meu foco nas analises
foi a criagdo de narrativas sobre um aspecto especifico de cada um dos casos partindo da
observacdo e interpretagdo das minhas evidéncias que coletei. Os principios sugeridos por Yin
servem como uma estrutura para garantir a coeréncia e a confiabilidade das observacdes.

O uso das multiplas fontes permite ao pesquisador abordar uma variedade maior de
aspectos historicos e comportamentais, sendo que a vantagem mais importante de contar com
multiplas fontes de evidéncia estd na possibilidade de desenvolver “[...] linhas convergentes
de investigacdo, um processo de triangulacdo e corroboracao [...] assim, qualquer achado ou
conclusdo do estudo de caso ¢, provavelmente, mais convincente e acurado se for baseado em
diversas fontes diferentes de informacao [...]” (YIN, 2010, p. 143). O estudo baseado em uma
unica fonte de evidéncia, por exemplo, um documento ou um relatério, pode apresentar fracas

evidéncia ou pouca riqueza de detalhes sobre os eventos estudados.
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Sobre a criagao de um banco de dados do estudo de caso, Yin relaciona esse principio
ao modo de organizar e documentar os dados coletados para os estudos de caso. Refere-se,
principalmente, a possibilidade de acessar o material bruto a partir do qual as narrativas

apresentadas nos relatorios e/ou nas conclusdes foram feitas. Ainda de acordo com autor, a

[...] a pratica ¢ suficientemente importante, no entanto, para que todo o projeto de
estudo de caso deva lutar para desenvolver uma base de dados formal, apresentavel
que, em principio, permita que outros investigadores revisem a evidéncia
diretamente, ndo ficando limitados aos relatorios 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 importancia uma vez que todo o
material esta digitalizado e disponibilizado para acesso publico em um site de armazenamento
em nuvem. Outro efeito importante que provém da disponibilizagdo do conteudo bruto ¢ a
possibilidade da elaboragdo de diferentes ou novas perspectivas sobre o relato apresentado ou
de outros aspectos que ndo foram abordados no relato, ampliando significativamente as
discussdes sobre os processos criativos, as tomadas de decisdes e outras estratégias possiveis
durante a elaboragdo de uma cena ou de uma performance, por exemplo.

O terceiro principio proposto por Yin esta igualmente vinculado a confiabilidade das
informagdes e refere-se ao ato de, através do encadeamento de evidéncias, permitir que o
observador externo ou o leitor siga a “[...] derivacdo de qualquer evidéncia das questdes de
pesquisa iniciais para finalizar as conclusdes do estudo de caso” (YIN, 2010, p. 149). Nesse
sentido, esse principio possui certa familiaridade com os métodos criminalisticos forenses, da

reconstituicdo da cena do crime:

Como com a evidéncia criminologica, o processo deve ser rigoroso o suficiente para
que a evidéncia apresentada na “justi¢ca” - o relatério do estudo de caso — seja
certamente a mesma evidéncia coletada na cena do “crime”, durante o processo de
coleta de dados. Inversamente, nenhuma evidéncia original deve ser perdida, por
descuido ou parcialidade, deixando de receber, portanto, a atengdo apropriada na
consideracdo 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) ¢ compositor, regente e clarinetista natural do Rio de
Janeiro e radicado em Palmas, Tocantins. E bacharel em Musica (Regéncia) e Licenciatura em
Educacdo Artistica pela Universidade de Brasilia — UnB (2002 e 2006), mestre em Musica
pela Texas State University (2004) e doutor em Composi¢ao pelo Programa de Pos-Graduagao
em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — PPGMus/UFRGS (2018) com a
tese intitulada Musica como teatro: uma pratica composicional e sua autoandlise. Desde
2010 é Professor Assistente na Universidade Federal do Tocantins — UFT, vinculado ao
colegiado da éarea de Artes e Filosofia (campus de Palmas), atuando nas areas de Linguagem
Musical e Técnicas de Expressdao Vocal.

Suas composi¢cdes abrangem pecgas para instrumentos solo, grupos de camara,
espetaculos de danca, teatro e trilhas sonoras para produgdes audiovisuais. Em 2007 foi
responsavel pela criagdo musical e desenho de som do espetaculo de danca contemporanea
Por entre vdaos, que em 2008 fez parte no circuito do projeto SESC — Amazonia das Artes.
Também em 2008 o compositor foi contemplado com a Bolsa Funarte de Estimulo a Criagdo
Artistica na categoria Composi¢do, incentivo que deu origem a criacdo de obras que foram
apresentadas na XVIII Bienal de Musica Brasileira Contempordnea (2009) no Rio de Janeiro.
Essas obras foram gravadas no CD Espacos preenchidos de vazio” langado em 2012 e
patrocinado pelo Banco da Amazénia. Neste mesmo ano criou a musica ¢ desenho de som de
Adorno da Realidade, espetaculo de danga contemporanea realizado em parceria com o grupo
Lamira Artes Cénicas® de Tocantins, estreado em 2012 e incluido na programacdo do
Festival Internacional de Artes Cénicas da Bahia (2013). Sua obra Asas condenadas a
inventar ressurreicdo (2014) foi uma das selecionadas para integrar a programagao do
Encontro Nacional de Composi¢do de Londrina. Na area de audiovisual compds a trilha
musical do filme Palmas, eu gosto de tu (2014) e da animagdo O boneco de barro e o rei
(2017).

E compositor, diretor ¢ um dos idealizadores do coletivo Agulha Cenas’®, grupo em

atividade desde 2016 e que produziu espetaculos como No ciclo eterno das mudaveis coisas

29 CD completo disponivel 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 ultimo em parceria com o grupo espanhol
Sleepwalk Collective™.

Sobre a relagdo do compositor com o piano, Heitor Oliveira relata que teve aulas do
instrumento na infancia e durante o curso de graduacao na disciplina Piano Complementar. O
piano aparece no contexto cameristico em suas primeiras obras como o 7rio dos 12 macacos
(2002) para clarineta em si°, violoncelo e piano, Duas cangées liricas (2002) para voz e piano
e as Cancgoes de Exilio (2008) para saxofone tenor, trompete em si®, SATB, piano e
contrabaixo elétrico.

Dentre as obras que compdem o CD Espacos preenchidos de vazio (2012), consta a
primeira pega solo escrita por Heitor intitulada Dois aforismos de memoria — I — Arquiteturas
cambiantes. O piano também aparece em pecas cameristicas presentes no mesmo CD como
Dois aforismos de memoria — Il — Vestigios da fantasia laranja, Estudos em movimento,
Embalagem 2x2, Aperitivos — I — Me debrucei nos galhos, Aperitivos — Il — Pela fluidez”,
“Aperitivos — Il — Ao jovem mogo, Espagos preenchidos de vazio e Lacuna. Sua obra para
pianista (piano e escaleta) e difusdo eletroacustica Este breve e belo sonho torto (2014) deu
origem ao espetaculo homénimo estreado em 2015, em que Heitor explora elementos da
teatralidade na performance musical. Este espetaculo no qual os musicos atuam em cena e
movimentam-se pelo espaco, inspirou a criagdo de O Espelho (2017) para dois intérpretes,
instrumentos melddicos, instrumentos de percussdo, instrumentos de teclado e vocalizagdes.

Os trabalhos colaborativos com artistas e grupos aparecem com maior frequéncia em
suas obras escritas a partir de 2014, incluindo obras que utilizam textos literarios, a
exploracdo do espaco como elemento cénico-musical e a utilizagdo de recursos audiovisuais,
além de propor interacdes entre artistas e plateia e a atuacdo do proprio intérprete em cena. E

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
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5.2) Analise do processo colaborativo realizado com o compositor Heitor Oliveira

5.2.1) Primeiros contatos: defini¢do da proposta de trabalho

O primeiro contato realizado com Heitor Oliveira ocorreu no dia 29 de julho de 2015
seguindo uma sugestdo da minha orientadora Catarina Domenici (Heitor Oliveira / Mensagens
Eletronicas, Facebook 01, p. 1)*. Até entdo eu ainda ndo conhecia o compositor e suas obras,
mas Catarina ja havia presenciado apresentagdes de Heitor em congressos € simpdsios €
sabendo dos meus interesses de pesquisa para o doutorado, recomendou que eu entrasse em
contato com Heitor propondo a colaboragdo. Nesse primeiro contato expliquei a Heitor que na
minha pesquisa de mestrado relatei o processo de constru¢do da performance de trés obras
para piano solo de Marisa Rezende (1944) através da interagdo com a propria compositora, €
no doutorado meu interesse era o de estudar o processo colaborativo desde as etapas iniciais
de criagdo de uma nova obra. Fiz o convite, Heitor se interessou pela colaboracdo e aceitou
participar do projeto.

O foco de nossas primeiras conversas® foi o levantamento de possiveis ideias para dar
inicio aos nossos trabalhos. Da discussdo, emergiram duas decisdes para o inicio do projeto:
1) que o modelo de apresentacdo da nossa obra seria diferente do modelo tradicional de
apresentacdo da musica de concerto, aqui entendido como aquele que se caracteriza pelo
distanciamento entre o intérprete no palco € os ouvintes na plateia e, como consequéncia, 2)
que haveria interagdes entre o intérprete e a plateia. Essa tematica ja havia sido explorada pelo
compositor em Este breve e belo sonho torto (2014), uma das primeiras obras de Heitor que
tive acesso através da gravacdo em video que ele me enviou no dia 13 de agosto de 2015
(Heitor Oliveira / Mensagens Eletronicas, Facebook 01, p. 2)*. Ao assistir a gravagio,
imediatamente me identifiquei com as interagdes entre os musicos e plateia, o uso dos
ambientes externo e interno do teatro para as apresentacdes de seg¢Oes distintas da peca, os
musicos atuando em cena, a preparacao de iluminagdo do palco e o uso de textos literarios
para criar jogos entre musicos 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 decisdo por

um modelo diferente do tradicional, Heitor e eu concordamos que o ideal seria um local que

33 Disponivel em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM

34 Disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1 bGhfBZ8EwZ00VB_yeCplL2U9iMEaxjZy
35 Disponivel em: https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
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igualmente se distanciasse dos ambientes tradicionais, os quais geralmente seguem o padrao
do teatro italiano com palco elevado.

Em nosso primeiro encontro realizado em 25 de agosto de 2015, conversamos sobre
possiveis locais para a estreia em Porto Alegre e a Biblioteca Publica foi uma das opg¢des
cogitadas. Em conversas anteriores eu ja havia comentado com Heitor sobre a Biblioteca em
razdo de ter me apresentado 14 muitas vezes e por conhecer as pessoas responsaveis pelo
espaco. Também relatei o fato do ambiente ndo possuir palco elevado, o que poderia auxiliar
na composi¢ao de ideias interativas com a plateia, e da aparéncia 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 j& havia sugerido a Biblioteca para a estreia o que

refor¢ou a nossa escolha pelo lugar.

5.2.2) Influéncia da proposta na interagao estabelecida entre o intérprete e o

compositor

Inicialmente, um aspecto que auxiliou no estreitamento do nosso vinculo e dos pontos
em comum foi o fato da proposta de nosso trabalho permitir a exploragdo de outras maneiras
de conceber e apresentar obras musicais. Pelo fato de Heitor atuar em varios universos
artisticos, desde o teatro até¢ a composicao de trilhas para espetaculos de danga e audiovisual,
ele acabou desenvolvendo um pensamento musical aberto a inclusdo de outras linguagens. Por
eu ser um intérprete cuja atividade foi majoritariamente desenvolvida a partir do repertério
tradicional de piano o meu interesse pela musica contemporanea provém de uma busca por
experiéncias que extrapolem os modelos convencionais de apresentacdo de obras musicais.

Ao ter contato com gravagdes e partituras de Heitor percebi que para nosso trabalho,
seria essencial eu me dispor a realizar atividades com as quais eu ndo estava habituado em
uma situacio de recital, como interagir com a plateia, com objetos, com o ambiente e cenas. E
uma relagdo de confianga e responsabilidade muito significativa que aparece em nossa
colaboracdo, caso contrario, inumeras ideias poderiam sofrer restrigdes ou ter a comunicagao
com o publico comprometida. Certamente, vi nessa demanda uma oportunidade para ampliar
a minha experiéncia em musica contemporanea, principalmente por observar que os didlogos
com outras interfaces e universos correspondem a muitas das tendéncias encontradas na
musica contemporanea de um modo geral.

A proposta estimulou conversas sobre decisdes que estavam fora dos campos de

especializagdes de ambas as partes — performance e composi¢do —, ou ainda, sobre assuntos
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que nao necessariamente fazem parte do métier de ambos os campos como iluminagao,
escolha de objetos para as intervencdes, escolha de textos, de ideias para as cenas. Esse
deslocamento fez com que nossos didlogos fossem marcados pela fluidez e flexibilidade nas
negociacoes das tomadas de decisdo. Muitas das ideias propostas por Heitor necessitaram de
experimentacoes, desde a utilizagdo de técnicas expandidas ao piano, a escolha do figurino e
de objetos cénicos, a iluminagdo, até as movimentacdes realizadas pelo pianista nos ambientes
da Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul, fator que resultou em uma intensa

sinergia entre o compositor € eu durante a colaboracao.

5.2.3) Relagao da proposta com o ambiente escolhido

A escolha da Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul deu-se
principalmente em razao dela ndo possuir palco elevado e, por isso, nao acentua a distancia
fisica entre pianista e plateia. O outro motivo foi a propria estética do ambiente que também
se afasta dos ambientes mais sobrios e sérios das salas de concerto habituais. O fato de
contarmos com o contato direto com a diretora Morganah Marcon, e com a assisténcia dos
demais funcionarios da Biblioteca, facilitou nosso processo quando na necessidade de utilizar
o local para testes, ensaios, alteragdes e intervengdes no ambiente e liberagdo para preparar o
piano (marcacdes internas nas cordas do instrumento, colocacdo de objetos sobre as cordas
para as intervengoes) para os momentos de utilizacao de técnicas expandidas.

Outro elemento que veio ao encontro de nossas vontades foi o tipo de publico da
Biblioteca Publica. Neste local, frequentemente acontecem eventos de diversas naturezas,
desde amostras de fotografia, dancas, palestras, saraus, rodas de debates sobre literatura, o que
acaba gerando um tipo de publico diversificado e acostumado com eventos de varias
naturezas. Como Geragoes dos Mortais |...] envolve a leitura de textos da literatura classica,
projecdo de video e difusdes sonoras, decidimos que o local seria apropriado para a
apresentacdo da obra.

Da escolha do local e das facilidades advindas do bom relacionamento com os
responsaveis pela Biblioteca, nosso processo criativo ganhou mais autonomia. Como
consequéncia, Heitor pdde dar continuidade ao seu trabalho e pesquisas referentes ao uso de
elementos teatrais na musica e, consequentemente, tive mais espago para explorar outras

possibilidades de performance da musica contemporanea.
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5.2.4) Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul

As Geragoes dos Mortais |...] foi composta especificamente para a Biblioteca Publica
do Estado do Rio Grande do Sul localizada na cidade de Porto Alegre — RS. Neste subcapitulo
forneco informagdes sobre o prédio que abriga a biblioteca e sua historia, dada a importancia
desse contexto no processo criativo e para a narrativa da obra.

Atualmente®® a Biblioteca Publica estd localizada na Rua Riachuelo, 1190, no Centro
Historico da capital gatcha de Porto Alegre — RS. A constru¢do do prédio teve inicio em
fevereiro de 1912 e a primeira etapa concluida em 1915. De maio de 1919 a 1921 o espaco foi
ampliado e a biblioteca foi oficialmente inaugurada em 1922. Além do vasto acervo e de
ambientes dedicados a leitura e pesquisa, o prédio conta com o Saldo Mourisco (figura 3),

espacgo com piano utilizado para apresentagdes musicais, saraus, palestras e cursos.

36 Anteriormente a biblioteca estava abrigada nas dependéncias do antigo prédio do Liceu Dom Afonso,
primeira escola de ensino secundario do Rio Grande do Sul fundada em 1846.
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Figura 3: Salao Mourisco da Biblioteca Publica. Data: 10/09/2015. Foto: Arquivo pessoal do autor.

A historia do prédio da Biblioteca Publica se relaciona com a corrente Positivista do
filosofo francés August Comte (1798 — 1857). Essa corrente foi disseminada no Rio Grande
do Sul através de figuras politicas como Julio de Castilhos (1860 — 1903) que em 1891
elaborou a Constitui¢do Estadual cujo texto expressa forte influéncia do Racionalismo e
Cientificismo — dois dos principais pilares ideologicos da corrente Positivista. Por ter sido a
primeira constituicdo estadual da republica a ser concluida, serviu de base para outras
constituicdes no territdrio brasileiro, estimulando a propagacdo de ideias Positivistas em
outros estados. Borges de Medeiros (1863 — 1961) foi sucessor de Julio de Castilhos e deu
continuidade as ideias politicas do que entdo ficou conhecido como Castilhismo.

Em cada um dos cantos do Saldo Mourisco ha bustos de figuras como Homero (séc.
VIII a. C.), Dante Alighieri (1265 — 1321), Luis Vaz de Camdes (1524 — 1580) e William
Shakespeare (1564 — 1616) — autores admirados pelos Positivistas — e dividindo o mesmo
espaco, bustos de Julio de Castilhos e Borges de Medeiros. A estética deste saldo ¢

caracterizada por um forte ecletismo, abrigando elementos que vao desde adornos trabalhados
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a mao que preenchem as paredes e o teto até mobilias de época, lustres com detalhes em
metais e vidragaria, os ja& mencionados bustos e a reproducdo de uma esfinge.
Adjacente ao Saldo Mourisco hd outros trés ambientes que aqui necessitam ser

mencionados: a Antessala, o Saldo Egipcio e a area externa — Vao — (figura 4):

Diregéo

Elevador @ ")

GCamées HomeroD

Salao Egipcio

v

Véo

GShakespeare Salao Mourisco Dante [j

Antessala

Figura 4: Representacdo da planta do Saldo Mourisco e ambientes
adjacentes. Geragoes dos Mortais [...] (OLIVEIRA, 2017, p. iv).

A Antessala conta com uma grande mesa retangular, cadeiras, armarios com livros e
quadros, incluindo Praga Social — O Alcool do pintor carioca Eugénio Latour (1874 — 1942).
O Salao Egipcio — como o proprio nome sugere — ¢ ornado de acordo com a tematica do
Antigo Egito, contendo em suas decoragdes representacdes de icones cldssicos da cultura
egipcia como esfinges, estatuas, abutres e besouros’’. Abaixo da pintura em relevo de uma

figura feminina apoiada sobre uma esfinge, presente em uma das paredes do Saldo Egipcio,

37 Para mais informagdes sobre a historia da ornamentacdo do Saldo Egipcio da Biblioteca Pulica do Estado do
Rio Grande do Sul, cf. BAKOS, 2001.
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encontra-se escrito o famoso aforisma de August Comte: Connaitre ce qui est pour prévoir ce
qui sera®. O vdo é uma area externa que abriga um pequeno jardim e uma fonte d’dgua, no
entanto, a caracteristica que ¢ mais relevante para o processo de criagdo da obra ¢ a
disponibilidade da parede do prédio vizinho; quando abertas, as portas com sacadas do Salao
Mourisco e do Saldo Egipcio dao defronte para essa parede.

No exterior do prédio (figura 5)¥, abaixo de cada uma das janelas da fachada ha
bustos de Aristételes (384 a. C. — 322 a. C.), Julio 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 11 da Prissia (1712 — 1786) e
Marie Frangois X. Bichat (1771 — 1802), todos patronos do Calendario Positivista®.
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Figura 5: Vista da fachada do prédio. Foto: Ricardo André Frantz, 2007.

38 Traducdo: “Saiba o que ¢ para prever o que sera”.

39 Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Biblioteca-p%C3%Bablica-rs.jpg. Acesso em 13
de outubro de 2018.
40 Faltam trés patronos de um total de treze: Moisés, Homero e Arquimedes. Cada patrono representa um més

do Calendario Positivista criado por Comte em que um ano tem 13 meses e 28 dias.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Biblioteca-p%C3%BAblica-rs.jpg
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No proximo subcapitulo apresento um quadro geral sobre As geragoes dos mortais
[...], destacando aspectos essenciais da obra que serdo discutidos detalhadamente no

subcapitulo que aborda o processo criativo com o compositor.

5.2.5) As Geragdes dos Mortais Assemelham-se as Folhas das Arvores

As geragoes dos mortais assemelham-se as folhas das arvores, que, umas, os ventos
atiram no solo, sem vida; outras, brotam na primavera, de novo, por toda a floresta
vigosa. Desaparecem ou nascem os homens da mesma maneira (excerto da lliada de
Homero, Canto VI. Trad.: Carlos Alberto Nunes).

Geragoes |...] ¢ um “sarau para pianista e assistentes com leituras de Camdes, Dante,

Homero e Shakespeare™*!

. O titulo da obra ¢ inspirado em um trecho do Canto VI da Iliada de
Homero de onde também vém os titulos das duas primeiras se¢des da peca: I) Umas os ventos
atiram no solo sem vida... e 1) ...outras brotam na Primavera de novo por toda a floresta
vigosa. Os titulos das duas secdes seguintes derivam do aforisma do filosofo August Comte
mencionado no subcapitulo anterior: IIl) Connaitre ce qui est... e IV) ... pour prévoir ce qui
sera.

O termo sarau no titulo da obra refere-se as leituras de textos classicos que acontecem
entre determinadas pegas e segdes. Os assistentes sdo as pessoas encarregadas pela realizagdo
das leituras e intervengdes no interior do piano. Outras caracteristicas da obra sdo a figura do
pianista, que atua em cena interagindo com a plateia e realizando varias agdes pelos ambientes
da biblioteca ¢ a preparagao do local — que aqui chamo de montagem — que envolve
iluminagdes especiais, projecdes de videos, difusdes sonoras e uso de objetos cénicos. Abaixo

apresento com mais detalhes cada umas dessas caracteristicas.

5.2.5.1) Leituras e intervengoes

Na edi¢do de Geragoes [...] constam modelos dos cartdes que devem ser entregues
aos assistentes contendo os textos literarios dos autores mencionados e as instrugdes de
quando e como lé-los (figura 6). Ao todo sdo 7 cartdes de leitura, na seguinte ordem: 1) O
tempo acaba, o ano, o més e a hora de Luiz Vaz de Camdes; 2) Soneto XIX de William

Shakespeare; 3) Trecho da Divina Comédia — Inferno I de Dante Alighieri; 4) Trecho da Iliada

41 Conforme consta na edicao final datada de 10 — 06 — 2017 (ANEXO D).
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— Cangao II de Homero; 5) Trecho da Divina Comédia — Inferno VI de Dante Alighieri; 6)

Trecho da Iliada — Canto IV de Homero e 7) Sébolos rios que vdo de Luiz Vaz de Camdes.

Leitura 1
(Camdes)

1. Obzervar quando pianista acende lumindria gobre piano;

2. Ler em voz alta e pausada (apenas uma vez).

O TEMPO ACABA, O ANO, O MBS, E A HORA,
A FORCA, A ARTE, A MANHA, A FORTALEZA,
O TEMPO ACABA A FAMA, E A RIQUEZA,
O TEMPO O MESMO TEMPO DE SI CHORA:

O TEMPO BUSCA, E ACABA O ONDE MORA
QUALQUER INGRATIDAO, QUALQUER DUREZA,
MAS NAO PODE ACABAR MINHA TRISTEZA,
ENQUANTO NAO QUISERDES VOS, SENHORA.

O TEMPO O CLARO DIA TORNA ESCURO,
E O MAIS LEDO PRAZER EM CHORO TRISTE.
O TEMPO A TEMPESTADE EM GRA BONANGA:

MAS DE ABRANDAR O TEMPO ESTOU SEGURO
O PEITO DE DIAMANTE, ONDE CONSISTE
A PENA, E O PRAZER DESTA ESPERANCA.

Figura 6: Exemplo de um dos cartdes de leitura utilizado em As Geragoes
dos Mortais [...], ed.: 10 — 06 — 2017 (Anexo D, p. ix).

O mesmo ocorre com as intervencdes que devem ser realizadas no interior do piano
pelos assistentes. Os objetos necessarios para as intervencdes sao entregues pelo pianista

durante a performance acompanhados de cartdes contendo instrugdes de quando e como

realizé-las (figura 7):



62

Intervencgdo 2
RECUA DE MADEIRA

1. Ouvir a terceira chamada de cowbell D B B (
2. Ir até o piano e colocar a. REGUA DE MADEIRA diretamente sobre as

trés toques).

cordas, na regiao do registro médio-grave delimitada por FITAS
AMARELAS.

3. Permanecer por alguns minutos.

4. Quando o pianista fizer sinal de positivo é olhando diretamente
para voce:
a. Retire a REGUA DE MADEIRA das cordas do piano;

b. Volte para o seu lugar.

Figura 7: Exemplo de um dos cartdes de intervengdo. As Geragées dos Mortais [...], ed.: 10 — 06 —
2017 (Anexo D, p. viii).

A edi¢cdo contém explicagdes sobre quais objetos devem ser utilizados em cada uma
das 3 intervengdes e em que regides da lira do piano esses objetos devem ser posicionados.
Para auxiliar os assistentes na localizagdo dessas regides, ha instru¢des para sejam feitas
marcagdes com fitas de nylon coloridas nas cordas do piano, na primeira e Gltima corda de
cada regido, delimitando assim os espacos correspondentes de cada objeto. Sdo 3 regides

utilizadas nas intervengoes:

« Regido 1: Grave (1&° até 13"). Marcacoes: Fitas azuis. Objeto: Livro
« Regido 2: Média grave (sib' até sib*). Marcacdes: Fitas amarelas. Objeto: Régua de
madeira;

« Regido 3: Média (f&® até ré’). Marcagdes: Fitas vermelhas. Objeto: Régua de metal.

5.2.5.2) Assistentes

Os assistentes sdo as pessoas responsaveis pelas leituras e intervengdes realizadas no
interior do piano. Podem ser individuos escolhidos de maneira aleatoria na plateia ou
previamente combinada, a critério do intérprete. As leituras e intervencdes sdo essenciais para
a estrutura e o fluxo narrativo da obra, tanto em relagdo ao aspecto sonoro quanto ao cénico.
Ao todo sdao 10 atividades que os assistentes necessitam realizar: 7 leituras e 3 intervengdes,

as quais podem ser atribuidas livremente a critério do pianista. Dependendo do numero de
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assistentes disponiveis, ¢ possivel que eles acumulem atividades: um assistente pode ficar
responsavel por mais de uma leitura ou por uma leitura e uma intervengdo e assim por diante.
Tanto para as leituras quanto para as intervengdes, ndo ha necessidade que os

assistentes sejam musicos, bastando que sejam proficientes em leituras textuais.

5.2.5.3) A¢oes do pianista

Em Geragoes [...] o pianista necessita atuar em cenas, interagir com a plateia e
objetos cénicos, se movimentar pelos ambientes, declamar textos literarios e improvisar falas.
Essas ag¢des sdo expressas na partitura através de icones criados pelo compositor, os quais
podem vir acompanhados de rubricas que ajudam a formular a ideia de como a acdo deve ser

realizada (figura 8):
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Figura 8: Exemplos de icones e rubricas que indicam agdes do pianista. As Geragdes dos Mortais |[...], ed.: 10 —
06 —2017, c. 18 - 29 (Anexo D, p. 2).

Na edi¢do final ha uma tabela com todos os icones e seus respectivos significados
(figura 9):
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NOTAGCAO
Bl@ Abrir portas que dio para o vio Caminhar
= — Acender elementos do iluminagiio 9especificados Falar
“y | \~ verbalmente na partitura)
Virar a AMPULHETA Gritar

Tocar o APITO Sinal de positivo

Leitura (assistentes)

Dar eorda mo METRONOMO Otlhar direcionado a um objeto

O
D Tocar o COWBELL

Atenciio para o fim de uma leitura ou de uma difusio
sonora

Distribuir objetos e CARTOES de instrucdes e
leitura para o piblico

@ Colocagiio do LIVRO sobre as cordas do piano

(Regido 1)

Tentar pegar

f o &0

Figura 9: Exemplo da uma tabela de icones e seus respectivos significados. As Geragdes dos Mortais [...], ed.:
10—-06—-2017 (Anexo D, p. v).

5.2.5.4) Figurino do pianista

Muitas das cenas de Geragoes [...] exigem que o pianista faca uso de uma série de
objetos como réguas e cartdes que serdo entregues aos assistentes, uma caixa de som portatil e
sem fio (bluetooth), 1 pequena ampulheta, 1 baqueta de timpano de ponta dura, 1 sistrum (ou
chocalho), 1 sineta, 1 apito e 1 lanterna. Esses objetos devem ser de facil acesso ao pianista,
pois alguns momentos exigem trocas rapidas de um objeto para outro, uso simultaneo de dois
objetos ou a necessidade do pianista continuar tocando com uma das maos enquanto a outra
alcanga um dos objetos. Para solucionar os possiveis transtornos que teriamos com essas
necessidades, Heitor e eu pensamos em um figurino: um paletdé com bolsos e ganchos

costurados em sua parte frontal nos quais esses objetos podem ser pendurados (figura 10):
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Figura 10: Figurino do pianista. Foto: arquivo pessoal do autor.

5.2.6) Montagem

O que aqui denomino de montagem refere-se as preparacdes realizadas nos ambientes
da Biblioteca Publica: Antessala, Salao Mourisco, Salao Egipcio e Vao Externo (v. figura 4).
Incluo também as atividades ensaiadas e realizadas pelo proprio compositor Heitor Oliveira,
que durante toda a apresentacdo atuou como um dos assistentes possibilitando assim, cenas

com o uso de objetos, iluminagdo e preparacdo. Com excecdo do Vao Externo, os demais
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ambientes necessitaram de algum tipo de preparacao. Abaixo, comento as montagens de cada

um dos ambientes de acordo como foram realizadas na estreia da obra*.

5.2.6.1) Antessala

Nesse ambiente, as luzes permaneceram acesas durante toda a apresentagdo da obra®.

A apresentagdo comecgou com a porta que conecta a Antessala ao Saldo Mourisco
trancada e, fixada a ela, um cartaz com a frase: “Aguarde ser convidado para entrar”.

Heitor recebeu a plateia, forneceu informacdes sobre a obra, a proposta do nosso
projeto colaborativo e, ao final de sua breve introducdo, encarregou-se de dar o sinal para que

eu comegasse a tocar a primeira peca.
5.5.6.2) Salao Mourisco

Houve duas fases de iluminagdo para o Saldo: na primeira parte da obra as luzes
permaneceram acesas; na segunda, todas as luzes do Salao Mourisco foram apagadas. Como o
desligamento das luzes ¢ uma agdo sincronizada com eventos da musica, Heitor ficou
encarregado de manipular os interruptores.

Na primeira ¢ segunda partes da obra, as janelas que ddo aceso ao vdo externo e a
porta que conduz ao Saldo Egipcio permaneceram trancadas.

Os assentos do Saldo Mourisco foram colocados ao redor do piano*, deixado espagos
livres entre os assentos para que o pianista e o proprio publico transitassem pelo ambiente
quando necessario (v. figura 4).

Os bustos — Camdes, Homero, Shakespeare e Dante — ndo foram movidos e
mantiveram-se em suas posi¢des habituais: cada um em um dos cantos do Saldo Mourisco (v.
figura 4). Na base de cada busto foi fixado um refletor com luz esverdeada, com a iluminagao

incidindo de baixo para cima em dire¢do as faces dos respectivos bustos (figura 11).

42 O video da estreia esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0OrkXHo7ZfE4&feature=youtu.be
43 Conforme consta na edigdo final datada de 10 — 06 — 2017 (ANEXO D, p. i).
44 Conforme consta na edicao final datada de 10 — 06 — 2017 (ANEXO D, p. iv).


https://www.youtube.com/watch?v=OrkXHo7ZfE4&feature=youtu.be
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Figura 11: Iluminagdo em um dos bustos. Fonte: arquivo
pessoal do autor.

Os refletores que dispinhamos possuiam apenas luz branca e para chegarmos ao
resultado da iluminacdo esverdeada desejada, revestimos os refletores com celofanes verdes.

Uma lumindria de piso com haste foi colocada ao lado do piano, com o interruptor ao
facil acesso do pianista. Na haste da luminaria um cowbell foi pendurado com o auxilio de um
barbante de maneira a ficar livre para soar. A haste da luminaria foi usada também como
suporte para pendurar o figurino do pianista.

Sobre os assentos da plateia, 10 pequenas lanternas de iluminagdo simples foram

distribuidas aleatoriamente.
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Uma caixa amplificadora foi posicionada debaixo do piano com a parte frontal (alto-
falante) virada para cima. Um fablet foi configurado para reproduzir os arquivos de som das
duas difusdes sonoras®. Em seguida, foi conectado a caixa amplificadora através de um cabo
de dudio (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 pianista* e, posteriormente, conectado a uma caixa de som portatil através da
conexao bluetooth.

Proxima ao piano foi colocada uma estante que serviu de pedestal para apoiar o
metronomo.

Um projetor foi instalado na janela central do saldo em dire¢do ao vao externo, com o
foco ajustado para a parede do prédio vizinho. Um notebook foi conectado ao projetor e
configurado para reproduzir o video feito a partir de cenas do dia a dia do pianista*’. Durante a
primeira e segunda partes da obra, tanto o projeto quanto o notebook ficaram escondidos com
o auxilio de um tecido preto colocado sobre os equipamentos. Heitor ficou encarregado de, no

momento certo, retirar o tecido e acionar o reprodutor de videos no notebook.

5.2.6.3) Salao Egipcio

As luzes do Saldo Egipcio ficaram apagadas durante toda a apresentag¢ao 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 publico quanto por mim na cena em que improviso
um texto ficcional.

A terceira parte da obra comeca no Salao Egipcio e, nesse momento, as janelas tanto
deste ambiente quanto do Saldo Mourisco sdo destrancadas por mim, possibilitando que o

publico visualize por completo e de diversos angulos a parede em que o video foi projetado.

45 Audios disponiveis em: https:/drive.google.com/open?id=14B7bV_09-0G6CMbunJJQj2QTkHXECYIO

46 Audios disponiveis em: https://drive.google.com/open?id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4 VNidCyi-GfujZCN
47 Videos disponiveis em: https://drive.google.com/open?id=1Fy9HciXp07K-DUSv-6141XcL.4c9¢c180]



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 divisdo da obra em 5 partes: I) Prologo; II) Umas os ventos atiram ao
solo sem vida...; III) ... outras brotam na primavera de novo por toda a floresta vigosa; IV)
Connaitre ce qui est...; V) ... pour prévoir ce qui sera. Os meus critérios para essa divisao
foram os ambientes distintos em que cada uma dessas partes ¢ apresentada, com excecao de
um caso: a Se¢do I e II acontecem ambas no Saldo Mourisco, no entanto, o que divide as
segoes € o evento de apagar das luzes acompanhado do grito que dou no final da ultima peca
da Secdo I. Outra caracteristica utilizada para justificar a divisao ¢ que a Se¢ao II inicia-se
com a leitura do primeiro dos textos cldssicos e com a primeira pe¢a ao piano que exige

técnica expandida.

5.2.7.1) Prologo

Essa secdo acontece na Antessala da Biblioteca Publica. Primeiramente, o publico ¢
recebido por um assistente que fornece informacdes sobre a performance ¢ a obra. Esse
mesmo assistente ¢ responsavel por dar o sinal — batidas na porta — para que o pianista acione
0 metronomo e comece a tocar a primeira pe¢a — Introdugdo: “tocar, tanto quanto possivel, de
maneira metronomica”. O publico comeca a ouvir a musica da Antessala com a porta fechada,
sem visao do pianista que entdo se encontra no Saldo Mourisco. Em seguida temos a primeira
cena: em sincronia com o metronomo, o pianista veste o figurino, caminha até a porta, abre,

dispara o dudio “boanoite.wav”*

na caixa bluetooth pendurada no figurino, fecha a porta,
volta para o piano e se prepara para tocar a Pega A: “continuar tocando metronomicamente”.
Apo6s a Pega A, temos a segunda cena: ainda em sincronia com o metrdonomo, o pianista se

levanta, caminha até a porta e dispara o dudio “entrem.wav”*

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 Saldo Mourisco sentados.

48 Audio (“Boa noite. Pego que aguarde mais um minuto”) disponivel em: https:/drive.google.com/open?
id=1fX0nP_yP9kbBfjbq4VNidCyi-GfujZCN

49 Audio (“Entrem, por favor. Sejam bem-vindos”) disponivel em: https:/drive.google.com/open?
id=1fX0nP_yP9kbBfjbg4VNidCyi-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 se¢do comeca com o pianista dando corda no metrénomo e voltando ao
piano para tocar a Peca B: “manter-se em sincronia com o metrénomo (concentragdo,
precisdo)”, na sequéncia, a Peca C (sem indicacdo), Peca D (sem indicacao). Do compasso
113 ao 114, ocorre a terceira cena: o pianista vai se desencontrando do metronomo; faz
contato visual com o dispositivo, tenta apanha-lo uma primeira vez sem sucesso, tenta uma
segunda vez fazendo mais esforco e, na terceira vez, levanta-se, trava o péndulo com as maos
e retorna ao piano para finalizar a Pega D. Finalizada a Peca D, o pianista dispara o audio

“leia.wav’™°

e comeca a distribuir para a plateia os 4 cartdes e 2 objetos que serdo utilizados
nas intervengdes. Terminada a distribui¢do, o pianista se dirige ao busto de Camdes, recita um
trecho de um poema de Fernando Pessoa: “Tao cedo passa tudo quanto passa!”®' e retorna ao
piano para tocar a Peca E: “ora mecanico, ora molto expressivo”. Em seguida, Peca F: “ora
nuvem, ora trovao”, Peca G: “Ora a passos largos, ora pé ante pé”. Finalizada a Peca G, temos
a quarta cena: o pianista se levanta para distribuir os ultimos 3 cartdes e outro objeto que
também serdo utilizados nas intervenc¢des. Enquanto distribui, fala com entonagdes e
intervalos variados a frase “Leia com atencao!”. Em momentos aleatorios, retorna ao piano e
toca os dois ultimos acordes da Pe¢a G, variando dindmica e registro. Terminada a entrega dos
ultimos cartdes e o objeto restante, o pianista se dirige ao busto de Dante e recita um trecho do
Purgatorio da Divina Comédia do mesmo autor: “O tempo passa € 0 homem nado percebe”.
Feito isso, retorna ao piano para tocar a Peca H: “tenso, acumulando energia” e segue para a
ultima peca dessa segunda secdo, Peca I: “Frenético”. Assim que a peca acaba, o pianista solta

um grito e as luzes do Saldo Mourisco ¢ apagada pelo assistente.

5.2.7.3) ... outras brotam na primavera de novo por toda a floresta vigosa

Essa secdo ¢ caracterizada pelas leituras que comecam a ser realizadas pelos
assistentes da plateia, para os quais o pianista entregou os cartoes de leituras e objetos para as
intervencoes. Antes de prosseguir com a Peca J o pianista acende a luminaria posta ao lado do
piano. A lumindria ¢ o primeiro sinal para a primeira a Leitura 1 — Camdes, que devera ser

realizada pelo assistente portador do cartdo de leitura nimero 1. Em cada um dos cartdes,

50 Audio (“Leia com atencdo”) disponivel em: https://drive.google.com/open?
id=1fX0nP_yP9kbBfjbgq4VNidCyi-GfujZCN

51 Embora Fernando Pessoa ndo esteja diretamente ligado a correte Positivista, o uso de sua citagdo faz alusdo
a ideia da valorizag@o do legado, no caso, da linhagem de autores portugueses, de Camdes a 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 intervengoes, ha instrugdes sobre quais sao os sinais (V.
figura 7, item 1 do cartdo). Apods a primeira frase ser lida, o pianista comeca a tocar a Pega J:
“Colla voce — m.d.: tocar diretamente com a ponta da baqueta sobre as cordas”. Musica e
leitura cessa juntas, e ap6s o final o pianista da o segundo sinal: um Unico ataque no cowbell
com a baqueta, sendo essa a deixa para a realiza¢do da Leitura 2 — Shakespeare. Assim que a
primeira frase ¢ lida o pianista comega a tocar a Peca K: “Ancora colla voce — m. d.: tocar
diretamente com o cabo da baqueta sobre as cordas”. Musica e leitura cessam e segue-se com
a execugao da Pega L: “Largo”. No final da Peca 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 Intervencdo 1 — Livro sobre as cordas do piano. A Interven¢do 1 é preparada enquanto a
Leitura 3 ¢ realizada. Assim que a leitura é concluida, o pianista inicia a execu¢do da Pegca M:
“Lento, molto cantabile”, estando o som do piano modificado na Regido 1 — Grave em razao
do livro posto sobre as cordas. Finalizada a Pega M, o pianista realiza o quarto sinal: trés
ataques no cowbell com a baqueta, sendo esta a deixa para a Leitura 4 — Homero e as
Intervengdes 2 e 3, respectivamente, régua de madeira sobre as cordas do piano na Regido 2 —
Média grave e régua de metal sobre as cordas do piano na Regido 3 — Média. Similar ao caso
anterior, as intervengdes vao sendo preparadas no interior do piano enquanto a Leitura 4
acontece. Terminada a leitura, o pianista dispara o audio “outrasbrotam.wav>>” da primeira
difusdo. Apos alguns segundos da reproducdo do 4udio, o pianista comega a executar a Peca
N: “Rythmikos”, estando o piano com as trés intervencgdes sobre as cordas — Livro, régua de
madeira e régua de metal —, cada qual com seus respectivos assistentes.

Terminada a Peca N, o pianista imediatamente comeca a Peca O: “Cacofonico”
realizando o quinto sinal: sineta, sendo esta a deixa para a Leitura 5 — Dante. Essa peca ¢é
caracterizada pelas sobreposicdes de sons de diferentes naturezas: a da fala humana com a
leitura de Dante, da primeira difusdo que ainda esta acontecendo e do piano com as
intervengdes. Ao longo da Pega N, enquanto os sons da difusdo vao adquirindo texturas mais
densas, o pianista, através de sinais, vai liberando os assistentes que entdo retornam aos seus
lugares na plateia portando os respectivos objetos usados nas intervengdes. Em determinado
momento da performance, o pianista realiza o sexto sinal: apito, que ¢ a deixa para dar inicio
a Leitura 6 — Homero. H4 também frases de poemas de Dante e Camdes que o pianista
necessita recitar. Terminada a execucdo de sua parte, o pianista aguarda o término das leituras
e da inicio a quinta cena: ele se levanta, pega a ampulheta que estava pendurada em seu

figurino, coloca-a sobre o piano e comec¢a a acender as lumindrias dos bustos do Salao

52 Audio disponivel em: https:/drive.google.com/open?id=14B7bV_09-0G6CMbunJJQj2QTkHXECY1O


https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO
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Mourisco. O acendimento das luminarias dos bustos €, também, o sétimo sinal, chamando o
inicio da Leitura 7 — Camdes. Assim que a leitura termina, o pianista executa a Ultima pecga

dessa terceira se¢ao, Pega P: “Con moto, molto cantabile”.

5.2.7.4) Connaitre ce qui est...

Essa secdo comega com a sexta cena: o pianista se levanta do piano apds tocar a Pega
P, convida o publico a acompanhé-lo com as lanternas acesas, dispara o audio da segunda
difusdo — connaitre.wav” — e segue caminhando para o Saldo Egipcio. No percurso, o pianista
anda lentamente fazendo vibrar o chocalho em uma das méaos. Na outra méo, faz uso de uma
lanterna para iluminar detalhes do ambiente que ainda se encontra com as luzes apagadas
desde o final da segunda se¢dao — “Umas os ventos atiram ao solo sem vida...”. Ao chegar no
Saldo Egipcio, também sem iluminagdo, 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 da inicio a uma fala
ficcional criada a partir de fragmentos de documentos € memorias do seu processo de
constru¢do 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, comega a sétima cena: ele sai
apressadamente abrindo as janelas do Saldo Egipcio e em seguida as do Saldao Mourisco.
Enquanto abre, convida o publico a olhar para fora do prédio — Vao exterior — dizendo de
maneira enfatica: “Vejam! Vejam!”. Enquanto ele abre, um assistente combinado vai até o
projetor, remove o pano preto que o escondia e dispara o video — prevoirmp4’* - no
notebook conectado ao aparelho. O video de aproximadamente 5 minutos, feito com varias
cenas do cotidiano do pianista, comega a ser exibido na parede do prédio vizinho. Enquanto o
publico assiste ao video, o pianista volta ao piano e comeca a tocar a ultima musica, Peca Q
(R-S-T-U-V). Ao final da peca, o pianista se levanta e enquanto o video chega ao fim, recita

um trecho de A Tempestade de William Shakespeare, encerrando assim a obra.

53 Audio disponivel em: https:/drive.google.com/open?id=14B7bV_09-0G6CMbunJJQj2QTkHXECY1O
54 Video disponivel em: https:/drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DUS5v-6141Xc[.4c9c180]


https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ
https://drive.google.com/open?id=14B7bV_O9-0G6CMbunJJQj2QTkHxECYlO
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5.2.8) Esquema resumido da estrutura da obra

Segue abaixo um esquema resumido de todas as se¢des da obra descritas

anteriormente:

Antessala

e Recepgio do publico;
Publico na Antessala com a porta fechada;

Pianista no Saldo Mourisco;
Assistente da o sinal para o pianista ligar o metrénomo e tocar a Introdugao;

Peca A: “Continuar tocando metronomicamente”

Saldo Mourisco — Umas os ventos atiram ao solo sem vida...

Publico entra;
Pianista da corda no metrénomo e retorna ao piano.

* Peca B: “manter-se em sincronia com o metrénomo (concentragdo, precisao)”
e PecaC
e PecaD

* Pega E: “ora mecanico, ora molto expressivo”

¢ Peca F: “ora nuvem, ora trovao”

*  Peca G: “Ora a passos largos, ora pé ante pé”

*  Peca H:“tenso, acumulando energia”

e PecaI: “frenético”

Grito do pianista
Apagam-se as luzes do Saldo Mourisco;

Salao Mourisco - ... outras brotam na primavera de novo por toda a floresta vicosa

Peca J: “Colla voce — m.d.: tocar diretamente com a ponta da baqueta sobre as cordas”
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*  Peca K: “Ancora colla voce — m. d.: tocar diretamente com o cabo da baqueta sobre as

cordas”

e PecaL: “Largo”

Peca M: “Lento, molto cantabile”

*  Peca N: “Rythmikos”

*  Pega O: “Cacofonico”

Durante a Pega O, o pianista sinaliza para que os assistentes das 3 intervengdes retornem aos seus lugares.

Pianista recita frases de poemas de Dante e Camdes.

Peca P: “Con moto, molto cantabile”.

Salao Egipcio - Connaitre ce qui est...

Saldo Mourisco - ... pour prévoir ce qui sera

Pianista termina de abrir as janelas e retorna ao piano
*  Peca Q (R-S-T-U-V)

Pianista recita um trecho de A Tempestade de William Shakespeare

Tabela 3: Resumo das sequéncias de agdes e cenas em As Geragoes dos Mortais |...].
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5.2.9) Pretextos composicionais

Para entendermos os motivos iniciais do processo criativo de As geragoes dos mortais
[...] € necessario que abordemos o que ao longo da nossa colaboracdao nos referimos como
“pretextos composicionais”. Esses pretextos surgem como elementos muito caracteristicos e
significativos para o processo criativo do compositor, sobretudo, para o inicio do
desenvolvimento de suas primeiras ideias composicionais. Nota-se que no caso do nosso
projeto, os pretextos estdo fortemente vinculados ao ambiente, isto ¢, ao local que escolhemos
para estrear a nossa obra.

No contexto deste trabalho, “pretextos composicionais” podem ser entendidos como
qualquer tipo de apropriagdo ou motivagdo advinda de inspiragdes ndo necessariamente
musicais; podem ser textuais, visuais, poéticas, arquitetonicas 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 criagdo de ritmos e
articulagdes musicais inspiradas nas combinagdes de silabas e de sonoridades da fala humana
durante a leitura de determinados textos, assim como também houve apropriacdes de imagens
poéticas e visuais. Logo no nosso primeiro encontro realizado no dia 25 de agosto de 2015,
Heitor deixa claro o qudo importante ¢ a apropria¢do 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 titulo de tudo. Nesse mesmo poema — ndo vou saber recitar ele para vocé
aqui agora — mas tem uma imagem poética de erupgdo. O poema tem essa imagem.
E ai isso foi a primeira coisa que compus de tudo aquilo 14, e na minha cabega tudo
vem disso dai, que é uma subida no piano, que ¢ aquela subida que tem na pega solo
[no final do espetaculo] 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 cabeca de
tudo aquilo. E ¢é assim, ndo foi automatico, mas depois tudo que eu fiz s6 me
convencia se, para mim, tivesse a ver com retomar e ir desconstruindo e refazendo
essa mesma ideia. [...] Na verdade, esse gesto € o principal, mas a estruturacdo dos
elementos sonoros da composi¢do ¢é toda a partir de apropriagdes do poema, em trés
aspectos: esse poético, de imagens poéticas e de se tentar traduzir no gestual ou em
outra coisa, ritmico, de contagem mesmo de silabas, da gravacdo do poeta que a
gente fez (Heitor Oliveira / Transcrigdes / 2015, Transcrigdo 25 — 08 — 2015, p. 8)™.

55 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/drive/folders/l bGhfBZSEwZ0oVB_yeCpl.2U9iMEaxjZy


https://drive.google.com/drive/folders/1_bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpL2U9iMEaxjZy
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No nosso projeto, os pretextos e apropriagdes comegam a surgir apds nossa visita a
Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul, no dia 10 de setembro de 2015 (cf. Heitor
Oliveira / Transcri¢gdes / 2015, Transcri¢do 10 — 09 — 2015)°, conforme observavamos o
espaco fisico da biblioteca e levantavamos informagdes sobre o contexto histérico, 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 ritmicos para as pegas de
As Geragoes dos Mortais [...]. Ao pesquisar sobre a corrente Positivista, Heitor teve
conhecimento das distingdes entre os calendarios Positivista e Gregoriano. Com base nessas
distingdes, o compositor criou dois planos ritmicos “[...] formulados a partir de analogias
entre a quantidade de figuras ritmicas e a quantidade de dias nos meses de um calendario,
sendo denominados ‘ano positivista’ e ‘ano gregoriano’ [...] e, posteriormente, sobrepostos

para gerar uma moldura para processos de defasagem ritmica” (OLIVEIRA, 2018, p. 30):

56 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/drive/folders/l bGhfBZS8EwZ0oVB_yeCpl.2U9iMEaxjZy
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Figura 12: Planos ritmicos elaborados a partir da quantidade de dias de cada calendario
(OLIVEIRA, 2018, p. 31).

Ainda de acordo com Heitor, cada uma “[...] das dez ‘pegas’ da parte I sdo realiza¢des
em métrica quaternaria do processo de defasagem ritmica apresentado na [figura 12]”,
enquanto que as seis pegas que compdem a parte II “[...] sdo realizacdes com distintas
escolhas ou combinagdes de formulas de compasso, de um dos dois planos ritmicos
apresentado na [figura 12]” ndo havendo, portanto, o processo de defasagem. O compositor
segue explicando que na segunda parte, a “[...] moldura ritmica permanece, sendo utilizada
para cada peca apenas o “ano gregoriano” ou o “ano positivista” (OLIVEIRA, 2018, p. 31).

Além de elementos relativos a escrita musical, cenas e intervengdes foram igualmente
influenciadas por aspectos do ambiente. As leituras que ocorrem durante as intervengoes,
frases que o intérprete recita durante as cenas, o proprio titulo da obra e de suas se¢des, foram

escolhidas com base nas figuras historicas que possuem relagdes com a corrente Positivista ou
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que sdo 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 relacdo entre o espaco fisico e o processo criativo de As geragoes dos
mortais [...], outro topico que se destaca em nossos encontros, principalmente quando Heitor
e eu abordamos topicos relacionados a preparacao das cenas, movimentagdes pelo ambiente e
interagdes com o publico, é o que Heitor denomina de “situa¢des de performance”, que nas
palavras do proprio compositor seria o “[...] envolvimento da espacialidade e a relacao
estabelecida entre o publico e o intérprete” (Heitor Oliveira / Transcrigdes / 2015, Transcrigao
25 — 08 — 2015, p. 1), e ainda, como sendo a situacao “[...] abordada como espaco cénico,
considerando escolhas composicionais referentes ao lugar, a disposicado e tipo de relagdo entre
musicos e publico e ao uso de outros elementos visuais — objetos, figurinos, iluminagao”
(OLIVEIRA, 2018, p. 38). Complementando, quando pedi auxilio a Heitor para melhor
esclarecer o que seriam as situacoes de performance, o compositor afirmou que no caso de 4s
geracoes dos mortais [...], o interesse “[...] era chamar a atencdo para a ideia de compor
também essa situacao [de performance] ao invés de assumir, como € praxe, a situagdo dada do
concerto como definida tradicionalmente sem sequer se pensar sobre isso” (Heitor Oliveira /
Mensagens Eletronicas, Whatsapp 03 — 08 —2019)°".

A observacdo das caracteristicas dos ambientes da Biblioteca, a Antessala, o Saldao
Mourisco e o Saldo Egipcio, bem como a area externa do prédio, foram fatores fundamentais
para criarmos as situagdes de performance que no caso do nosso trabalho, acabaram também
por definir as se¢des € a estrutura da pega. Quando digo observar as caracteristicas me refiro
também ao exercicio imagético sobre a impressdo — carater — que o local pode transmitir,
quais simbolos temos ali a disposicdo que entdo podemos usar para criar didlogos ou
provocacdes com os ouvintes, qual a acustica do ambiente e assim por diante.

No Prélogo que acontece na Antessala, uma das principais caracteristicas que usamos
para construir a situa¢do de performance foi a condi¢do acustica e a delimitacdo dos espagos.
Separando a Antessala do Saldao Mourisco tinhamos portas que quando fechadas, abafavam
consideravelmente os sons e imagens vindos do Saldo. A partir dessas situagdes veio a ideia
do inicio da obra ocorrer estando as portas fechadas e com a plateia do lado de fora, na
Antessala, enquanto o pianista comega a executar as primeiras pecas da Parte I ao piano no
Saldao Mourisco. Outra caracteristica que compoe a situagcdo de performance do Prologo ¢é o
fato de que ndo havia assentos disponiveis 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 disponivel em: 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 conexdo com o subtitulo da obra,
“Sarau para pianista e assistentes”. Certamente, o fato de estarmos em um prédio que abriga
uma biblioteca bastaria para reforcar essa conexao que, a principio, ndo fora prevista. No
entanto, de todos os ambientes utilizados nos percursos da obra, talvez, a Antessala seja o que
cria esse vinculo de maneira mais direta. Essa conexdo resulta importante por situar os
espectadores em uma tematica muito bem definida: a de um sarau. Apds essa primeira
situagdo de performance ocorre o primeiro percurso da obra: o intérprete faz um convite a
plateia, ela entra e se acomoda no Salao Mourisco.

No Saldo, embora tenhamos uma situacdo de performance mais proxima de um
ambiente de recital marcado pela presenca do piano e dos assentos, a maneira como pensamos
a configuracao desses mesmos assentos, a iluminagdo e a presenga de objetos que nao sao
habituais em um concerto, causam um desejavel estranhamento em relagdao aos eventos que se
seguem naquele espaco. Tal como idealizamos, o modelo de apresentagdo ¢ definido pela
disposi¢do dos assentos ao redor do piano, estando o instrumento no centro do Saldo. Assim,
amenizamos o impacto do distanciamento entre plateia e pianista e criamos condigdes para
outras relagdes como, por exemplo, a possibilidade de visualizar e ouvir o que esta sendo
apresentado através de varios angulos. A estética do Saldo contribuiu significativamente para
a descaracterizagdo de “um ambiente de recital” (v. item 5.5.6.2), especialmente apos a
criacdo de uma ambientacdo com a iluminagdo e o posicionamento do piano no centro de um
circulo com cadeiras a volta. Mais do que um ambiente, tivemos a criacdo de uma
ambientacdo. No primeiro percurso, a movimentagdo do publico pelo espaco, iniciada na
Antessala e seguindo ao Saldao Mourisco, possibilita uma dindmica de sensagdes do publico,
indo de um ambiente mais caracteristico e de rapida identificacdo — uma sala para leituras —
para outro mais eclético, com maior multiplicidade estética e simbolismos. No segundo
percurso — a movimentagdo para o Saldo Egipcio — igualmente temos a importancia da
estética do ambiente para a elaboracdo da proxima situagao de performance.

O Salao Egipcio foi utilizado para uma situagdo de performance com carater intimo e
enigmatico, cujo o foco ¢ a fala do intérprete. A ornamentagao do espaco evoca no imaginario
algo de misterioso. A luz apagada convida as pessoas a explorarem o local, prestando atengdo
nas figuras de harpias, besouros, esfinges que preenchem paredes e teto. A ida para o Saldo
Egipcio ocorre enquanto uma difusdo sonora ¢ reproduzida no Saldo Mourisco. Durante o
percurso, as pessoas ouvem o efeito causado pelo progressivo afastamento da fonte sonora até

que a difusdo se torna uma espécie de eco ou trilha para a cena que ocorre no Saldo Egipcio
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(v. item 5.2.6.3). O terceiro percurso € o retorno para o Saldo Mourisco, cujo ambiente ¢ agora
ampliado através da abertura das portas que ddo visdo para o vao. Nessa area ha um extenso
muro branco onde ¢ projetado um video que ¢ acompanhado pela performance da ultima peca
pelo pianista. A projecao do video convida o publico a se posicionar proximo as janelas. Esse
deslocamento desvia o foco do pianista, que agora assume um papel que remete a fungao dos
pianistas dos cinemas mudos, e subverte a relagdo som/imagem, fazendo com que a musica

perca a centralidade e se torne uma trilha que acompanha o video.

5.2.10) Um breve olhar a partir da Teoria das Affordances de James Gibson

Ao constatacdo da importancia do espago fisico e dos objetos presentes no ambientes
para o processo criativo de 4As Geragoes dos Mortais |[...], possibilita a realizacdo de um
paralelo com a Teoria de Affordances do psicélogo James Gibson. Na teoria de Gibson,
Affordances sdo as oportunidades ou possibilidades que tanto um objeto como um
determinado espaco fisico 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 nivel de affordance pode variar dependendo do grau de
vivéncia e experiéncia do agente. Nesse sentido, um musico poderia utilizar, ou melhor,
perceber a possibilidade (affordance) de usar o martelo ou a lanterna como um objeto
percussivo para criar uma musica.

Pensando a partir dessas ideias e ampliando a discussao para um melhor entendimento,
no caso da Biblioteca Publica, os contextos historico, social e cultural atrelados ao espaco
conferem a obra um plano de fundo — o Positivismo, por exemplo, mesmo que de maneira
discreta — o qual, por sua vez, serviu como suporte para a elaboracdo de uma narrativa tal
como anteriormente mencionada. Esse fato encontra ressonancias nas ideias de Gibson uma
vez que sua teoria € ecologica, ou seja, “[...] € resultado da interag@o reciproca entre agente e
ambiente. Formas de vida e ambiente compdem um ecossistema reciprocamente integrado”
(OLIVEIRA & RODRIGUES, 2006, p. 123). Ao analisarmos o processo, constata-se que
Heitor e eu utilizamos com muita frequéncia as observagdes das affordances dos ambientes,
reconhecendo as oportunidades mais diretas oferecidas pelos espacos e objetos e, muitas
vezes, evitando as oportunidades mais usuais para entdo pensarmos em algo mais criativo e
inesperado, o que entdo emerge como um elemento importante para a manutencao do fluxo de

interesse do publico.
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Dessa investigacao ¢ esperado que questionamentos como “E se a obra for apresentada
em outro ambiente?” aparecam. Uma das constatagdes das pesquisas de Gibson € que “[...] o
agente, ao invés de perceber as qualidades dos objetos, percebe os affordances; ele percebe o
comportamento associado as caracteristicas do ambiente, € ndo a qualidade e estrutura do
objeto [...]” (OLIVEIRA & RODRIGUES, 2006, p. 122). Assim, seria correto supor que,
mesmo a obra sendo composta especialmente para o espaco da Biblioteca Publica do Estado
do Rio Grande Sul, a estrutura do espaco, dos objetos e dos ambientes adjacentes ndo seriam
aspectos limitadores na situacao da peca ser apresentada em outro ambiente. No entanto, outro
questionamento ainda mais delicado surge: se a obra € a performance que foi exibida naquele
espago e em funcdo daquele espago, 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 fisico, espacial e estrutural para falar, como uma espécie de avatar? Se sim, quais
conceitos essenciais permanecem e quais se modificam nesse processo? Sao questdes que

emergem da visdo do processo que podem e devem ser utilizadas para investigagdes futuras.

5.2.11) As deixas enquanto recurso para manter o interesse do publico e as relagdes

entre os eventos

Outro aspecto que se destaca da andlise do nosso trabalho e que esta intimamente
relacionado com o que foi dito anteriormente sobre os espagos fisicos sdo as deixas. O termo
deixas que aqui utilizo e que também aparece frequentemente nas transcricdes dos encontros
com o compositor, ¢ um termo muito utilizado no ambiente do teatro. A presenca do termo no
processo criativo de As Geragoes dos Mortais |...] se da em razao do contexto profissional de
Heitor Oliveira, cuja criagdo de obras envolve teatralidades e pesquisas académicas sobre
musica e teatro (v. item 5.1). Em seu Dicionario de Teatro, Ubiratan Teixeira define a deixa
como “[...] gesto ou ruido previamente convencionado, indicando o inicio de uma nova acao
dramatica, que pode ser um movimento, uma fala, um bailado, ou até mesmo uma mutagao de
cenarios e luzes [...]” (TEIXEIRA, 2005, p. 103). Dentre outras defini¢des do autor, a deixa
também pode ser “[...] fala, gesto ou ruidos convencionados para a entrada de personagens,
producdo de sons, efeitos musicais ou especiais” (TEIXEIRA, 205, p. 103). Assim, no nosso
processo criativo, as deixas sdo quaisquer sinais, sejam eles sonoros, gestuais, luminosos ou
de qualquer outra natureza que indique o inicio de uma cena, uma acao, uma leitura, uma

nova movimentagdo de ambiente ou uma pega a ser tocada.
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A importancia das deixas em As Geragoes dos Mortais [...] aparece no modo que
utilizamos para evitar sequéncias de acdes ou eventos muito Obvios (e.g., o espectador
presenciar o pianista pegando o livro e em seguida realizando uma leitura, ou o pianista pegar
um relogio e em seguida fazer acdes ou comentarios que mostrem relagdes diretas sobre o
tempo). Seriam situagdes muito esperadas que poderiam comprometer nosso desejo de manter
o espectador em estado de constante interesse e aten¢do. A outra importancia ¢ referente ao
fluxo da obra, de manter o vinculo entre as movimentagdes pelo ambiente, as acdes do
pianista, as leituras, as cenas.

Como exemplo, cito o inicio da obra — Prélogo, tabela 3. Comego tocando no Salao
Mourisco enquanto a plateia aguarda na Antessala com as portas fechadas, tendo acesso
somente aos sons que vém do outro ambiente. Essa situagdo 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 razdo nossa entrada esta impedida?”’ ou “Por
que o pianista comecou a peca estando a plateia do lado de fora?”. Esses questionamentos
justificam a movimentacao para o Saldo Mourisco onde o pianista se encontra. Uma primeira
ideia que esbocamos para esse momento foi a utilizagdo de um cordao de isolamento — como
aqueles que usualmente encontramos em filas de bancos ou lojas — para separar a plateia do
Saldo Mourisco estando a porta aberta. No entanto, isso recairia em uma condi¢ao indesejada
por noés: um corddo de isolamento ¢ convencional para esse propdsito, seu significado ja ¢
bem conhecido. Entdo, o bloqueio com a porta mostrou-se mais interessante: o pianista
sinaliza o inicio do concerto tocando a primeira peg¢a ao piano, porém, visualmente
bloqueado, aspecto esse que foge totalmente do formato convencional de um concerto.

Outro exemplo estd no momento que finalizo a Se¢do I no Saldo Mourisco e pego para
que o publico me acompanhe até o proximo ambiente, o Saldo Egipcio (Cena 6, tabela 3).
Assim que entro no Saldo Egipcio, aciono um timer de cozinha programando-o para disparar
o alarme em torno de 2 a 3 minutos. Esse tempo marcard o tempo da minha fala, do meu
relato ficcional. Além de um sinal para interromper meu relato, o timer ¢ também uma deixa
para que eu levante de maneira abrupta e saia abrindo todas as portas que ddo acesso ao
espaco exterior da biblioteca (Vao, figura 4) enquanto falo: “Venham! Venham!”, marcando
assim o percurso seguinte (Cena 7, tabela 3), isto ¢, o retorno ao Saldo Mourisco, a proje¢ao
de video na parede do prédio vizinho e a execucao da ultima peca.

Mais exemplos podem ser encontrados na segunda secdo que ocorre no Saldo
Mourisco. As leituras acontecem em virtude de deixas semelhantes, como as que constam nos

cartdes de intervencdes. No cartdo da segunda intervencdo (figura 7), por exemplo, a deixa
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inicial sdo os trés toques dados pelo pianista com a baqueta no cowbell. Aqui, a deixa se
mescla com algumas orientagdes escritas, mas o inicio da leitura ocorre mediante o evento
“toques no cowbell”. Assim, acender a lumindria, acender as luzes dos bustos, o grito que o
pianista da, as difusdes e outras deixas, permitem criar relacdes de agdes em forma de jogo
com as pessoas da plateia. Nas palavras do proprio compositor, “como se fosse um caga ao

tesouro’:

HEITOR: [...] na verdade é como se fosse um quebra-cabega pra eles [o publico].
Cada um tem uma parte, aquela parte vocé sabe bem o que €, o resto voc€ nao sabe
tdo bem, mas o mapa geral todo mundo recebe, isso ¢ 14 fora [Antessala]. Quando
entra é que comegam a receber essas outras coisinhas e ai ¢ como se fosse uma “caca
ao tesouro”, digamos, cada hora vocé vai recebendo mais pistas (Heitor Oliveira /
Transcri¢des / 2015, Transcri¢do 24 — 11 — 2015, p. 20 — 21),

Uma vez escolhidos nossos percursos ou o que queriamos de uma cena para outra, ou
ainda, de uma agdo para outra, o proximo passo seria a elaboracdo dessas deixas, tentando
evitar vinculos obvios e previsiveis, preferindo situagdes inusitadas que colaborassem para

manter o interesse do publico.

58 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/open?id=1 bGhfBZ8EwZ0oVB_yeCpl.2U9iMEaxjZy
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5.2.12) A narrativa musical como apoio a criagdo da performance

E claro que ndo é para negar que, ao apreciar essa musica, somos feitos para nos
concentrarmos na sequéncia e na progressao, de nota em nota, frase em frase e se¢@o
em secdo. Pois € isso que consiste em seguir, em grande parte, a musica de ouvido.
Mas ¢ um grande passo a partir disso a afirmacdo de que a musica ¢, em sua
sequéncia e progressdo, narrar uma histéria de algum tipo a medida que se
desenrola® (LEVINSON, 2004, p. 428, tradugio nossa).

A citacdo acima ¢ do artigo Music as Narrative and Music as Drama de Jerrold
Levinson. A fala do autor aponta para uma caracteristica que se mostrou fundamental para a
elaboragdo da minha performance durante a colaboragdo com Heitor Oliveira: a criagdo de
uma historia para ser contada. Foi a partir da elaboragdo de um arco narrativo que consegui
criar sentidos para os diferentes momentos da obra, as vdrias tarefas fora e ao piano que
necessitei realizar, manter o interesse do publico e evitar que minhas cenas caissem na
condic¢io de “cenas de loucura”®.

Uma sinopse possivel da narrativa de As Geragoes dos Mortais [...] poderia ser
descrita pela imagem de um intérprete autdomato, dependente e obediente a um dispositivo
mecanico — 0 metronomo — que, durante sua jornada, livra-se dessa condigao de servidao para
encontrar a sua propria voz no final da obra. A critica a corrente Positivista Comtiana,
caracterizada pelo objetivismo e crenga absoluta no cientificismo, aparece como plano de
fundo para a elaboragdo desse arco narrativo (e.g., a submissdo a tecnologia, a crenga no
metrénomo como elemento que garante sucesso se obedecido). E mais uma das apropriagdes,
desta vez de natureza historica e filosofica, que surge como consequéncia da importancia
arquitetonica do local que escolhemos.

Considero a comunica¢do da obra a minha maior preocupagdo durante o processo
criativo com Heitor e a elaboragdo da minha performance. Como mostram as transcri¢des dos
primeiros ensaios da segunda secdo, realizados em 2016, sempre que Heitor abordava
assuntos relativos as interagdes com o publico, com os objetos cénicos, a precisdo das

instrugdes que seriam fornecidas as 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 existéncia de determinada cena, o espectador ou até mesmo os
proprios responsaveis pela elaborag@o recorrem a justificativa de que se trata de algo esquizofrénico, cadtico
ou nonsense. Obviamente ¢ um recurso valido ¢ depende muito do contexto ¢ motivo de sua utilizagdo, no
entanto, queriamos evitar que essa ideia fosse transparecida de maneira fortuita, como um cliché ou uma
escapatoria. Dai também surge a necessidade das deixas comentadas no subcapitulo anterior.
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maneira muito insegura quanto ao modo como essas agdes poderiam ser conectadas. Durante
a andlise dos documentos do processo, percebi que o metronomo foi um elemento essencial
para a criacdo dessa minha narrativa, ou ainda, em me fazer perceber que era possivel a
criacdo de uma narrativa. No entanto, antes de abordar especificamente o caso do metronomo
¢ necessario definir o que quero aqui dizer com o termo narrativa.

Para o esclarecimento do que seria uma narrativa musical e dos elementos necessarios
para a existéncia de uma, Levinson apoia-se nas ideias de George Wilson e Noél Carroll.
Wilson afirma que muitos “[...] tedricos da narrativa t€ém defendido propostas relativas a
natureza essencial das narrativas, e tem sido amplamente aceito que uma narrativa genuina
requer a representacdo de um minimo de dois eventos e alguma indicacdo da ordenagdo no
tempo dos eventos representados”® (WILSON apud LEVINSON, 2004, p. 429, tradugdo

nossa). Wilson complementa atirmando que, além disso,

[...] o dominio dos eventos narrativos tem que exibir pelo menos algum tipo de
estrutura causal fragmentaria, embora até mesmo essa afirmagdo fraca e
aparentemente plausivel tenha sido contestada. De fato, varios modos de relagdo
causal podem ser distinguidos, e entre estes, suas instdncias representadas em um
discurso particular compreenderdo as "conexdes narrativas" que ajudam a
constitui-lo como a apresentagio de uma narrativa® (WILSON, 2003, p. 393,
traducdo e grifo nosso).

No trabalho de Carroll a relagdo causal aparece em destaque, sendo essencial para a
existéncia da narrativa. Em seu trabalho On the narrative connection, o autor afirma que “[...]
a base da conexdo narrativa ¢ que eventos anteriores e/ou sequéncias dos eventos sdo, pelo
menos, condi¢cdes casualmente necessarias ou contribuigdes para a ocorréncia de eventos
posteriores nas historias relevantes”® (CARROLL apud LEVINSON, 2004, p. 429, tradugio
nossa). Apoiando-se nessas ideias, Levinson propde que, para que haja narrativa na musica, €

necessario que ela cumpra as condigdes 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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sequéncias de eventos; e c) representar relagdes causais e/ou temporais entre esses eventos ou
sequéncias de eventos™ (LEVINSON, 2004, p. 429, traducdo nossa).
Sobre a representacdo, Levinson inicia suas reflexdes observando a existéncia do

seguinte problema:

Mesmo que a musica expressiva induza [...] prontamente os ouvintes com formagao
adequada a ouvir gestos ¢ expressdes, basta dizer que a musica representa essas
coisas? Infelizmente ndo. Para a representacio artistica, como exemplificado de
maneira mais clara através da representagdo pictorica, ¢ uma nocao fortemente
intencional. Assim, para que uma imagem represente um carvalho, um carvalho deve
ser visivel nela, com certeza, mas o criador da imagem também deve ter realmente
pretendido tal visibilidade. A expressividade artistica, por outro lado, ndo ¢ uma
nogdo fortemente intencional, nem a do conteudo gestual; uma passagem da muisica
pode expressar uma emogao ou incorporar gestos musicais sem que seu compositor
pretenda ouvir esses gestos ou essa emog¢do nela e, em alguns casos, sem que o
compositor tenha previsto ou antecipado tal audi¢do® (LEVINSON, 2004, p. 429,
traducdo e grifo nosso).

Embora ndao se aprofunde nesse topico, Levinson propde a discussdo sobre a
possibilidade da relacdo entre musica, gestos e expressdes ser, na realidade, mais uma
sugestdo do que, de fato, uma representacdo de algo (LEVINSON, 2004, p. 431). Uma vez
entendido que a representagdo na musica tal como ocorre no exemplo pictorico de Levinson ¢
impossivel, pode-se assumir que podemos sim representar estados expressivos com as ideias
musicais. Em As Geragoes dos Mortais |...], minhas expressoes foram trabalhadas a partir de
estimulos presentes na propria musica.

Como exemplo, cito a Peca F — ora nuvem, ora trovdo (figural3):

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).



87

ora nuvem, ora trovio
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Figura 13: As Geragoes dos Mortais |[...], ed.10 —06 — 2017, Peca F: c. 151 — 152 (Anexo D).

A partir das sugestdes de uma ideia suave (nuvem) e outra mais agressiva (trovao),
respectivamente constituidas por seminimas em /egato, pedalizadas em dinamica p e
semicolcheias em non legato, sem pedal em dindmica ff, trabalhei nuances em meus gestos e
expressdes para construir ideias de oposicao e contraste, de calmaria e perturbagdo. O mesmo
ocorre com varias outras pecas: na Peca G — ora a passos largos, ora pé ante pé —, as ideias
ao piano apoiaram-se na observacdo de notas mais espacadas, sustentadas em oposi¢dao a
melodias caminhantes em frases curtas, em dinamicas contrastantes; na Peca I — Frenético —
ha impaciéncia e turbuléncia sugeridas pelos constantes saltos entre os registros, intensas
variagdes no modo como as notas sdo agrupadas e o frenesi decorrente da escrita em
semicolcheia com auséncia de interrupgoes (pausas, cesuras).

Para Levinson, a percepcao desses elementos fundamentais — gestos (ou agdes) — e do
que esses gestos podem comunicar expressivamente € a base para o que ele denomina de nivel

expressivo da apreensdao musical:

A experiéncia de apreensdo pode ser vista como compreendendo diferentes estagios
ou niveis, embora seja um erro supor que estes sejam totalmente separaveis ou
claramente sequenciais. Em qualquer caso, primeiro ha o nivel em que as
propriedades mais elementares do som como tonalidades, duragdes e timbres sdo
percebidas. Entdo, logo em seguida, ¢ o nivel em que ritmos, motivos, frases,
melodias e harmonias, os blocos fundamentais da musica, sdo percebidos; note que
esse nivel envolve a audi¢do de movimento na musica em vez de mera sucessiao ou
alteracdo. Esses dois estagios, talvez ndo totalmente distinguiveis, podem ser
rotulados como o nivel configuracional da apreensdo musical. Em seguida, ha o
nivel de gesto ou acdo, aquele em que se ouve a musica fazendo algo, algo que néo
esta literalmente sendo feito. Note que o sentido dos gestos reais dos performers que
estdo tocando a musica entra em gesto — chama-se gesto musical — em que se ouve a
musica a ser tocada, mas o gesto musical ¢ o conjeturado ou imaginado gesto de
execugdo ndo sdo os mesmos. Podemos rotular esse nivel de gestual (ou acional) da
apreensao musical. Em seguida, ha o nivel dos estados mentais ouvidos por tras dos
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gestos ou agdes percebidas no nivel anterior, dos quais esses gestos ou agdes sdo a
expressdo; esse € o nivel expressivo da apreensdo musical® (LEVINSON, 2004, p.
430, tradugdo nossa).

Sao esses os elementos que o autor chama de objetos narrativos, que entdo constituem
o conteido na narrativa musical: “[...] a) gestos; b) acdes; c) expressdes; d) estados
mentais”®” (LEVINSON, 2004, p. 430, tradu¢do nossa).

Portanto, as varias expressdes que consegui trabalhando a partir das sugestdes
presentes na partitura, formam a minha cole¢do de objetos narrativos, elementos que utilizei
para construir minha narrativa musical. No entanto, meus objetos narrativos nao sdo somente
de natureza musical. H4 aqui uma observacdo importante a ser feita: Levinson foca
especialmente a narrativa na musica instrumental de compositores do repertorio classico. No
caso de As Geragoes dos Mortais [...] hd uma extrapolagdo das possibilidades de criar
expressividades provenientes dos elementos cénicos da obra e pela presenca de um
personagem: eu, o pianista em cena.

Sobre o meu personagem na obra, embora durante o processo colaborativo ndo tenha
havido nenhuma inten¢do ou conversa sobre a criagdo deliberada de um personagem, para
minha performance necessitei trabalhar expressdes faciais, corporais, modos de me
movimentar pelos ambientes e diferentes entonagdes da minha voz. Foram aspectos estudados
e lapidados com o objetivo de potencializar a comunicagdo da obra através da criacdo de
expressoes. Vejo-me como um pianista que necessitou ampliar suas habilidades performaticas
através de recursos também teatrais para trabalhar as demandas extramusicais com as quais
me deparei.

A principio, quando a ideia do figurino surgiu foi muito mais em fun¢do de uma
necessidade pratica: ter os objetos ao meu rapido alcance com o auxilio dos ganchos no

palet6. No entanto, quando visto o figurino durante a apresenta¢do, ja ndao 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 condi¢des fora do meu instrumento
para criar expressoes. Como exemplo, cito os ruidos que os objetos cé€nicos pendurados no
figurino causam durante a minha movimentacdo. Para evitar que esses ruidos soassem
descontextualizados nas cenas, precisei entender e trabalhar interacdes com eles de maneira a
expressar algo. Em uma das cenas, as luzes estdo completamente apagadas enquanto caminho
pelo Saldo Mourisco e acendo as luzes dos bustos durante o percurso. Percebi ai a
possibilidade de utilizar os ruidos como uma maneira de fazer com que o publico identificasse
minha movimentacdo e minha localizacdo no saldo apesar da escuriddao. Para isso, precisei
estudar uma maneira de me movimentar que resultasse nos ruidos necessarios.

Outro aspecto importante que ¢ necessario observar em 4s Geragoes dos Mortais |...]
e que ¢ parte essencial para a narrativa sdo as relacdes causais/temporais entre eventos
anteriores e posteriores, tal como foi apontado por Carroll e utilizado por Levinson em suas
consideragdes. No contexto do trabalho de Levinson, os eventos podem ser entendidos como
os aspectos musicais mais elementares como secdes, frases, finalizagdes e transicdes, e
também — e ja fazendo uma aproximacdo com as particularidades de As Geragoes dos
Mortais [...] — momentos em que algo muito representativo ocorre, como por exemplo,
mudancas de ambiente, mudangas de iluminacdo, cenas realizadas pelo intérprete ou
interagdes com a plateia e objetos cénicos.

Um exemplo de relacdes causais e/ou temporais possiveis na musica seriam as
reiteragdes de ideias musicais com ou sem variagdes, 0 que resultaria em uma sensagao de
nostalgia ou relembranga. Em A4s Geragoes dos Mortais [...] ha sim reaproveitamentos de
ideias — motivos melddicos, ritmicos — mas distantes e alteradas de tal maneira que,
auditivamente, torna-se inviavel considera-las como vinculos causais/temporais. Proponho
que a maneira mais apropriada de abordar a pega seja a de um continuum; uma cadeia ou
sequéncia de eventos conectados, muitas vezes, através das deixas que utilizamos (v. item
5.2.11).

Ainda sobre as relagdes causais/temporais, Levinson afirma que sdo dificeis de serem
encontradas em musica sendo que, para isso, seria necessario o uso dos mesmos “[...]
dispositivos referenciais temporais e singulares que a linguagem tem, mas que a musica nao
possui”® (LEVINSON, 2004, p. 429, tradugdo nossa). No entanto, por se tratar de uma obra
que extrapola as condi¢cdes da musica instrumental, encontramos relagdes causais em As

Geragoes dos Mortais [...] que também nao sdo 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 nao necessariamente possuem uma relacao logica com os eventos ou
sequéncia de eventos que os sucedem, mas servem perfeitamente como justificativas para
eles. Como exemplo, cito a minha cena no Saldo Egipcio com o timer de cozinha. Quando o
timer toca ¢ a deixa para eu parar de falar e sair apressadamente do Saldo Egipcio abrindo as
janelas. Nao ha ligacdo alguma entre a campainha do aparelho e minha acao de sair correndo
brindo as janelas, ou seja, ninguém espera que isso ocorra porque nao ¢ convencionado esse
tipo de resposta no cotidiano, mas naquela situacdo de performance, na qual a minha resposta
¢ imediata a campainha, fica clara a conexdo entre um evento e sua resposta posterior. Assim,
a peca contempla o sentido de eventos e sequéncias de eventos que Carroll aborda em seu

trabalho.

Alternativamente ao modelo de narrativa musical, Levinson também discute sobre
musica enquanto drama utilizando os trabalhos de Fred Maus e Anthony Newcomb. Maus, ao
analisar a abertura do Quarteto em F4a menor, Op. 95 de Beethoven, refere-se ao trecho como
uma composi¢do dramatica em “[...] que a analise faz o sentido do drama concreto por narrar
uma sucessao de acdes dramadticas: uma explosdo abrupta e inconclusiva; uma segunda
explosao em resposta, abrupta e grosseira em sua tentativa de compensar a primeira; entao
uma resposta as duas primeiras agdes, mais calmas e mais cuidadosas, em muitos aspectos
mais satisfatorias”® (MAUS apud LEVINSON, 2004, p. 432, tradugdo nossa). Maus afirma
que musicas instrumentais como o quarteto de Beethoven assemelham-se a pegas teatrais por

compartilharem algumas caracteristicas, sendo as mais relevantes:

[...] (1) uma peca apresenta uma série de agdes; (2) as a¢des sdo performadas por
personagens ficticios (ou representacdes ficcionalizadas de figuras miticas ou
historicas); (3) para o publico, ¢ como se as acdes fossem per-formadas ao mesmo
tempo em que a percep¢do do publico sobre as agdes; e (4) as séries de acdes
formam um enredo que mantém as agdes juntas em uma estrutura unificada”™
(MAUS, 1988, p. 71, tradugdo 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 condi¢des, embora parega estranho a primeira vista,
a musica é “[...] um tipo de drama que carece de determinados personagens”’' (MAUS, 1988,
p. 72, tradug¢do nossa). Levinson reconhece que as acdes ouvidas na musica nio sdo tdo
concretas ou detalhadas quanto as acdes de uma pega de teatro, sendo que os agentes, objetos
e motivagdes das agdes musicalmente incorporadas permanecem muito mais indeterminados
(LEVINSON, 2004, p. 433), porém, o autor afirma que essa caréncia de determinados
personagens apontada por Maus ndo invalida a analogia com o drama, uma vez que existem
pecas de teatro que lidam exatamente com a indeterminagdo de personagens — personae —
(e.g., Strindberg e Beckett com as pecas Endgame ¢ The Ghost Sonata).

Newcomb, ao analisar o Scherzo da Nona Sinfonia de Mabhler, propde que a musica
pode ser ouvida enquanto “[...] uma reencenacdo de um complexo padrdo de agdo humana
intencional””> (NEWCOMB apud LEVINSON, 2004, p. 433, traducdo nossa). De acordo com

Newcomb, a imaginacao da atividade musical, esquematicamente, ¢ representada pela

[...] [primeiro] a sele¢do dos [ou o foco em] atributos musicais ... a interpretagdo
desses atributos musicais como atributos do carater e comportamento humano ... a
combinagdo desses atributos humanos em varias configuragdes possiveis ou
atividades humanas plausiveis ... [e finalmente] o entendimento dessas atividades
ficcionais como sendo relevantes no desdobramento de uma plausivel cadeia de
agdes e eventos humanos” (NEWCOMB apud LEVINSON, 2004, p. 433, traducio
nossa).

Diferentemente das analises de Maus e Newcomb que tratam especificamente sobre
obras instrumentais, As Geragoes dos Mortais [...] envolve musica instrumental, teatralidade,
cenas, agdes € um pianista em cena. Por sua natureza, observa-se que ha possibilidades de
relacdo tanto com a perspectiva da muiisica como narrativa quanto na musica como drama, de
acordo com Levinson. As Gerag¢oes dos Mortais [...] contém tanto os elementos essenciais
dos modelos narrativos de Carroll e Wilson, quanto elementos que caracterizam o modelo
draméatico de Maus e Newcomb. Destaco que o importante nesse trabalho ¢ entender a

narrativa como uma cadeia de “[...] agdes, ousando motivagbes para estas agdes”’*

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 as colocagdes de Levinson sobre a

importancia da expressividade musical, tanto em um modelo narrativo quanto no dramatico:

Novamente, de acordo com a visdo da expressividade musical que sustento, ouvimos
musica expressiva precisamente como se fosse uma expressdo de estados mentais.
De maneira mais geral, ouvimos essa musica — e ndo especificamente musica
expressiva — imbuida de acdo. Ou seja, nds normalmente ouvimos a musica agindo
de modos que ela ndo esta literalmente agindo, ou fazendo coisas que ela ndo esta
literalmente fazendo ou gesticulando de maneiras que ela ndo estd literalmente
gesticulando. No caso da musica expressiva, as agdes sdo, naturalmente, acdes
expressivas, mas em outros casos sdo agdes de outros tipos. De tal perspectiva,
claramente, a maneira mais natural de ver a musica instrumental é como dramatica,
ou seja, quando oferece uma sequéncia de acgdes a ser diretamente imaginadas em
vez de narrativa, ou seja, quando oferece um relacionamento sequencial de tais
agdes” (LEVINSON, 2004, p. 435, tradugdo 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) Metrénomo: do dispositivo mecanico ao conflito

Ao escolher o metronomo como um dos topicos centrais para esse texto, certamente o
fiz por reconhecer nesse objeto e nas situacdes criadas em torno dele, elementos essenciais
para entender a minha performance, o processo colaborativo e a narrativa da obra. Um desses
motivos ¢ o que aqui vou denominar de conflito. O metrébnomo e a cena em que interajo com
ele representam um ponto de conflito que impulsiona a narrativa da obra adiante. Ele € o
elemento que me desloca do piano, fisica e psicologicamente. Ele ¢ o que me faz sair da
imagem do pianista, da minha fungdo e me coloca em movimento.

Logo nas primeiras conversas sobre a proposta de nossa colaboracdo, 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 publico para o ambiente
intimo do pianista, para o seu cotidiano. Desse contexto, uma das ideias cogitadas foi a de
usar o metronomo, ferramenta muito presente no dia a dia do pianista, para a obra enquanto
um elemento musical. Conforme conversamos e, por fim, chegamos a conclusao de aproveitar
a oportunidade de utilizar o local da Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul para
nosso projeto, algumas ideias foram deixadas de lado e outras permaneceram, e uma delas foi
0 uso do metronomo.

No segundo encontro realizado no dia 10 de setembro de 2015, Heitor esbogou a

primeira ideia com o metronomo:

Heitor: a minha ideia ¢ que esse ciclo de 24 anos seria o inicio da pega, é algo muito
longo, [...] ai depende do metronomo, mas vai ser algo de 15 a 25 minutos e ai,
como eu imagino esse momento, ¢ assim: as pessoas la fora ¢ vocé ja estaria
tocando, elas estdo ouvindo. Em um determinado momento vocé vai vir abrir a porta
para elas, vocé mesmo vai recebé-las e ai elas entram, depois que elas entram vocé
retorna pro piano, continua tocando e ai € assim que termina esse ciclo. Entdo qual
que seria a ideia? A minha ideia seria ter um metronomo nessa parte, seria uma
primeira coisa desse negécio de “Por que o cara esta tocando um recital com o
metronomo?”. Mas esse metronomo estaria la o tempo inteiro, inclusive na hora que
vocé levanta do piano pra vir receber o publico; o metronomo continua e a sua
execucdo dos acentos também continua fora do piano, com a voz e o corpo (Heitor
Oliveira / Transcrigdes / 2015, Transcrigdo 10 — 09 — 2015, p. 10)™.

O trecho do didlogo abaixo ilustra nossas tentativas de criar sentidos, imagens e

simbolismos para a presen¢a do metronomo:

76 Arquivo disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1 bGhfBZ8EwZ00VB yeCpl2U9iMEaxjZy
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Dario: Claro! Como eu te disse, 0 metronomo tem essa coisa morbida, essa coisa de
marcar, ndo ¢? Marcar ¢ muita aflicdo, ele estd contabilizando o tempo que a gente
esta aqui, quanto tempo a gente tem de vida, ¢ um relogio.

Heitor: Traz a tona também o proprio dia a dia do intérprete, do estudo, de “Ah, eu
tenho que conseguir encaixar nesse metronomo”.

Dario: Claro, sem duvida. Eu lembrei também do Estudo n° 1 de Debussy, para
piano, em que ele comega meio que fazendo uma referéncia a Czerny, de um modo
um pouco comico, ¢ ai entra um evento que sai do rumo e vai para uma outra coisa e
que tem a ver com a quebra do ambiente, ndo ¢? Claro, no concerto ndo esperam o
pianista com o metrdnomo, mas esta dentro do contexto que a gente tinha elaborado.
Mas sobre o metrdnomo, a gente tem que estudar, tem varios significados, ndo ¢?
Tem a libertagdo de uma eminéncia, de algo que esta para acontecer, como se vocé
agora fosse o dono do seu tempo, digamos, de um tempo paralelo.

Heitor: Ele pode entrar realmente com um significado de superagdo. [...] A questdo
do Positivismo esta velada, esta velada mas tem que ter quebras pra que dé algumas
janelas para o cara.

Dario: Sim! E vocé quer algo mais positivista que o metronomo? Existe aquela
ideia de “Olha, vocé vai tocar essa pe¢a bem se colocar no metrénomo”.

Heitor: E! Colocar no metrénomo “tal” e a musica ja esta pronta.

Dario: E um ingrediente forte nesse sentido também, nio ¢? De a gente alinhar essa
questdo positivista do metronomo com esse panorama que a gente esta discutindo.
Entdo, a quebra do metrénomo ¢ o subjetivo.

(Heitor Oliveira / Transcrigdes / 2015, Transcrigdo 10 — 09 — 2015, p. 14)”

Esse tipo de exercicio foi constante durante todo o processo com Heitor, o que entdo
corrobora com a minha preocupagdo 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 ja havia visto na figura do metrébnomo a possibilidade de
lidar com referéncias do contexto Positivista com o qual estavamos dialogando. De acordo
com a proposta de Heitor presente nesse nosso didlogo, todas as 10 pegas da primeira parte da
obra — Secdo I, tabela 3 — deveriam ser tocadas sob a regéncia do metrénomo, sendo este
entdo desligado somente apds a execucao da ultima peca.

Heitor me entregou os manuscritos das 4 primeiras pegas 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 ja estava estudando as pecas e, durante meus ensaios,
experimentei tocd-las com o metrébnomo. Aqui aponto para o inicio de algo muito
significativo: uma observa¢do da minha performance serviu de estopim para uma mudanca

estrutural e, como consequéncia, a criagao de uma cena, tal como demonstro a seguir.

77 Arquivo disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1 bGhfBZ8EwZ00VB yeCplL2U9iMEaxjZy
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Nesse mesmo encontro do dia 24 relato a Heitor uma preocupagdo em relacao ao
metronomo, alegando que ele “[...] me coloca em uma situagdo muito anti-pianistica [...]”, e
sigo fazendo o questionamento: “[...] Entdo eu posso errar! Isso que eu fico pensando, o que
eu faco?” (Heitor Oliveira / Transcrigdes / 2015, Transcrigdo 24 — 11 — 2015, p. 36). Como
uma maneira de aliviar a pressdo, Heitor propde retirar a campainha que marca os tempos
fortes, deixando apenas batidas iguais, sem distingdes. Supostamente, isso facilitaria voltar a
sincronia com 0 metronomo caso eu me desencontrasse com ele durante as performances das
obras. Partindo dessa proposta, tratei de ensaiar com o metronomo sem a campainha que
marca os tempos fortes, no entanto, o desconforto ainda permanecia. Dei-me conta de que nao
era somente a preocupacdo de estar em sincronia com o metronomo que me deixava
desconfortavel, mas também o enrijecimento que ele provocava em minhas ideias

interpretativas. Como exemplo, cito a Pe¢a VI (na ordem dos manuscritos, Anexo A):
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Figura 14: Trecho da Pega VI. As Geragdes dos Mortais |...], ed.: Manuscrito 2015, ¢. 1 — 8. (Anexo A, p. 1).

Para mim, foi muito dificil as tentativas de conciliagdes do carater mais languido,
introspectivo e reflexivo dessa peca com algo tao rigido quanto o metronomo. Evidentemente,
¢ sim possivel a criacdo de algumas nuances e flutuacdes mesmo com o metrénomo, no
entanto, representaria uma preocupacao a mais durante a performance ja que esses pequenos
desvios, de qualquer forma, iriam ser perceptiveis, o que por sua vez, poderia comprometer a
imagem de controle e obediéncia que estavamos idealizando. Algumas pecas se davam muito
bem com uma atitude — temporal e gestual — mais metrondmica, no entanto, outras como a
Peca VI, apresentavam um conflito com o carater proprio delas. Dessa situacdo ¢ que surge

outra reflexdo que tanto eu quanto Heitor tivemos: a ordem das pecas.
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As 10 pecas que compdem a Secdo I sdo, de certa forma, independentes, sendo a unica
similaridade entre elas os planos ritmicos baseados nos calendérios Positivista e Gregoriano
(v. item 5.2.9). Ao perceber as particularidades de cada uma das pecas, passei a estuda-las
experimentando varias combinagdes de ordens possiveis. Essa minha maneira de estudo foi
fortemente motivada em razao de perceber que, quando eu estudava as pecas na ordem do
manuscrito, eu sentia uma dificuldade de administrar o fluxo expressivo de uma peca para
outra. A Peca I possui um carater muito turbulenta para dar inicio a apresentacdo, além de
apresentar desafios técnicos que, se somados a situagdo de sincronia com o metronomo, cria
um momento ainda mais arriscado; a Pega III também ¢é enérgica e fica muito préxima
expressivamente da Peca I, embora a Pega Il seja mais branda; a Pega VIII possui uma
personalidade muito forte e acabava neutralizando o impacto pretendido para a Peca X, que
deveria dar um sentido de conclusdo para a Secao I. Heitor e eu ja tinhamos um proto-arco-
narrativo rascunhado: 1) Publico na Antessala ouve o pianista tocar; 2) Pianista recebe o
publico e pede para entrar; 3) Pianista continua tocando, sempre com metronomo; 4) Pianista
se livra do metronomo; 5) Fim da Secdo 1. No entanto, a narrativa com e a partir das obras, e
aqui destaca-se a importancia da ordem das 10 pecas, ainda ndo estava decidida. Eu sabia o
que deveria ser feito, mas o como dependida da resolugdo do que eu iria expressar com
aquelas pegas.

No dia 22 de fevereiro de 2016, entro em contato com Heitor relatando algumas

observagoes que fiz em relacdo a edicao e comento sobre a ordem das pegas:

Dario: Estou trabalhando nas sete primeiras pegas de maneira mais incisiva e lendo
as demais para fazer o mesmo trabalho, ¢ a cada dia experimento novas
combinagdes. A quarta peca, por exemplo, lembra que eu havia sugerido que ela
seria uma boa peca para contrastar com alguma mais turbulenta, e por isso toda a
dinamica dela deveria ficar mais proxima ao p, mp, pp? Isso varia muito como ja
esperado, pois quando uso dinamicas de f para cima, ela fica BEM tensa! (Heitor

Oliveira / Mensagens Eletronicas, Facebook 01, p. 11)78.

Percebe-se que assuntos relativos a dinamicas, por exemplo, ainda ndo estavam
decididas justamente por depender da ordem das pegas. No mesmo dia, Heitor me retornou
uma mensagem dizendo: “[...] ainda ndo ¢ definitivo, mas minha ideia [da sequéncia] até o
momento ¢ 7-10-4-5-3-6-1-2-9-8” (Heitor Oliveira / Mensagens Eletronicas, Facebook 01, p.
11). Coincidentemente, foi uma proposta de ordem muito proxima a que eu costumava tocar
nos meus ensaios: 10-2-7-5-3-6-1-4-9-8. Geralmente, eu escolhia abrir a Secao I com a Peca

X por ela ser caracterizada pela presenca de figuragdes verticalizadas, em blocos de acordes, o

78 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM
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que me colocaria em uma situacdo mais confortavel para me acostumar com a sincronia do
metronomo. A Peca II eu escolhia para provocar uma ideia de “filtro de ressondncias”; como a
Peca X gera muita reverberacdo, eu tocava a Pega Il em sequéncia para causar uma ideia de
eco ou resquicios do que havia ocorrido na Peca X. Por fim, a Peca VII eu usava para
“colocar a roda em movimento”; a Peca II, prolongava o efeito de eco da Peca X e, por efeito,
gerava também uma imobilidade, sendo que a Peca VII, por comecar com um movimento
descendente cumpria muito bem a ideia de “levar a alguma dire¢cdo”. Assim que experimentei
a sequéncia sugerida por Heitor, constatei que se tratava de uma 6tima opgao também, ou seja,
por estar muito proxima da sequéncia que eu costumava e gostava de tocar durante os ensaios,
eu ja possuia uma ideia da conex@o de uma pega para a outra, dos contrastes e das transigoes.
Considerando o fato da plateia aguardar o inicio da apresentagdo no lado de fora do Saldo
Mourisco com portas e janelas fechadas, surgiu a necessidade de escolhermos pecas com
maior projecao sonora para justamente enfatizar e sinalizar esse inicio. Por essa razao, as
Pecas VII e X (na ordem do manuscrito) se mostraram adequadas a esse proposito.

A nova sequéncia tornou possivel uma outra narrativa que, a meu ver, expressivamente
funcionou muito melhor na constru¢do dessa primeira secao. De fato, o que sinalizei a Heitor
na mensagem a ele enviada sobre a Peca IV, resultou em alteragdes nas indicagdes de

dinamica da peca (figura 15).
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Figura 15: Alteragoes em trés edigdes diferentes de As Geragoes dos Mortais |...], a) ed.: Manuscrito, 2015
(Anexo A, p. 5); b) ed.: 17—-03 —2016 (Anexo B, p. 3) ec) ed.: 10—06 —2017 (Anexo D, p. 3),c. 1 - 3. Pega IV
(na ordem do manuscrito) e Peca B nas demais edigdes.

O trecho A representado na figura 15 corresponde ao manuscrito (Anexo A), o B a
edi¢do datada de 17 de margo de 2016 (Anexo B) e C a edigdo final datada de 10 de junho de
2017 (Anexo D). Na edi¢ao final a indicacdo de dinamica foi retirada, deixando como
estimulo apenas a rubrica “concentragio, precisdo”. E uma peca cujo carater exerce uma
funcdo muito significativa para o momento, pois ocorre logo depois que abro a porta e
convido o publico que estava ouvindo as pecas iniciais da Antessala a entrar no Saldo
Mourisco. Se enfatizado, o carater introspectivo dessa pega (n° 4, manuscrito), resulta na
demanda por uma concentracdo por parte da plateia, o que ¢ fundamental para o fluxo da peca

dali em diante. Essa ambiéncia mais intima reflete um pouco a ideia inicial de uma peca para
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ser apresentada em uma sala de ensaio, como o proprio Heitor enfatizou no nosso sexto
encontro (Heitor Oliveira / Transcri¢des / 2016, Transcrigdo 28 — 04 — 2016, p. 15).

Estando ambos de acordo com a nova ordem das pegas, ainda ndo haviamos decidido
sobre a cena em que me livro do metronomo. Como eu me livraria do aparelho? Durante os
encontros de 2015, cogitamos criar uma cena em que eu o destruisse quebrando-o ou jogando-
o pela janela, por exemplo. No entanto, o mais critico em relagdo a essas opgdes € que nao
teriamos metronomos suficientes para as apresentacdes posteriores. De qualquer forma, essas
ideias apontaram para a necessidade de uma acdo agressiva, posteriormente me levando a
outra questdo: como construir a chegada até esse estado agressivo sendo que eu iniciava a
obra partindo de uma expressdo submissa? Esse foi o arco narrativo inicial do qual parti, pois
foram as duas situagdes que eu tinha certeza que aconteceriam na obra. Prontamente
considerei que algo expressivo deveria acontecer entre esses dois estagios.

A solucdo comeca a emergir a partir do momento que observo um impasse: para
construir a chegada at¢ o momento em que me livro do metrénomo, eu teria que lidar com
nuances expressivas das pecas, isto ¢, trabalhar o cardter de cada uma delas com mais
flexibilidade em minha performance, no entanto, eu me sentia estagnado em fun¢do da
presenca do metronomo durante toda a se¢ao. Somado a isso, no nosso segundo encontro
Heitor ja havia manifestado preocupacdo em relacdo a cena de destruicdo do metronomo se
tornar o “evento principal da obra” (Heitor Oliveira / Transcri¢des / 2015, Transcri¢ao 10 — 09
— 2015, p. 16). Tinhamos entdo que resolver a predominincia excessiva do metronomo
durante toda a se¢do evitando que a cena em que me livro dele ndo fosse algo tdo intenso a
ponto de causar um 4apice naquele momento da obra, e ainda, de maneira que mantivesse a
ideia de um intérprete obediente ao aparato mecanico.

Uma opc¢ao que levantamos durante algumas conversas foi a de antecipar a saida do
metronomo de cena, o que aconteceria somente no final da Secao I. Isso, de fato, resolveria a
excessiva predominancia do metronomo a qual eu havia relatado a Heitor e ndo nos impediria
de trabalharmos a imagem do intérprete condicionado ao aparelho. No entanto, a questdo
seguinte foi: quando essa emancipagao deveria ocorrer? No encontro realizado no dia 11 de
marco de 2016, Heitor e eu discutiamos alguns topicos interpretativos sobre a pega n° 3
(ordem do manuscrito, Anexo A), que na nova sequéncia corresponde a quinta pecga. Essa peca
¢ bem caracteristica de um carater conflituoso, quase esquizofrénico, no sentido de que ha
muitos didlogos acontecendo, comentarios curtos que passam de um para outro sem muita
preparagdo, ¢ impaciente. No encontro, me referi a essa caracteristica como uma “ansia da

peca em querer se emancipar” (Heitor Oliveira / Transcri¢des / 2016, Transcrigdo 11 — 03 —
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2016, p.11), e por motivos relacionados a esse carater, consideramos ser uma pe¢a muito

oportuna para anteceder a cena em que me livro do metrénomo.
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Figura 16: Indicagdo para me livrar do metronomo. As Geragoes dos Mortais |...], ed.: 17 —-03 — 2016, Pega D:
c.20—-21 (Anexo B, p. 4).

Anteriormente, no encontro do dia 05 de outubro de 2015, Heitor e eu consideramos a
ideia de deixar para o intérprete a decisdo de como se livrar do metronomo. O motivo pelo
qual descartamos essa ideia foi o risco da escolha do intérprete resultar em situagdes
comprometedoras em relagdo a narrativa da Secdo I: se o intérprete, por exemplo, opta-se por
se livrar do metronomo de maneira muito enérgica e chamativa, cairiamos 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 desnecessaria. Na edicdo de
17 de margo de 2016 (Anexo B), Heitor colocou a indicagdo “Livrar-se do metronomo” ao
final da pega. Nos ensaios seguintes, testamos algumas opgdes de como essa cena poderia ser
realizada, no entanto, ndo chegamos a nenhuma conclusao. A observagao que fizemos dessas
experimentacdes foi relativa a uma certa estranheza da cena acontecer de maneira tao abrupta;
em outras palavras, sentimos uma falta de preparagao para aquele momento, uma falta de uma
espécie de crescendo, de justificativa.

Na edi¢do da partitura datada de 05 de julho de 2016 (Anexo C), Heitor propos as

seguintes mudancas (figura 17):
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Figura 17: Preparagdes para o momento em que livro do metronomo. 4s Geragdes dos Mortais [...], ed.: 05 —07
—2016, Peca D: c. 12 — 23. (Anexo C, p. 4 -5).

Sdo 4 momentos — letras A, B, C e D na figura acima — que propdem uma sequéncia
de acgdes cujo ponto culminante € o “Livrar-se do metronomo”. No primeiro momento — letra
A, molto rubato (desencontrando do metronomo) — é o primeiro sinal para que o publico
entenda que ha algo errado com a sincronia entre pianista e metronomo, ¢ a iminéncia de um
conflito. O segundo momento — letra B, Tentar pegar o metronomo (sem se levantar). A¢do
muito rapida — é a primeira vez que o pianista tenta alcangar o aparelho para interrompé-lo,
porém, sem sucesso. O terceiro momento — letra C, Tentar pegar o metronomo (sem se
levantar). A¢do muito rdpida — o pianista tenta outra vez, também sem sucesso. No quarto
momento — letra D, Livrar-se do metronomo (permitido levantar). A¢do muito rapida — ele,
por fim, alcanga o aparelho e interrompe o seu péndulo. Minhas observacdes sobre as
propostas levadas ao encontro por Heitor foram sobre os carateres dos momentos escolhidos
para as agdes. O momento da letra A, por exemplo, possui frases com contornos mais
flexiveis e que incitam o uso de rubato e, por isso, oportuna para a manipulagdo do
desencontro com o metronomo. As letras B e C ocorrem em finais de frases e geram um
significado de interrupcao de fala. O momento da letra D, por sua vez, ocorre no final de uma
frase que pode expressar um sentido de inconclusdo ou interrogagdo cuja resposta ¢

justamente a acdo de se livrar do aparelho.
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Outra proposta sobre esse momento que Heitor e eu tomamos foi a de acrescentar duas
outras interagcdes com o metronomo através do contato visual do pianista com o aparelho,

como mostram anotagdes feitas na minha partitura de ensaio:
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Figura 18: Anotagdes referentes as interagdes com olhares para o metronomo As Geragées dos Mortais [...], ed.:
2016 — 2017 - Partitura de ensaio do intérprete, Pega D: ¢. 13 — 15 (Anexo E, p.4).

Sdo duas indicagdes: um icone representando um olho no inicio da frase (retangulo
vermelho, figura 18) e a anotacdo “Olhar para o metro[nomo]” (sublinhado em vermelho,
figura 18) logo apos a fermata. O intuito da criagdo dessas marcagdes e interrupgoes foi a de
criar a ja comentada ideia de um crescendo de eventos: os olhares para o metrdnomo seriam
as agdes com menos intensidade ¢ as tentativas de alcanga-lo as de maior intensidade, sendo o
ponto culminante o desligamento do aparelho. Foram decisdes tomadas mediante
experimentacdes que faziamos durante o ensaio. Essas propostas resultaram em modificagdes

na edicdo da partitura datada de 10 de junho de 2017 (Anexo D):
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Figura 19: Adigdo de um icone de 6culos indicando “olhar para o metronomo”. As Geragées dos Mortais [...],
ed.: 10— 06 — 2017, Peca D: c. 13 — 15 (Anexo D, p. 6).

Nota-se que o primeiro icone foi subtraido, ficando somente o segundo agora posto
sobre a fermata. Durante os ensaios, percebemos que nao era necessario ter duas interagdes do
mesmo tipo tdo proximas uma da outra e consideramos que apenas um olhar sobre a fermata

jéa resultava no efeito de insinuar que ha algo conflituoso entre o pianista ¢ o metronomo.
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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 gravagdes em audio e video” para Heitor do meu ensaio
contendo todas as pecas da Secdo I. No dia 17 desse mesmo més, Heitor me enviou uma lista

de observagdes sobre minhas gravagdes:

- 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 /¢ p, talvez até pensar ff'e pp, sendo que
0 que interessa € que essa pe¢a ¢ bem "binaria" com relacdo a isso;

- Sobre a parte com metronomo: acho que ¢ hora de aumentar o andamento; (pois
vocé esta tocando com tanto controle que perde cenicamente, sugiro aumentar um
pouco o andamento, tocar ainda mais forte e buscando uma precisao toscamente
mecanica);

- Essas sugestdes vao na dire¢do do seguinte: ndo pode haver descontinuidade entre
o tocar ¢ as demais agdes ("agora a musica, agora o teatro"); pelo que vi no video,
isso ja esta acontecendo, mas pode ser ainda mais claro e, nessa primeira parte, um
pouco mais "frenético", o que leva ao ultimo comentario/sugestdo: as sequéncias de
acdes antes de E e H poderiam ser feitas de uma maneira mais inquieta = diminuir as
pausas, andar mais pra 14 e pra ca enquanto vai falando e entregando etc.

AGORA, COMENTARIOS SOBRE A CONTINUIDADE DAS DECISOES E DA
MONTAGEM:

- Néao vai mais rolar o negocio de abrir e fechar a porta, vamos deixar o publico
esperando fora, mas com a porta aberta;

- Vendo no video, o0 momento da tua primeira declamagdo ("tdo cedo passa...") é
muito forte na peca, o caminho ¢ esse ai;

- Antes estava reticente, mas vendo agora acho mesmo que podemos pensar em um
figurino, minha ideia é um paleté com um monte de coisas penduradas, os cartdes e
objetos que vocé vai distribuir e, de repente, outras coisas também, que produzam
ruidos quando vocé se movimenta etc.

SOBRE 0S OUTROS VIDEOS:

- Muita coisa legal no [video] 0007 em termos das falas e das inser¢des da célula
tocada = boas variagdes etc.;

- Como disse acima, pode ser mais "frenético", mais andar sem parar, menos pausas
e a sequéncia toda levar menos tempo;

- Sobre a voz: estd num caminho o6timo, acho que s6 pode pensar em mais
intensidade e, principalmente nas falas com ritmo escrito, algo mais autoritario, uma
voz de comando. (Heitor Oliveira / Mensagens Eletronicas. Facebook 02, p. 3-4)%

As observacdes referentes as intensidades, tanto das cenas quanto de contrastes de
dindmicas nas musicas, aparecem de maneira marcante nas observagoes de Heitor. A sugestao
de amenizar a distancia entre musica e cena, musica e a¢des, também foi algo muito relevante
para minhas reconsideragdes performaticas, as quais eu nao havia me dado conta. Outro ponto

que igualmente me chamou a atenc¢do foi o estimulo na busca por uma atitude ou expressao

79 Videos disponiveis em: https://drive.google.com/open?id=13XESAVDIIkdTKI Kcufy9jjko dYn4HnF
80 Arquivo disponivel 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

104

mais frenética. Essas nuances citadas por Heitor, especialmente as que estdo relacionadas as
tarefas realizadas fora do piano (cenas, interagdes, falas) foram de dificil assimilagdo quando
tentei relaciond-las com as expressoes particulares de cada uma das pecas, de seus carateres.
Pensando nisso, de fato, eu estava separando musica e cena por ndo entender como ambas
podiam se relacionar.

Outras perspectivas que se somaram a essas para aprimorar meus estudos, criagdes e
relagdes entre agdes e musica vieram de uma das aulas de piano®' que realizei com minha
professora e orientadora Catarina Domenici. No dia 11 de maio de 2017, apresentei a Catarina
a minha performance da pega n° 3 (peg¢a D, na nova sequéncia) com minhas ideias para esses
momentos de interagdes com o metrénomo. Durante a aula, Catarina pontuou alguns

questionamentos e sugestdes:

— No momento do desencontro com o metronomo (letra A, figura 17), o meu rubato
havia saido sem expressdo, necessitando ser mais exagerado para acentuar o carater da
dessincronia e do conflito;

— Ainda sobre o desencontro, a minha saida do rubato para o a tempo que ocorre no
compasso seguinte indicando a volta ao pulso do metrénomo, estava desorganizada.
Houve pouco contraste de expressdes entre as frases mais flexiveis de um momento
com frases mais precisas do trecho a tempo;

— As partes que devem estar no pulso do metronomo 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 metronomo —
organizagdo ritmica dos movimentos;

— Decidir se a agao de silenciar o metronomo vai ser executada no pulso estabelecido
no metronomo ou se ela vai ser cadtica. Se for no pulso, pensar na organizagao da agao
de acordo com esses pulsos. Quantos pulsos sdo necessarios para a realizacdo da
acao?;

— Cuidar para que os contrastes de dinamicas soem mais bem definidos;

— Aproveitar os elementos que a musica ja possui para elaborar as intengdes das agoes.
Frases que se repetem com variagdes — por exemplo, uma non legato e sua variacao

em legato — podem apresentar ideias sobre as quais diferentes intengdes nas agdes com

81 Audio disponivel em: https:/drive.google.com/open?id=1nMnjYF_4946t0zoipOurFICMevyiYiVR
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o metronomo podem ocorrer. Sentir a musica gerar a agdo no corpo, colocar mais
energia nas intengdes;

— Pensar em como projetar meu olhar no Saldo Mourisco da Biblioteca Publica. Nao
correr o risco de ser um olhar muito discreto a ponto das pessoas ndo se darem conta
da minha intengao ou expressao em dire¢ao a0 metronomo;

— Elaborar e definir um enredo em minha mente para auxiliar na orientacdo das
interacdes. Considerar que tipo de interacdo irei fazer com o metrénomo e que agao ¢é

essa que estou fazendo com o personagem metronomo?

Muitas das consideragdes feitas por Catarina se alinharam ao que Heitor havia
comentado sobre a necessidade de mais intensidade nos contrastes (de dindmica, entre
momentos com maior precisdo metrondmica e os desencontros e rubatos), a necessidade de
organizar minhas a¢des o que tem muito a ver com a separacdo entre musica € cena que
Heitor identificou em minhas gravagdes. Uma observagdo que se mostrou muito pertinente em
relagdo a minha dificuldade de relacionar as ag¢des (movimentos e interagdes com o
metrénomo) com as expressoes musicais, veio de um exemplo que Catarina utilizou na aula

sobre o trecho em que ha repeticdes melodicas com variagdes:
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Figura 20: Repetigdes melddicas com variagdes. As Geragdes dos Mortais [...], ed.: 10 — 06 — 2017, Peca D: c.
15— 18 (Anexo D, p. 6).

A sugestdo feita por Catarina foi a de usar as diferentes expressdes que ambas as frases

naturalmente possuem para moldar o tipo de agdo que ¢ exigida em seguida. A primeira frase
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(c. 15 e 16, figura 20) esta em non legato e possui um carater mais assertivo, de precisao.
Assim, uma possibilidade para a agdo de tentar pegar o metrdnomo que vem a seguir ¢ a de
aproveitar a intencdo dessa frase e fazer um gesto mais enérgico. O mesmo ocorre com a
variagdo dessa mesma frase nos compassos seguintes (c. 17 e 18, figura 20), que necessita de
um toque legato, mais horizontal e incita, por exemplo, cardter mais despretensioso ou
flexivel. Assim, eu poderia usar essa expressao e fazer com que meu gesto fosse duvidoso ou
incerto, por exemplo. Essa sugestdo se mostrou satisfatoria para suprir a minha necessidade de
criar vinculos entre musica e cena, fazendo com que a performance mostre um resultado mais
organico. Essa ideia de aproveitar as intengdes provocadas pelas musicas para criar relagdes
com minhas a¢des durante a performance, também ¢ muito significativa quanto a minha
preocupagdo em rela¢do ao fluxo comunicativo da obra, isto €, manter o interesse do ouvinte
evitando a exigéncia de constante mudanca de atencdo entre musica e cena, musica e teatro,
musica ¢ ac¢ao.

Senti consonancia com que Catarina disse acerca de criar um roteiro para organizar
minhas ideias. Dentro da minha perspectiva, relacionei essa observagdo de Catarina com
minha busca por narrativa, sentido e conexdes expressivas — ou cadeias de eventos
expressivos, de acordo com as ideias de Levinson. Nesse caso do ensaio com o metronomo e
da defini¢do da cena para a performance, o enredo envolveu tratar o metronomo 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 experimentacdes e
sugestoes na aula de piano —, consigo delegar algumas expressoes a ele com as quais posso
interagir, criar, modificar, ter respostas. Essencialmente, ¢ um tdpico central para o que eu
estou chamando de narrativa expressiva.

As propostas de Catarina sobre o aproveitamento dos carateres das frases para
impulsionar e dar expressdo as minhas ag¢des de tentar alcancar o metronomo, também
serviram como adverténcia para que eu evitasse intengcdes muito similares entre um momento
e outro. Quando eu levei essa proposta para os ensaios com Heitor, constatamos a tendéncia
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 brago — tronco —

perna. Na minha partitura de ensaio hd marcagdes referentes a essas ideias:
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Figura 21: Diferentes graus de intensidades das a¢des. As Geragoes dos Mortais |[...], ed.: 2016 — 2017 —
Partitura de ensaio do intérprete, Peca D: c. 16 — 21 (Anexo E, p. 4 —5).

A anotagdo “brago — tronco — perna” (Letra D, figura 21) corresponde a marcos
criados por Heitor para ajudar na constru¢ao da dinamica das ag¢des. De acordo com essa
ideia, a primeira tentativa de alcancar o metronomo ¢ feita somente com a agdo dos bragos e
de maneira rapida, sem sair do lugar (letra A, figura 21: ir e voltar); a segunda tentativa ¢é

marcada pelo tronco do pianista e envolve uma breve saida do banco do piano (letra B, figura
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21: levantar do banco) e a terceiro e ultimo grau, no qual o pianista de fato alcanca e
interrompe o metronomo ¢ marcado pelas pernas e envolve o deslocamento de todo corpo em
direcdo ao metrénomo (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
criacdo de situagdes em que as acdes necessarias para as executar acabam gerando uma cena,
sem a necessidade de representacdes teatrais. A ideia de tentar alcancar o metronomo apenas
com os bracos, estando o metrénomo posto a uma distancia propositalmente dificultosa, em si
gera uma acao de menos intensidade por eu estar limitado fisicamente, isto €, sob a condigao
de tentar alcancar o metronomo apenas com o brago. Nesse caso, a acdo ¢ realmente
dificultosa, pequena e rapida em fun¢do da condi¢do que foi criada. O mesmo ocorre com as
demais acdes. Talvez seja aqui a grande diferenca de abordagem entre as propostas de Heitor
e Catarina: Heitor tende a criar essas situacdoes de maneira que nao seja necessario um ator-
pianista, enquanto na aula com Catarina, ela incentivou a utilizacdo de recursos teatrais e
dramaticos através de uma ideia de performer que mais se aproxima de um pianista-ator.
Nesse encontro ¢ que também surgiu a minha escolha interpretativa, a qual transparece na
pergunta “Pra qual desses lados irei?”. A meu ver, ndo sdo excludentes, no entanto, concordo
com a perspectiva de que a partir do momento que na constru¢ao da minha performance eu
comeco a desenvolver recursos dramdticos — fora do piano — mais acentuados, a obra inteira
adquire outra estética, outra voz, por assim dizer. No entanto, também ¢ verdade que se eu nao
faco determinado uso desses recursos, as relagdes entre musica € cena como anteriormente
discutido comecam a apresentar desafios, limitando minhas opg¢des criativas, essenciais para a
comunicacao musical.

Quando no inicio do subcapitulo destaquei a importancia do momento da Pega D e da
interacdo com o metréonomo, referi-me nao s6 a0 momento em si, mas também aos impactos
que cénica ¢ musicalmente influenciaram os demais acontecimentos. As performances da
Peca E (VI na ordem do manuscrito) e das cenas que ocorrem até o final da Se¢do I — acdo VI
em diante na Cena 3 e Cena 4, Tabela 3 — sdo caracterizadas por instrugdes como “ora
mecanico, ora ‘molto espressivo’” no caso da Pega E e “ao realizar esse grupo de agoes, agir
ora metricamente (apesar da auséncia fisica do pulso do metronomo), ora ‘naturalmente” no
caso das cenas 3 e 4. Narrativamente e expressivamente, ¢ como se o conflito e a
emancipagdo com o metronomo tivessem deixado sequelas. Foi uma escolha nossa para
promover uma transicao para a Secao II. A exemplo, quando toco a Pega E, escolho algumas
frases para que sejam tocadas metronomicamente ¢ outras para a utilizagdo exagerada de

rubatos, alternando entre expressdes ainda conectadas com a experiéncia de ter sido regido
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pelo metrénomo, e expressoes que anseiam maior liberdade. A finalizagao da Segao I, o berro
que o pianista solta juntamente ao ato de apagar as luzes, também ¢ uma consequéncia desse
conflito, um surto em que o intérprete se liberta dessa dupla condi¢do. A relagdo com o
conflito da cena com o metronomo ¢ garantida pelo modo como escolhemos fazer a transi¢ao
até o final da Secdo I, ou seja, explorando as expressdes que provém do proprio conflito, no
caso, a dualidade entre o controle e a liberdade. H4 aqui muitas consonancias com as
recomendacdes feitas por Catarina na aula de piano, referentes ao aproveitamento da
expressao e do carater da musica para definir comportamentos, atitudes cénicas ou agoes.

Hé de se destacar também duas mudangas na ordem das pecas que foram realizadas na
Secao II. Nos ensaios dos dias 03 e 05 de abril de 2017, Heitor e eu fizemos uso da edicdo da
partitura datada de 05 de julho de 2016 (Anexo C). De acordo com essa edicao a ordem das
pecas da Secao II era: Lento, molto cantabile; Peca J — Rythmikos; Pega K — Colla voce;
Secdo para Improvisacao; Peca L — Con moto, molto cantabile e Peca M — Largo, sem
acentuagoes.

A primeira mudanca na ordem das pegas ocorreu no encontro do dia 03 de abril de
2017 apos Heitor e eu discutirmos sobre as expressoes € os carateres das pecas Lento, molto
cantabile e Peca M — Largo, sem acentuag¢oes. Na edi¢do que usamos no ensaio, a primeira
peca abria a Secdo II e a segunda encerrava. O que ocorreu € que observamos que a primeira
peca possuia um forte carater de conclusdo, resultando em certa estranheza para a abertura de
uma nova sec¢do. A Peca M, por possuir um final com forte expressdo interrogativa, poderia
permanecer no encerramento da Se¢ao II, no entanto, outra de suas caracteristicas justificou
seu reposicionamento para o inicio da se¢do: a capacidade de expressar movimento —
harmoénica e ritmica — e suspensdo ou interrogacdo com seu final, o que ajudaria o

desenvolvimento e vinculo com as pecas seguintes.
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Figura 22: Compassos finais da pega Lento, molto cantabile e Peca M. As Geragoes dos Mortais [...], ed.. 05 —
07 —2016 (Anexo C, p. 10 ¢ 16).

Ao final do encontro tinhamos entdo a sequéncia Peca M — Largo, sem acentuagoes;
Peca J — Rythmikos; Peca K — Colla voce; Secao para Improvisacdao; Peca L — Con moto,
molto cantabile e Lento, molto cantabile.

No encontro do dia 05 de abril de 2017 uma segunda mudanca na ordem das pecas
veio apos identificarmos um problema com o carater da Peca J — Rythmikos e o momento em
que ela estava inserida. Tanto Heitor quanto eu tinhamos o receio de que essa Peca J soasse
comica por estar tdo proxima a uma peca com um sentido muito mais compenetrado e
misterioso como ¢ o caso da peca anterior, Peca M. A Peca L necessita timbres alterados
através de intervengdes nas cordas do piano — livro, réguas de metal e madeira colocados
sobre as cordas — e por contrastar significativamente com a peca anterior, isso poderia resultar
em efeito desfavordvel para a ambiéncia que tinhamos em mente. A nossa decisdo entdo foi
reposiciond-la de maneira a ficar mais proxima da Se¢do de Improviso, a qual estava
planejada para ser algo mais cadtico e movimentado. Com essa mudanga em mente, outra

alteracdo foi necessaria, dessa vez, reconsiderando a propria Se¢ao do Improviso.

Heitor: [...] ai seria ja o proximo patamar de avaliagdo dos problemas entre aspas
que a gente identificou nessa pega, do encaixe dela como um todo. Na verdade, foi a
primeira decisdao de mudar a ordem [...] No lugar que ela ja estd depois da ultima
decisdo que foi isso, inverter pra ela ficar junto a confusdo, s6 que ai ja ¢ um passo
além; ela ¢ essa parte [da confusdo, do improviso], ndo ¢ que ela vai anteceder essa
parte: ela ¢ essa parte. Ela ja é.
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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 preocupagdo importante também
da parte do improviso. Acho que essas ideias sdo totalmente exequiveis ¢ a0 mesmo
tempo da o desconforto necessario pra acao ficar natural.

Heitor: Isso. O frenesi que vai precisar, o esforco de ter que manter aqui e pegar um
outro negdcio ali, isso ja vai dar o que a gente precisa pra dar a questdo narrativa pra
esse momento.

Dario: Exatamente. Acho uma decisdo bem boa, é uma mudanga substancialmente
grande no que a gente estava pensando, mas eu acho que o efeito compensa. E bem
proporcional, eu acho, essa mudanga em relagdo ao efeito (Heitor Oliveira /
Transcrigdes / 2017, Transcri¢do 05 — 04 — 2017, p. 8)*.

A Sec¢do de Improviso também representava uma preocupagdo 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 proprio compositor poderia “[...] parecer uma cena de distraido, o que ¢ ainda
pior que a cena de loucura” (Heitor Oliveira / Transcri¢des / 2017, Transcri¢ao 05 — 04 —
2017, p. 6).

Observamos que a Peca J ja contava com caracteristicas musicais como o ritmo, os
timbres modificados — em especial, o timbre metalizado resultante da régua de metal colocada
sobre a regido do registro médio do piano —, as mudangas das formulas de compassos,
agrupamentos variados, capazes de criar o estado conturbado, de confusdo e frenesi que
haviamos imaginado para a Se¢ao de Improviso. A proposta de Heitor foi a de colocar a Secao
de Improviso dentro da Peca J, mais especificamente, como uma segunda parte que mantém

lagos muito claros com os materiais da peca.
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Figura 23: Reescrita da Secdo de Improviso como segunda parte da Pega J — Rythmikos, ed.: 10 — 06 — 2017,
Pega O - “Cacofbnico”: ¢. 5— 11 (Anexo D, p. 20);

82 Arquivo disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1rOYICLHL 58 jTRCil8jXCrFbS-2jNHZ
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Dois topicos fundamentais — c€nico e musicalmente — para o equilibrio de toda a
Secdo II, sdo resolvidos com essa nova reescrita: 1) organizacdo das acdes e cenas e 2)
equilibrio de carater — evitando o comico — da Peca J. Em rela¢do ao primeiro topico: a Pega J
exige as trés intervengdes — livro, réguas de madeira e metal — e, consequentemente, a
permanéncia ao piano dos assistentes responsaveis por essas intervengdes. Eis um problema
para o qual ndo haviamos tido nenhuma decisdo sobre: em que momento iriamos liberar essas
pessoas para retornarem aos seus respectivos assentos? Durante a reelaboragdo da Secdo de
Improviso, Heitor criou icones (letra B, figura 23) que representam os sinais dados pelo
pianista que entdo indicam o momento para que os assistentes retornem aos seus lugares.
Destaca-se que, no decorrer dessa secdo de improviso reelaborada, hd a criacdio de um
momento de frenesi e confusdo através das sobreposigdes de eventos como leituras, difusdes e
partes ao piano tocadas pelo intérprete. A partir desse esquema, conseguimos vislumbrar uma
funcdo muito expressiva para a Peca J e sua segunda parte dentro da Secao II: a ida dos
assistentes ao piano, o frenesi com grande movimentacdo e a posterior liberacao das pessoas e
suavizagdo dos eventos sonoros, cria um momento de apice em que as agdes crescem, atingem
um apice e decrescem, tanto musicalmente quanto cenicamente através do adensamento de
acoes e da presenga de pessoas proximas ao piano. Nesse momento, o piano ¢ um centro de
gravidade essencial para a forma da Secdo II. A principio, antes de nossas reconsideragdes, o
nosso apice estava delegado a um momento muito arriscado: ao de uma provavel “cena de
loucura” atribuida a uma Se¢do de Improviso sem muita organizagdao. A “cena de distraido”
citada por Heitor poderia, de fato, fragilizar significativamente a narrativa que estavamos
criando.

Resolvendo esse impasse, nos deparamos com a necessidade de repensar a ordem das
pecas. Com a criagdo dessas dinamicas sonoras e cénicas da reelaboracdo da cena de
improviso a partir da Pega J, ou seja, do crescendo e decrescendo de acdes e sons, vimos que
o resultado seria desequilibrado — pensando no todo da obra — se essa peca estivesse muito
préoxima do inicio da Se¢do II. Outro fator que nos levou a reconsiderar a ordem das pegas foi
o timbre: a Peca J e a segunda parte — Cacofonico — teriamos também um gasto dos nossos
recursos timbristicos relativos aos sons alterados das intervencdes com os materiais colocados
sobre as cordas do piano. Com isso em mente, nossa solug@o foi colocar as duas pecas que sao
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 inicio da Secao II. Durante o
encontro, ressalto que essa mudanga também acentua o fato da Segdo II ser o sarau, que

caracteriza o titulo da obra: “Sarau para pianista e publico com leituras...” (Heitor Oliveira /



113

Transcrigoes / 2017, Transcrigdo 05 — 04 — 2017, p. 11). Nota-se que a partir dessas nossas
observagdes e das escolhas que delas resultaram, acabamos por definir também uma dindmica
de timbres: indo dos timbres mais suaves, como ¢ o caso dos sons que produzo com a baqueta,
para momentos em que timbres mais intensos vao surgindo como no caso da intervengdo com
as réguas de madeira e metal colocadas sobre as cordas.

Seguindo as pecas com baqueta, optamos pela Peca M — Largo, sem acentuacdes,
justamente por ela possuir o cardter que ja haviamos identificado no encontro anterior do dia
03 de abril de 2017, ou seja, tendo uma fun¢do de colocar a narrativa adiante através da
movimentagdo ritmica e harmoénica e, a0 mesmo tempo, impulsionando o fluxo musical ao
criar expectativas através de um final que evoca uma expressividade interrogativa.

A peca seguinte — Lento, molto cantabile — foi um dilema para mim: ao mesmo tempo
que ela ¢ impactante quanto ao carater de finalizagdo, também possui a funcao de inserir uma
nova sonoridade a partir da primeira intervencao exigida, isto €, o livro posto sobre as cordas
do registro grave do piano. Essa segunda observacdo foi a que serviu de argumento para a
escolha dela como pega seguinte; ela antecipa e prepara essa sonoridade a qual também sera
utilizada na Peca J — Rythmikos, juntamente as outras duas intervencdes. No entanto,
possuiamos ainda a Pela L — Con moto, molto cantabile para utilizar na finalizagao da Secao
II. Essa peca igualmente possui um forte final, ao qual reconhego revestido por uma expressao
de redencdo enquanto a peca que anteriormente haviamos cogitado para o final — Lento, molto
cantabile — expressa um sentido de conformacdo ou aceitagdo. Quando pensei sobre essas
duas caracteristicas, vi que ambas se adequavam ao final da narrativa que haviamos
construido, pois as Secdes III e IV sdo marcadamente expressoes de libertagao. Ainda sobre a
Secdo II, olhando para o modo como vinculamos os eventos, criamos as simbologias, as cenas
e agoes e as justificativas que utilizamos para determinar a melhor funcao expressiva de cada
uma das pecas e, principalmente, relacionando com o que fizemos na Secdo I, a Segao II
adquire um sentido narrativo de “humanizagdo” da figura daquele intérprete automato da
Secdo 1. A exposi¢do aos textos — e ndo quaisquer textos, mas poéticos e notorios da literatura
mundial —, falas ditas de maneira mais espontanea, pe¢as com teor acentuadamente mais
lirico, com mais melodias e flexibilidades, sdo alguns dos aspectos que percebo emergirem
dos meus relatos e que sustentam essa possibilidade narrativa de um sentido de humanizacao
para essa segunda secdo, que entdo levam diretamente para dois momentos muito
significativos da narrativa de As Geragoes dos Mortais |...]: o relato ficcional que realizo no
Saldao Egipcio e a tltima pega, a qual toco enquanto uma proje¢ao de video editado por mim e

criado a partir de cenas do meu cotidiano ¢ exibida na parede do prédio vizinho.
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Quando convido a plateia a me seguir para o Saldao Egipcio, preenchendo a agao com
sons de um chocalho que carrego e com a difusdo que comega 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 comeco a narrar uma historia, um relato ficcional tal como Heitor

chamou na edicao final da partitura (Anexo D):
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Figura 24: Trecho de um grupo de agdes da cena que ocorre no Saldao Egipcio. As Geragdes dos Mortais |[...],
ed.: 10 — 06 —2017. Segao III - Connaitre ce qui est... (Anexo D, p. 23).

O compositor coloca uma provocacao na partitura no intuito de estimular o intérprete a
criar seu proprio relato: “Relato ficcional a partir de fragmentos de documentos e memorias
da construcao da performance”. Para minha performance dessa cena, escolhi improvisar um
relato ficcional no momento da apresentacdo em vez de criar, decorar e ensaiar previamente.
Analisando o contexto das nossas conversas e as decisdes que foram se consolidando ao longo
do trabalho conjunto, observo que essa escolha pode ter sido feita em funcao de eu ter
entendido algo que ¢ muito forte no modo de trabalho de Heitor Oliveira: a criagdo de
situacdes de performance, ja abordada anteriormente (v. item 5.2.9). Heitor ndo deu muitas
orientagdes em relagdo 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 veridicos dos meus fragmentos e
interferéncias de imagens fantasiosas. Com isso em mente, optei pela improvisagdo porque
sabia que, sendo desafiado a criar algo ao vivo, durante a performance, a falta de nexo de
algumas ideias seria espontanea, pois a propria situagdo me colocaria em um estado de
nervosismo, de raciocinio rapido o qual ndo tem o tempo suficiente para que as ideias sejam

coerentes. Abaixo, coloco a transcri¢do do meu relato ficcional apresentado na estreia da peca:

E assim comegou minha jornada em busca de um tesouro que cu 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, obstaculos,
troncos de arvores. Porém, na altima... na Gltima... na Gltima curva, a mais sinuosa
de todas me deparei com uma placa. Ela dizia: “Esse rio desemboca no patio de um
grande templo: o Dragdo de Ouro. Pensei: “Oras, que Dragao de Ouro ¢ esse?” Fui
até 14, procurei onde eu podia: no meio das caixas, por cima das mesas, perguntei se
por la havia algum tesouro do qual eu poderia tirar algum tipo de proveito para
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minha caminhada, e nada. Fui pra Jupiter, ¢ quando eu estava indo para Jupiter,
alguma coisa me chamou a atengdo: era a taberna de um velho ancido, parecia o
Senhor do Tempo. Muitos relogios! Nunca havia visto tantos relogios daquele jeito:
varias formas, cores, cada um apontando para um lado, cada um fazendo um barulho
diferente, uma miscelanea! E 14 eu encontrei: era um temporizador. Nisso tudo,
quando voltei e atravessei o patio do Dragao de Ouro a caminho do rio, do rio que
cu sabia e tinha certeza que me levaria de volta para o lugar de onde eu vim, as
aguas estavam verdes, coloracdes verdes que me lembravam sons, sons que me
lembravam [timer toca] (Transcrigdo do meu relato ficcional na gravagdo de As
Geragoes dos Mortais, Segio 111 — Connaitre ce qui est...)*

No relato, identifica-se alguns dos fragmentos de memorias do meu processo: o rio faz
alusdo a Pega L — Largo, por causa do movimento das figuragdes que criam essa imagem de
ondulacdes; Dragao de Ouro e Jupiter sao 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 ancido sdo alusdes ao dono da loja de relégio onde
adquirimos o timer, que por sinal, também ¢ uma alusdo ao temporizador do meu texto. As
aguas verdes sdo imagens que vieram na minha mente em razao das difusdes de luzes dos
vitrais e dos bustos da biblioteca. Esses fragmentos sim, estavam bem definidos na minha
cabeca, foram figuras que gostei e me apeguei durante o processo de constru¢do da minha
performance, no entanto, a maneira como elas foram colocadas para formar uma narrativa
ficcional ndo estava decidida. E interessante observar a apropriagdo de um modo de trabalho
do compositor para composi¢do de algo tdo particular e que cumpriu satisfatoriamente a
intencdo pretendida: de um texto difuso mas que ao mesmo tempo cria uma narrativa
compreensivel e que apresenta imagens e até personagens que mantém a expectativa do
ouvinte, mantém o estado do espectador no sentido de observagdo ativa, buscando no
ambiente, na musica e nas projecdes de video que sdo exibidas em seguida, algo que explique
ou que tenha relagdo com o que acabou de ouvir.

Assim que o timer toca, saio apressadamente abrindo as janelas do Saldo Egipcio e do
Salao Mourisco e convidando as pessoas a olharem para o exterior, onde estd a parede do
prédio vizinho na qual serd projetado um video enquanto toco a ultima pega. O video, sem

som, foi feito a partir de cenas do meu dia — a — dia que capturei e editei*.

83 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0rkXHo7ZfE4&feature=youtu.be (Minutagem
do relato: 00°32°53”” — 00°347°36).

84 Video disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DUSv-6141Xcl.4c9¢c180]



https://drive.google.com/open?id=1Fy9HcjXp07K-DU5v-6I4lXcL4c9c18oJ
https://www.youtube.com/watch?v=OrkXHo7ZfE4&feature=youtu.be
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Figura 25: Montagem com alguns quadros capturados do video utilizado na projecao.

Os critérios que utilizei para as capturas das tomadas que compdem o video final
foram aleatorios. Tentei variar entre cenas mais estaticas e outras com mais movimentos (eu
caminhando, subindo escadas, carros passando pelas ruas) assim, eu teria mais opgdes para
construir uma sequéncia mais fluida ao fazer a edi¢do de todas essas tomadas. Algumas cenas
foram deliberadas como momentos gravados no ambiente da Biblioteca Publica, trechos de
meus ensaios com as pecas € as partituras. Fiz com a intengdo de promover algumas amarras
com a apresentacdo da obra e com o local e, a0 mesmo tempo, causar contrastes com olhares
que s3o muito particulares do meu cotidiano em uma tentativa de explorar a ideia de interno —
externo, dentro — fora e publico — privado.

A sequéncia leituras — relato — video expressa uma linha importante na narrativa da
obra, que ¢ justamente a saida de uma esfera de limitacdo da Secdo I, da ideia do intérprete
autdmato — para um ser humano. As leituras poéticas € o contato com o indizivel, o relato traz
imagens, criacdo e voz de um ser especifico e o video permite a visualizar outras dimensdes

do particular. Ao abrir as portas de ambos os saldes, ocorre justamente um convite a olhar
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para fora, ¢ uma amplia¢ao de horizontes. A ultima peca, que toco a0 mesmo tempo em que o
video ¢ projetado, expressa a ideia da libertagao.
No dia 25 de abril de 2017, em conversa através de aplicativo de mensagens com

Heitor, referi-me a essa pe¢a como uma Fantasia:

Dario: Eu estava estudando a ultima peca agora, Heitor. [...] Agora que me toquei
que eu estou sentindo ela como uma grande fantasia. Lindissima! Acho que ¢é o
efeito dos brilhos daquelas sequéncias que exploram as extremidades do
instrumento, os timbres agudos. Poxa, e aquele final ¢ de matar, muito emocionante!

Heitor: Sou suspeito, claro, mas sinto a mesma coisa! E uma fantasia mesmo.
(Heitor Oliveira / Mensagens Eletronicas, Facebook 02, p. 8)®.

Musicalmente, a peca expressa o sentido de liberdade na forma e no trato com os
materiais musicais através de caracteristicas como auséncia de férmulas de compasso,
desapego com os planos ritmicos provenientes dos calendarios Gregoriano e Positivista —
unica peca de toda a obra que nao possui vinculos com as estruturas criadas a partir desses
planos ritmicos —, ampla exploracdo de todos os registros do piano e de sonoridades
provenientes de técnicas expandidas, solicitacdo do uso de muitas ressonancias, indicagdes

como as que aparecem no inicio da obra — Molto ad libitum, rubato e risonante (figura 26);

Molioad Iibitum, rubato e risonane
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Figura 26: Inicio da pega com uso de ressonancias, muito pedal e técnica expandida. As Geragées dos Mortais
[...],ed.: 10-06—-2017, Peca Q: c. 1 -6 (Anexo D, p. 24)

A exploracdo da ressonancia do instrumento, aliada ou ndo as técnicas expandidas, ¢
uma caracteristica marcante em obras do meu repertorio de piano solo, tais como Rain Tree
Sketch 1 e 11 de Toru Takemitsu (1930 — 1996), algumas pecas do ciclo Vingt regards sur
I’enfant-Jésus de Olivier Messiaen (1908 — 1992), Contrastes, Ressondncias ¢ Miragem de
Marisa Rezende (1944), Poesiludios e Momentos de Almeida Prado (1943 — 2010), para citar
85 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM



https://drive.google.com/open?id=0B-Bx4ZC2VGfAOHAzdVpGSEpzOGM

118

alguns nomes. Em conversas com Heitor, principalmente no inicio de nossa colaboracao
quando estdvamos nos conhecendo melhor musicalmente, manifestei minha predilecdo por
esses compositores e suas obras. Nao sei até que ponto essas conversas afetaram Heitor
especificamente durante a composicao desta ultima pega, mas coincidéncia ou ndo, o fato ¢
que por ela trazer esse pianismo que me ¢ tdo caro, acaba por criar um momento de
intimidade em minha performance, como uma aproximagao entre o publico e 0 meu universo
musical, convidando-o para, enfim, me conhecer. Considerando o percurso do intérprete na
narrativa da obra 4s Geragoes dos Mortais [...], o relato ficcional e o video projetado com
cenas do meu cotidiano que antecedem a ultima peca potencializam essa perspectiva.

A confirmacdo também ocorre com o final desta dltima peca. O ultimo trecho de

poema € recitado por mim.

Mboito ad libitum, rubato e risonante

¥ i he P — | "E tal como o grosseiro substrato desta vists, as torres que se elevam pare as nuvens, os palicios altivos, as igrejas majestosas,
o préprio globe imenso, com tuda o que contém, hio de sumir-se, como se deu com essa vislo ténue, sem deixarem vestigio
Somos feitos da matéria dos sonhos; nossa vida pequenina € cercada pelo saro.”
(Shakespeare)

H

L

Figura 27: Reutilizacdo dos materiais usados nas finalizagdes das pecas Lento, molto cantabile e Peca M — Molto
Cantabile. As Geragoes dos Mortais [...], ed.: 10— 06 — 2017, Peca Q: c. 78 — 80 (Anexo D, p. 30).

O final desta peca reflete uma discussao que Heitor e eu ja haviamos tido. Trata-se de
quando manifestamos a vontade de utilizar o material final da peca Lento, molto cantabile
para um expressivo encerramento de alguma se¢do. Quando tratei sobre a Se¢do II, relatei que
essa vontade havia ficado pendente em razdo de escolhas que tivemos que fazer em prol da
estrutura da obra. Nesse final, Heitor retoma esses materiais: primeiramente, da Peca M —
Molto cantabile e, finalizando, da peca Lento, molto cantabile (respectivamente, c. 79 e 80,
figura 27). Uma consideracdo que fiz ao ensaiar e decorar o trecho do poema de Shakespeare
que recito logo ap6s o final da peca, € que se trata do inico momento em toda a obra que um
texto literario ¢ recitado sem a sobreposicdo de um som, embora nesse momento o video
ainda esteja sendo projetado, porém, sem som. De acordo com a linha narrativa que eu havia
relatado anteriormente, ¢ muito simbodlico o fato do ultimo poema estar sob minha
responsabilidade, com minha voz em evidéncia. O intérprete que recebe o publico no inicio

com uma voz gravada e reproduzida por um celular finalmente ganha voz.
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5.3) O intérprete de As Geragoes dos Mortais |...]

Finalizo a minha analise apresentando reflexdes sobre os impactos da colaboragdo
com Heitor M. Oliveira em minhas perspectivas artisticas, trazendo um relato sobre as
transformagdes por mim sentidas apds o término do processo colaborativo. Busco também o
entendimento sobre o intérprete que emergiu durante a criagdo e apresentacdo de As Geragoes
dos Mortais [...].

Antes do trabalho realizado com Heitor Oliveira, a minha atuacdo na musica
contemporanea estava circunscrita a obras para o piano solo. Da colaboragdo com Heitor
surgiu a oportunidade e a necessidade de ampliar tanto a minha acdo cénica quanto pianistica,
na relacdo entre o piano e os objetos cénicos, as movimentagdes em cena, as interagdes com o
publico e com outras midias. Nesse sentido, ocorreu tanto um movimento de deslocamento
em relagdo a minha pratica anterior a colaboracao, quanto uma ampliacdo das possibilidades
de atuacdo como pianista. Para a performance de As Geragoes dos Mortais |...], desenvolvi
ferramentas expressivas que buscaram dar coeréncia a interpretacdo da obra evitando uma
discrepancia entre a atuagdo ao piano € a atuagdo em cena. O trabalho de um pianista em cena,
que se utiliza de recursos teatrais para elaborar sua performance, trabalhando nuances de
gestos, movimentacdes e entonagdes de voz, fez com que eu passasse a considerar as
possibilidades de atuacdo em projetos que buscam fusdes com outras linguagens, como o
teatro musical e as artes visuais. A interdisciplinaridades ¢ uma forte tendéncia em trabalhos
colaborativos atuais, visto que muitos editais de programas que financiam projetos estdo
preferindo a escolha de propostas coletivas e que envolvam multiplos 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 atuacdo na musica

contemporanea quanto o desenvolvimento de projetos vinculados as pesquisas futuras.
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6) DARWIN PILLAR CORREA

6.1) Sobre o Compositor

Darwin Pillar Corréa (1991) € natural de Sao Vicente do Sul — RS, possui bacharelado
em Composi¢ao pela Universidade Federal de Santa Maria — UFSM (2014), mestrado em
Composicao pelo Programa de Pds-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul — PPGMus/UFRGS (2017) e atualmente ¢ doutorando em Composicao
também pelo PPGMus da UFRGS.

As primeiras composi¢coes de Darwin sdo trilhas sonoras para espetaculos e pecas
teatrais como Veja, IstoE Contigo! (2010), Ato sem palavras (2010), Um cravo em tom menor
(2010) e A4 terceira margem do rio (2012). Seguindo, hd uma variada produgdo de pecas para
grupos instrumentais como Microhistoria I (2010) para flauta solo, Duo para clarineta e
fagote (2011), Trio de cordas (2011), Trés pecas para violdo (2012), Duo para violino e
violdo (2014), Quartetos n° I e 2 (2013). Também possui composicdes eletroacusticas como
Dichteschwankungen (2013), Impressoes (2013) e Unangebracht (2015).

A formagdo musical de Darwin comega em ambientes da Musica Popular. Ainda
crianga, se apresentava com os irmaos cantando em eventos do colégio, mostras culturais e
encontros realizados em pragas de sua cidade natal. Na adolescéncia, autodidata, aprendeu
violdo e guitarra € comegou a esbogar suas primeiras composi¢des ao estilo cangao,
influenciado pelas bandas de Rock que tocavam nas radios da época. O contato com outros
géneros como o Progressive Metal o estimulou a escrever para partes instrumentais o que,
posteriormente, reverberou em suas composigdes para grupos de cimara e instrumentos solo.

O contato de Darwin com o piano acontece na graduag¢do na disciplina de Piano
Complementar pertencente a grade do curso de Composigdo e, principalmente, através da
influéncia de seu irmao Lénin Corréa, bacharel em piano pela Universidade Federal de Santa
Maria — UFSM. O piano aparece em algumas de suas pecas como A Noite (2012) para
soprano e piano, Duo para flauta e piano (2016) e seu Quinteto (2016) para flauta, clarineta

em si’, violino, violoncelo ¢ piano.
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6.2) Analise do processo colaborativo realizado com o compositor Darwin P. Corréa

6.2.1) Primeiros contatos: definicdo da proposta de trabalho

Nossa proposta surgiu de um encontro casual que tivemos no dia 01 de outubro de
2015, no Programa de Po6s-Graduagcdo em Musica da UFRGS. Darwin comentou sobre sua
necessidade de compor uma peca de curta duragdo para completar seu portfoélio de mestrado e,
provavelmente, seria uma pega para piano solo. Prontamente, me coloquei & disposi¢do se
acaso ele necessitasse de alguém para auxilia-lo nas especificidades do instrumento: recursos
técnicos, ideias de timbres, pedalizagdes, escrita. Aproveitei o topico e comentei sobre o
trabalho colaborativo que eu estava desenvolvendo com o compositor Heitor Oliveira,
exemplificando algumas situagdes em que eu havia fornecido suporte a Heitor durante o
processo criativo de “As geragdes dos mortais [...]".

Conversando sobre a peca para piano viria a integrar o seu portfolio, Darwin
manifestou interesse na criacdo de uma obra que dialogasse com géneros e subgéneros da
cultura pop, principalmente, com as correntes do Rock, Heavy Metal e Progressive Metal.
Movido pela afinidade com os mesmos géneros musicais, pela vontade de querer colaborar e
pela amizade com o compositor, imediatamente manifestei interesse em participar do processo
de criagdao da obra. Tal como na colaboragao com Heitor Oliveira, o trabalho proposto com
Darwin apresentou espagos para reflexdes sobre o modelo tradicional dos recitais de piano,
um assunto caro as minhas inquietagdes artisticas.

De outubro de 2015 até julho de 2016 ndo realizamos encontros presenciais; no
entanto, mantivemos contato através de aplicativos de mensagens virtuais compartilhando
ideias, referéncias e gravagdes de musicas. Nesse periodo, Darwin me enviou a gravacao de
seu Quarteto N° 1*¢ para dois violinos e dois violoncelos, composto por ele em 2013. Nessa
obra, o proprio compositor reconhece influéncias de bandas como Opeth, Dream Theater,
Korn, P.O.D. e de compositores da musica de concerto como B. Bartok (1881 — 1945). O
contato com a obra de Darwin nesse periodo de defini¢ao da proposta de trabalho foi essencial
para uma projecao mais concreta do trabalho, uma vez que pude entender melhor o estilo do
compositor e como ele assimilou e utilizou as referéncias de bandas que também fazem parte

do meu universo de escuta.

86 Disponivel em: https://soundcloud.com/darwin-pillar-correa/quarteto1


https://soundcloud.com/darwin-pillar-correa/quarteto1
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No dia 19 de julho de 2016, Darwin entrou em contato comigo dizendo que ja havia
concluido a pega na qual estava trabalhando anteriormente — Duo para flauta e piano — e que

jé estava apto a dar inicio a nossa colaboragao.

6.2.2) Influéncia da proposta na interagdo estabelecida entre o intérprete e o

compositor

A afinidade musical entre Darwin e eu propiciou a decisdo mutua de buscarmos
inspiracdo para o nosso trabalho nos géneros, subgéneros, bandas e compositores que
admiramos. Tal afinidade aprofundou nossa relagdo pessoal e tornou-se uma caracteristica
marcante da nossa dinamica de trabalho, tendo sido fundamental para a criagdo de um vinculo
de confianga e responsabilidade em relagdo ao projeto. Essa sintonia foi determinante para a
criacdo de um vinculo de confianga e responsabilidade em relagdo as expectativas minhas e de
Darwin. A oportunidade de explorar a performance de uma obra influenciada por referéncias
sonoras provenientes de géneros e bandas que admiro contribuiu para a motivacdo € o
engajamento no projeto. Por sua vez, Darwin, viu na parceria uma oportunidade para
desenvolver ainda mais a escrita para um instrumento que nao lhe ¢ tdo familiar, e para
discutir uma performance da sua obra que contemplasse os aspectos estilisticos advindos das
referéncias musicais do universo do Rock, Heavy Metal e as demais influéncias que

escolhemos.

6.2.3) As influéncias em Inbegriff: de onde vieram e como influenciaram nossa

colaboragao

No subcapitulo sobre a proposta afirmei que as influéncias musicais usadas em nosso
trabalho colaborativo partiram, em boa parte, da cultura pop. Neste subcapitulo identifico
quais correntes da cultura pop se fizeram presentes em nossa colaboracdo: Heavy Metal,
Progressive Metal e Djent.

O género Heavy Metal se consolidou “[...] no inicio 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 1950 (WEINSTEIN, 2000, p. 11, tradugdo nossa). Segundo Bettina Roccor, as

raizes do Heavy Metal ja estdo 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 ¢ Deep Purple tornaram popular um tipo de Rock cuja predilecao
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) sdo algumas
das principais caracteristicas do Heavy Metal. Na guitarra, ¢ comum o uso de timbres
distorcidos, o uso dos powerchords® e técnicas estendidas (shred guitar) (MCCANDLESS,
2013, Internet). Em relagdo aos vocais, no estilo Heavy Metal houve a criagdo de uma técnica
“[...] mais agressiva, intencionalmente tensa em alguns momentos, ¢ marcada, em alguns
estilos, por extremos vocais com notas altissimas, grande extensao vocal e variagdo de timbre
[...] Tecnicamente, cantores desse estilo de musica utilizam técnicas vocais variadas rotuladas
com o nome de drives vocais (MEIRELES & CAVALCANTE, 2015, p. 198). Referéncias
para esses tipos de sonoridades podem ser encontradas em bandas como Judas Priest (1969)%,
Iron Maiden (1975), Motérhead (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 ¢ um estilo que também engloba toda a estética do
Heavy Metal, “[...] mas tem mais liberdade ao experimentar diferentes ritmos e estilos
musicais™ (FRIESEN & EPSTEIN, 1994, p. 10, tradugdo nossa). No Progressive Metal a
densidade sonora do Heavy Metal é notadamente presente, no entanto, ocorre uma amalgama
com a complexidade do Progressive Rock. O resultado ¢ um estilo cuja énfase encontra-se nas
“[...] complexas mudancas de andamento, selecdo de tons, mudancas de tons, dindmicas,
estilo, e progressdes de acordes que exigem mais habilidade para execu¢do do que no pop-
metal™' (FRIESEN & EPSTEIN, 1994, p. 10, tradu¢do nossa). Soma-se também texturas e
polifonias mais elaboradas, escalas virtuosisticas, predile¢des por vocais com alto alcance em
regides agudas® e constantes mudancas de formulas 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 sdo acordes caracterizados pela presenca intervalo de quinta vazia e, geralmente, com a
nota fundamental dobrada oitava acima (e.g., d62* - sol2* - d63"). Frequentemente sdo utilizados em
sequéncias e seu uso recebe especial atengdo no Heavy Metal pelo fato das relagdes intervalares de quintas e
quartas potencializarem os efeitos das distor¢des dos pedais da guitarra e da saturagdo dos amplificadores,
deixando a sonoridade mais poderosa e agressiva, dai o nome.

89 A musica Painkiller (1990) com o vocal de Rob Halford (1951) ¢ um icone do género e um 4timo exemplo
das sonoridades citadas. A gravacdo estd disponivel no canal oficial da banda no Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=nM__IPTWThU

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) sdo exemplos de vocais caracteristicos do estilo.
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Theater, uma das mais famosas bandas de Progressive Metal, esta na sua complexidade
ritmica e métrica, caracteristicas que tipificam o Progressive Metal como um subgénero.
(MCCANDLESS, 2013, Internet). O autor também aponta caracteristicas do Progressive
Rock que aparecem com frequéncia no Progressive Metal como “[...] instrumentacdo atipica
comparada ao Rock (como o uso de sintetizadores e instrumentos de musica de concerto
classica), formas estendidas (incluindo albuns conceituais), exibigdes chamativas de
virtuosidade para todos os instrumentistas do conjunto [...]”*” (MCCANDLESS, 2013,
Internet, traducao nossa). As influéncias das musicas de concerto motivaram o surgimento de
subgéneros como o Symphonic Metal. Alguns exemplos de bandas do Prog Metal sao
Stratovarius (1984), Dream Theater (1985) Symphony X (1994) e Queensryche (1980).
Durante a nossa colaboracao nos referimos a varias outras bandas pertencentes a essas
correntes como Meshuggah (1987), Opeth (1990), Po.D — Payable on Death (1992) e Korn
(1994), sendo que as referéncias a banda Animals as Leaders tornaram-se mais frequentes em
nossos didlogos. Animals as Leaders é, atualmente, uma das bandas mais representativas de

um dos subgéneros do Progressive Metal: o Djent.

CNMAS L addlnge D3t g Pousa 1L

Figura 28: Trecho do Diario de Composi¢do de Darwin P. Corréa, p. 1. Data: 18/08/2016.

Transc.: “Resumindo, estrutura harmonica das partes € similar a do 3° mov do Duo / MAS, é um metalzio
DJENT para Piano”.

A palavra Djent ndo possui traducdo, trata-se de uma onomatopeia que faz referéncia
ao timbre da guitarra quando tocada com a técnica do palm mute®. As caracteristicas que
posteriormente iriam definir esse subgénero comecam a surgir em algumas das cancdes da ja

citada banda Meshuggah, ganhando for¢a 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) ¢ a técnica caracterizada pelo abafamento das cordas com a parte lateral
interior da mao proxima a regido da ponte do instrumento. Geralmente o guitarrista utiliza paleta ¢ ha certa
predile¢do pelo efeito no conjunto de cordas graves, embora ndo seja incomum a utilizagdo das agudas. O
resultado ¢ um som de curta duragdo ¢ com o efeito de distor¢do mais amenizado e com mais defini¢ao.
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(2001), TesseracT (2003), Periphery (2005) e, mais recentemente, Animals as Leaders, uma
das principais referéncias do estilo na atualidade.

Para as consideracdes desse subcapitulo ¢ necessdrio destacarmos algumas
caracteristicas 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 consequéncia da busca pela
ampliacdo das sonoridades abafadas — uso de afinagdes mais graves do que as afinagdes
padrdes, uso exagerado de sincopes nos riffs, padrdes polirritmicos ou ritmicamente
deslocados, uso de segundas menores em harmonias com altos niveis de distor¢des (RIOS,
2018, p. 2) . Eu ja havia percebido a relevancia do ritmo nas musicas de Darwin quando ele
me enviou o /ink da gravagdo de seu Quarteto n.° 1. Fiquei cativado pelo pulso sempre
presente, o cardter frenético e inquietante os quais facilmente assimilei com as minhas
predilecdes do Heavy & Prog Metal. O interesse de Darwin sobre as ideias ritmicas presentes
nas musicas das bandas mencionadas ¢ observado pelas vezes que, durante nossos encontros,
o compositor citou e recomendou a escuta de musicas de Animals as Leaders, destacando
especialmente o baterista da banda, Matt Garstka (1989), para ilustrar algumas inspiragdes
ritmicas que pretendia usar em /nbegriff.

O excerto ilustrado na figura 28 foi retirado do didrio de composi¢do de Darwin
(Darwin P. Corréa / Material fornecido pelo compositor, Diario de Composi¢do)” datado de
18 de agosto de 2016. E um dos primeiros rascunhos de Inbegriff e revela mais detalhes sobre
a influéncia do Djent no inicio do processo composicional. Nesse mesmo dia, Darwin realizou
alguns estudos e improvisos ao piano aos quais deu o nome de Djent I e Djent 2.

No éudio intitulado Djent 1 observa-se ideias cujos carateres melodicos e texturais
remetem, por exemplo, & se¢do Delicato (compasso 25 ao 40) de Inbegriff. Também ¢
possivel observar a exploragao de intervalos de segundas menores como as que aparecem nas
secdes dos ostinatos (compasso 97 ao 106) e no climax da peca (compasso 107 ao 118)
(edigdo final, ANEXO H).

Em Djent 2 aparecem progressdes harmonicas como |i—vi—iv—V —i|e|l-VI—iv®
— 1|, bem como linhas melddicas baseadas em saltos de tercas maiores € menores nas regioes
graves do piano. Essas progressdes e relagdes intervalares sdo caracteristicas de se¢cdes como
o Groove — al (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 climax da peca (compasso 109 ao

118).

95 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/drive/folders/1¢2j2aPf8dTQGNSOcsRS7mv4nz-h7wZaX


https://drive.google.com/drive/folders/1c2j2aPf8dTQGNS0csRS7mv4nz-h7wZaX
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Os audios permitiram a observacdo mais detalhada da exploracdo de materiais
posteriormente utilizados em Inbegriff. O estilo dos improvisos e dos perfis melddicos que
aparecem no audio Djent I, aparece em seg¢des como o Delicato (compasso 25 ao 40), Meno
mosso (compasso 73 ao 93) e Delicato 2 (compasso 96 ao 108). Sao secdes que contrastam
em fungdo dos arcos melodicos mais longos, flexiveis, que admitem o uso mais pronunciado
de rubatos, suspensodes e do toque cantabile. Sdo caracteristicas que relacionei como sendo
também um reflexo da influéncia de Animals as Leaders; em musicas como CAFO (2009),
Physical Education (2014), Lippincott (2014), Another Year (2014), Arithmophobia (2016) e
The Brain Dance (2016), para citar algumas, os musicos apresentam secdes com
caracteristicas analogas para criar contrastes texturais, arejar a malha polifonica e polirritmica
intrincadas de se¢des anteriores ou posteriores € criar suspensoes.

No segundo audio observei relagdes mais intimas com as linguagens do Heavy &
Prog Metal e, consequentemente, do proprio Djent: o uso do ciclo de ter¢as e das harmonias
modais sdo caracteristicas das bandas Prog. Em razdo do Prog Metal receber também
influéncias do Progressive Rock e da Musica Experimental, ¢ comum ouvirmos progressoes
similares as que foram exploradas por Darwin na gravacao. O Progressive Rock fez amplo uso
de progressdes pouco usuais se comparadas com as correntes mais tradicionais, aspecto esse
que depois foi incorporado e desenvolvido em géneros como o Prog Metal e herdado por
muitos de seus subgéneros, como ¢ o caso do Djent.

Ainda no didrio de composicdo de Darwin observa-se a decisdo do compositor em
trabalhar com a mescla do atonalismo com o modalismo em [Inbegriff que, para mim, ¢ um

dos aspectos sonoros que mais caracteriza o Djent (figura 29):
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Figura 29: Trecho do Diario de Composigdo de Darwin P. Corréa, p. 1. Data: 18/08/2016.

Transc.: “Ouvi o duo vin vlo, e acho melhor inverter, o A tem que ser modal e se atonalizar no final.”

No encontro do dia 29 de agosto de 2016 Darwin se referiu a essa sonoridade “[...]
meio modal, meio atonal [...]” como sendo uma tendéncia contemporanea, aparecendo com
frequéncia, por exemplo, nas musicas 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 —, ¢ muito caracteristico 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 compdem seu Duo para Flauta e Piano (compassos 31 ao

34, figura 31):
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Figura 30: Ponte com predominancia de intervalos de segundas. Inbegriff, ed.: 01 — 08 —2017, c. 22 — 24 (Anexo
Lp.2).
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Figura 31: Trecho com predominancia de tercas e segundas. Duo para flauta e piano (2016) - Darwin P. Corréa,
Pecal: c. 31 — 34 (Anexo K, p. 3).

Em Inbegriff, exemplos das mesclas modais/tonais e atonais podem ser encontrados
em momentos como a transi¢cao para o Meno mosso (compasso 55 ao 67), em que temos um
trecho de instabilidade cromdtica que entdo se desenvolve para segdes tonais/modais
(compasso 73); a finalizacdo dessa mesma transicdo (figura 32) também ¢ representativa
quanto aos intervalos preferidos de Darwin — segundas, tergas e quartas — na criagdo do que
ele chama de “momentos de atonalizagdo”, similar aos que ocorrem nos casos representados

nas figuras 30 e 31.
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Figura 32: Ponte com predominéncia de intervalos de segundas e cromatismos. Inbegriff , ed.: 01 — 08 — 2017, c.
65 — 67 (Anexo 1, p. 4).

A utilizacdo desses “momentos de atonaliza¢do” em Inbegriff ¢ semelhante & maneira
como Animals as Leaders recorre as passagens atonais ou cromaticas em riffs e transigdes
entre segoes. Observar essa relacdo do Djent com a linguagem do compositor, fez com que eu

revisitasse as referéncias enviadas por Darwin como, por exemplo, a musica Air Chysalis
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(2014) de Animals as Leaders. De acordo com o compositor, as harmonias encontradas na
segunda parte dessa musica, foram inspiragdes para a parte C — Meno mosso (compasso 73)
de Inbegriff.

Para Inbegriff, Darwin escolheu a forma rondo6 ABA’CA” (tabela 4), muito utilizada
ndo s6 na musica de concerto, mas também no cancioneiro popular, abrangendo desde

cancgoes folcloricas até musicas de bandas como Animals as Leaders.
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SECAO A

Groove

e al:(c.1-6)

e Ponte para a2: (c. 7¢8)

o a2:(c.9-14)

e Ponte para retorno de a2: (c. 15 ¢ 16)

e a2:(c.17-22)

e Ponte para Se¢do B: (c. 23 e 24)
SECAO B
e Delicato: (c. 25 —39)

e Ponte para o retorno de A’: (c. 40)
SECAO A’

Groove

o al’:(c.41-46)

e Ponte para a2’: (c. anacruze 46 — 48)

o a2’:(c.49-54)

e Extensdo com material da ponte para a2: (c. 55 — 67)

e  Preparagdo para Secao C: (c. 68 — 72)
SECAO C

\Meno mosso
e cl:(c.73-96)
e c2 Delicato: (c. 97 — 102)

e  Preparagdo para o climax: (c. 103 — 108)

e Climax: (c. 109 - 118)

e  Preparagdo para retorno de A”: (c. 118)

SECAO A”

Groove

e Ponte com o material da ponte de a2: (c. 119 — 124)

o a2”:(c. 125-138)

e  Uso literal do material da ponte de a2: (c. 139 — 140)
e Finalizacdo: (c. 141 — 143)

Tabela 4: Esquema resumido da forma de Inbegriff (2016) — Darwin P. Corréa.

O carater reiterativo, ciclico ou ainda espiralado, tanto da estrutura quanto dos perfis
melodicos, faz parte do conjunto de caracteristicas da identidade do Djent e,
consequentemente, aparece de forma marcante em Animals as Leaders. Para citar algumas

musicas da banda em que esse aspecto se fazem presente, temos CAFO (2009), On Impulse
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(2009), The Brain Dance (2016), Physical Education (2014), Another Year (2014), Lippincott
(2014) e Arithmophobia (2016).

Em On Impulse, CAFO ou Lippincott, por exemplo, varios grupos melddicos sdo
apresentados em sequéncias criando estruturas que se assemelham a cadeias de repeticdes de
padrdes de curta duracdo. Este ¢ um recurso comumente utilizado no Djent para manter a
energia ritmica ou conferir um carater frenético a um determinado momento da musica, mas
também pode ser utilizado com outras fungdes. Em CAFO, por exemplo, a musica termina
com repetigdes de padroes que duram cerca de 1 minuto, que entdo se extingue com o uso de
fade out. Nos momentos de climax, as reiteragdes motivicas ou o uso obstinado de padrdes
sdo igualmente comuns. A reiteragdo motivica ¢ utilizada no climax de Inbegriff (compasso
109 ao 118, figura 33) em uma passagem na qual os motivos que se reiteram sdo transpostos
de acordo com a movimentagdo do baixo. Observa-se o baixo e soprano em movimento
contrario, a relagdo de mediantes no baixo — si” — sol” — mi® — do (figura 33) — e os intervalos
de segundas e tercas na pauta intermediaria, caracteristicas também encontradas no Prog e no

Dijent.
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Figura 33: Repeti¢cdes motivicas. Inbegriff, ed.: 01 —08 —2017, c. 107 — 116 (Anexo I, p. 7).

O trecho apresentado na figura 33 ilustra um exemplo de alusdo as distor¢des da

guitarra, principalmente nas pautas intermediaria (segundas e tercas) e superior (quartas e

quintas). Em nosso terceiro encontro, 31 de julho de 2017, o compositor relata que nesse

trecho se faz necessario o respeito as dindmicas — f'em todas as pautas — e o uso do pedal para

justamente criar o “efeito blur”, isto €, uma sonoridade mais borrada.

Ao investigarmos o universo de nossas referéncias atrds dos elementos que mais

influenciaram nossos dialogos e ideias, constatamos que o carater ciclico de melodias como as

que temos no Groove (compasso 9 ao 14, figura 34) ou no Duo para flauta e piano (compasso
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4 a0 9, figura 35)° também se relacionam com o Minimalismo, sobretudo, do compositor

americano Steve Reich (1936).
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Figura 34: Melodia com perfil ciclico. Inbegriff, ed.: 01 — 08 —2017, c. 9 — 15 (Anexo [, p.1).

96 Detalhe para as constantes mudangas de formulas de compasso. Como descrito anteriormente, no inicio do
subcapitulo, ¢ uma das caracteristicas mais proeminentes do Progressive Metal e que aparece em bandas
como Dream Theater, Stratovarius € Animals as Leaders.
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Figura 35: Melodia com perfil ciclico. Duo para flauta e piano (2016) - Darwin P. Corréa, Pegal, c. 1 — 9
(Anexo K, p. 1).

Em nosso primeiro encontro Darwin relatou que embora ndo estivesse tdo presente no
processo de Inbegriff, a influéncia de Reich foi marcante durante muito tempo em sua vida. A
movimentacdo comedida das alturas e o carater quase hipndtico dessas melodias reforcam a
aproximacdo com a corrente minimalista. O compositor também menciona que a relagdo do
Minimalismo com os ritmos de musicas africanas e asidticas sdo inspiracdes para seus
trabalhos. Na musica percussiva africana, por exemplo, Darwin destaca os variados padrdes e
agrupamentos ritmicos possiveis que ocorrem a partir de uma malha de pulsagdes. E o tipo de

pensamento que esta por tras da composi¢ao de trechos como o que se inicia no compasso 97

(figura 36):
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Figura 36: Ostinatos com segundas menores acompanhando melodias cantabiles na pauta intermediaria.
Inbegriff, ed.: 01 — 08 — 2017, c. 97 — 100 (Anexo I, p. 6).

Sdo trés planos ritmicos distintos concebidos, de acordo com Darwin, a partir da
pulsagdo constante de seminima. Para exemplificar, Darwin recorre aos exemplos de Animals
as Leaders em que os musicos tocam agrupamentos distintos com formulas de compassos
diferentes utilizando uma pulsacio constante que os sincroniza.

O objetivo deste subcapitulo foi o de ilustrar como as influéncias presentes na
proposta inicial do nosso trabalho se concretizaram e de que maneira elas se manifestaram em
Inbegriff. No proximo subcapitulo, a investigagdo recai sobre a performance, buscando
entender quais foram as minhas estratégias para elaborar um produto sonoro a partir das

referéncias musicais que inspiraram a obra.
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6.2.4) Criacao da performance de Inbegriff

Observando minhas anotagdes’ e partitura de ensaio®, identifico que uma das
principais etapas do meu processo de criacdo da performance®” de Inbegriff teve como ponto
de partida o estudo das diferentes se¢oes da peca (cf. tabela 4) buscando entender quais
elementos (e. g., ritmo, textura, figuracdes, carater) foram os mais caracteristicos para a
construcao desses contrastes.

Comeco abordando acordes que aparecem nas partes da mao esquerda e que considero
uma das caracteristicas mais marcantes de [nbegriff. No trecho ilustrado na figura 37,
observa-se algumas anotagcdes que fiz em minha partitura de estudos e que fornecem
informagdes sobre como busquei criar as associagcdes sonoras entre o piano € os instrumentos
que realizam essas figuras ritmicas nas musicas que utilizamos como referéncia. Destaque
para duas anotagdes: “Bumbo — Caixa”, na parte superior do primeiro compasso e “Guitarra”,

parte inferior do segundo compasso:

N
A

Figura 37: Exemplo de um trecho em que aparecem os caracteristicos acordes no baixo. Inbegriff, ed.: 2017 —
Partitura de ensaio do Intérprete, c. 1 — 5 (Anexo J, p. 1).

A ideia do “bumbo — caixa” foi uma sugestdo de Darwin: pensar nos acordes da mao
esquerda sendo o bumbo da bateria e as segundas menores da mao direita sendo os ataques a
caixa. A sugestdo das “segundas menores sendo os ataques de caixa”, fez com que eu
imaginasse uma sonoridade a qual ainda ndo havia cogitado: o som da caixa tocada com
esteira gera um som com afina¢do pouco definida e ruidos caracteristicos da vibracdo da

esteira. Partindo dessa imagem, busquei ao piano toques que reproduzissem a ideia ruidosa e

97 Arquivos disponiveis em: https://drive.google.com/open?id=1SNrW7t23mkezTxmmQObLeKgpkemlsDON

98 Arquivo disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1WafeAS2iXDBG2B2xuRiNxx-cUNJIYXWV
99 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7dpysAOG27Y &feature=youtu.be



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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aspera desse tipo de som, o que me levou a escolha de ataques diretos e rapidos ao teclado,
secos, sem pedalizagdo, justamente para valorizar o atrito do intervalo de segunda menor.

Quanto aos acordes na mao esquerda, preferi me ater a referéncia da guitarra do que o
bumbo sugerido por Darwin. Quando eu disse acima que os acordes nas partes da mao
esquerda sdo caracteristicas marcantes em Inbegriff, me referi a alusao que eles fazem aos
ataques a guitarra que esses acordes podem expressar, ¢ ao fato de estarem presentes nas
secdes que se reiteram no rondo; as reiteracdes reforcam a presenca dos acordes durante a
peca. Ao piano, pesquisei maneiras de construir relagdes com o som da guitarra tocada com
palm mute, caracteristico do Djent (v. item 6.2.3). O trecho representado na figura 37 abre a
peca e imediatamente propde a representacdo dos acordes como sons da guitarra. A dindmica
mezzo piano endossou a escolha pelo som abafado do Djent, sendo assim, recorri a toques
rapidos, realizados proximos ao teclado e com saida rdpida da mao para encurtar a duragao do
som — caracteristica do palm mute —, e boa definicdo dos intervalos formantes desses acordes:
quartas, quintas e ter¢as. Talvez, por isso eu tenha preferido tomar como inspiracdo a guitarra
ao invés do bumbo; o bumbo, por ndo possuir uma afinagdo muito bem definida acabou nao
estimulando o meu imaginario quanto a qualidade intervalar dos acordes.

Do compasso 41 ao 46 (al’ na tabela 3), hd uma reiteragdo do Groove, agora com

variagoes (figura 38):
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Figura 38: Retorno de al com variagdes. Inbegriff , ed.: 2017 — Partitura de ensaio do intérprete, c. 40 — 47
(Anexo J, p. 3).

Nesse trecho destacam-se as anotacdes “Djent”’, o marca-texto amarelo sobre as
segundas menores € a observacdo abaixo da pauta do primeiro sistema (Transc.: “Sujar um
pouco? Perguntar para Darwin”). Um detalhe muito significativo: quando ouvi o arquivo
MIDI' de Inbegriff que Darwin me passou, o trecho ilustrado na figura 38 me soou como o
momento mais “guitarristico” da pe¢a. Curiosamente, a qualidade do som sintetizado usado
no arquivo MIDI — som digital com leves oscilagdes para emular um som acustico — me
influenciou quanto ao desejo de usar sons mais mesclados, com mais ressonancias, dai minha
anotagdo sobre “sujar um pouco” os acordes com o pedal de sustentacdo. Outra caracteristica
deste trecho sdo os intervalos de quartas e quintas, muito caracteristicos dos powerchords,
como explicado no item 6.2.3. Partindo da relagdo entre a guitarra Djent e os powerchords,
optei pela utilizacdo de ataques rapidos e com gestos agressivos nos acordes para produzir
ressonancias mais ruidosas € menos harmoniosas, somadas ao uso do meio pedal para mesclar
as sonoridades de quintas e quartas, mas mantendo as defini¢des de cada grupo. Nas segundas
menores que aparecem na mao direita, mantive os ataques percussivos para destaca-las.

Em outra de minhas anotagdes, observa-se outra referéncia que me levou a buscar uma

sonoridade diferente por conta da distancia entre os registros (figura 39):

100 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/drive/folders/1¢2j2aPf8dTOGNSOcsRS7mv4nz-h7wZaX


https://drive.google.com/drive/folders/1c2j2aPf8dTQGNS0csRS7mv4nz-h7wZaX
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Figura 39: Alusdo a sonoridade da guitarra com distor¢do na anotagdo abaixo do compasso 49. Inbegriff, ed.:
2017 — Partitura de ensaio do intérprete, c. 48 — 54 (Anexo J, p. 3).

Nesse trecho que dé sequéncia ao que foi ilustrado na figura 38, chamo a atengdo para
minha anotagdo 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 distor¢do e também, ao conhecido efeito do pedal wah-wah. Ao piano, percebi que
ao deixar as ressonancias dos acordes com intervalos de quartas, quintas e tergas ressoarem
por mais tempo e, posteriormente, fazer um corte abrupto do som, produzia um efeito muito
proximo ao que imaginei com base na referéncia da guitarra. O corte produz uma espécie de
“solugo” que imita a supressao — mute — feita pelos guitarristas com a mao logo ap6s o ataque
as cordas com efeitos de distor¢do. E um tipo de efeito que, nesse caso, é favorecido pela
diferenga entre os registros, sobretudo, pelo fato dos acordes estarem na régia média-grave

Nos compassos finais, me apego ainda mais a sonoridade dos powerchords (figura 40):
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Figura 40: Powerchord como referéncia sonora ao piano. Inbegriff, ed.: 2017 — Partitura de ensaio do intérprete,
c. 140 — 143 (Anexo J, p. 9).

No compasso 141 escrevo “powerchords / mais incisivos / claros” na parte inferior. As
fortes dissondncias dos intervalos de segundas da mao direita somadas as quartas e quintas da
mao esquerda, incitaram-me a exagerar ainda mais a referéncia ao som agressivo ¢ poderoso
dos powerchords fazendo uso de ataques rapidos, agressivos e profundos ao teclado, com
ressonancias bem mescladas e equilibrio entre os baixos e as partes mais agudas. A
pedalizagdo mais exagerada depende do quanto os acordes de quartas e quintas estdo
equilibrados em relagdo as segundas. Os powerchords sao, geralmente, realizados nas regides
graves da guitarra em fung¢do das fundamentais soarem com mais projecdo € serem
potencializadas pelos efeitos e saturagdes. Para o que eu queria ao piano, utilizei a mesma
referéncia: busquei um voicing com mais projecdo da extremidade grave mantendo uma boa
emissdo dos intervalos de quartas e quintas, resultando em um efeito de ganho — boost —

quando tocados com as segundas da mao direita.

6.2.5) Consideragdes apds a performance mostrada ao compositor

Em nosso terceiro (Darwin P. Corréa / Transcrigdes / 2017, Transcrigao 31 — 07 —
2017)"", ap6s eu ter tocado a pega para Darwin (Darwin P. Corréa / Gravagdes, Inbegriff 31 —
07 — 2017)'%, o compositor ressaltou duas caracteristicas essenciais a serem trabalhadas na

performance: o que ele chama de “flow de nave espacial” e as polirritmias.

101 Arquivo disponivel em: https:/drive.google.com/drive/folders/1ZQVGHPLOPalVp40iTJQeZyr3k-jmO3H
102 Audio disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1jOfs6 GEFqSHhCjJk15dk-Kus htonKo
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O flow se refere ao fluxo continuo, de carater quase estatico que aparece em momentos
como a segunda parte do Groove (a2, a2’ e a2’ na tabela 3), no Meno mosso (Se¢do C na

tabela 3) e também no climax:

Darwin: [...] Imagina uma nave espacial, entende? A 60 por hora no espago, ela fica
continua. Estd rolando um monte de notas mas o tempo esta assim, constante [...]
(Darwin P. Corréa / Transcrigdes / 2017, Transcrigdo 31 — 07 — 2017, p. 3)'*.

Darwin ressaltou que em alguns momentos da minha performance eu “entrei nesse
flow”, no entanto, eu ndo havia me conscientizado sobre essa caracteristica no ambito geral da
obra. Para exemplificar o que ¢ o flow, cito a melodia que da sequéncia ao Groove (a2, a2’ e

a2”, tabela 3):
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Figura 41: Exemplo de um trecho melodico que ilustra a ideia de “flow” do compositor. Inbegriff, ed.: 2017 —
Partitura de ensaio do intérprete, ¢. 9 — 15 (Anexo J, p. 1).

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
preocupacdo em manter o ritmo e a relacdo com os acordes do que com a ideia de algo fluido
ou constante. O que Darwin quis ressaltar foi uma mudan¢a e um contraste de sensacao
temporal, uma outra ambiéncia, o que envolve nuances além do controle ritmico como, por
exemplo, toque /egato, conexao também dos gestos da mao direita, evitando interrupgdes ou

cortes provenientes da falta de contato da mao com o teclado, independente dos acordes e

103 Arquivo disponivel em: https://drive.google.com/drive/folders/1ZQVGtIPLOPalVp40iTIQeZyr3k-jimO3H
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acentuagdes que ocorrem no decorrer da melodia. O mesmo ocorre no trecho ilustrado na
figura 37. Nessa parte ha uma mudanga de indicagdo metrondmica, de seminima = 180 para
minima = 90. Relatei a Darwin que durante meus estudos utilizei a contagem a partir de
seminimas e que isso me levou a executar a passagem de maneira também muito articulada,
com mais apoios. Darwin e eu conversarmos ¢ chegarmos a conclusdo de que a minima seria
uma melhor op¢ao para expressar a ideia de um pulso mais fluido, mais horizontal.

Anotagdes de “flow” aparecem com frequéncia nas anotagdes que realizei na minha
partitura de estudos, sempre se referindo a esse estado de constincia ou de fluxo permanente.
No caso do trecho da figura 41, esse aspecto ¢ mais visivel em razao da propria escrita, com
melodia ininterrupta e saltos ndo muito distantes de uma nota para a outra. O mesmo vale os
trechos que derivam dessa ideia (a2, a2", a2’, a2” na tabela 3). No entanto, entre as varias
vezes que a mengdo ao “flow de nave espacial” aparece na transcricdo do nosso dialogo — 14
vezes ao todo —, muitas foram relativas a se¢cdes com outros perfis de texturas e carater: no
Meno mosso que comeca no compasso 73 o “flow” esta na suspensdo dos acordes longos e nas
linhas mais amplas da melodia na pauta intermediaria; no climax, compasso 109, o “flow”
corresponde a manuten¢do do apice do trecho, como uma espécie de transe que necessita ser
sustentado e que ndo estd sujeito a interrupgdes ou perturbacdes exteriores. Trata-se de uma
observagdo importante sobre o estilo do compositor, dado as muitas e varias ocasides em que
a ideia do “flow de nave espacial pode ser” pode ser aplicado, sobretudo, para construgao de
contrastes: €. g., 0 Groove ritmado (compasso 1 ao 6) em relagdo ao flow da melodia mais
fluida (compasso 9 ao 14); a obstinagao do flow mais enérgico (compasso 49 ao 54) em
relacdo a inquietude e indecisdo da transicdo (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 climax (compasso 109 ao 118).

Foi também no terceiro encontro, apos eu tocar Inbegriff para Darwin € que surgiu a
nossa discussdo sobre a expressividade do Delicato — Secdo B na tabela 3. Analisando o
audio, observo que eu ainda ndo havia conseguido contrastar ou criar um sentido expressivo
satisfatorio para essa secdo. Em nossos didlogos, surgiram algumas ideias e referéncias que

me auxiliaram na constru¢ao de um sentido para esse trecho:
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Darwin: Porque essa parte B, no inicio, bem sincopada ali, ela tem esse problema
de ter esse contraste, esse lugar que ¢ 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! “Ba”, com certeza eu ouvi mais isso ai do que qualquer coisa de Jazz,
aquela coisa bem Prog., de quando o Jazz chega no Prog. mas continua sendo Prog
(Darwin P. Corréa / Transcrigdes / 2017, Transcrigdo 31 — 07 — 2017, p. 3).'™

Em minhas anotagdes de 17 de novembro de 2016 (Darwin P. Corréa / Anotagdes do
Intérprete, Nota 01)'”’, demonstro a preocupagdo com o contraste e identifico que minha
interpretacdo do Delicato ainda ndo estava satisfatoria. No encontro, citei o Jordan Rudess
(1956), ex-tecladista da banda Dream Theater, me referindo aos improvisos que ele realizava

106 & em outros canais

nos shows. Assistindo videos de Rudess em seu canal oficial no Youtube
que reproduzem ensaios e apresentagdes ao vivo do musico, observei que um dos timbres que
o musico utiliza em seus sintetizadores — Eletro Piano customizado, lembrando muito uma
mescla de piano e vibrafone — despertou em mim ideias de toques, timbres e pedalizagdes
para o Delicato. Era, de fato, um timbre delicado que o Rudess havia escolhido ao piano,
consegui chegar a um som muito proximo fazendo ataques rentes ao teclado, lentos e
distinguindo as trés pautas da se¢do, fazendo um baixo profundo, presente, mas aveludado, os
acordes intermediarios bem esmaecidos e a voz superior cantabile, com ataques lentos € um
pouco mais timbrada. Constatei que quanto mais eu conseguisse atenuar os ataques dos
martelos, mais eu me aproximava da impressdo do timbre em que me inspirei. A referéncia do
Jazz sugerida por Darwin chamou minha atencdo para aspectos ritmicos. Ao buscar os
aspectos que pudessem abrigar as referéncias jazzisticas insinuadas por Darwin, me ative aos
deslocamentos dos baixos e dos acordes intermedidrios. O constante deslocamento resultava
em uma sensac¢do de swing ou cadéncia, o que contrasta significativamente com o ritmo mais
rigido da secdo anterior. Foi na conciliagdo dessas duas ideias que consegui chegar a um
resultado sonoro, expressivo e ritmico satisfatorio para o Delicato.

Sobre a polirritmia, nossas discussdes levaram a reescrita de uma parte da Secao C —
c2 na tabela 3. Darwin identificou que o modo como eu havia pensado na polirritmia dessa
secdo ndo estava coerente com sua proposta composicional de fazer uma amalgama entre o
carater flexivel do primeiro Delicato (compasso 25 ao 39) com algo mais metrondmico, que

aparece nos Grooves e nos flows, por exemplo.

104 Arquivo disponivel em: https://drive.google.com/open?id=1ZQVGtIPLOPalVp40iTJQeZyr3k-imO3H

105 Arquivo disponivel: https://drive.google.com/drive/folders/1 SNtW7t23mkezTxmmQObLeK gpkemlsDON
106 Canal oficial do musico Jordan Rudess no Youtube: https://www.youtube.com/uset/JCRUDESS



https://www.youtube.com/user/JCRUDESS
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A figura 42 mostra um trecho dessa secdo, tal como consta na primeira versao

completa de Inbegriff, datada de 11 de outubro de 2016:
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Figura 42: Trecho polirritmico da Segdo C. Inbegriff, ed.: 11 — 10 — 2016, ¢. 97 — 105 (Anexo G, p. 6).

Ao tentar manter a precisdo dos ostinatos na pauta superior, a minha execugdo da
melodia saia enrijecida, com pouca ou nenhuma inflexao, impedindo o expressivo sugerido
pelo compositor na partitura. Por outro lado, quando eu tentava fazer com que a melodia
ganhasse mais flexibilidade, isso gerava flutuagdes nos ostinatos, impedindo a sensa¢do mais
metrondmica e da alusdo aos flows. Relatei a Darwin sobre a dificuldade que observei ao
tentar conciliar esses diferentes agrupamentos e organizagdes ritmicas dentro de um
pensamento quaterndrio, sobretudo os ostinatos; por estarem agrupados seguindo uma logica
ternaria — de 3 em 3 colcheias e em ciclos de 3 em 3 compassos — acabam gerando uma certa
discrepancia quando em relagdo com as duas outras pautas, as quais estdo mais organizadas de
acordo com uma logica quaternaria ou binaria. Enfatizei que a minha perspectiva acerca deste
trecho em especial era demasiadamente ritmica, que me gerava uma preocupa¢do muito
sistematica em relagdo a esses elementos e que as conexdes de frases e as nuances necessarias

para a expressividade da pauta intermedidria acabavam sendo ofuscadas por essa preocupagao
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em demasia. Darwin entdo propds uma reescrita que, de modo geral, emprega tercinas nos
grupos melddicos da pauta intermedidria e estabelece seminimas para os ostinatos, fazendo
com que haja mais referéncias de nota contra nota e na cabeca do tempo, evitando que o

intérprete precise “acertar muitas notas no vazio’:
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Figura 43: Reescrita de parte da Secdo C. Inbegriff, ed.: 01 — 08 — 2017, c. 97 — 100 (Anexo I, p. 6).

A figura 43 ilustra o mesmo trecho de apos 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 a expressividade, causando uma aproximag¢ao mais significativa
com o carater do primeiro Delicato (compasso 25 ao 39). Em relacdo a escrita antiga, agora
temos muito mais referéncias de ostinatos coincidindo com o inicio ou o término das frases
tercinadas; quando ndo, ocorrem em sincopas que também sdo facilmente sentidas em razao
de termos mais apoios e controle de pulsos. A facil identificacdo dos grupos fraseoldgicos e de
suas relagdes com os ostinatos permitiu-me esquematizar com mais facilidade os arcos

expressivos das frases, as inflexdes, conexdes, nuances e rubatos.
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Em relacdo a essa reescrita, no encontro do dia 31 de julho de 2017, Darwin se
mostrou motivado a fazer essas alteracdes também pelo desejo de tornar a partitura mais clara
e objetiva:

Darwin: Mas assim, de tu ter essa nogdo de que precisa paciéncia pra ver que, na
realidade, ¢ dos dois lados que tem que acontecer a coisa. Nao ¢ s6 eu subir o trogo
aqui e “Estéd pronto”. Isso aqui, cara, na realidade, vai salvar a vida da peca e mais
gente, talvez, vai querer tocar, € meio que nao mostrei mais para ninguém, so pra ti
(Darwin P. Corréa / Transcrigdes / 2017, Transcrigdo 31 — 07 — 2017, p. 28)'"".

Ainda sobre tornar a partitura mais clara e acessivel a futuros intérpretes, outro
aspecto que, a meu ver, nao contribuia para esse propoésito na edicdo antiga, era a falta de
indicagdes das relagdes metrondmicas e das proporgdes métricas entre as segoes.

Para ilustrar esse ponto, trago o exemplo do Meno mosso — Seg¢@o C na tabela 3. Na
edi¢do anterior a reescrita (A, figura 44), a indicacdo metrondmica era a de seminima = 144.
No entanto, durante a nossa conversa reconhecemos que, na pratica — e em acordo com o
modo como eu havia imaginado para a performance — seria mais facil se pensassemos nesse

mesmo trecho tendo como referéncia a minima em vez da seminima (B, figura 44):

107 Arquivo disponivel em: https://drive.google.com/ope
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Figura 44: Mudanga de indicacao 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).

Particularmente, considero que a minima como referéncia seja mais eficiente para
expressar o sentido mais horizontal das longas linhas melodicas e da propria sensagao
temporal contemplativa e de suspensao, caracteristicas dessa se¢ao. No entanto, tanto no caso
de A quanto no de B, a figura de referéncia ¢ a seminima pontuada na parte do baixo,
responsavel pelo embalo ritmico. Ao assumir a seminima pontuada como figura de referéncia,
a secao seguinte reescrita (c. 97, figura 45) poderia gerar algumas confusdes por mostrar a
seminima como sendo a principal figura de referéncia por conta do ostinato na pauta superior.
Eis um empasse: a reescrita resolveu um problema muito pertinente por um lado, no entanto,
abriu a procedéncia para um possivel equivoco em relagdo a essas proporgdes. Para resolver
esse impasse, Darwin opta por uma modulacdo métrica (em destaque, figura 45),
estabelecendo que a seminima pontuada da secdo anterior — Meno mosso — seria a referéncia

para a seminima da se¢do seguinte — ostinatos:
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Figura 45: Modulagdo métrica. Inbegriff, ed.: 01 — 08 —2017, c. 91 — 98 (Anexo I, p. 5 — 6).

A indicagdo da modulacdo métrica auxilia a passagem de uma secdo para a outra de
maneira mais suave, valorizando o fluxo continuo (flow, no contexto de nossos didlogos) que

¢ uma caracteristica importante para a expressividade da obra.

6.3) O intérprete de Inbegriff

Assim como propus no final da analise da colaboragdo realizada com Heitor Oliveira,
apresento aqui algumas reflexdes sobre o impacto da colaboragdo com o compositor Darwin
P. Corréa. Através do trabalho realizado em [Inbegriff pude me reaproximar de géneros
musicais que marcaram meus primeiros contatos com a musica, como o Pop, Rock e Heavy
Metal, cujas referéncias foram trazidas para o processo de criacdo de Inbegriff. Nesse sentido,
o meu trabalho como intérprete aparece como uma maneira de dialogar e integrar as minhas
varias vivéncias musicais: o pianista com formacao tradicional motivado a encontrar a sua
propria voz no repertdrio candnico; o pianista contemporaneo que busca nas obras e

performances atuais uma maneira de entender o seu proprio mundo; e o pianista anterior ao
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ensino formal em musica que sempre quis levar ao palco expressdes relacionadas as suas
primeiras inspiragcdes musicais do universo Pop, Rock.

Inbegriff foi uma oportunidade para explorar minhas primeiras lembrancas e vivéncias
musicais a partir da escuta de muitas das referéncias que serviram de inspiragdo para o
compositor. Reconheci a mim mesmo na obra, nas referéncias, no contexto, no
companheirismo com o compositor, mas o mais impactante foi perceber que mesmo com
vinculos tdo fortes com minha personalidade artistica, até entdo eu ainda ndo havia explorado
um intérprete em mim que expressasse algo tao pessoal.

Através dos dialogos e interacdes entre as minhas vivéncias musicais ¢ do trabalho
intenso sobre aspectos tdo pessoais, o processo criativo de Inbegriff permitiu o aprimoramento
do modo como posso projetar minha identidade em palco. Essa exploragdo pode contribuir
para meus trabalhos futuros, seja fazendo com que eu encontre a minha voz no repertorio
candnico a partir de uma melhor projecdo e compreensdo da minha identidade, seja
adquirindo uma perspectiva pessoal mais apurada sobre o mundo através de obras
contemporaneas, sem abandonar referéncias tdo caras as minhas primeiras motivagdes

artisticas.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

O uso do Estudo de Caso permitiu a observa¢do das diferencas entre as duas
colaboragdes, seus processos criativos e produtos artisticos gerados, bem como as diferentes
atuacdes como intérprete no trabalho com os compositores. Na colaboracdo com Heitor,
apareco como um intérprete expandido, desafiado a pensar na performance como uma
complexa rede formada por meios variados de expressoes: teatralidades, expressdes corporais,
entonagdes vocais, interagdes com o publico, objetos, iluminagdes e encenagdes. No trabalho
com Darwin, sou o intérprete cuja responsabilidade foi a de criar uma performance que
expressasse as referéncias do Pop, Rock, Heavy Metal e Progressive Metal que serviram de
inspiragdo para a obra.

Considerando a perspectiva do intérprete, percebe-se que o deslocamento gerado pelas
demandas cénicas no processo de As Geragoes dos Mortais |...] possibilitou uma expansao do
que eu entendia como o campo da performance musical; de forma semelhante, a identificacao
com os estilos musicais aludidos em Inbegriff permitiu que eu trouxesse esse Universo sonoro
para o piano ¢ com isso ampliasse a minha gama de sonoridades. Essas reflexdes foram
possibilitadas pelo Estudo de Caso, que permitiu a investigagdo das nuances de cada uma das
interacdes com os compositores ¢ os diferentes modos de trabalho que utilizamos para a
criagdo de cada uma das obras. Como artista-pesquisador investiguei as colaboragdes a partir
da minha perspectiva, dando visibilidade as minhas experiéncias tacitas e empiricas que aqui
estdo documentadas e disponibilizadas, buscando encontrar as relagdes entre a experiéncia
subjetiva e a documentacdo dos processos. Destaca-se aqui a importancia da observacao
participante (YIN, 2010, p. 139) e da estratégia de analise do Estudo de Caso (v. item 4.3).
Assim, “[...] todos os estudos de pesquisa empirica, inclusive os estudos de caso, t€m uma
‘historia’ para contar. A historia difere da narrativa ficcional porque engloba seus dados, mas

permanece uma historia, porque deve ter principio, meio e fim”. (YIN, 2010, p. 158).
7.1) Sobre os papéis nas colaboragdes

Discussdes sobre os papéis desempenhados por intérpretes € compositores nas
colaboragdes costumam aparecer com frequéncia 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 divisdes de papéis foram mantidas. No entanto, hd& momentos de

flexibilidades nos papéis e, cada caso, com um tipo de flexibilidade diferente. Quando aqui
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falo de flexibilidade — ou flexibilizacao — de papéis, estou me referindo aos momentos em que
percebi que um campo — performance ou composicao — interferiu no outro, ou ainda, o quanto
um agente de um campo decidiu ou motivou questionamentos ou alteragdes no outro. Um
exemplo desse ultimo quadro seria uma situagdo em que eu altero a inversdo de acordes,
mudo alturas de notas, reescrevo melodias ou, pensando em caso contrario, quando um dos
compositores decide o modo de realizar um toque /egato com um determinado tipo de
pedalizagdo 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 possiveis, porém, cito-o porque ¢ uma opcao plausivel e que de fato ocorre nos
trabalhos colaborativos.

Em Shut up ‘n’ play, Ostersjo reconhece graus de maior intensidade nas interagdes ao
longo do trabalho realizado com o compositor Love Mangs. Ao fazer seu relato do processo
com o compositor, Ostersjo observa que a interagdo com Mangs ¢ um “[...] exemplo de como
os papéis de compositor e intérprete, em si, se sobrepdem e podem até mesmo aparentemente
ser trocados sem basicamente mudar os papéis dos individuos colaboradores”'®® (OSTERSJO,
2008, p. 177, tradugdo nossa). Ao comentar sobre tipos de interagdes, Ostersjo reconhece que
um dos tipos, o qual ele se refere como colaboracao totalmente integrada, ocorre justamente
nas situagdes de ambientes mais imersivos € que preservam processos abertos, permitindo
entdo as ocorréncias das sobreposi¢des de fungdes (OSTERSJO, 2008, p. 196).

A principal diferenca entre as flexibilidades percebidas nos processos com Heitor e
Darwin estdo relacionadas as intensidades com que as sobreposi¢des ou flexibilidades
ocorreram. Ao observar essas diferengas de intensidades, interessei-me em entender o que as

motivaram.

Na colaboragao realizada com Heitor Oliveira os papéis foram mantidos distintos. No
entanto, observa-se um envolvimento intenso do intérprete em decisdes estruturais da obra,
em reorganizagdes de materiais e na criagdo conjunta de ideias que influenciaram diretamente
a narrativa e escrita da peca. Conversas realizadas no campo da performance resultaram em
mudancas na obra; as ordens das pegas, por exemplo, foram reconsideradas apds discussoes
sobre seus respectivos carateres. A performance também surge como elemento essencial para
a criagdo de cenas; as situacdes de performance — caracteristica marcante da linguagem

composicional de Heitor —, sdo criadas em torno e a partir da performance e do performer.

108 Excerto original: “[...]Jexample 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” (OSTERSJO, 2008, p. 177, grifo do autor).
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Penso que, talvez, o fato de muitas das ideias de As Geragoes dos Mortais [...] terem
sido criadas a partir de didlogos realizados fora do dominio exclusivamente musical (e.g.,
teatralidades, cenas, objetos cénicos, movimentagdes, iluminagdes), apesar de motivados
sempre a partir da musica, pode ter estimulado uma flexibilidade mais intensa entre ambas as
partes. E como se Heitor e eu, ao sairmos de territorios com fronteiras tio fortemente
marcadas por nossas especialidades, explorassemos juntos esses outros terrenos, o que fez
com que nossos didlogos fluissem de maneira mais horizontal, sem fronteiras. E certo que,
Heitor, em razdo de suas atividades profissionais, possui destreza e maturidade para criar
relagdes entre a musica e esses outros terrenos, o que para mim, ao contrario, foi um desafio
inédito. No entanto, durante a colaboracdo, eu ndo o encarei como um profissional do teatro
ou da ilumina¢do, e sim como um musico que se utiliza de teatralidades e outras expressoes
para seus propoésitos musicais. Reconheco que essa minha perspectiva pode ter contribuido
para a criagao de um ambiente mais imersivo e flexivel.

O trabalho desenvolvido com Heitor soma-se aos outros que apontei como sendo
tendéncias no Capitulo 2 — Revisdo Bibliografica —, caracterizadas pelos cruzamentos de areas
artisticas distintas. Trabalhos como o de Luciane Cardassi com o compositor John Celona ou
do pianista Michael D. Dauphinais com o compositor Stephan Moore ¢ a coreografa Yanira
Castro, sdo exemplos dessas tendéncias. A partir do momento que comegamos a ter
cruzamentos cada vez mais frequentes e complexos da musica com outras areas artisticas —
muitas vezes, varias delas ao mesmo tempo — surgem também discussdes sobre a necessidade
do musico contemporaneo se adaptar para dar conta de novas demandas criadas por esses
projetos. Este trabalho contribui para essa discussdo 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 expressoes, musicais € cénicas.

Por fim, a colaboragdo realizada com Heitor ocorreu de maneira fluida, apesar de
alguns atritos como minha relutancia em aceitar ideias que exigiam trabalhos expressivos fora
do meu instrumento, dividas com a possibilidade de algumas interacdes com o publico e
objetos, porém, significativamente flexivel e intensa, uma vez que, no geral, estive sempre a
par e participativo em todas as etapas composicionais de Heitor, desde as experimentagdes de
materiais musicais ao piano, testes com objetos colocados sobre as cordas, pesquisas em

busca de timbres, até a montagem e aquisi¢cdes de materiais para a criagdo dos ambientes.
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Na colaboracao com Darwin, os papéis também foram mantidos distintos, porém, o
meu envolvimento se mostrou bem menos intenso em comparagdo com O Processo
colaborativo realizado com Heitor Oliveira. Percebe-se a auséncia de participagdo do
intérprete durante o processo de escrita da obra, na elaboragdo de seus materiais musicais € a
predominancia do foco em questdes idiomaticas durante os ensaios. Nessa situacao, a minha
fun¢do foi a de dar assisténcia ao compositor visando uma melhor escrita para o instrumento,
na tentativa de “[...] diminuir as disparidades entre o qué se compde e o qué se ouve [...]”
(BOREM, 1998, p. 19) e buscando capturar “[...] o espago entre as notas de acordo com as
concepgoes do compositor de como as nuances deveriam ser realizadas [...]” (DOMENICI,
2011b, p. 2). Sdo caracteristicas que comumente encontramos nas pesquisas que contribuem
para o idiomatismo, constru¢do e documentagdo da pratica de performance na literatura sobre
colaboracao.

Embora menos intensas, as flexibilidades aparecem nos momentos em que didlogos
centrados na e pela performance resultam em reescritas de partes da obra, reconsideragdes de
indicagcdes metrondmicas e uso de modulagdes métricas para uma leitura mais clara. Foram
alteragdes na escrita geradas a partir de argumentos da performance, através do dialogo com o
pianista e ap0s a apresentagao da performance ao compositor.

Além da contribuicdo para performances futuras de Inbegriff, o relato sobre o contexto
da obra, do compositor ¢ demais circunstancias que aparecem em nossa colaborac¢do, ha
também a contribuicdo para o entendimento sobre o estilo de Darwin P. Corréa, das
caracteristicas que sao mais caras em suas criagdes como a rica amalgama estilistica presente
em suas obras. Por se tratar de uma obra que também foi pensada para refletir uma espécie de
sinopse da trajetoria do compositor — dai o nome Inbegriff, epitome em alemdo — torna-se
muito especial para o entendimento das demais obras compostas por Darwin proximas a esse
periodo como o Quarteto N° I para 2 violinos e 2 violoncelos (2013), Duo para flauta e piano
(2016) € o Quinteto para flauta, clarineta em si’, violino, violoncelo e piano (2016).

Portanto, a interagdo com Darwin ocorreu de maneira fluida e sem muitos atritos,
porém, o modo de trabalho foi fortemente marcado pela divisdo de tarefas e por momentos de
flexibilidades menos intensas se comparadas com a colaboragdo realizada com Heitor
Oliveira.

A partir da observacdo de quais circunstancias geraram as flexibilizagdes e seus
diferentes niveis de intensidade, comeco a perceber ressonancias com discussdes propostas
por autores como Bruno Ishizaki & Marco Antonio Crispim Machado, Stephan Ostersjo,

Kléber Dessoles Marques, Alexandre Rosa e Rael Toffolo. O que esses autores propdem sao



154

discussdes também sobre a questdo da autoria dos produtos artisticos provenientes das

colaboracoes.

7.2) Sobre autoria

Ishizaki & Machado indagam:

[...] ndo seria o intérprete igualmente responsavel pelo discurso poético e estético da
obra, ao ter participado ativamente dos processos de criagdo da mesma? Nao 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 fungdes, a obra resulta como fruto de esfor¢os conjuntos, de multiplas forcas criativas
advindas de multiplas fontes, sendo entdo a obra indissocidvel de seus multiplos agentes, o
que inclui o compositor € o intérprete (ibidem, p. 100). As consideracdes de Marques vao ao
encontro de Ishizaki & Machado. Para Marques, o resultado final da obra no processo
colaborativo por ele analisado ¢ “[...] derivado da soma dos conhecimentos do compositor e
do intérprete, combinados, quase como se a composi¢do tivesse uma dupla autoria”
(MARQUES, 2015, p. 39).

Encontro fortes ressonancias entre as propostas de co-autoria dos autores € 0 processo
realizado com Heitor Oliveira. Tive envolvimento intenso nas diferentes etapas de criagdo de
As Geragoes dos Mortais |[...]: na escolha da Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do
Sul para a estreia da obra; nas definigdes dos percursos; nas escolhas dos objetos cénicos e no
modo como eles foram utilizados ou inseridos nas cenas; na criagdo das prdoprias cenas; na
confec¢do do figurino, iluminagdes e interagdes com o publico, escolhas essas que foram
feitas conjuntamente e, posteriormente, colocadas na partitura. Em todos os momentos em que
foi necessaria a nossa ida até a Biblioteca Publica para averiguarmos as condi¢des do espago 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 nog¢ao ecoldgica “[...] €
resultado da interacdo reciproca entre agente e ambiente. Formas de vida e ambiente
compdem um ecossistema reciprocamente integrado” (OLIVEIRA & RODRIGUES, 2006, p.
123). Outras alteracdes na escrita da peca foram bem expressivas: reorganizagdes das ordens
das pecas; reescrita de toda uma secdo com novos materiais (Cacofonico) a partir de

discussdes sobre a performance € com o performer; criagdes de rupturas na Peca D para
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acomodar a ideia da cena do metrénomo; a minha autoria na criacdo do relato ficcional
apresentado na cena do Saldo Egipcio; a minha criacdo do video que ¢ projetado; minha
participacdo na criagdo e gravacdo de materiais que foram posteriormente manipulados para
as difusoes. Ao observar esse grau de envolvimento, reconheco-me como sendo indissociavel
da criacdo poética e estética da obra e da multiplicidade de fatores que lhe deram origem, tal
como ¢ discutido por Ishizaki & Machado.

Por outro lado, na colaboragdo com Darwin sinto dificuldades para encontrar as
mesmas ressonancias em virtude da minha pouca participagdo nas etapas de criagdo da obra.
Claro, reconheg¢o influéncias minhas nas alteragdes que mencionei anteriormente, porém,
ainda assim, foram alteragdes feitas no intuito de interferir o minimo possivel no material que

jé& havia sido escolhido e escrito.
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9. ANEXOS
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9.1) ANEXO A
Manuscrito (outubro — novembro 2015) — As Geracoes dos Mortais Assemelham-se as

Folhas das Arvores
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9.2) ANEXO B
Edicdo (17 — 03 — 2016) — As Geragoes dos Mortais Assemelham-se as Folhas das Arvores
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9.3) ANEXO C
Edicdo (05 — 07 — 2016) — As Geragoes dos Mortais Assemelham-se as Folhas das Arvores
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9.4) ANEXO D
Edi¢iio (10 — 06 — 2017) — As Geragées dos Mortais Assemelham-se as Folhas das Arvores
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9.5) ANEXO E
Edicao (2016 — 2017 — partitura do intérprete) — As Geracoes dos Mortais Assemelham-se

as Folhas das Arvores
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9.6) ANEXO F
Solo para piano (29 — 08 — 2016) — Primeiro rascunho de Inbegriff
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(2016)
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9.7) ANEXO G
Edigdo (11 — 10 — 2016) — Inbegriff



300

(9]

para piano
(1991)
&L

>

Oz

mf

shig

-1

ao amigo Dario Rodrigues
Inbegriff
Darwin Pillar Corréa

by

",

T
9]

h

b dLIAS

L
>

y 2

e e
e

[ 7]

g

at

@

fe B2 &
P sub.

Lh
[® )

a-

>

—

L

180
[ ]
[ ]

Groove J

T A
3
O
A T A
0
IhLLEA
N
TITem®A
9
TITSE®™ A
=
o
-nnh_ﬂluv>
L
Y A
Y A
-~ e

a4

o o

|

f—

B 5 e

P sub.

1y

T

L

© Darwin Pillar Corréa 2016

Jr—

"9




301

ek el
¥RA
ey e
A t‘.v ﬁmJ ﬁ-.ﬁwy

vy

Inbegriff

b

e

0P |

=

o

Ol

R A A lliv
A ﬁui\/
L 3 | L&
] T2
R -A
S _r ﬁ. 13-
A1
‘ A 19 1
LN
. |
He i
s = u
| Il. 11
WA Lo ]
™ < [
TR
ﬁ> N sy
A o
ni.y
b,
TSTEmA
wen N il
JERE $RA
“HTT1 LS C[W\/
PTeA il | He
|| I
<N L
gl i)

7]

F T,

—

IJCIF

—F7
—

X

(7]

EE

——

i

#A.

./l

e

3

i

%

—_

o T o
L& b

17

P sub.

Delicato

]

ra

25




302

- )
s AW,‘ L
1
i 1 i
Ol
= il |
[ \$11 T
A h
(Y 13 AQN@I
[Ty A.‘uyy
(Y HRI N
A4S y M>%
. ) e
En,nmuv 4._, ﬁ,

=
P prihel,

>
@

P £
W
i 0l -
(1 :
A (&) I
mnm i)

Ao:
ol HH A
pan >
™ (A 8
== joEl
R A
=N
15[ 91
m A
m A
an
1 n> Iy
ol TTeRMA
o ! i
ol _-J A
ol T8 A
o
i Anl.- >
.nl.‘ >
ILr> Ca
===
@ T A
>
2 M|« tHsmnas
] e
(L] TR
Lmj
-
q
-
m.l
h-u..l Ln:un-m/
N
.
. |.n \Vﬂ’u LM_I *4?
B )

s Y N
AM ] Ao__ N 1]
r-* & A
ol N |
mi. N
/4 M i
- ’.l Xy I
| ol € LI
| o L 11 o
1 ull
<ol =
: -N 3 ([ € T A
| | p WT
1 o RA ] _.r.r
N NRH- Oy ] h A
I’ A | [
il I114)d AN TTERmA
3 ot >H'._| 3|
|~ A lHu o~
R P
AN H—
Y A
| ~ ‘,> . #P lnM.HLnI
A Il
= U
o LS C\W.> >Hl-| f >H__|
plig BN ._ 1
il L aal |
al e
> -
N n> on 'y 1]
11 A
i@..l P _e|
uﬂn_ N4 W,o>i
s L. g Ll
B i, M o= M
S —— T — N —— S —




303

e

(9]
=]
()
r-—~]

- |
-t

/N
> >
be 2z

o
L

1l

1]

»

1L

|

o |
o
()]
P

o

-

3
b NSO -
11 T [ ¢ AGRBL - AR
" £ M
o = e il AL & - CTRM ¢ A_J
A H q Fug..uﬂ 2 luu cau TR TR
4 P ax

| hlfb. h.hf

big

L
9}
al

YRA

be-

YDA

—
o
Ly
-

i
-
|
e
]
= bel
Ih.{

ate i EE

1
[}
o)
[® ]
14
[
()
(o
T
Bl
Lt o
=
I
o

p—
T
||

hﬁbbﬁh

Inbegriff

P21

| Kan Y

e

v
>
=+
§ ==
L
pe———
1 1
Ihldl :)
TR

:
=
173
=
e
poco aceell. _ _ _ _ _ _____________________________________
TN
b
I

> > <
F—t
[ Lk
mflegum
[ [—e—
| | | |
e T
T f T
: 3 by $
—=
b e 14 Ei
LT
y he. b # h‘\
| m— T I_
mp
——
gl =
120 (a tempo)
|
b e
2] L
mf maestoso
s e
b
q '] qd

20 1
=
1
1

b

5
=

be

g
o

=

>
3
I/
= 3
5]
%
e 3
|
|
-l
0]

T

1!
1
-

Al

I
e I
g

1
X bHal 1
7

1=

i 1))

(@]

[® ]

r L]

1~
(7]
<) n
ANV AN & ST . |
14
()]
) )
O >
0
A
D
7
(® }

5
o)
=~
o)
U
oJ
o]

P4
-
AN
o
o)
—~¥




304

Inbegriff

|

bod

bo

—

"
4 & <

;
ba

~

=144

———

Delicato, meno mosso J

o)

—_— - —

W sotto voce

rp

T
eﬂm Ly o)
TTT®
i
.nH."
1% 9 T
mi.N i
il
e -a/ nuv
;RH.‘-
e
£ N [t
w N (i
19 BEL )
4 ,/ /~
Il
mi.N
o il
mvn/ a/ 0
BEL )
n.nh_-
Eel ) L
mi.N mi.N
: S|

mmu L) ¢

I

T

o

22 14 I
N

w/ ®, cv

A}

i)

h 3]

i

W b

f ||

b

]

.

p P p

n.r
e
it: I ¢
I\
-J
e
980 { e
Py ni.N
NN
TN
soe TN [
i)
.l
.m
R TR Y
I I
W.Ln_l |oh
T )
\ \
[l
mL.N
g m
i S|
3
b
L)
s U
£ro N

* pedal sempre con il basso



305

Inbegriff

¥ F |

bom

> >

LA

[
IM,J 1 1%

Ny

IR

ly L

= ﬂf ! wm ¢

A

I

i s || o

e A G

0
L N o e

~—

P~

IFI

Eg T
TR

>F e 1

[”]

. F PP

~— —_—

1

- MR _\m

i # Tl

L n

i

Uy 11 :

il

i .7 T .
.. --J

T [l

™ W

Ere N ﬂ,

Hh

|

be-

e

::,.,v

ITre
a8

aL.N

e,

Il

B!' fbln_

oIk

1 1 /i

i
4

Lhe ®

1 1

|

1 I T
T  e—— —
 —

nf




306

T

==

1 1 1 1 1 1 1

d }
Wi --
' ||
[ Y M| T
( g S
[y N T8 I~
|1
(=} 1 >
N 3 b S
E W s | £
w, =~ ~
= Nl
L1 G L 1R
[ 188
. O 'l.ll:l
ol q
Ol
-y
A ol
ol || e
N -
-3
Q) N 9]
\
\ ol
[ 10 I a
({JLh] il
\mhv I% ,DH
s M/ S
L m; o
| M
2 N &

pl |

g

I
e

2
.
A

2

Iﬁ:

Eif

2

3
e

3 e

7Y
P

£
2

.
1
1

1Y
P

¢lp

1=

mﬁ._.___

wl

L [ YN

n

1
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|

g b8

g '8 b

102

hf Lh

=

a
7]
V.4

o

- .
R Y11 o] IN
-n [D\Hll [w-u_l
§ l
=Ty o T S
- 3 3
T
Tyl 2 el g
B .
. .\
ol
—a
. .
o
XX
8
Y
—_a
a0
hA.o._. ]
e N

123




307

Inbegriff

180

Groove J

T
I bhal &
P

T
bl

—7

1 I | -

et elell
[ i
| Y N4
g4 1T ~y am W‘l' |
gl i TTymeA i I T
HIT] o A YN o
Lt ol TaTeA o] LY. ‘
| LN - EBL >
x| ﬁu ) - m -
(H ‘-..l _ o I nl._ A 4
jhs M HTe TTeM® -A | SRR AR LY
h— Iefs} e A K=yl
A& AR [+ || T I il B
N Il \q\nl> = W—.‘
q i NB N TTMYeA 9
(w} .UI_@U = H- o J
uw. ) T N
ra ) LHI!W—.‘> R ('Y
1 i T
S B LIS 11| AR I
¥ o SN 1%
ol o/ LT
- 1T TN = TIMye-A 4l
AL N Y e A S 3 “Hewre X
T rx- E il 7 ml Ly o q
A TS A | 1] I
feay i) 8 !
ol il T T ~
LN
. \_ﬂﬁll.ln 'A |ﬂw |I|‘—|lI' >
] A |
q L)) P a
sl . = | | o ﬁ LB (YA aT! o %
= Ty o I [TISp®™A
oL ol | & T L
A QL Aol A il
> q - - T -A
_~ 1 oA
N i HH
(11 A
N (1= NTRA ﬁu -
| L || L] N
[V A 2k | ]| jral
= | - ) o] [FERA
asll] > ‘a 1] TFN™A an e, O L
= 5 = A i A
TN g ol o
% .y A 3 | oM™ -A
AL ﬁ>.._ q M HH- A e
h il - I TSR A TS A
Yoes o etet el I J- LK
N = =
%] THE[® nﬁwu 3 TRge ) = N N 2 N AN 2




308

Inbegriff

143

S
S~—

|
ALy
10k ) L)
—luhul lﬂw
I |
N3 0
1 ¥RA
Ty
TeA
11 RA
= a0
NN
TTY
»
| &
] ¥RA
e
-.4 ¥RA
A
T R A
1 A
N
N

[ [
[: AE | R
- NNLL.LLAJ
)
i 3 i
< |l
ml
b )
< N AL
i
% NG i
Ay
o 191
<17 119
<11 T
<[TT] ll._u
cle ey
1] % LU—IE
e »
L e
I..-&
.. LvL
1 MJ I8
m N 4.
S —— T ——




309

9.8) ANEXO H
Edicao (15— 03 — 2016) — Inbegriff
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9.9) ANEXO I
Edicao (01 — 08 — 2017) — Inbegriff
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9.10) ANEXO J
Edicdo (2017 — partitura de ensaio do intérprete) — Inbegriff
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9.11) ANEXO K

Duo para flauta e piano (2016) - Darwin P. Corréa
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Darwin Pillar Corréa
(1991)

Duo para Flauta e Piano
(2016)

Copyright © Darwin Pillar Corréa 2016
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