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RESUMO: Este trabalho engloba partituras, gravacoes e memorial do processo
de composicao de trés pecas escritas entre 2018 e 2019, durante o curso de
mestrado em composi¢ao musical, no Programa de Po6s-graduacao em Musica
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul: Harloom, para piano, violino e
violoncelo; Per Se, para violino e viola; Brin, para contrabaixo solo. As reflexoes
apresentadas assumem a compreensao de fragilidade em musica como premissa
estética, fundamentada principalmente em Nomi Epstein (2017). Na analise das
obras, evidenciam-se aspectos composicionais que tangem ideias sobre
fragilidade em musica e com elas dialogam.

Palavras-chave: Composicao; Fragilidade; Memorial de Composicao



ABSTRACT: This work consists of scores, recordings and paper of the
compositional processes from three pieces written between 2018 and 2019,
during the master’s in composition course in the Music Post-graduation
Program of the Federal University of Rio Grande do Sul: Harloom, for piano,
violin and cello; Per Se, for violin and viola; and Brin, for solo double bass. The
reflections throughout this memorial start from the understanding of fragility in
music as an aesthetic premise based primarily on Nomi Epstein (2017), trying to
show in the analysis of the works, compositional aspects that touch and dialogue
with ideas about fragility in music.

Keywords: Composition; Fragility; Composition Memoria
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1. INTRODUCAO

Este trabalho consiste de partituras, gravacoes e memorial sobre processos
composicionais de trés pecas escritas entre 2018 e 2019, durante o curso de
mestrado no Programa de Pds-Graduacao em Miusica da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. Essas composicoes sao: (1) Harloom, trio para piano,
violino e violoncelo, estreada durante o Valencia International Performance
Academy & Festival - VIPA (Espanha), em julho de 2018, pelo B3:Brouwer
Trio; (2) Per Se, duo para violino e viola, estreada durante o Alba Music Festival
(Italia), em maio de 2019, pelo duo Sonic Apricity; (3) Brin, para contrabaixo
solo, estreada, em dezembro de 2019, por Leonardo Lopes na programacao do
Circulo de Invencdo Musical, realizado em parceria com a Orquestra
Filarmoénica da Universidade Federal do Parana (OF/UFPR).

As reflex6es apresentadas neste memorial alicercam-se nas experiéncias
composicionais vivenciadas por meio do processo de criacao das trés pecas, de
seus ensaios e de suas apresentacoes publicas. Durante esse processo, o
entendimento sobre ‘fragilidades’ em musica emergiu em meio a elaboracao das
composicoes, influenciando a analise dos resultados poéticos e estéticos
desenvolvidos, bem como a proépria elaboracdo da tultima obra. O impeto
composicional da tltima peca (Brin) fundamenta-se em leituras e estudos sobre
as ideias de fragilidade em musica, buscando transmitir este fundamento
poético/estético, por meio de reflexdes sobre possiveis maneiras de incorpora-
las e representa-las.

As principais concepcoes de fragilidade em miusica, neste memorial, sao
discorridas por Nomi Epstein! (2017) em seus estudos, através de uma
perspectiva fenomenologica. Segundo a autora, a fragilidade “pode ser

tradicionalmente definida como a qualidade de ser facilmente quebrado ou

! Nomi Epstein: Compositora, curadora, performer de musica experimental e educadora
musical, atuante na DePaul University (Chicago).
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danificado™ (p.39). Para ela, no caso do som, invisivel aos olhos, a fragilidade
encontra-se em um estado de possivel ruptura, algo que nao esta sujeito a uma
estabilidade absoluta. A fragilidade, segundo Epstein, estaria relacionada a uma
situagdo musical na qual uma funcionalidade do som ou os meios de sua
producao fossem, de alguma forma, desestabilizados, trazendo colapso a suas
permanéncias.

Epstein (2017, p.39) explica:

Aceitar a ideia de que fragilidade sonora representa um estado
no qual a quebra [ruptura] é possivel requer uma aceitacao
simultdnea — mesmo que ainda apenas figurativamente ou
metaforicamente — de que ha algo no som a ser quebrado
[rompido] ou que pode quebrar [romper]. Ao objeto ou estado
fragil falta estabilidade absoluta e, por extensdao, o mesmo
acontece com um som ou musica fragils.

Nesse fundamento, foram alicercadas reflexdes que constituiram o
presente memorial. Durante o desenvolvimento das composicoes desse
conjunto, alguns pressupostos ressaltados por Epstein (2017) foram utilizados.
A autora discorre sobre dez categorias de fragilidades, associadas a cinco
agentes principais: som, matéria, intérprete, ouvinte, compositor. Em analises
pos-composicionais das obras Harloom, Per Se e Brin, foram reveladas algumas
dessas categorias. Na tultima obra (Brin), no entanto, o entendimento sobre
fragilidades também norteou sua concepcao. Assim, no presente memorial,
tanto elementos estruturais quanto elementos materiais sao considerados
potenciais na utilizacao da ideia de fragilidade.

Assente nesse pressuposto, foi possivel analisar, nas trés obras
compostas para este memorial, diferentes experiéncias nas quais se observa
como minhas ideias composicionais relacionam-se com possiveis fragilidades.

Este memorial de composic¢ao esta organizado em quatro capitulos.

2 “Fragility is typically defined as the quality of being easily broken or damaged” (EPSTEIN,
2019, p.39).

3 “To accept the idea that sonic fragility depicts a state in which breakage is possible demands
a simultaneous acceptance that — even if still only figuratively or metaphorically — there is
something in sound to break or which can break. A fragile object or state lacks absolute
stability and, by extension, so does a fragile sound or music” (EPSTEIN, 2019, p.39).
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e No primeiro capitulo, exponho alguns dos principais estudos sobre
o entendimento de fragilidade em miusica, constituindo a
fundamentacao do presente memorial.

e No segundo capitulo, apresento a obra Harloom, por meio da
descricao de seu processo composicional, e a anélise e as reflexoes
posteriores sobre as categorias de fragilidades observadas com
base na tipologia de Epstein (2017).

e No terceiro capitulo, h4 comentarios sobre a estrutura geral da
obra Per Se, bem como relatos sobre sua fundamentacao poética e
sobre as relacoes encontradas em torno das ideias de fragilidade,
posteriormente fundamentadas em Epstein.

e No quarto capitulo, mostro a obra Brin, incluindo o processo de
sua composicao norteado pelos estudos sobre fragilidade em
mausica, apresentados neste memorial, e por minhas proprias

constatacoes, bem como por reflexdes posteriores a sua criacao.

Este trabalho encerra-se com as consideracoes finais, evidenciando as
principais conclusdes auferidas sobre o entendimento de fragilidade em musica,
maturadas pelo estudo das composicoes, pelas reflexdes atribuidas a seu
desenvolvimento poético/estético, pelas experiéncias advindas de suas

execucoes, de suas apresentacoes publicas e de suas gravacgoes.
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2. FRAGILIDADE EM MUSICA

Pela compreensao de fragilidade sob o aspecto generalista, pode-se
entender como fragil algo que tende a ruptura, quebra ou instabilidade de seu
estado atual. A fragilidade é inerente, em primeira instancia, as propriedades
fisicas de um material e sua relacdo de preservacdo junto a seu entorno4.
Fragilidade é definida como uma caracteristica ‘do que é fragil’, bem como a
auséncia de constancia, uma oscilacaos. Ao se investigar o entendimento desse
conceito no mundo das artes, em especifico na musica, observam-se trabalhos e
estudos que buscam seu significado voltando-se principalmente para premissas
estéticas®.

Oliver Thurley (2015), ao analisar as obras de Jakob Ullmann, mostra
aspectos de supostas fragilidades que constituem e permeiam as pecas do
compositor alemao. Thurley, em seu estudo, define como frageis um evento
musical ou a composicio de um som, que se encontram vulneraveis a
interrupcao por meio de uma forca externa ou instaveis devido a natureza de
suas qualidades. Um cenario musical fragil, segundo o mesmo autor, pode ser
identificado se as propriedades de um som ou o meio que o produz encontram-
se sujeitos a falhas, tendendo a um iminente colapso. Ele sublinha a fragilidade
nas musicas de Ullmann como parte de suas relacoes acusticas (das técnicas
instrumentais e das dinamicas sonoras sutis), das notagoes empregadas e suas
respectivas performances e da maneira como os ouvintes sao expostos a essas
experiéncias de escuta. Nesse contexto, a atencdo dos ouvintes esta
constantemente sujeita ao esforco de buscar as sonoridades no quase siléncio de

suas atmosferas.

4 Ao se buscar, no Dicionario Michaelis (on-line, 2020) o significado do verbete ‘fragilidade’,
encontra-se uma relacdo com o termo vulnerabilidade.

® Defini¢bes encontradas no dicionario Léxico Dicionario de Portugués Online (on-line, 2020).

6 Associo estética, neste trabalho, ao entendimento de aisthesis, ou a “compreensio pelos
sentidos”. Portanto, estética esta relacionada as qualidades observaveis de um objeto artistico,
imanentes, por consequéncia, da disposi¢ao e das propriedades dos materiais que o constituem.
Atribuidas a essas qualidades, experiéncias sensoriais e interpretativas seriam encontradas
como passiveis de manifestar ou desenvolver afetos relacionados ao objeto contemplado. Para
melhor compreensao do termo, ver Bedore e Beccari (2017).
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Daniel Wilson (2017) propde a definicao de fragilidade através do
pensamento de Allan Hepburn’, que a considera como uma propriedade que
nao se encontra no estado final de um objeto, mas se situa entre sua
potencialidade de falha e o interesse dessa manipulacdo. Nessa relacao de
tensao entre a possibilidade de falha e seu desejo de manipulacao, a fragilidade,
segundo Hepburn (apud Wilson, 2017, p.53), torna-se bela e passiva de
especulacao. Wilson (2017), com base nas ideias apresentadas por Hepburn,
discorre que a tensao sobre a possibilidade de falha é mais evidente no contexto
das artes visuais, pois, na musica, devido a suas qualidades fenomenologicas
mais ‘abstratas’, a percepcao dessa particularidade torna-se menos clara. Ao
analisar as obras do compositor austriaco Klaus Lang, Wilson sugere que as
fragilidades nelas encontradas relacionam-se muito mais a capacidade de se
recordarem os sons, a sua memoria, do que necessariamente as qualidades
timbricas e superficiais dos eventos sonoros das musicas.

Monty Adkins (2019), em seu estudo sobre o cenario contemporaneo da
musica ambiente experimentalista8, apoiado em autores j& mencionados como
Thurley, Wilson e Epstein, observou como um pensamento voltado a
fragilidade em mausica, juntamente com o entendimento de ruido, pode ser
utilizado para buscar a constituicdo de atmosferas sonoras nas quais as
experiéncias de escuta sejam mais ativas. Essas noc¢Oes, para AdKins,
auxiliariam a concepcao das matizes® sonoras de obras voltadas para esse
contexto musical (de atmosferas sonoras). Ele evidencia, portanto, aspectos da
fragilidade que podem contribuir para a criacio de ambiéncias musicais
consideradas frageis. Esses aspectos sdo observaveis nos materiais sonoros que
constituem uma paisagem sonora, bem como nas possiveis tecnologias
utilizadas para conceber o ambiente aciistico em seus aspectos estruturais, de
temporalidade e nas relagoes apresentadas na disposicdo dos sons, que se
direcionam a negacdo de principios da gestalt na escuta dessas ambiéncias
musicais.

Esses argumentos e constatacoes apresentados por Wilson (2017),

Thurley (2015) e Adkins (2019) relacionam-se diretamente com os topicos

" Allan Hepburn - professor da McGill University.

8 Contemporary experimental ambient music

% Tint — palavra inglesa, aqui livremente traduzida como ‘matiz’, das propriedades da cor e em
musica referente a ideia de tessituras/timbre.
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elaborados por Nomi Epstein (2017), em seu estudo Musical Fragility: A
Phenomenological Examination. Sob uma 6tica fenomenolbgical©, a autora
retrata a fragilidade como um estado em que a percepcao de estabilidade nao se
encontra constante ou absoluta. Em miusica, por exemplo, a estabilidade sonora
¢ encontrada quando um componente musical, como timbre ou relacoes
estruturais, parece, de alguma forma, continuar, a trazer unidade no decorrer
dos eventos. A instabilidade surgiria ao ocorrer, em sua continuidade, uma falha
na sustentacdo da estabilidade, gerada por uma interrupcdo dentro de
determinado contexto sOnico. Essa interrupcao ocorre quando um componente
sonoro “se deteriora, desaparece ou € até mesmo eliminado”* (Ibdem, p. 40).

Propondo o aprofundamento sobre os conceitos de fragilidade em
musica, a referida autora expoe uma tipologia baseada em dez categorias, as
quais podem ser identificadas nao apenas em obras que utilizam um ou mais
desses tipos de fragilidade, mas também naquelas que nao podem ser
consideradas necessariamente frageis, em primeira instancia. Observando
exemplos musicais de diversos compositores da contemporaneidade, Epstein
cataloga essas qualidades: fragilidade da performance; fragilidade material;
fragilidade acustica; fragilidade estrutural; fragilidade notacional; fragilidade
psicologica; fragilidade temporal; fragilidade de afinacao; fragilidade espacial;
fragilidade multidimensional:2. Elas sao evidenciadas tendo por base, segundo a
mesma autora, cinco agentes que permitem a observacao desses géneros: “som,
matéria, intérprete, ouvinte e compositor” (EPSTEIN, 2017, p. 41)13.

Sobre o entendimento de fragilidade no aspecto de performance, a
mesma autora atribui seu sentido ao modo como o compositor,
intencionalmente, instrui um intérprete a utilizar determinada técnica
instrumental, a fim de eventualmente produzir uma sonoridade na qual, por
consequéncia de fatores como duracdo, contexto ou condicio em que se

encontra, haja possibilidade de falha em sua producado. A fragilidade, nesse

10 Tal perspectiva é discutida em sua obra com base em diferentes autores, incluindo os estudos
de Don Thde (2007), em uma perspectiva husserliana.

1 “(,..) a component decays, disappears, or is even eliminated.”(EPSTEIN, 2017, p.40)

12 Performative fragility, material fragility, acoustic fragility, structural fragility, notational
fragility, psychological fragility, temporal fragility, tuning fragility, spatial fragility,
multidimensional fragility (EPSTEIN, 2017)

13 “(...) sound, material, performer, listener and composer.”(EPSTEIN, 2017, p.41)
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caso, ¢ identificada como subproduto de uma técnica utilizada para a producao
de uma sonoridade especifica.

A fragilidade material é atribuida quando o instrumento ou objeto
utilizado para produzir o som encontra-se incapaz de manter sua fun¢ao como
produtor sonoro. Ela é detectada quando o compositor tem a intencao de
restringir a capacidade do intérprete/agente criador do som de produzi-lo.

A fragilidade acistica ocorre em relacoes orquestrais como os niveis de
dinamica de determinada passagem de uma obra ou mesmo do conjunto
dinamico em seu todo, beirando o siléncio e momentos de baixa dinamica quase
inaudiveis. Sao também apresentadas como uma fragilidade actstica sinteses
sonoras entre dois sons que geram um terceiro tipo de som, criando efeitos
psicoactsticos. E possivel considerar esse fendmeno como fragil por sua
inconsisténcia, pelo desafio e pela dificuldade para o reconhecimento e a
distin¢ao de determinados tipos de sons.

A fragilidade estrutural revela-se quando, em uma obra, a presenca de
fragmentacoes e descontinuidades desvia o senso de direcionalidade do ouvinte.
Compreende-se também como fragilidade na estrutura, quando o sistema de
organizacao de uma peca contém a possibilidade de falha ou quebra devido a
fatores como a sobreposicao de diferentes andamentos em linhas instrumentais
diversas.

A fragilidade notacional é atribuida as qualidades fisicas de uma
partitura e a possibilidade de ser facilmente danificada. Se uma peca é notada
em um material passivel de se tornar ilegivel ou incapaz de transmitir ao
intérprete as informacoes nele contidas, como geralmente ocorre com o papel,
essa relacdo pode ser compreendida como uma relacio de fragilidade da
partitura.

A fragilidade psicologica esta diretamente associada a uma relacao de
instabilidade com o estado psicologico do intérprete. Ela se liga normalmente a
tensdo pela possibilidade de falhas, durante a performance, relativas as
instrucoes dadas pelo compositor, devido a complexidade ou as dificuldades
encontradas em sua execucdo. Identifica-se outra forma de fragilidade
psicologica, quando o compositor requer ao intérprete uma caracterizacao
durante a execucdo, a fim de assumir uma posicao performaética, incorporando

determinados sentimentos e/ou comportamentos na realizacao da obra.
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A fragilidade temporal é atribuida a utilizacdo do tempo de maneira a
desestabilizar, desconectar ou deslocar a percepcao da estrutura de uma obra,
por meio da expansao temporal ou de sua divisdo. Esses artificios acabam por
causar descontinuidade no senso perceptivo da peca como unidade, gerando
tensao em ouvintes e intérpretes, quando convocados a unir os eventos da obra.

A fragilidade de afinacdo é observada quando ocorre o afastamento de
um temperamento igual — como por meio de microtonalidades — de modo a
desencadear desconexdo perceptiva aos ouvidos acostumados a um tipo de
afinacdo padrado. Essa fragilidade também se manifesta quando dois tipos
diferentes de afinacao sao sobrepostos.

A fragilidade espacial é compreendida tanto pela maneira como os
musicos interagem no espaco, quanto pela forma como o som alcanca o ouvinte
e com ele interage. Normalmente, um ouvinte na plateia recebe a musica ao
permanecer parado, permitindo que os sons se aproximem, considerando-se a
distancia e seu angulo. Conforme explica Epstein (2017, p. 50), quando uma
composicao é projetada “para que um ouvinte nao possa captar todo o seu som
de um ponto de vista, também observamos fragilidade”.

A fragilidade multidimensional contém, de forma combinada, diversos
tipos de fragilidade. Agentes de fragilidade unem-se para constituir uma
fragilidade multifacetada (em camadas ou multidimensional). Observa-se esse
modelo de fragilidade, por exemplo, quando em uma obra musical as
propriedades de percepcao combinam as fragilidades material, de performance,
temporal, estrutural e /ou de afinacdo. Como referéncia de obras que utilizam a
fragilidade em ambito multidimensional, Epstein (2017) menciona, entre
outras, as composicoes Adiantum Capillus-Veneris (2015) de Chaya Czernowin,
Der Weg des Prinzen I (Die Sieben Boten) (1996) de Klaus Lang, Stirrings Still
(2008) de Rebecca Saunders, Fade (2000) de Michael Pisaro.

Assente nas dez categorias de fragilidade apresentadas, expresso, nos
capitulos seguintes, meus anseios composicionais e minhas pretensoes estéticas,
que, mesmo em um estdgio ainda ndo suficientemente consciente,
aproximaram-se de ideias relativas a nocdo de fragilidade em musica.
Utilizando, como uma das ferramentas analiticas deste memorial, a tipologia

concebida por Epstein (2017), em uma interpretacao pos-composicional das trés
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obras que o compéem (Harloom, Per se e Brin), referencio as principais

categorias que observei nos resultados musicais alcancados em minhas pecas.

2.1 Consideracoes pré-analiticas

Além das nocoes de fragilidade em musica mencionadas pelos autores
anteriormente citados, aqui apresento uma reflexao que surgiu quando revisitei
0s processos composicionais de minhas trés pecas. Refiro-me a influéncia de
topicos que aludem as fragilidades tanto em obras de outros compositores como
em textos, enunciados, imagens, etc. que foram tomadas como referéncia para a
concepcao de Harloom, Per se e Brin. Refiro-me igualmente as consequéncias
das interpretacoes alegoricas4 ou mesmo literais dos elementos que constituem
estas referéncias, as quais foram incorporadas aos processos poéticos das
musicas em questao.

Ressalto que configuro o entendimento de processo poético em musica
como todos os eventos e motivacées que permeiam e constituem a criacao de
um objeto musical. Entendo?5, como propriedades desse processo, os momentos
de especulacao, elaboracao, praxis e julgamento das escolhas musicais (sonoras
e estruturais), conferidas a uma obra ainda em processo de composicao. Entre
essas propriedades, a incorporacao e a ressignificacao de afetos, de modelos?© e
de referéncias sonoras, musicais e/ou extramusicais fomentam no decorrer do
jogo composicional’? - termo apresentado por Mauricio Dottori (2017) -
reflex0es e escolhas que antecedem o resultado estético e expressivo final de
uma obra musical. Com o propésito de pensar o fazer musical como um jogo,

Mauricio Dottori (2017) sugere dois momentos simultaneos: o julgamento do

4 Por interpretagoes alegoricas, no contexto deste trabalho, entendo como uma interpretacao
referente as ressignificacoes hermenéuticas de elementos extramusicais. Alegoria pode ser
descrita como a interpretacao nao literal de um discurso/enredo ou quando seu contetido
favorece uma abordagem ressignificativa dos eventos nele contidos. Para maior entendimento
sobre alegoria, ver Massaud (2004, p. 14).

15 Meu entendimento acerca de poética musical alicerca-se em concepgoes apresentadas por
autores/compositores como Igor Stravinsky (1996), em sua Poética Musical em 6 Licoes, e de
Mauricio Dottori (2017), em A Noite, A Miisica: ensaios de filosofia e criacdo musical. Em
complemento as ideias apresentadas por estes autores, a leitura de outros textos que permeiam
este entendimento corroboraram as concepgoes que tomo como parte da descrigdo sobre poética
musical neste memorial.

16 Para entendimento de modelo ver concepg¢io de Rodrigo Meine (2018)

17 Jogo composicional: conceito apresentado por Mauricio Dottori (2017) em A Noite, A
Muisica: ensaios de filosofia e criagdo musical.
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uso das regras da composicao por parte do compositor e a valoracdo da
interpretacdo do conjunto de regras utilizado. Discorrendo sobre o processo
criativo, Dottori destaca que, entre a criacdo e a percepcao da obra, existe um
“instante psicologico nico, quando o criador volta-se para sua obra — que ainda
nao completou sua objetificacdo e permanece momentaneamente ligada ao
sujeito que a cria — e a julga” (DOTTORI, 2017, p.83).

Sob a compreensdao e o reconhecimento desses fatores poéticos que
permeiam a criacao de uma peca, relato, nos préximos capitulos, os processos
de composicao de minhas obras, por meio de analises de carater hermenéutico,
evitando didlogos rigidos com metodologias analiticas preestabelecidas.
Apresento nao apenas os fatores concernentes as fragilidades no ambito
sonoro/musical, transparecidos nos resultados estéticos finais de minhas
mausicas, ou das obras musicais que foram tomadas como referéncia para sua
concepcao, mas também as alusdes a fragilidades e/ou aspectos frageis
encontrados em seus componentes extramusicais.

Quanto a ordem dos procedimentos analiticos, descrevo inicialmente as
ideias principais e como as referéncias musicais e/ou extramusicais relacionam-
se diretamente com o resultado final de minhas musicas. Tais referéncias
eventualmente foram anteriores a licida compreensao de um pensamento
estético voltado a fragilidade. Ap6s reconstituir minhas ideias musicais sob o
ponto de vista do periodo de suas criacoes, apresento os aspectos que tangem as
fragilidades que observei e refleti em minhas analises. Elas sdo observadas nao
apenas no resultado estético de minhas obras, mas também nos componentes
musicais e extramusicais das obras que tomei como referéncia. As anélises das
trés pecas estao em ordem cronologica de composicao, a fim de ressaltar como

as ideias de fragilidade influenciaram técnica e poeticamente essas criagoes.
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18 Gravado em 12 de julho de 2018, por B3: Brouwer Trio, Valéncia — Espanha:
https://soundcloud.com/franciscoaraujo/harloom-2018
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This piece is dedicated to B3:Brouwer Trio.
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Harloom (2018)

Guide for interpretation

Strings

Bow positions:

m.s.t - molto sul tasto;
m.s.p - molto sul ponticello;
norm. - normale.

Ord. - Ordinario (used to stop
the previous bowing position
technique).

A.c. - Arco circolare (circular
bowing)

H.p. - Hard pressure (Pressing
the bow against the string,
getting a noisy sound, but with
the presence of the
fundamental.)

For this piece, microtonal
notations were used to indicate
the harmonics positions on the
string.

Piano

Harmonics

Positioning the finger inside the
piano near the hammer, find a
random harmonic at the indicated
string. The brighter the better (it
could be a multiphonic)

23
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Harloom, para violino, violoncelo e piano — composta no primeiro
semestre de 2018 — foi estreada durante o Valencia International Performance
Academy & Festival - VIPA (Espanha), em julho do mesmo ano, pelo B3:
Brouwer Trio. O impeto composicional surgiu de reflexdes sobre duas obras de
diferentes naturezas: a peca And Then I Knew "Twas Wind (1992) para harpa,
viola e flauta do compositor japonés Toru Takemitsu e o poema A Mdaquina do
Mundo, de Carlos Drummond de Andrade (2012)9.

As reflexOes sobre a peca do compositor japonés e o poema do escritor
brasileiro nao apenas implicaram uma referéncia estética para conceber parte
das sonoridades em Harloom, como também foram fundamentais ao fomentar
escolhas condizentes com suas diretrizes formais/estruturais. De Takemitsu, as
observacoes sobre sua poética serviram de referéncia para o tratamento
contrapontistico, harmonico, de instrumentacao e temporalidade. Do poema de
Drummond, a carga expressiva da narrativa de A Mdaquina do Mundo serviu
como ponto de partida para o planejamento da estrutura da obra, iluminando o
modelo da concepcao formal de Harloom, no decorrer de seu processo
composicional.

Quanto as impressoes sobre a obra de Takemitsu, deparei-me com a
apreensao de sua musica da seguinte maneira: partindo de um fragmento
melddico esculpido e explorado nas possibilidades timbricas da harpa, o
compositor alicerca uma espécie de inserto tematico, utilizando cordas soltas e
harmonicos, transmitindo um carater sutil, ‘dibio’ e esotérico. Construido em
direcao ascendente, esse fragmento melddico mostra, em sua configuracao
harmonica, énfase para a percepc¢ao dos intervalos e sétima maior (La3 - Sol#4)
e de terca maiores e menores (no registro médio/agudo), em meio a outros
intervalos (Figura 1). Melodias monofonicas e suas cadéncias majoritariamente
suspensas, juntamente com caracteristicas timbricas e de orquestracgoes,
configuram boa parte da narrativa da obra e tornam-se, no decurso do tempo,

provocagOes convidativas a seus possiveis desdobramentos.

19 Publicado originalmente em 1951, na obra “Claro Enigma” - José Olimpio Editora.
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Figura 1: Takemitsu — And then I knew... — fragmento melodico inicial.

Em And Then I Knew... é possivel tracar relacoes alegoricas voltadas a
uma narrativa de constantes questionamentos e incertezas, em meio a sua
atmosfera serena e contemplativa. No desfecho, as ideias exploradas desde o
inicio da peca em torno do fragmento melddico inicial, as constantes sensacoes
de davida e as hesitagoes, que constituem o desdobramento das sonoridades no
tempo, podem ser interpretadas como alusoes ao titulo da musica e como sua
elucidacdo. Pelas polarizacoes2e graduais de entidades harmodnicas2* sobre
acordes maiores, as mudancas nas sonoridades finais da obra sdao evidenciadas
principalmente pelo contorno melodico da flauta (Figuras 2 e 3), trazendo
consigo a percepcdo de esclarecimento sobre o que antes parecia ser

desconhecido: “soube, entao, que era vento” (Then I Knew "Twas Wind).

20 Polarizacao, nesse contexto, refere-se a “cardinalidade de pdlos aglutinadores da escuta”, que
favorecem “potencialidades atrativas em contextos harmonicos mais complexos” (MENEZES,
2006, p. 459).

21 Por entidade harmonica entende-se uma agregagdo harmonica insistente ou significativa.
Pode estar relacionada também ao entendimento de arquétipo harménico, como exposto por
Flo Menezes (2006).



(Fig.2)

(Fig.3)

[t 13 ¥ 1

Figuras 2 e 3: Fragmentos melodicos em que a polarizacio de entidades
harmonicas maiores sao evidenciadas.

Em sintese, as sonoridades responsaveis por cativar a aten¢ao nessa peca
sao fruto da rica exploracao timbrica dos instrumentos utilizados por Takemitsu

em sua obra, bem como da maneira como o compositor busca guiar a percep¢ao

35
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do ouvinte no sentido das direcionalidades das figuracoes melodicas e das
entidades harmonicas, em meio a temporalidade da obra. Dessas sonoridades,
observa-se a tendéncia do compositor a empregar determinadas técnicas
instrumentais, que propiciam instabilidade na busca por suas emissoes, como a
utilizacdo de Hollow tones para a flauta ou arcadas com pouca pressao para a
viola. Devido as predilecoes por essas técnicas instrumentais e suas respectivas
sonoridades, sinalizo uma possivel fragilidade material e consequentemente
acustica, na obra de Takemitsu, conforme a tipologia de Epstein (2017)
abordada no capitulo anterior.

Com base no conteado estético apreendido na escuta de And Then I Knew
"Twas Wind, busquei, em primeira instancia, um fragmento mel6dico matriz
para a composicao de minha peca. O fragmento melodico inicial (Figura 4)
compreende, em suas relacoes harmonicas, a polarizacao dos intervalos de
décima (tercas) e sétima maior, como em alusao a configuracao melddica que
caracteriza o inicio da obra do compositor japonés. Esse fragmento mostra, em
suas caracteristicas estruturais, similaridade intervalar com o fragmento

melodico inicial da referida peca de Takemitsu.
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Figura 4: Harloom: fragmento mel6dico matriz

Partindo desse fragmento mel6dico, voltei-me para as reflexdes sobre o
planejamento da forma de minha peca. Em seus aspectos tanto macro quanto
local, Harloom teve a concepcdo de suas estruturas auxiliada por um
pensamento alegdrico em torno dos comportamentos de narrativas encontradas

em formas poéticas. Estrofes e versos serviram como modelo de pensamento
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para moldar as direcionalidades das ideias melédicas e dos contrapontos
elaborados na peca.

Quanto a alusdo a uma possivel narrativa poética, procurei inicialmente
elaborar ideias de versos pensados sobre os possiveis desdobramentos do
fragmento mel6dico matriz desenvolvido e de seus contrapontos. Esses
desdobramentos, junto com as configuracoes melédicas do piano solo (que
comento a seguir), culminaram em um jogo contrapontistico entre estrofes —
arcos —, que, por meio de uma expansao gradual, foram direcionadas, no
decorrer da peca, a um apice construido sobre um processo de acimulo e
dissipagao da energia sonora.

O piano, por destacar-se timbristicamente dos outros dois instrumentos da
formacao, teve sua funcao cindida em dois tipos de comportamento. O primeiro,
além de colorir as ideias melédicas desenvolvidas nos arcos do violino e do
violoncelo, tem por pretexto caracterizar espécies de rimas feitas por assonancia
de sonoridades semelhantes. O segundo comportamento corresponde a ideia de
articular formalmente as estrofes — arcos — da peca. Portanto, por meio de
configuragoes melddicas proprias, atribui ao piano versos préprios, que
caracterizam os momentos de prologo, intermezzo e epilogo na unidade

estrutural poética de Harloom (Figura 5).
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Figura 5: Desdobramentos das configuracoes melodicas solistas do piano.

Da leitura de A Maquina do Mundo, de Carlos Drummond de Andrade

(Figura 6), obtive a principal inspiracao para o desfecho de Harloom. O poeta,

ao descrever sua visao da abertura da maquina do mundo, relata a manifestacao

desse fendmeno como “majestosa e circunspecta/sem emitir nenhum som que

fosse impuro/nem um clardao maior que o toleravel” (DRUMMOND de

ANDRADE, 2012, p.105). Apoiado nessa descricao de uma fragil e praticamente

perfeita aparicdo da entidade reveladora que lhe ofereceu as verdades sobre os

mistérios do universo e suas misticidades, pus-me a imaginar as possiveis

sonoridades que esse evento poderia ter proporcionado.
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A MAQUINA DO MUNDO

E como eu palmilhasse vagamente
uma estrada de Minas, pedregosa,

e no fecho da tarde um sino rouco

se misturasse 2o som de meus saparos
que éra pausado € SeCo; € aves pairassem

no céu de chumbo, e suas formas pretas

lentamente se fossem diluindo
na escuridao maior, vinda dos montes

e de meu préprio ser desenganado,

a mdquina do mundo se entreabriu
para quem de a romper jd se esquivava

e s6 de o ter pensado se carpia.

Abriu-se majestosa e circunspecta,
sem emitir um som que fosse impuro

nem um clarao maior que o toleravel

Figura 6: Trechos do poema de A Mdaquina do Mundo de Drummond de Andrade

Ainda no processo pré-composicional, decidi que, ao final de minha pega,
buscaria conclui-la de modo a redirecionar a ideia expressiva até entdo
construida, como em uma alusao a apari¢ao do evento transcendente ao locutor
que se encontrava ‘no fecho da tarde’ e a manifestacdo desse fenémeno que
surgiria, de maneira inesperada, ao final de sua jornada diaria. Portanto, como

em um desvio stbito do enredo e da sensa¢ao de conformidade que vinha sendo
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construida no decorrer da musica, procurei, ao abrir os horizontes da peca para
outras sonoridades, deslocar o espaco musical da obra em relacdo as ideias
musicais anteriormente apresentadas. Essa tentativa de reconstruir a abertura
desse fendmeno pareceu-me ser, além de um artificio inesperado para a
conclusao da peca, uma maneira de homenagear Drummond e seu poema

(Figura 7).
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Figura 7: Momento final da obra Harloom

Como consequéncia das escolhas feitas no processo composicional,
Harloom resultou, em sua estrutura, na variacio de uma forma em rondé.
Retomando frequentemente seus fragmentos melédicos matrizes, o
desdobramento da peca é dado pela intercalacdo desses e das configuracoes
melodicas apresentadas nos momentos de piano solo. Apds o apice formal do
contraponto entre essas ideias, a peca encontra, em seus instantes finais, a
renovacao de suas sonoridades, desviando a continuidade do enredo até entao

construido.
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Quanto as fragilidades e as possiveis maneiras de encontra-las na peca,
identifico trés categorias, de acordo com a tipologia proposta por Epstein
(2017). Distingo, em Harloom, fragilidades materiais, estruturais e, mais
sucintamente, temporais.

A peca enquadra-se na categoria de fragilidades materiais devido as
escolhas técnicas que compdem sua superficie sonora. Ao empregar técnicas
instrumentais, como posicionamento de arco — no caso de instrumentos de
corda friccionada —, que corroboram a desestabilizacao da producao dos sons
emitidos, alinhados ao uso de baixas dinamicas, bem como ao utilizar
determinados tipos de harmonicos, notados em niveis microtonais passiveis de
imprecisao em sua execuc¢ao, pode se obter instabilidades compreendidas como
fragilidades materiais.

A fragilidade estrutural, nessa peca, pode ser atribuida a relacao entre o
seu todo — construido no decorrer da obra — e a passagem baseada no trecho
sobre a abertura da maquina do mundo (do poema de Drummond), em seus
compassos finais. Na ruptura da estabilidade previamente alicercada entre o
contraponto das partes do piano e das figuracoes motivicas do
violino/violoncelo, gerada pela mudanca do comportamento das sonoridades e
das técnicas empregadas no momento de conclusdo da obra, identifico a
fragilidade de forma/estrutura.

Em minha concepcao, a fragilidade temporal nao é encontrada, de maneira
evidente, em Harloom em sua totalidade. O artificio da dilatacao, nos primeiros
arcos da peca, dos materiais melddicos elaborados com fragmentos melédicos
do violino/violoncelo, traz consigo a percepcao de breve instabilidade no fluxo
métrico inicial da obra. A métrica fluida, nos minutos iniciais da peca, reflete
uma faceta da temporalidade da obra que contrapée o desdobramento
métrico/temporal de seus arcos melodicos subsequentes. Esta instabilidade no
fluxo dos primeiros momentos da obra, que desestabiliza momentaneamente a
percepcao do ouvinte em relacdo a temporalidade dos primeiros arcos, ressalta
sucintamente a fragilidade referente ao fator temporal.

Em sintese, essa abordagem de modelo de pensamento — voltar-me para a
composicao de minha peca como se estivesse a elaborar um poema ou uma
poesia —, juntamente com as reflexdes sobre as obras que auxiliaram sua

maturacdo, (And Then I knewTwas Wind e A Mdaquina do Mundo), foi
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essencial para os resultados sonoros em Harloom. Sobre outros vieses do fragil,
penso que um poema, em sua esséncia e natureza, é capaz de transmitir relacoes
de fragilidades inerentes ao proprio discurso que o compde. A leitura e a
interpretacao de textos poéticos podem levar o leitor ao distanciamento de suas
zonas de conforto racional e emocional, expondo-o as profundidades dos
enunciados. A musica igualmente possibilita semelhante relacao com o ouvinte,
portanto o pensar de maneira poética/literaria resultou na estratégia de
composicao que norteou meu pensamento poético/estético nessa criacao

musical.



4. PER SE=2

22 Gravado em 29 de maio de 2019, por Sonic Apricity, Alba - Italia:
https://soundcloud.com/franciscoaraujo/per-se-2019
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Per Se

for violin and viola

Francisco Cardoso de Aratjo
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This Piece is dedicated to Sonic Apricity
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Per Se (2019)

Guide for interpretation

Bow positions:

S.P - sul ponticello;

S.T - sul tasto;

M.S.P - molto sul ponticello;
Ord. - Ordinario (used to stop
the previous bowing position
technique).

Box Sign:

The group of notes inside the
boxes must be played
randomly, always as legato
as possible.

Numbers from 1 to 5 indicate
the rhythmic density of the
group of notes in execution. 1
indicate a lowest oscillation
of the notes (between 4th and
dotted 8th)

and 5 a highest oscillation
(between 16th and 32th). It
should be always played
freely, almost bringing an idea
of a sound mass.

46



47

Per Se.

Francisco C Araujo (2019)
g dolce e rubato
—45-48
_ f)
SO_E \a‘ - y 2 )’_ - y 2 L I _ﬂ = 7] -
% »%,“t_,_o, = ,m_;r)mt/zflou !
= { T o JEL - o
iﬁl:\ﬂl\_.\ P = ~
S.P,
Viola <
= re (@] o
(@) (@)
rp
4 ST -
C 0 He o 2 ~ ord fe 5 = & T
p" ANETY hl| | et | el | i) N 1 1/ g— 1] | e300 | |7} =
Vin. —T— ———F =
Vla.
Vin.
Vla.

Francisco Cardoso de Aratjo 2019 ©




48

2 Per Se

ESS
]
[}

v =

L

(@) o) M

mrm
T

Iy
A
HE.)
™
_T{ )
e
)

)

(@] (@]
e 55 S B I N T > ==
e oF F A - e e obe o £ > o T
e e e e e e e S et e e e B 0.
i & =1 T | 2 I ﬂ 14 P — J\E 1
= —3— P

Vin.




49

Per Se 3

N

|
i
w )
i)

M

lt 3
s S m
mf P
28 T e \/ =g
f I\ *W 5 He il 7 [ B .\|IJ
JAY 1 ] \} P | et | B = | 1
mw ﬂ T e | & | p— NGO * !1 | el ba - & & o | A | Il oy o | | VI V1 ]
- N o | . LV /) | Ll 4 e / o | | & 1 1 IV &N Y [ & &
_.- L Y - . _— W 0 | | 27 3 \w\ L) 1]
o e fo o »y v — 4

|
|
|

— - | - N
> { | — = —#e Ve o -H® T~
i — = o - N
Uy\ w\ \_|.w_|~ = bl “ “_ r.w_L_L L_ E_ = “_
A.\. :A.\»V‘ n P
4 2
M.S.P.
L] L w % PO < B
(@) (@) (@) (@)
— f rp

n——_ mp



50

Vin.

Vin.

Vin.

Per Se

N

® f —
et Ya e F N e —
L r||. = /I\\ﬁl\ 4
mf’
2 3 2 3
(®) (@)
38 = — —
By, _be _Po e _ be- ol o abo—te
s —— S S — T y —— - I S ———— y —
ﬂra _\_m\ “ U X PN _.\_ PN Ll . | V3 PN Y. L3 PN z
_ j W
oJ e R f—— P f S&FA_\ —_—
_ 4 3 4 5 4
A < sk
%ﬂ_
mp mf S
MR o v m om e e
%m.a
o]
MZD ooo’.lo’oo
i ol
[ oY | i I | |
ANIY.A
. | E==——
9
pp AMM._V AW:V
5 ;
S 4 3 2 ~
b | y 2
B = ==
i (®) (@) (®) (@) (@
Vi E

———mf




51

Per Se

\ ~
o
$o
o
R
|90
o
$o

o
%o
79
N
e

LIS
BA 33

K6 S0

e

030y

L34

Ne
N

Yo
Mo
o

LIS
M8 bo

{




52

Per Se, para violino e viola, foi escrita no primeiro semestre de 2019 e
estreada, em maio do mesmo ano, no Alba Music Festival (Italia), pelo Sonic
Apricity. A concep¢ao dessa peca teve origem na tentativa de ressignificar os
elementos de uma de minhas memorias de infincia. Na tentativa de recordar e
refletir sobre os elementos imagéticos, sonoros e afetivos da experiéncia
vivenciada, intentei elaborar uma obra em que seus materiais composicionais
estivessem assentes na recontextualizacao simbodlica dos componentes desse
momento vivido.

O texto, reproduzido na sequéncia, foi iniciado em marco de 2019 e
descreve a memoria do acontecimento que motivou a composicao Per Se. Ele foi
concluido ap6s o término do processo composicional da peca e antes da escolha

de seu titulo.

Estou sentado do lado direito do carro, no banco de tras, retornando para casa apos um
periodo de praia devido as férias de verdao. No carro estdo meus pais e minha irma. Da
janela onde escoro minha cabeca, posso observar os Gltimos resquicios da costa do mar
que é constantemente intercalada pelos blocos de concreto que formam o acostamento
da estrada. No horizonte, o azul do oceano funde-se a um céu quase escuro, porém
ainda iluminado por alguns raios de sol de um momento pré-crepuscular. Ha poucas
nuvens no céu. Dentro do carro, em um monoélogo quase murmurante, minha mae
conta uma histéria a meu pai que nio consigo decifrar com facilidade. As frequéncias
ruidosas, emitidas pelo atrito dos pneus no asfalto, preenchem o ambiente e se tornam
obstaculos para uma audicdo mais clara sobre a conversa que ocorre nos bancos da
frente. A temperatura estad agradavel, meu corpo se encontra relaxado e, por
consequéncia, sinto-me levemente a adormecer. Os sons do asfalto ganham a minha
atencdo, ja ndo me importo em querer entender a conversa de meus pais. Pouco a
pouco, os ruidos do ambiente tornam-se cada vez mais atraentes. Deles emergem
frequéncias complementares de volume um pouco mais baixas que a frequéncia
fundamental, que oscilam entre si, lentamente, revezando-se e renovando a audicao do
confortdvel som ambiente. Minha visdo torna-se turva. Do transe causado pelas
sonoridades anestesiantes, adentro um estado de devaneio, de entressonho. Todos os
sons parecem ter abandonado suas fung¢des no mundo e seus sentidos, transfigurados
em algo novo. Eles ja ndo sdo mais o que eram, mas também nao sio algo além do que
expressam. Como se desse evento fosse originado um fenomeno despretensioso, pré-
musical, que ndo apresenta uma sintaxe ou uma concordincia efetiva entre seus
elementos; mas pela forma que as sonoridades agora se manifestam, constituem
complexa experiéncia que encanta os ouvidos e desperta uma imaginacao simbiotica
entre a audicio e o visual. Uma turbuléncia na estrada me desperta subitamente,
trazendo-me de volta a realidade. A conversa nos bancos da frente retomam
novamente minha atencao. O céu esta escuro. A estrada encontra-se iluminada apenas
pelos poucos faréis dos carros que rumam conosco no mesmo caminho. Onde antes se
podiam observar resquicios da costa do mar, agora me deparo com enormes vultos de
morros e montanhas e os sons, que por um momento transcenderam seus proprios
sentidos, estavam novamente em seu devido lugar, como se nunca tivessem deixado de
Ser o que eram, como se por um breve momento, nunca tivessem sido o ndo-ser. De sua
experiéncia, resta-me apenas a eterna memoria destes sons ‘per se’.
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Devido a relacao afetiva com essa experiéncia, procurei, diversas vezes,
no processo pré-composicional da miusica, reconstruir e expressar
musicalmente essa memoria. Todas as relacoes que, durante esse processo,
concebi entre a memoria e minha musica foram estabelecidas em uma linha
diretamente musical, sem a intermediacao de relatos escritos. No esforco de
rememorar e ressignificar alguns elementos dessa memoria em sons, esbocei
alguns materiais composicionais e algumas ideias sobre a estrutura e a forma da
peca, apoiado primordialmente no experimento de transformacdo dessa
reminiscéncia em musica.

Das ideias e dos materiais composicionais obtidos nessa primeira etapa,
optei por utilizar dois tipos de notacao que foram essenciais para consolidar as
sonoridades almejadas para a musica: a primeira voltada as caracteristicas
notacionais parcialmente abertas, visando proporcionar, de maneira mais
efetiva, a interpretacao das ideias estético-musicais propostas; a segunda, em
contraponto, voltada a notacido mais tradicional, contendo configuracoes
melodicas exploradas na peca.

O elemento memoravel dos sons emitidos pelo “atrito dos pneus no
asfalto” e das “frequéncias complementares” dele advindas destaca-se por
prevalecer e caracterizar a ambiéncia sonora em grande parte de sua extensao.
Inspirado na memoria desses elementos sonoros, busquei conceber um fluxo
sonoro continuo, quase ininterrupto, que se perpetuaria na integridade da obra,
enriquecendo-a e fomentando o dualismo em sua escuta por ora emergir em
meio a ambiéncia sonora da peca, ora se diluir em meio as configuracoes
melddicas. Na construcao deste material, a necessidade de representar uma
sonoridade especifica, que deveria transparecer instabilidades ritmicas e
auséncias de relacoes métricas ou simetrias temporais, trouxe ao processo de
elaboracdo uma problemaética composicional relacionada a sua notacao.

Em razdo do comportamento das sonoridades que visava construir, o
emprego da notacdo tradicional restrita — baseada na distribuicao das alturas
em figuras ritmicas precisas —, mesmo com configuragoes ritmicas complexas,
pareceu-me inadequado para representar as ideias almejadas. Sobre a fantasia
construida em torno das sonoridades advindas das frequéncias emitidas pelo

carro, 0 apreco por suas caracteristicas nao se sustentava apenas nos aspectos
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superficiais dos sons (alturas e timbres), mas também no modo irregular e na
imprevisibilidade com que eles se manifestavam em minha memoria.
Procurando projetar, no material composicional, o carater fluido e
imprevisivel da experiéncia vivenciada, optei pela utilizacdo de uma notacao
parcialmente aberta, porém pontual em relacio a suas instrucoes
interpretativas. Na intencdo de distanciar o resultado sonoro de uma
representacao rigida e visando permitir a flexibilidade na manifestacao dos
eventos sonoros, decidi pela utilizacao de caixas de repeticao, delimitando as
alturas, bem como suas densidades ritmicas, numeradas de 1 a 5. As alturas
devem ser tocadas em ordem arbitraria, seguindo as indicagdes de niveis de
frequéncia de aparicao (1 a 5), evitando, porém, em sua execuc¢ao, padronizacoes
ritmicas ou qualquer intencao de demarcacao métrica. A previsibilidade da
manifestacao dos eventos sonoros pode assim ser abrandada, bem como a
recordacao da experiéncia vivenciada, enriquecendo o resultado musical, uma
vez que as perspectivas perante as pulsacOes e a aparicao das alturas dos

conjuntos foram parcialmente eliminadas (Figura 8).
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Figura 8: Notagdo empregada para indicar caixas de repeticao em Per Se.

Os fragmentos melodicos apresentados na obra sao materiais elaborados

com base na memoéria descrita. Esses fragmentos, escritos em notagdo mais
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tradicional, projetam musicalmente os afetos abstraidos do evento vivenciado
em minha memoria. Nas fantasias criadas durante a viagem e na sintese entre
fatores imagéticos, sonoros e fisicos contemplados em minha recordacao,
reconheci um perfil afetivo que foi ressignificado na evocacdo dessa memoria,
durante a escrita de Per Se. Descrevo esse perfil como um conforto melancélico
e pré-nostalgico. Elaborei, através desse afeto, as configuracoes e os
desdobramentos melodicos que dialogam durante a obra com o material dos
sons emergentes do asfalto, notados pelas caixas de repeticao.

Com o intuito de recontextualizar simbolicamente a memoéria, busquei no
complexo sonoro entre esses dois materiais — o das caixas de repeticao e o das
constelacoes melddicas — expressar, em paralelo, a representacao do afeto e a
representacdo de fenomenos fisicos/sonoros da lembranca do momento
experienciado: a dualidade entre a percepcao do mundo e a composicao do

sentimento (Figura 9).
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Figura 9: Fragmentos das configuracdes melodicas em Per Se.

Dentre outros materiais que constituem a peca, as figuracoes fulgurantes
dos harménicos (Figura 10), que demarcam as cadéncias das configuracoes
melddicas iniciais, sdo compreendidas como pontos relevantes para sua

estrutura formal e para a direcionalidade de seus desdobramentos sonoros.




56

/_’..---'___'--—‘_\_‘\
N .
2 B oe . fBE &~
o e T I N TR "RV [TE 1
Via. 15) P 11 i  —

Figura 10: Figuracgoes fulgurantes dos harmonicos

A partir das figuragoes fulgurantes elaborei, na forma planejada, um dos
momentos de diferenciacdo sonora. Prenunciado pela recorréncia dessas
figuracoes fulgurantes, em um processo acumulativo, o primeiro momento de
diferenciacao origina-se de uma inflexao formal na estrutura da peca (Figura
11). Concebido entre os compassos 22 e 26, ele ocorre pela expansao gradual da
frequéncia do acimulo de figuragoes que atinge o auge de seus desdobramentos,
ocasionando uma breve interrup¢ao na continuidade das figuragoes melodicas
retomadas no compasso 27. Essa interrupcao no desdobramento das figuras
melodicas encontra sua fundamentacdo poética na experiéncia que vivenciei
especificamente no estado de entressonho e na iminente perda do
reconhecimento cognitivo que estava por presenciar no ambiente em que me

encontrava.
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Figura 11: Processo acumulativo construido a partir das figuracoes fulgurantes

O segundo momento de diferenciacao sonora aparece no final da peca,
ap6s a conclusao dos encaminhamentos melédicos. Mantendo a relacao de
continuidade caracteristica da atmosfera da peca, nova derivacao dos materiais
composicionais é apresentada, originada da unido entre os materiais das
figuracoes fulgurantes de harmonicos e das caixas de repeticdo. As
imprevisibilidades parciais das massas sonoras que constituiam a sonoridade da
obra siao reorganizadas em figuras ritmicas precisas, as quais ordenam as
alturas ainda mostradas por meio das caixas de repeticdo. Tal material,
juntamente com a apari¢ao das configuracoes intervalares de quartas/quintas,
em sentido descendentes (do6, sol, d6), apresentadas subsequentemente pela
viola, nos instantes finais da peca, buscam tracar, na relacdo com a memoria
base de Per Se, uma alusao ao retorno dos sentidos, em um momento pos-

delirio vivido e relatado ao final da lembranca descrita (Figura 12).
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Figura 12: Momento final da peca

Nas relacoes em torno as fragilidades em Per Se, observo a possibilidade
de encontrar niveis multidimensionais desde a elaboracao de sua
instrumentacdo, de suas relagdoes formais até niveis referentes a base de sua
concep¢ao poética/estética. Nas escolhas adotadas para a representacao das
sonoridades, especificamente pelo modo como foram utilizados os elementos
composicionais expressos pelas caixas de repeticdo, sinalizo o estado de
fragilidade na relacdo entre a notacdo e a performance da obra. Como
consequéncia dessa relacdo notacdo/interpretacio, a fragilidade psicologica
pode ser considerada emergente, pois o intérprete assume responsabilidades
improvisativas que podem provocar tensdo devido a possibilidade de
comprometerem a proposta estética da peca.

Em Per Se, é possivel compreender fragilidades em seu aspecto temporal.
Nas premissas estéticas da peca, os eventos sonoros foram pensados para serem
interpretados com auséncia de ansiedade, buscando o fluxo continuo de suas
sonoridades. Como consequéncia do carater tranquilo, conferido ao andamento
dos fragmentos melddicos (dolce e rubato), e das transicbes homogéneas de
densidades ritmicas indicadas aos materiais das caixas de repeticdo, uma

percepcao desestabilizada de sua estrutura pode vir a ocorrer, favorecendo



59

momentos de escutas contemplativas anestesiadas. A concepcao desse tipo de
escuta relaciona-se, em parte, ao entendimento de fragilidade exposto por
Daniel Wilson (2017), ao analisar a temporalidade nas obras de Klaus Lang.
Wilson, ao evidenciar, nas musicas de Lang, a capacidade de desestabilizar o
ouvinte em relacao ao ‘tempo do relégio’, destaca o modo de escuta evocado por
suas composicoes como um estado anestesiado em relagdo ao percebimento da
passagem do tempo. Esse estado seria consequéncia da utilizacdo de
sonoridades de longa duracdo. Aproximando-me desse posicionamento
composicional, revelo, em minha peca, uma possibilidade de experiéncia de
escuta que favoreca, eventualmente, a percepcao das qualidades temporais e
materiais, similares as encontradas nas obras de Lang.

As dinamicas sugeridas para as execucoes dos materiais composicionais,
que constituem a atmosfera de Per se, e as sonoridades que resultam dessas
propostas concedem a ambiéncia da peca uma fragilidade observavel em seu
nivel acustico. As sinteses entre as técnicas empregadas, como os harmonicos —
naturais e artificiais —, alinhadas as baixas dinamicas, podem provocar
instabilidade na audicao da sonoridade de determinadas passagens da peca,
debilitando a audi¢do da musica para determinados ouvintes, dependendo de
seu posicionamento em relacao aos intérpretes.

Em outras qualidades frageis encontradas em minha peca, voltando-me a
base de sua concepgdo poética/estética, destaco meu entendimento sobre a
utilizacdo de uma memoéria23 como fundamento para a elaboracao dos materiais
composicionais. De meu esforco em reconstituir a memoéria, projeto uma
relacdo fragil nesse processo, no que diz respeito a busca de recordar um
episddio distante, relativo ao momento de elaboracao de Per Se. Considero o ato
de recordacao como um ato instavel, fragil. Reconstruir de maneira efetiva o
momento em que vivenciei a experiéncia descrita, revelando detalhes e nuances
para além do afeto (como as caracteristicas fisicas do ambiente), tornou-se um
desafio, a medida em que os elementos que a constituiram foram resgatados
somente aos poucos, conforme esforcava-me para reconstituir aquele

momento.

, .

23 A memoria é aqui entendida sob a perspectiva da psicologia cognitiva, que envolve um
processo de armazenamento, retengio e recuperagio de experiéncias passadas e de informacoes
(STERNBERG, 2011).
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Em relacao aos afetos de um conforto melancolico e pré-nostalgico,
frutos da concepcao do saudosismo da experiéncia vivenciada, evocada pela
lembranca e pelos atos de rememora-la, denoto um sentimentalismo, em
esséncia, fragil. Atribuo o carater fragil desse sentimento aos eventos que
constituiram essa memoria. Recordo-me da disposicao com que me entreguei ao
momento de contemplacdo despretensiosa das sonoridades que
proporcionaram vulnerabilidade a meu ato de perceber. A ideia de
vulnerabilidade pode ser compreendida como um estado de fragilidade per se,
porém, foi ao experienciar a deturpacao dos sentidos dos sons do mundo,
proporcionada por esse estado de percepcao vulneravel, que identifiquei a

experiéncia mais fragil desse evento memoravel.



5. BRIN24

24 Gravado em 08 de junho 2020, por Leonardo Lopes, Curitiba - PR:
https://soundcloud.com/franciscoaraujo/brin-2019-2020
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Brin, para contrabaixo solo, foi composta no segundo semestre de 2019 e
estreada em dezembro, pelo contrabaixista Leonardo Lopes, na sala da
Orquestra Filarmoénica da Universidade Federal do Paran4 (Curitiba), durante o
segundo concerto do ano do Circulo de Invencao Musical. Nessa peca, a
inspiragdo em conteados alegbricos ou extramusicais nao constituiu fator
essencial em sua concepcao como ocorreu em Harloom e Per Se. Voltei-me para
seu planejamento com o pensamento orientado para qualidades puramente
musicais. Junto a esse posicionamento, diferentemente das composigoes
anteriormente expostas, a consciéncia acerca das fragilidades catalogadas por
Epstein (2017) e dos entendimentos dos demais autores apresentados na
fundamentacao deste trabalho foi incorporada na elaboracao poética da peca.
Isso influenciou tanto as escolhas feitas durante o processo composicional como
seu resultado estético.

Além do embasamento em estudos sobre as fragilidades em misica e com
o escopo de me aprofundar mais no entendimento dessas qualidades musicais,
iniciei um estudo de repertorio, a fim de reconhecer e redescobrir compositores
e obras que refletissem caracteristicas frageis. A escuta e a compreensao das
obras do compositor italiano Salvatore Sciarrino e do compositor austriaco
Klaus Lang ressaltaram, em suas composicoes, tratamentos que ressaltaram
fragilidades que tomei como inspiracao para a concepcao de Brin.

Salvatore Sciarrino é um dos principais compositores a abordar, de
maneira consciente, um pensamento voltado para fragilidades em suas musicas,
a fim de explora-las em suas propostas composicionais. Entre as ideias que
permeiam o pensamento poético do compositor italiano, seu entendimento, sua
proposta e a utilizacao do siléncio sao algumas das qualidades mais notaveis de
suas obras. Em seu entendimento, o siléncio nao se encontra necessariamente
na auséncia de sons, mas é encontrado em um estado de escuta no qual a
atencdo a determinadas sonoridades acaba por colocar em segundo plano outras
sonoridades (SCIARRINO, 2016).

Outro principio composicional de Sciarrino relaciona-se a uma proposta
de composicao alicercada em um pensamento de figuras musicais. Para a

construcdo de suas composicoes, ele utiliza figuras “[...] que apresentam
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caracteristicas acusticas, gestuais e simbdlicas de forte expressividade e que
sustentam o interesse da escuta[...]” (KAFEJIAN, 2019. p. 3).

Com essa concep¢ao sobre a poética de organizacdo dos materiais é
elaborada grande parte do repertério de Sciarrino. Por ser destaque entre suas
obras, a peca Perduto in Una Citta D’Acque (1991) foi utilizada como referéncia
para a busca das sonoridades e do modelo de organizacao dos materiais
composicionais de Brin.

Entre as caracteristicas realcadas na apreciacao dessa obra para piano solo
do compositor italiano, percebi a utilizacdo de poucos materiais composicionais
(figuras) que compreendem a ambiéncia melddica, caracteristica da peca. De
carater monofonico, essa ambiéncia encontra-se constantemente apresentada
em fluxo continuo de duas vozes, na auséncia de pausas/siléncios e
predominantemente em registros distantes/extremos do piano (graves e
agudos), em que um conjunto de notas (d6 utilizada como polarizadora; la e sol,
como adjacentes; eventualmente mi bemol, como uma pontuacao) é revezado,
aproximando ou afastando, na extensao do piano, suas oitavacoes. Em um
andamento de carater indicado como ‘lento ma tempo assai preciso’, a
atmosfera contemplativa da peca, concebida em dinamicas delicadas (entre
PPPPP € mp) e na auséncia de métricas previsiveis em manifestacoes sonoras
constantemente dilatadas, o compositor apresenta quatro principais momentos,
que constituem o desdobramento da obra e sdao marcados pela utilizacao das

figuras que as constituem (Figura 13).
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Figura 13: Figura musical 1 - dos registros distantes, principal figura que
caracteriza o ambiente sonoro da peca Perduto in Una Citta D’Acque de S. Sciarrino.
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O primeiro momento da peca é caracterizado pela recorréncia de uma
figura de curta duracdo, pontuando no registro grave do piano a nota Si (0).
Essa figura pode ser observada logo nos instantes iniciais da obra,
impulsionando, inicialmente, em carater anacrustico, a aparicao da ambiéncia

melddica caracteristica da composicao (Figura 14).
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Figura 14: Figura musical 2 - das pontuacgoes no registro extremo grave do piano
(1° momento).

O segundo momento é percebido pela mudanca do comportamento
harmonico da atmosfera melodica da peca. Como em uma sensacao de
desdobramento de sua harmonia que emerge dessa ambiéncia, o compositor
insere uma variacdo ao conjunto de notas principal (do, 14, sol) e de suas
disposi¢oes revezadas nos registros do piano. Esses desdobramentos em
paralelo apresentam novo conjunto de notas que o compositor agrega a
continuidade da obra (em sua primeira aparicao, registro agudo: fa, mi natural,
ré, fa#, do, sol#, do, 14; registro grave: fa, do, sol, mi, 14, ré, do, mi) — (Figura

15).
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Figura 15: Variacao harmonica sobre a figura musical 1 (2° momento).

No terceiro momento, sao apresentadas, no registro médio, figuras de
curta duracao, mas de grande densidade ritmica e harmonica, trazendo abrupto
contraste e um distarbio na atmosfera construida até entdo. Essas figuras sao
constituidas de septinas/octinas de semifusas em movimento contrario,
majoritariamente cromatico, polarizadas nas notas si/si bemol (3) estendendo-
se a fa (4) na mao direita e a mi/mi bemol (3) na mao esquerda. Como
consequéncia, no decorrer do terceiro momento, advindas dessas figuras, sao
apresentadas brevemente outras figuras variadas/desenvolvidas, distinguidas
por se espalharem pelos registros e se distanciarem dos padroes intervalares das
figuracoes caracteristicas. Essas figuras de densidade sao evidenciadas em uma
variacdo dos desdobramentos harmoénicos apresentados na secdo anterior

(Figura 16).
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Figura 16: Figura musical 3 - de curta duragao, grande densidade ritmica e
harmonica e suas variacoes (3° momento).

O quarto e ultimo momento ¢ iniciado por uma énfase no mi bemol
apresentado ao fim da pagina trés25, em uma nota de longa duracao,
reconfigurando a percepcao da atmosfera da obra e iniciando sua preparacao
para a coda (Figura 17). Nela é apresentada, pela primeira vez, a repeticao das
mesmas notas nos mesmos registros, como em uma oscilacio (brevemente
polarizando as notas do6 e ré) — (Figura 18). A obra é interrompida bruscamente

por uma variacao das figuras antes apresentadas no terceiro momento.
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Figura 17: Polarizagdo do mi bemol no final da terceira pagina da partitura
(inicio do 4° momento)2°
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Figura 18: Variacao da figura musical 1 - oscilagdo das mesmas alturas nos
mesmos registros (4° momento — coda)

No comportamento formal de Perduto in Una Citta D’Acque, o
compositor sujeita a obra a um processo gradual de sobreposicao e de
manipulacido de suas figuras. A peca parte de uma relacio de maior
simplicidade em sua sonoridade, devido as qualidades de suas figuras iniciais,
para a maior complexidade de sua atmosfera, em consequéncia de um processo
cumulativo das figuras e suas respectivas variagoes, renovando a ambiéncia da
peca, mas preservando seu carater contemplativo inicial, ndo produzindo a
desconstrucao de sua esséncia serena e reflexiva.

Das fragilidades encontradas nessa obra, responsaveis por influenciar
minha composicao, ressalto, com base em Epstein (2017), as seguintes
categorias: performance, psicolégica, material, actstica, estrutural, temporal.

Fragilidades de performance e psicoldgicas estdo intrinsecas na obra pelo
esforco do intérprete para manter a atmosfera proposta, através da
interpretacdo das dinamicas e articulagdes em meio aos longos saltos nos
registros do piano. Estas fragilidades estao relacionadas as fragilidades de seus
materiais (das figuras musicais). Nessas relacoes entre a performance da obra e
os materiais que a constituem, ha uma fragilidade acustica inerente a sua
proposta , uma vez que algumas notas do piano, devido a suas dindmicas e/ou

articulacoes, podem nao soar ou nao chegar a serem audiveis pelo ouvinte.
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Percebe-se, nessa obra, fragilidade estrutural, devido a stibita mudanca
na percepcao do espago acustico, ocasionada pelo contraste entre a natureza
ritmica e harmonica das figuras apresentadas, principalmente na mudanca
repentina no terceiro momento da peca. Observo também a fragilidade
temporal ocasionada pela ambiéncia sonora dilatada. Devido a temporalidade
em que seus eventos ocorrem, ela favorece o distanciamento da percepcao do
‘tempo do relogio’ (WILSON, 2017), por conta das duracoes conferidas
principalmente as variacoes da figura musical 1. Essa fragilidade pode ser
igualmente atribuida as relacoes criadas, desde o terceiro momento, pela
percepcao das secoes contrastantes nos materiais composicionais.

Ao me interessar pelas obras do compositor e organista austriaco Klaus
Lang, identifiquei, em sua abordagem poética e estética, o controle sobre a
percepcao da passagem do tempo em suas composicoes. Lang considera o
tempo como material genuino de um compositor, contetido fundamental para a
existéncia da musica. Adotando o pensamento de que o som deve ser percebido
por aquilo que realmente é, “um fendomeno temporal — tempo audivel” (LANG,
s/d)?7, o compositor demonstra, pelo modo como alicerca e explora as
potencialidades dos materiais composicionais em suas musicas, a constituicao
de atmosferas sonoras que favorecem o entendimento da aplicacao de sua
poética voltada ao parametro temporal.

De maneira geral, a escuta de algumas das obras de Lang exp0Oe o ouvinte
a ambientes musicais cujos desdobramentos das sonoridades ocorrem de
maneira gradual, distante de precipitacoes. A diligéncia do compositor para o
preenchimento do espaco acustico € reconhecivel, em suas pecas, através da
énfase ao emprego predominante de sons de longa duraciao (assim como a
repeticao de padroes ritmicos e intervalares) que sao modulados, transfigurados
e dispostos de maneira a preservar relacoes homogéneas de continuidade na
manifestacdo dos eventos sonoros que as compoem.

Por meio da quase incessante ocupacao do espago acustico, o compositor
da preferéncia a sonoridades construidas sob tempos dilatados, alicercadas
sobre uma orquestracdo minuciosa de alquimias timbricas que, além de
enriquecer o resultado actstico das superficies das obras, fundamentam o

desdobramento das pecas e servem de condutor para a concepcao de suas

27 Site do compositor: https://klang.mur.at/?page_id=119
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formas. Por meio desses fatores seus principios poéticos tornam-se visiveis no
resultado estético das obras. O compositor parece induzir os ouvintes a estados
de escuta passiveis de transito entre a audicdo atenta aos desdobramentos
ocorrentes e a percepcao das sonoridades confrontadas como simples fenémeno
temporal. As vivéncias, em suas musicas, parecem se tornar desprovidas da
necessidade de atencao constante ao entendimento de suas direcionalidades.

Daniel Wilson (2017), em suas reflexoes acerca da musica de Lang, expoe
as implicacoes de sua postura composicional em aspectos referentes as
fragilidades manifestadas em suas obras. Segundo Wilson, nas pecas do
compositor austriaco, essas fragilidades sao dadas em duas esferas: (1) na
probabilidade de falha na execucao e na percepcao dos componentes audiveis da
musica; (2) na capacidade de manipulacao, por meio das qualidades formais e
de andamentos designados em suas obras, nas quais ele provoca a
desestabilizacao do ouvinte em relacao ao tempo (‘do rel6gio’), devido ao modo
como manipula a duracao dos eventos sonoros. Para Wilson (2017, p. 60), na
complexidade desse segundo tipo de relacio com o fragil reside a beleza das
musicas de Lang: o “produto do belo e do robusto” em suas miusicas
proporciona a quem escuta um estado de nao percebimento da passagem dos
momentos vividos.

Nomi Epstein (2017), ao discorrer sobre as categorias de fragilidade,
encontra, nas musicas de Lang, fragilidades multidimensionais. Ao abordar,
como exemplo, a peca Der Weg Des Prinzen I (Die Sieben Boten), Epstein faz
observacoes acerca das sonoridades que configuram a obra, referindo-se a elas
como sujeitas a possiveis quebras e propensas a eminentes dissolucoes.
Voltando-se para a descricio da percepcao dos aspectos formais e de
desdobramento da obra, ela sinaliza as qualidades da “elusiva paisagem sonora”
como propensas, durante sua escuta, a desatencoes em relacdo a mudancas de
densidade, mascaradas pela presenca de sons longos e “extremamente
silenciosos”, juntamente com glissandi que colaboram na percepcao de
deslocamentos “amorfos” (EPSTEIN, 2017, p.51).

Dentre as reflexoes a respeito das fragilidades apresentadas pelos autores
sobre a musica de Lang e observando as qualidades estéticas e poéticas
descritas, percebi seis categorias inerentes a multidimensionalidade de

fragilidades constantemente englobadas nas obras do compositor: parametros
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temporais; de estrutura; acasticos; materiais; de performance e,
consequentemente, na sintese desses dltimos, psicologica.

Em meu entendimento sobre as propostas expressivas das musicas de
Lang, nao compreendo suas pecas como propicias a qualquer tipo de ansiedade
ou precipitacdo, nem por parte do ouvinte, tampouco por parte do intérprete.
No confronto das atmosferas musicais construidas pelo compositor, fica-se
sujeito as inércias de suas duracoes. Portanto, perante essas atmosferas, se
deveria buscar a imersao em seus tempos proprios e no desdobramento gradual
de suas sonoridades, a fim de vivenciar a experiéncia das obras.

Ancorado nas reflexdes sobre os posicionamentos poéticos e estéticos de
Lang e Sciarrino e nas qualidades de fragilidade encontradas em suas obras, dei
inicio ao processo da composicao de Brin.

Com o intento de explorar parametros de fragilidades, propus-me a
construir uma peca para a qual idealizei, em relagao a estrutura, duas partes. Na
primeira, baseando-me na ideia de figuras musicais (derivadas daquelas
propostas por Sciarrino), procurei conceber uma ideia melédica continua, mas,
ao mesmo tempo, fragmentada, delineada sobre a disposicao de elementos
(figuras) contrastantes que, nesse primeiro momento, caracterizaram subsecoes
conforme as énfases dadas a eles. Em seu desdobramento, essa ideia melodica
foi direcionada ao apice formal, em que o acimulo e o espairecimento de suas
energias sonoras caracterizaram a conclusdo. Em contraponto, no segundo
momento da obra, visei evidenciar a quebra da continuidade das ideias
apresentadas. Dessa contrastacdo, procurei, na subita mudanca de
temporalidade e direcionalidade das ideias musicais, causadas por uma abrupta
interrupc¢ao, desencadear uma ruptura no transcurso da obra, ocasionada pelas
qualidades dos novos elementos (figuras) explorados nessa segunda parte.

Para o primeiro momento, elaborei um fragmento melodico que originou
as figuras que constituem sua continuidade na primeira parte da obra. Visando
explorar os limites das técnicas do contrabaixo, essa ideia melodica foi
concebida sob um pensamento polifénico entre duas vozes, sendo alicercada
majoritariamente sobre cordas duplas, utilizando a exploracao de harmoénicos
naturais, artificiais e de posic¢oes ordinarias. Como caracteristica dessa melodia,
procurei, nas possibilidades combinatorias de registros distantes do

contrabaixo, ligeiramente inspirado pelas sonoridades alcancadas por Sciarrino
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em Perduto in Una Citta D’Acque, criar as sonoridades predominantes da

primeira parte da peca. De modo geral, os intervalos utilizados e as relagoes

métricas empregadas na constituicio das ideias melddicas resultaram em

sonoridades caracterizadas por diatonismos,

indicadas sob o carater

interpretativo cantabile. Nas Figuras 19 a 24, estdo as imagens das figuras

musicais utilizadas para elaboracao da primeira parte da peca.
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Figura 24: Figura musical 6 e suas respectivas variacoes

Entre os elementos utilizados no conjunto de figuras que compuseram os
desdobramentos melddicos desse primeiro momento da obra, destaco a
importancia da utilizacao dos pizzicati (Figura 25). O emprego dessa técnica, em
um contexto estrutural, cumpriu duas funcées na integridade da obra: (1) em
relacdo a elaboracao das ideias meloddicas, sua aplicacao serviu para desconectar
a percepcao de sua continuidade, resultando em momentos de inflexdo em seu
desdobramento, porém sem o intuito de desconfigurar a totalidade da
percepcao do andamento temporal-formal da secado; (2) em relacao a funcao
macroestrutural, essas intersecgoes proporcionaram, através de suas
manifestagdes, o prentincio discreto da ambiéncia musical encontrada na

segunda secao da peca.
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Figura 25: Figura musical dos pizzicati e suas respectivas variagoes

Em contraste com a ideias melddicas encontradas na primeira parte da
peca, optei, no segundo momento, pela diminuicao das figuras e das atividades
sonoras. Essa mudanca de carater em relacao a primeira ideia musical, suas
figuras, seus desdobramentos e suas direcionalidades possibilitou ao novo
momento a renovacao da atmosfera. Por meio de uma figura de repeticao de
acordes de carater triddico em pizzicati, intentei, pelo preenchimento do espaco
acustico-temporal da peca, transformar as relagdes que constituiam sua
sonoridade. Seguindo as reflexdes resultantes da escuta das musicas de Klaus
Lang e influenciado por seu pensamento estético e poético, busquei tanto
suspender a direcionalidade da obra como proporcionar ao ouvinte adentrar um
estado de escuta ‘anestesiada’, de desatencdo com a passagem do tempo do
momento vivido. Em paralelo a procura do anestesiamento da audicgdo,
fragmentos melodicos de configuracao distinta dos paradmetros métricos e
intervalares, trabalhados na primeira secao da obra, foram intercaladamente
dispostos nas sequéncias de pulsacoes dos pizzicati. Essas fragmentacoes

melodicas, assim como as funcOes conferidas aos pizzicati no primeiro
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momento da obra, tém, entre outras atribuicoes, duas func¢Oes: (1) romper
brevemente com a suspensdo da direcionalidade do momento da peca; (2)
remeter aos elementos apresentados na primeira secao da obra, procurando um

elemento unificador, em meio as ideias contrastantes entre as duas partes da

i )
peca (Figura 26).
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Figura 26: Fragmentos melddicos apresentados na segunda parte da peca.

O processo composicional da obra foi constantemente auxiliado pelo
contrabaixista Leonardo Lopes, a quem ela foi dedicada. Em um processo
colaborativo, explorei as possibilidades técnicas e maturei as ideias
composicionais sobre as sonoridades idealizadas e as solugdes de execucao para
essas propostas.

As motivagoes para o desenvolvimento desse estudo sdo provenientes de
reflexdes acerca das concepc¢des composicionais que eu buscava, pretendendo
descobri-las como parte de uma poética/estética voltada ao conceito de
fragilidade em musica. Das fragilidades exploradas durante a elaboracao dessa
obra, destaco a utilizacdo de ideias direcionadas aos seguintes parametros:
estrutural, temporal, material, de performance/psicoléogico, acustico.

Com foco na ideia de fragilidade estrutural, intentei planejar, desde as
concepcoes pré-estruturais de Brin, um desdobramento formal que

desestabilizasse a previsibilidade de seu transcurso, principalmente em relacao
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ao conteildo musical de suas partes. Como consequéncia do pensamento em
torno a essa fragilidade estrutural e sob influéncia dos pensamentos
poéticos/estéticos de Sciarrino e Lang, a manipulacdo na distribuicao dos
materiais composicionais (figuras) e as temporalidades, conferidas a seus
desdobramentos, possibilitaram a fragilidade temporal em minha composicao.

Com a proposta de conceber um estudo de expansividade dos limites
técnicos para o contrabaixo, busquei, na virtuosidade das técnicas de
harmonicos e da exploracao de simultaneidade de registros, materiais
composicionais que, devido as instabilidades para suas execucoes, trouxeram
ao intérprete um desafio performéatico. Dessa relacao entre a dificuldade de
estabilizar as técnicas empregadas e conceber a musica como indicado na
partitura, resultaram fragilidades relacionadas as instabilidades das referidas
técnicas e suas respectivas performances, ou seja, fragilidades materiais, de
performance e, consequentemente, psicologicas.

Em Brin, é observada a fragilidade acustica, principalmente devido as
qualidades psicoacusticas desencadeadas pelo emprego de determinadas
dinamicas em relacao as propriedades dos sons do contrabaixo. Como exemplo
dessa propriedade psicoacustica, real¢o os pizzicati da segunda parte da peca, os
quais, pela baixa dinamica de suas execucoes, podem ocasionar a sensacao de

um leve glissando descendente.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Ao elaborar este memorial, resgatei experiéncias e formalizei processos
que permitiram uma consciéncia mais ampla sobre meus anseios e minhas
pretensOes estéticas/poéticas em minhas criacbes. Como principais
consequéncias do compromisso académico de elaboracao das composicoes e de
escrita do memorial, destaco o aperfeicoamento de minhas praticas
técnico/composicionais e a compreensao e reconhecimento do estudo sobre
fragilidades como um fundamento tedrico e estético pertinente ao campo da
composicao musical. A compreensao e a apropriacao desse conceito foi basilar
em toda a trajetéria e o coloco aqui como elemento principal de minhas
consideracoes finais.

Em meu entendimento, a observacao e a busca de fragilidades em musica
podem se conectar com diversos aspectos, entre eles, a relacio do homem com
os eventos do mundo que o cerca e a reflexdo sobre seus valores e duracao. O
efémero, a instabilidade e a impermanéncia dos fendmenos fisicos, afetivos e
sociais, inerentes a experiéncia humana, evidenciam, como uma das
consequéncias dessas percepcoes, a possibilidade da interpretacao e do fazer
objetos artisticos. Sob o viés musico/composicional, voltar-se para as
possibilidades de experiéncias de fragilidades, incertezas, efemeridades,
explorando-as em recursos estruturais, temporais e de superficies sonoras, pode
ampliar a concepcao dos horizontes estético, poético e interpretativo, tanto de
compositores e intérpretes, quanto de ouvintes.

As reflex0es sobre musica e os possiveis entendimentos de fragilidades,
que identifiquei por meio das andlises e observacoes apresentadas nesse
memorial, ensejaram entendimentos sobre modos de organizacdo de sons e
ideias que se configuram no reconhecimento de propriedades frageis em
Harloom, Per Se e Brin. Por meus anseios composicionais, compreendi que, na
elaboracao de minhas ideias musicais, instabilidades estavam constantemente
intrinsecas na escolha de determinadas técnicas instrumentais e sonoridades,

bem como na maneira como busquei explorar questoes estruturais, superficiais
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e, especialmente, em seus aspectos temporais. Tudo isso aproximou meu
posicionamento poético e estético as fragilidades em mausica.

Ancorado na composicao de Brin, explorei de modo mais consciente a
potencialidade dos entendimentos sobre fragilidades. Encontrei, nos estudos
sobre essas ideias, o esclarecimento em relacao a funcao dessas instabilidades e
imperfei¢coes no contexto sonoro musical.

Nas reflexdes motivadas por esses estudos, distingui que encontra-se a
fragilidade nao apenas nas propriedades musicais de uma obra, mas,
eventualmente, também em suas extramusicalidades. E possivel perceber ou
alcancar o fragil por relacoes, ndo somente por uma percepcao estritamente
musical, mas também por relacoes extramusicais, por exemplo, no titulo de uma
obra. Nao ha exclusividade na possibilidade da percepcao do fragil em um
objeto musical, de maneira direta, em suas relacoes sonoras, pois ha igualmente
a possibilidade da percepcao da fragilidade do objeto musical de maneira
indireta, intermediada por ideias a ela alusivas. Faco essa constatacao apoiado
na observacao dos titulos atribuidos as obras dos compositores observados
neste memorial, bem como em outras obras de diferentes naturezas artisticas,
que apresentam inclinacao composicional/expressiva em direcao a fragilidades,
que dao espaco ao apreciador para fantasiar sobre enunciados, contextos e
elementos das producoes nas quais aspectos frageis possam residir.

Compreendi que certas relacoes de fragilidade podem coexistir na
virtualidade do processo composicional. Através de minhas experiéncias,
entendi que, muitas vezes, partes dessas relacbes nao se transferem, em
totalidade, ao produto final de uma obra ou a suas qualidades estéticas, mas
dissipam-se durante o processo de criacdo. Ha possibilidade de fragilidades
emergirem da busca pelas propriedades sintaticas e comunicativas da obra ou
permanecerem inertes a experiéncia de sua concepcao.

As abordagens sobre as ideias de fragilidades presentes neste memorial,
seja nas reflexdes sobre minhas pecas, seja na posterior aplicacio préatica, sdo
apenas algumas das possibilidades de aproximacdo ao fragil em musica.
Entendo que depende das predilecoes de cada compositor a possibilidade de
incluir qualidades que permitam a interpretacao de aspectos de fragilidades, em

diferentes niveis, abordando-as de modo a transmitir, de maneira mais explicita
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ou menos explicita, seus caracteres frageis, observaveis nas experiéncias
interpretativas de suas musicas.

Outro aspecto relevante no desenvolvimento de meu processo criativo foi
a participacao em ensaios das obras que constituem este memorial (incluindo os
festivais VIPA’s Festival e Alba Music Festival). Isso proporcionou minha
interacao com os intérpretes durante a maturacao pratica, elucidando revisoes
de notacgOes e possiveis problematicas técnico/notacionais, antecedidas e/ou
precedidas de suas estreias e registros. Nos ensaios e nos didlogos com os
intérpretes - B3 Brower Trio, Sonic Apricity e Leonardo Lopes — observei tanto
questOoes técnicas dos instrumentos exploradas nas composicoes como
interpretativas, as quais colocaram em relevo o entendimento de fragilidades
em minhas musicas. Em alguns casos, houve revisoes e aprimoramentos
referentes as notacOes e/ou instrucoes praticas decorrentes de reflexdes pos-
estreia das obras.

Como remanescéncia do presente estudo, porto o interesse na
continuidade da exploracao de fragilidades em novas pecas, visando a expansao
de perspectivas composicionais que ampliem os niveis poético/estético
alcancados em minhas recentes composicoes. Entendo que a partir das pecas
elaboradas e os estudos aqui apresentados, pude elucidar e esclarecer aspectos
de meus processos criativos, bem como ampliar critérios de valor estéticos sob a
otica das reflexbes aqui trazidas, voltadas a interface entre a musica e a
fenomenologia. Em conjunto a esses apontamentos, percebo um claro
desenvolvimento em relacdo a elementos técnicos e um amadurecimento de
minhas concepcdes composicionais exercitadas durante o decurso de meu
mestrado. Projeto, da absorcao das idéias contempladas nesse periodo,
principalmente em torno aos entendimentos sobre fragilidades em mausica, suas
influéncias e coexisténcias em minhas futuras experiéncias, tanto nos ambitos

da composicao musical, quanto no ambito de pesquisas pessoais e académicas.
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