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Poesia sé pode ser criticada por poesia. Um juizo artistico
que ndo ¢é ele mesmo uma obra de arte na matéria [...] nio tem
absolutamente direito de cidadania no reino da arte.

FRrIEDRICH SCHLEGEL
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PREFACIO

A minha casa tinha som de violao! Dilermando Reis, Baden
Powell, arranjos e composi¢oes dos meus irmaos. Movimento iluminado,
era luz, sangue, coragio batendo forte como um tambor! Uma profusio
de criagdes, ideias musicais. Era vida, pulso, numa circularidade musical
sobeja de acordes executados por vérios instrumentos. Era som, criatividade.

Interessei-me pelo violao aos oito anos de idade e mergulhei num
ambiente que me atrafa, que me sugava para seu interior, onde permanego
até os dias atuais. Conheci, no Ambito familiar, a escrita musical e o
estudo do instrumento nas esferas sociocultural e politica, pois em casa as
conversas eram sobre conceitos de cultura, repertério, histéria da masica
e técnica aplicada ao violao. Hoje percebo a dddiva e o privilégio de viver
naquele ambiente.

Nosso pai estudava todos os dias o instrumento, e, acima de tudo,
era exigente com o que ouviamos e tocdvamos. Concertos transmitidos pela
Rédio MEC era o que recomendava diariamente. Outra rddio, nem pensar!
Expressava-se ele: “na Rddio MEC ouvimos musica cldssica e popular
de qualidade meus filhos, e vocés terdo que estudar e tocar por musica”.

A disciplina na nossa educagao com ou sem o estudo da musica era
bem estabelecida e ordenada. Livros, em especial diciondrios de todos os
tipos, estavam a disposi¢do, e que isso ficasse claro. Deviamos usar livros
como faziamos com os alimentos. As frutas tinham que estar a vista para
alimentar nosso corpo, a musica alimentava nossos sonhos, ideacoes e
planeava nosso pensamento musical, enquanto os livros eram a base que
sustentava nOSsos argumentos.

O pequeno Marcos trazia para discussoes leituras de livros, como
Mew Pé de Laranja Lima, Memdrias Péstumas de Brds Cubas. Com o irmao
Edvaldo, fazia suas rondas nos sebos a procura de livros e discos de vinil.

O gatilho deixado por leituras adquiridas nos sebos promoveu a busca e
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o interesse dos jovens por Camilo Pessanha, Virginia Victorino, Gibran
Khalil Gibran, Franz Kafka.

Marcos pegava o seu violdo e estudava no final da tarde e continuava
apés o jantar. Ele era muito criativo, metddico, sério, com foco e uma
excelente companhia. Poxa, como era bom estar com ele! Eu poderia
confirmar cada palavra escrita nas matérias em que Marcos respondia aos
jornalistas, pois aquelas traduzem exatamente o que meu irmao falava
e vivia. Em casa, éramos ensinados a manter a verdade e assertividade
e, especialmente, Marcos levava isso muito a sério. Era transparente,
generoso e educado. Mostrava com clareza suas inten¢oes artisticas e
suas ideias musicais.

Meu encontro com a musica comegava através da fala paciente e
generosa dele. Eu ficava ao seu lado e ele iniciava o processo de mostrar-me
seu amor pela musica e despertava em mim o gosto pelo instrumento. Sentia
que ele, aos poucos, me fazia adentrar no universo musical que ele bem
conhecia. Decerto, por esse motivo, nunca tive dificuldades no acostamento
de sua obra porque estive presente no processo de sua elaboragio.

As composi¢oes do Marcos apontam para texturas pouco exploradas
no instrumento por compositores de sua geracdo. Elementos heterogéneos
e singulares apontadas por Sergio Ribeiro, aqui, neste livro, nos levam a
acreditar que o jovem compositor caminhava para a construgdo de um estilo
préprio e de possiveis teorias criativas que contribuiriam para o avango

da ciéncia da composi¢ao musical, formuladas por um artista auténtico.

Graga Alan

Rio de Janeiro, dezembro de 2021.
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Apresentagao

O presente trabalho ¢ resultado de um mergulho profundo no
pensamento composicional de Marcos Alan, figura impar na musica
brasileira. Representante de um momento histérico de grande efervescéncia
cultural e artistica, Alan é lembrado até hoje por seu enorme talento
como violonista.

Sérgio Ribeiro, também violonista, além de pesquisador e professor
da UFEMT, ¢ o responsdvel por essa tarefa desafiadora. A obra do jovem
compositor Marcos Alan é ainda relativamente desconhecida. Mais ainda
seus processos composicionais, adquiridos, desenvolvidos e aplicados em
uma trajetéria artistica curta, devido a sua passagem precoce. Através
das andlises desenvolvidas no presente volume podemos reconhecer, com
surpresa, n4o s6 o brilho na formulagdo das ideias e das concepgoes formais
de Alan, mas também um manejo técnico impressionante e cheio de
solucoes inesperadas e engenhosas para questoes composicionais ligadas
a serializacgio, texturizacdo e desenvolvimento motivico.

Surge, nesse processo, a figura de um compositor instigante, com
uma obra ainda a ser explorada em termos de anilise e performance. O
trabalho de Ribeiro revela, assim, um repertdrio inédito e referencial para
o desenvolvimento nio s6 da teoria e andlise musical no pais, mas também
para o campo da performance e da pesquisa artistica. E um trabalho
que j4 estd iniciado nas performances acessiveis pela rede, realizadas pela
professora Graga Alan, irma do compositor, e também pelo préprio Sérgio
Ribeiro, todas indicadas no livro por QR Codes.

O acervo fisico de Marcos Alan contém obras de linhas estéticas
diversas e algumas vezes antagbnicas, exigindo assim um conjunto amplo
de ferramentas analiticas para a apreciagdo global de sua poética. Ribeiro
apresenta uma catalogacio clara e completa dos titulos, a partir de seus

estilos de escrita, o que pode servir de base para futuros trabalhos. Para



cada grupo estilistico, Ribeiro apresenta uma metodologia analitica
mais adequada, que aplica a uma obra representativa selecionada; com
isso, consegue definir com precisao os principais eixos de organizacio do
pensamento criativo de Alan.

O trabalho contido no presente volume ¢ particularmente impor-
tante para violonistas, compositores e music6logos. Deixo aqui minha
recomendagao adicional de leitura para todos os amantes da arte e da

cultura brasileira e latino-americana.
Pauxy Gentil-Nunes

Rio de Janeiro, janeiro de 2022.



Prelddio

Como se identifica o génio? Se ainda hoje permanece a ideia
kantiana e roméntica do génio como o ser de talento natural (dom),
que “ndo sabe explicar o que ele mesmo faz”, mas “d4 a regra a arte”
(KANT, 2005), existe, por outro lado, o ponto de vista hegeliano, que
vé o génio como um observador atento ao mundo objetivo, sendo ele,
entdo, um “ingénuo” (SCHILLER, 1991), que “bebe da plenitude da
vida” (HEGEL, 2001) e por ela estd limitado. Quando nos deparamos
com um personagem como Marcos Alan (1956-1973), somos facilmente
levados a associar sua imagem ao conceito de génio kantiano. Contudo,
a medida em que mergulhamos em detalhes de sua vida e de sua obra
musical, o aproximamos a ideia do génio hegeliano.

A relevancia da obra de Marcos Alan pode ser mensurada por
depoimento de musicos consagrados no cendrio musical brasileiro, como,
por exemplo, o de Fdbio Zanon: “seguramente, em Marcos Alan perdemos
uns dos nossos mais promissores compositores. Um talento de magnitude
compardvel a de alguém como um Leo Brouwer” (ZANON, 2009).
Desde a década de 1970, histérias sobre a virtuosidade prematura do
violonista permanecem no inconsciente coletivo de violonistas brasileiros.
No entanto, Marcos usufruiu de uma carreira de razodvel sucesso apenas
como intérprete, enquanto seu reconhecimento como compositor se
deu postumamente.

A principal responsdvel pela divulgacio da obra do jovem com-
positor ¢ sua irma, a violonista Graga Alan. Desde a década de 1980,
Graga organizou iniimeros concertos iz memoriam, produziu CD com
gravagoes e partituras de obras e publicou um livro, fruto de sua pesquisa
de doutorado, sobre o seu irmao. Contudo, mesmo sendo merecedor de
elogios, artigos, livro e CD, pode-se afirmar que a poética de Marcos

Alan ainda nao foi profundamente estudada.
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No presente livro, busca-se compreender os processos poéticos
encontrados na obra para violao de Marcos Alan e refletir sobre a sua
contribui¢io para o repertério do instrumento. Ora partindo de questdes e
hipéteses levantadas por Graga Alan em sua pesquisa, ora direcionados por
indicios encontrados na biografia e na prépria obra do jovem compositor,
procura-se responder as seguintes questoes: 1. quais sdo as principais
tendéncias estilisticas da poética de Marcos Alan? 2. quais sdo as caracteristicas
idiomdticas de sua 0bra para violdo? e 3. quais sio as contribuicoes de Marcos
Alan para o violdo brasileiro?

Nio hd a pretensdo de abarcar todas as obras de Alan, nem de
mergulhar em questoes histéricas, filoséficas e/ou sociais, mas sim, através
da andlise de pegas previamente selecionadas, expor um quadro geral de

sua pratica composicional, que é alcangado da seguinte maneira:

1. sdo elencadas obras-chave de Marcos Alan, escritas para/
com o violdo, portadoras de caracteristicas representativas
do conjunto de sua obra, pertencentes ao seu periodo de
produgio de maior maturidade, segundo Graga Alan (JOSE,
2015, p. 143-144) ' ;

2. as estruturas das pecas sao analisadas — poidtica indutiva
(NATTIEZ, 1990, p. 139) — utilizando-se ferramentas con-

sideradas as mais pertinentes;

3. sdo sumarizadas as relagdes internas e externas as estruturas
musicais das obras do compositor — poiética externa (ibidem)

—, iluminando-se os procedimentos poéticos mais significativos.

1 Os trabalhos académicos de Graga Alan dos Reis José estdo referenciados pelo dltimo
sobrenome da autora, como “JOSE”.



O livro estd organizado da seguinte maneira. Na primeira parte
(Capitulo 1), expoe-se um enredo biogrdfico de Marcos Alan baseado
em documentos pessoais, gravagdes, matérias de jornais e informagoes
obtidas através de entrevistas abertas realizadas com pessoas préximas ao
personagem. Além disso, a titulo de apresentagao da situacio-problema,
resenhamos alguns textos publicados até o momento sobre a sua obra.
Esta contextualizagdo explicita a justificativa do estudo, visto que, revela
a necessidade de um processo analitico estrutural da obra musical do
compositor, fundamental para a compreensao de seu labor poético —
especialmente por se tratar de um compositor pouco estudado.

Na segunda parte do livro (Capitulos 2 a 5), busca-se respostas
para as trés questdes norteadoras do estudo, primeiramente, mergulhando-
se sobre as estruturas de trés obras de Marcos Alan compostas em seus
tltimos anos de vida, periodo de sua aproximagio a musica pds-tonal,
entre 1971 e 1973.

Alan escreveu apropriando-se de diferentes estilos, para diversas
formagées instrumentais. Observando superficialmente o conjunto de
suas obras, conclui-se que as musicas elencadas sao portadoras de algumas
das caracteristicas mais recorrentes de sua poética, como a utilizagao de
estruturas formais tradicionais, o desenvolvimento motivico progressivo, o
emprego de técnicas pds-tonais e o uso de recursos técnicos instrumentais
estendidos (ou expandidos).

Sendo assim, em um primeiro momento analitico (Capitulos 2 a
4), opta-se pelo estudo de obras que apresentam caracteristicas estéticas

€m voga no contexto em que foram escritas, quais s20:

1. Sonatina, para dois violoes, de 1971-73;
2. Prelidio e Fuga, para violao, de 1972;
3. Trio N°I, para flauta, violoncelo e violao, de 1972.



Por meio da anilise dessas pecas, busca-se reunir indicios que
elucidem, principalmente, a4 questao referente as principais tendéncias
estilisticas encontradas em sua obra.

Em seguida, em um segundo momento analitico (Capitulo 5), a
atengio ¢ voltada as obras compostas para violio solo, mais especificamente,
ao campo textural destas obras, partindo-se da premissa de que as
possibilidades de manipulagao textural de determinado instrumento estao
intimamente relacionadas ao seu idioma. Com isso, almeja-se apresentar
argumentos que fundamentem respostas para a questio referente ao
idiomatismo da escrita para violao de Marcos Alan.

A exposigao destas redes de significagoes, unidades e relagdes no
contexto das obras, por meio da iluminag¢do de suas estruturas imanentes
leva 4 terceira e tltima parte do livro (Capitulo 6), na qual enfatiza-se os
procedimentos composicionais mais relevantes observados nas anilises,
reunindo respostas para as trés questoes da pesquisa.

Em suma, no Capitulo 1, é apresentado um enredo biogréfico e
uma revisao de literatura sobre Marcos Alan. Entre os Capitulos 2 ¢ 4,
sao analisadas, respectivamente, as obras Sonatina, Prelidio e Fuga e Trio
n°l. No Capitulo 5, expde-se o idioma da escrita violonistica de Marcos
Alan, por meio da andlise textural de sua obra. Finalmente, no Capitulo
6, sdo apresentadas suas tendéncias composicionais, seu perfil estilistico
e suas contribui¢ées para o violao brasileiro.

Entremeando os capitulos principais do texto encontram-se
Interliidios com breves exposi¢oes das ferramentas analiticas empregadas
nos estudos. Entre os Interlidios I a IV, estabelecem-se convencoes
assumidas na aplica¢ao da Teoria dos Conjuntos (FORTE, 1973; RAHN,
1980; MORRIS, 1987; STRAUS, 1990); expoem-se os fundamentos e
delimitacoes de conceitos do Modelo de Andlise Derivativa (ALMADA,
2011; 2021; MAYR, 2018) adaptados ao presente contexto; descrevem-
se as ramificacoes analiticas da Andlise Particional (GENTIL-NUNES,



2009), justificando-se a op¢ao pelo emprego do particionamento por
eventos na andlise do Trio n°l; e resumem-se os preceitos e métodos
essenciais da Andlise de Textura Violonistica (RAMOS, 2017) para a
andlise idiomdtica das obras para violao solo de Marcos Alan. Esses
fundamentos tedrico-metodoldgicos possibilitam uma taxonomia das

estruturas musicais analisadas.
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CAPITULO 1

MARCOS ALAN: BIOGRAFIA, OBRA E MEMORIA

Quando eu toco violdo eu ndo estou com mdscara.
Talvez eu s6 use mdscara para falar com as pessoas.
Para tocar violdo ou fazer miisica verdadeira, as
pessoas ndo podem usar mdscara. Quando eu toco
violdo, tenha a certeza de que eu sou aquilo que vocé

ouve e ndo aqui/o que vocé ve.

Marcos Alan

Uma pessoa normal

No final da década de 1940, os nordestinos Manoel José Filho
(1921-1973) e Jacira Alves dos Reis (1924-2005), buscando melhorar a
condi¢io financeira da familia, migraram de Cupissura, na Paraiba, para
Nil6polis, regiao metropolitana do Rio de Janeiro. Manoel trouxe na
bagagem um violao e um sélido conhecimento musical, conquistados
ainda em sua terra natal por meio de aulas de violao e alfabetizagao de

um professor holandés, em troca de alguns servicos de limpeza. *

2 As informag6es pessoais apresentadas nesta breve biografia estdo fundamentadas
no depoimento prestado pela violonista Graga Alan, irma de Marcos Alan, ao autor,
em 2016.
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Nio demorou muito até Manoel se tornar funciondrio do Cais

do Porto, na cidade do Rio de Janeiro, e se aproximar da boemia carioca.

“Pernambuco”, como foi apelidado, frequentou a movimentada loja Ao

Bandolim de Ouro para receber algumas aulas do emblemitico violonista

Dilermando Reis (1916-1977). Ali, conheceu um dos alunos mais ilustres

de Dilermando, o baiano Nicanor Teixeira (1928), que logo se tornou seu
professor regular e amigo (JOSE, 2015, p. 108).

Tempos depois, Pernambuco formou um conjunto de baile com
alguns dos seus filhos e, assumindo o violao de sete cordas, integrou um
grupo de choro com boémios de Nilépolis, no qual fazia parte, inclusive,
o compositor e bandolinista Luperce Miranda (1904-1977). Todo esse
envolvimento dentro do cendrio musical local o tornou bastante popular
e requisitado. Consequentemente, Manoel fez sua carreira como professor,
dando aulas de teoria para regentes de bandas escolares e aulas de violao
em dois conservatérios de musica de Nova Iguagu — um dos quais
dirigido por Teresa da Graca Madeira, mie da renomada pianista Maria
Teresa Madeira.

Nesse contexto, nasceu Marcos Alan dos Reis José, no dia 23 de
janeiro de 1956, em Mesquita, bairro, até entlo, pertencente a cidade de
Nova Iguagu. Marcos foi o sexto dos dez filhos que Manoel e Jacira tiveram.
3 Aprendeu a ler com trés anos de idade. Pouco afeito a esportes, foi aluno
exemplar, acumulando medalhas e nota mdxima nas escolas por onde
passou. No entanto, embora demonstrasse facilidade de aprendizagem,

era tratado como uma crianga comum no seio familiar.

3 Em ordem cronolégica, os filhos de Manoel ¢ Jacira sio: Evandro, Edvaldo, Enilda,
Edmur, Jupira, Marcos, Gléria e Graga (gémeas), Maria Leonor e Vania Cristina.
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Figura 1 — Estudo em arpejo de Manoel José Filho, pai de Marcos Alan
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Fonte: José Filho (1964).

Tudo comegou a mudar quando Marcos Alan, aos 8 anos de
idade, sentindo-se solitdrio apds a partida de um primo que voltara
para o nordeste, resolveu aprender a tocar violdo. Seu pai, que jé havia
ensinado alguns de seus irmaos, deu-lhe também as primeiras instrugoes.
Manuel nio obrigava os filhos a estudarem musica, mas era rigoroso com
aqueles que fizessem esta opgao. O pai-professor exigia que seus alunos
aprendessem o instrumento lendo partitura e escolhia, inclusive, o tipo
de musica que deveriam ouvir, em geral, musica de concerto e choro.

Curioso e interessado pelo “violao de concerto”, o pai de Marcos
tinha em casa os tratados Novo Método de Violdo de Mateo Carcassi e A
Escola de Tdrrega de Oswaldo Soares (JOSE, 2015, p. 108), que, certamente,

influenciaram sua diddtica. O Estudo em Arpejo composto por Manoel
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José Filho (]OSE FILHO, 1964; Figura 1), criado com finalidades ébvias,
tem claras influéncias do estilo cldssico-romantico de compositores como
Carcassi, Térrega e Sor, por exemplo.

Apés ser introduzido pelo pai no universo violonistico, Marcos
resolveu aprender outros instrumentos. Conseguiu entrar para a banda
da escola Alfredo Figueiras, em Nil6polis, tocando clarinete e tarol, o que
lhe rendeu uma bolsa de estudo. Também aprendeu piano com Alcides
Nascimento, um pianista, engenheiro e artista pldstico de Nilépolis.

Todavia, o violio sempre foi seu instrumento principal.

Figura 2 — a) Marcos Alan com 10 anos, em entrevista concedida a Fldvio

Cavalcanti, interpretando Fascinagio de Feraudy e Marchetti (FERAUDY e

MARCHETTTI, 1966); b) em entrevista concedida a Gilson Amado, interpretando
o Estudo ° 7 de Heitor Villa-Lobos (VILLA-LOBOS, 2009¢)

Fonte: Acervo Marcos Alan.
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Antes de completar 11 anos de idade, com pouco mais de dois
anos sob a orientagdo do pai, Marcos j4 havia progredido extraordina-
riamente, demonstrando uma facilidade incomum. Evandro, o primo-
génito da familia, resolveu, entio, contribuir com a carreira do irmio e
logo conseguiu levd-lo ao programa de auditdrio do apresentador Flavio
Cavalcanti (1923-1986).

Na ocasiao, Marcos teve a oportunidade de tocar seu préprio
arranjo de Fascinagio de Féraudy e Marchetti (1905). Antes de executar
a obra, Alan foi entrevistado por Cavalcanti, que, curiosamente, pareceu
duvidar que sua disciplina com o estudo do instrumento fosse espontinea.
O menino logo o repreendeu:

— Absolutamente!

— Seu pai nao o obriga, no? — insiste o apresentador.

— Nao! — o garoto responde.

— Vocé prefere o futebol 14 fora ou violao? — indaga Cavalcanti,
tentando se esquivar do clima embaragoso.

— Violao! — Marcos responde, prontamente.

Finalmente, ap6s deixar o apresentador espantado ao revelar sua
idade, Marcos toca a obra (Figura 2a). *

Seu irmao mais velho, ainda em 1966, o apresentou também
ao jornalista Gilson Amado (1908-1979), idealizador de programas
educativos da TV Continental (JOSE, 2015, p. 108). Marcos participou
de programa apresentado por Amado, tocando o Estudo n°7, de Villa-
Lobos, e Carolina, de Chico Buarque, em arranjo préprio. No trecho
destacado (Figura 2b), o apresentador sugere que Marcos toque “Villa-
Lobos pra comecar”, e Marcos responde:

— Ta! Estudo n°7, ta bom?!

4 O Cédigo QR (sigla do inglés Quick Response, ou “reposta répida’, em portugués)
pode ser escaneado usando a cAmera da maioria dos telefones celulares. Esse codigo ¢
convertido em enderego URL, aqui encaminhado para exemplos musicais na pagina
SoundCloud. Os links dos exemplos musicais apresentados no trabalho sio encontra-
dos nas Referéncias.
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— Estudo n°7? Né muito dificil, nio, meu filho? — Amado,
curioso, pergunta.

— E dificil sim! — concorda o menino.

— Entao vamos l4! Manda brasa! — o apresentador pede. E antes
mesmo que Amado terminasse a frase, Marcos inicia a veloz escala dos
primeiros compassos do estudo.

Em 1968, também pela TV Continental, Marcos participou do
programa Let’s learn english, a convite do professor e apresentador Paulo
Tavares (Figura 3).

Sua apari¢io no programa de Paulo Tavares foi noticiada no Brazil
Herald de 2 de mar¢o do mesmo ano, como segue:

Marcos Alan dos Reis, apenas 11 anos, de Mesquita,
estado do Rio, o mais jovem violonista do Rio, foi
descoberto por Gilson Amado, da TV Continental,
e o professor Paulo G. Tavares (4 direita [Figura 3])
convidou o jovem prodigio para tocar s sextas para
a'TV estudantes. Marcos Alan tocou tudo do cldssico
a masica popular brasileira. (LET'S, 1968) °

Figura 3 — Marcos Alan e Paulo Tavares no programa Let’s learn english

Fonte: Let’s (1968).

5 “Marcos Allan do Reis, only 11 years old, of Mesquita, Est. do Rio, the youngest guitarist of
Rio, was discovered by Gilson Amado, of TV Continental, and Professor Paulo G. Tavares
(r.) invited the young prodigy to perform on Fridays for the TV students. Marcos Allan
plays everything from classical to Brazilian popular music.”
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Além de buscar expandir a rede de contatos e encher a agenda do
irmio com eventos e concertos, Evandro auxiliou também na formacao
do menino. Ao descobrir a existéncia de um programa de violao que ia
a0 ar toda semana pela Rddio Ministério da Educacio, o irmao mais
velho de Marcos Alan telefonou para a rddio e foi informado que o
apresentador, ninguém menos que o violonista Jodacil Damaceno (1929-
2010), dava aulas particulares no centro da cidade do Rio de Janeiro.
Evandro, entao, o levou ao estidio de Damaceno, que nao costumava
aceitar criangas em suas classes. Segundo o préprio professor, ao ouvir
Marcos tocar, percebeu que “valia a pena arriscar” (CORREIO DA
MANHA, 1971). Anos depois, Damaceno daria o seguinte depoimento
sobre seu aluno:

Marcos foi um aluno muito especial. Seu talento e
seu poder de percep¢do eram extraordinariamente
incriveis. Quando lhe recomendava um melhor fra-
seado, parecia que lia meu pensamento e o realizava
melhor do que o havia sugerido. Suas possibilidades
técnicas eram fantdsticas. Quando, numa peca ou
outra surgiam um problema de tal ordem e eu lhe
sugeria um exercicio especifico para solucionar o
problema, o resultado era imediato. Acompanhei de
perto, mais do que ninguém, sua evolugao auditiva
e sua percep¢ao harmoénica. Com pouco tempo
de trabalho era capaz de perceber os graus tonais e
modula¢des de qualquer obra, por mais complexa
que fosse. Sua leitura e sua memoria eram excepcio-
nais. Era capaz de decorar uma obra apds a segunda

leitura, para nio exagerar. (DAMACENO, 1997;
informacio verbal)

Ainda em 1968, o préprio Jodacil Damaceno, ao notar que seu
aluno precisava se aprofundar em matérias tedricas, conseguiu, por
meio de seu ex-aluno Leo Soares, uma bolsa de estudo de dois anos
para Marcos Alan nos Semindrios de Musica da Pré-Arte do Rio de
Janeiro. Nos semindrios, Marcos teve a oportunidade de assistir as aulas

de teoria musical de Esther Scliar (1926-1978), mas pouco se sabe sobre
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essa sua fase de aprendizado. Damaceno também o levou a casa do
professor Elpidio Pereira de Faria, com quem estudou contraponto e
composi¢do durante quatro anos, desenvolvendo “sua veia de compositor,
ainda que precocemente” (CORREIO DA MANHA, 1971). Sobre a
ocasiao, Jodacil Damaceno relata:
Me lembro bem, quando pedi ao professor Elpidio
para nos dar aula de composi¢io, 14 na rua Pereira
da Silva. No espago de dois ou trés meses, eu mal
podia criar o sujeito e o contrassujeito de uma fuga
e o Marcos j4 havia terminado uma fuga inteira.
Chamei o professor, entao, e lhe disse: “de hoje em
diante vocé se ocupara somente do Marcos, pois eu
p p

somente irei lhe atrapalhar”. (DAMACENO, 1997;
informacio verbal)

Marcos Alan fez aulas esporddicas com outro grande nome do
violao brasileiro, o concertista Turibio Santos, nos cursos de férias de
interpretagdo e técnica de violao que aconteceram no Conservatério
Brasileiro de Musica, de 1969 a 1971.

A carreira de Marcos Alan decolou de vez apds seus destaques
em concursos. Em 1967, Marcos foi laureado pela primeira vez ao ficar
entre os dez Jovens Instrumentistas selecionados pela Rddio MEC para
gravar o programa A Miisica e as Criangas, que ia ao ar aos domingos,
as 16 horas. Um ano depois, em julho de 1968, Marcos venceu seu
primeiro concurso de violao, no I Festival de Violdao da Guanabara,
organizado pelo Instituto Villa-Lobos e realizado no Teatro Arena, em
Copacabana. Na ocasiao, o menino recebeu como prémio um violao
Do Sotto, que 0 acompanharia por toda sua trajetdria, e foi convidado
a dar concertos remunerados no Conservatério Brasileiro de Misica e
na Sala Cecilia Meirelles.

Em matéria publicada pelo jornal Gazeta de noticias, em 1968

(Figura 4), Paulo Francisco escreve:
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Marcos Alan dos Reis José, garoto de 12 anos, ¢ sem
duvida alguma o despontar de mais um artista que,
quicd, possa nos brindar sempre com suas posigoes
firmes e suas interpretagoes seguras. Foi ele o vencedor
do “I Festival de Violao Amador”, promovido recen-
temente pela Televisio Excelsior. Marcos é natural do
Estado do Rio, e dedilha o violao desde a idade de
8 anos. Teve sua primeira apresentagao ha dois anos
atrds, num programa de Fldvio Cavalcanti, sendo
muito aplaudido e estimulado, o que o fez aprimorar
o manejo do instrumento. Com sua espetacular vi-

toria no I Festival do Violio foi assegurado o direito

de gravar um LR, na CODIL, e j4 estd escolhendo as
musicas. (FRANCISCO, 1968; grifo nosso)

Figura 4 — Marcos Alan, 12 anos, e seu novo violdao Do Sotto. Matéria sobre

sua premiagdo no I Festival de Violao da Guanabara, na imprensa

Fonte: Gazeta de Noticias (1968).

O convite para gravagao do LP ndo se concretizou. No ano

seguinte, em decorréncia de seu sucesso nestes concursos — devido
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também ao contato que mantinha com Jodacil Damaceno —, Marcos,
com 13 anos, teve a oportunidade de participar do programa Miisica
Instrumental, apresentado pelo préprio Damaceno.

No repertério, ouviu-se: Sarabande da Suite I de ].S. Bach, Sonatina
de George Benda, andante e minueto da Sonata Cldssica e trés Cangoes
Populares Mexicanas de Manuel Maria Ponce, Remembranza de Andrés
Segévia, Allegro da Sonata para Guitarra de Joaquin Turina e Serenata
Burlesca de Federico Moreno Torroba (Figura 5). Na abertura do programa,

Marcos foi merecedor do seguinte comentério:

Figura 5 — Marcos Alan, com 13 anos, interpreta Serenata Burlesca de
Federico Moreno Torroba (TORROBA, 1969), no programa Musica
Instrumental, da Ridio MEC
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Fonte: Acervo Marcos Alan.

H4 que ser carinhosa toda e qualquer referéncia a Marcos
Alan. H4, sobretudo, que louvar-lhe a seriedade com que
encara sua arte. [...] Marcos Alan jd se define e nio se
nega ao seu destino, carregado de multiplos caminhos,
o qual o impulsionard a etapas mais brilhantes. Sua
desenvoltura mecinica, virtuosismo e expressividade,
devem-se aos conselhos recebidos de seus professores,
que fundamentaram os conhecimentos necessarios a
formagio musical do jovem concertista. Marcos Alan se
apresenta hoje com um programa rigoroso e brilhante,

que ndo o poupard tecnicamente. (DAMACENO, 1969)
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Figura 6 — Marcos Alan, 14 anos, como solista a frente da Orquestra de Cimara

de Niterdi, interpretando o Concerto em Ré Maior, de Antonio Vivaldi, em 1970

Fonte: Acervo Marcos Alan.

O jovem violonista foi convidado ainda a se apresentar pela
primeira vez como solista de orquestra, em 1970. Acompanhado pela
Orquestra de Cimara de Niterdi, sob a regéncia do Maestro Roberto
Ricardo Duarte, Marcos tocou o Concerto em Ré Maior de Antonio
Vivaldi, no Concerto Comemorativo do 3° aniversirio do Coral Aca-
démico, no Teatro Alvorada, em Niterdi (Figura 6). Ainda em 1970,
Marcos partiria para Sao Paulo, na companhia de Jodacil Damaceno e
alguns dos seus alunos, para concorrer no Concurso Nacional de Violao

realizado pela prefeitura de Sao Paulo, conquistando a segunda colocagio.
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Figura 7 — Registro do III Semindrio Internacional de Violao, em Porto
Alegre, em 1971. Marcos Alan agachado (no centro) entre Abel Carlevaro (a
sua esquerda), Jodacil Damaceno (a sua direita) e Guido Santdrsola

(atrds de Marcos Alan)
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Fonte: Acervo Marcos Alan.

Mas foi em 1971 que o jovem violonista marcou seu nome na
histéria do violdo brasileiro, tornando-se reconhecido dentro e fora
do pais. Em julho daquele ano, Marcos viajou até Porto Alegre para
participar, com bolsa, do III Semindrio Internacional de Violao (Figura
7), promovido pelo Liceu Musical Palestrina e coordenado pelo uruguaio
pedagogo do violao Abel Carlevaro (1916-2001). Dentro da programacio,
decorria um concurso no qual a comissiao organizadora elencava e
premiava os alunos mais destacados. Marcos foi o primeiro colocado
na “categoria concertista’, recebendo como prémio um convite para

realizagao de recital remunerado na edi¢io subsequente do semindrio. ¢

6 Violonistas como Eduardo Fernandez e Alvaro Pierri jd4 haviam vencido esse concurso.
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O jovem violonista voltaria a Porto Alegre como concertista
no IV Semindrio Internacional de Violao, apresentando-se no Teatro
da Camara, no dia 23 de julho de 1972 (Figura 8). O jornalista
Paulo Antdnio escreveu uma critica sobre o concerto no jornal

Correio do Povo:

Desde o inicio, com a Suite I de Bach [...], deu-
-nos Alan largos testemunhos de suas virtudes
técnicas e interpretativas. Dedilhado 4gil, fraseio
escorreito, proporcionalidade dinAmica acusaram
no artista uma personalidade que aos poucos se
impunha & admiragao da nutrida assisténcia que
superlotou o recinto. No Prelddio, Fuga e Allegro
do genial mestre do barroco, o intérprete teve
outras tantas oportunidades de manifestar seu
senso contrapontistico, resolvendo cristalinamente
drduos problemas técnicos e dando o miximo de
relevo as vozes da fuga.

Na segunda parte, deu-nos ainda provas irrefutdveis
de sua capacidade criadora, através do Preladio e
Fuga de sua lavra: ficil inventivo, fantasia ritmica
e severo contraponto. Dois Estudos de Villa-Lobos
foram revestidos de sumo interesse pela valorizagio
temdtica, precisao ritmica e acabamento técnico.
Um Estudo de Camargo Guarnieri também deu
margem a que o recitalista pusesse em destaque
sua energia sonora e palpitante expressividade.
Seguiu-se a III Sonata do compositor mexica-
no Manuel Ponce (1882-1949) [...]. “Allegro”,
“Chason” e “Finale” foram executados de maneira
magistral pelo jovem solista. Finalmente, sua ver-
sao do “Fandango”, do espanhol Joaquin Rodrigo
arrebatou o publico que prorrompeu em bravos.

(ANTONIO, 1972)
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Figura 8 — Marcos Alan, com 16 anos, interpreta Fuga BWV998 de J. S.
Bach (BACH, 1972a), no IV Semindrio Internacional de Violao de Porto
Alegre, em 1972

Fonte: Acervo Marcos Alan.

O certame que mais deu visibilidade a Marcos Alan foi o Con-
curso Internacional de Violao Villa-Lobos, organizado pelo Museu
Villa-Lobos na Sala Cecilia Meireles, em 1971. Tratava-se do maior
concurso de violao realizado, até entdo, na América Latina, prestigia-
do, inclusive, por Andrés Segévia, que doou 250 délares para serem
somados a maior premia¢do — além de ter enviado um dos seus alunos
para concorrer. O juri era formado por Francisco Mignone, Oscar
Circeres, Alirio Dias, Abel Carlevaro, Turibio Santos, José Maria
Fontova, Mariuccia Lacovino e Eurico Nogueira Franca (presidente da
banca). O concurso reuniu candidatos do Canadd, México, Equador,

Hungria, EUA, Itdlia, Argentina e Brasil. 7 Muitos dos brasileiros que

7 Os concorrentes desta edi¢io do concurso foram: Edvaldo Euldlio Cabral, Fortunato
Auriema Turco Junior, Geraldo Ribeiro da Silva, José Machado Neto, Julio Moreira
dos Santos Filho, Luis Gonzaga da Silva, Marcos Alan dos Reis José, Maria Rackel
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participaram, hoje, s2o musicos reconhecidos, como ¢ o caso de Geraldo
Ribeiro, Luis Gonzaga da Silva, Pedro Cameron e Sebastiao Tapajds,

além do préprio Marcos Alan.

Figura 9 — Marcos Alan, com 15 anos, na primeira eliminatéria do Concurso

Internacional de Violao Villa-Lobos, interpretando o Preliidio n°I de H.

Villa-Lobos (VILLA-LOBOS, 2009d)

Fonte: Brasil (1971).

O concurso ocorreu entre os dias 17 e 22 de novembro, dividido
em duas eliminatérias e final. Na primeira eliminatéria, os candidatos

deveriam interpretar as seguintes pegas de Villa-Lobos: Preliidios n°1 e

Tostes do Carmo, Napoledo Bartolomeu de Souza Costa Lima, Noé Lourengo dos
Santos, Pedro Bueno Cameron e Sebastido Tapajés (Brasil); Eduardo Corces, Guillermo
Fierens e Lucio Nunes (Argentina); Martin Polten (Canadd); Cézar Ledn Menezes
(Equador); Bunyan Webb (EUA); Laslo Szendrey-Karper (Hungria); José Smiroldo
(Itdlia); e Mdrio Beltran del Rio (México).
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n° 3, e Estudos n° 7 e n° 10. A matéria intitulada Brasileiro quase menino
¢ 0 favorito do concurso, do jornal O Globo, do dia 19 de novembro de

1971, descreve a atuagao de Marcos (Figura 9):

Alto e magro, o menino dobrou-se até parecer um
3. Segurou seu violao como se quisesse protegé-lo
de um perigo invisivel. Inclinou ainda mais a
cabega, quase quebrando o pescoco e, olhos prega-
dos no seu préprio coragio, atacou o Andantino
Expressivo (Prelddio n°1) conseguindo logo, ao
ferir as cordas com a mao direita, aquele som que
certamente sonhava hd vdrias semanas e que o
vibrato desesperado da mao esquerda procurava
agora sustentar mais um instante, além da sua
proépria agonia. Comecou, entio, a lenta ascen-
sao de uma das linhas mais nobres do repertério
dos violonistas — aquele si-miiii, f4 (sust)-sooool,
la-siiiii ¢ si-réeeee, que faz qualquer principiante
sentir-se realizado.

Nao era principiante o menino, que 20 minutos
depois ganhava os aplausos mais calorosos das
eliminatérias do Concurso Internacional de Violao,
muito merecidos, alids, ndo tanto pelo fendmeno
que ¢ o garoto, Marcos Alan dos Reis José, mas
pelas suas demonstragdes de técnica jd bastante
desenvolvida e de qualidades poéticas interessantes,
dentro das limita¢oes da ingenuidade natural na
adolescéncia. Ele tem apenas 15 anos. A sua prova
foi a mais séria (pelo que louvamos seu professor
Jodacil Damaceno) e a mais completa de ontem.
(HERNANDES, 1971; grifos originais)
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Figura 10 — Marcos Alan, com 15 anos, na segunda eliminatéria do
Concurso Internacional de Violao Villa-Lobos, interpretando Estudo n°4 do
compositor (VILLA-LOBOS, 2009b). Na foto, Guilhermo

Fierens e Macos Alan

Fonte: Acervo Marcos Alan.

Como jd sinalizava a critica acima, Marcos foi selecionado para
a segunda eliminatéria. No entanto, o pupilo de Andrés Segévia, o
argentino Guillermo Fierens, comecaria a roubar a cena na fase seguinte.
Uma matéria publicada, desta vez pelo jornal do Brasil, em 20 de
novembro, intitulada Maiores aplausos ontem no Concurso de Violio foram

para ex-aluno de Segdvia, descreve o segundo dia de concurso (Figura 10):
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Sebastiao Tapajds foi quem iniciou a prova da tarde
de ontem a apresentou os Prelidios 4 ¢ 5, a Valsa-
Choro ¢ os Estudos 1 e 11 de Villa-Lobos, sendo
bastante aplaudido. Comecando justamente pelos
mesmos dois Estudos, e complementando sua
apresentagio com a Mazurca-Choro ¢ os Prelddios
2 ¢ 5, Guillermo Fierens, da Argentina, foi, porém,
o mais saudado pelo publico.

De postura firme, exibindo uma sonoridade rica no
instrumento e velocidade nas intrincadas passagens,
solucionadas por uma técnica considerada brilhante,
Guillermo entusiasmou a plateia e ao final da prova
era cotado como um dos provéveis finalistas do
concurso, pela maioria do publico presente.

Depois foi a vez do brasileiro Marcos Alan dos
Reis, de apenas 15 anos, cujos aplausos do piblico
confirmaram o sucesso de sua apresentacio durante as
provas eliminatérias. De complei¢ao franzina, maos
magras e firmes, a cabe¢a tombada junto ao brago
do instrumento muitas vezes era jogada para trds, o
olhar acompanhando o dedilhado da mao esquerda.
Ele apresentou a Valsa-Choro, os Preludios 4 ¢ 5
e os Estudos 4 e 8 de Villa-Lobos. (JORNAL DO
BRASIL, 1971; grifos originais)

Marcos, finalmente, passou para a grande final do concurso, ao

lado dos argentinos Guillermo Fierens e Eduardo Corces, que aconteceu

as 21h, no dia 22 de novembro de 1971. Na ocasiao, todos tocaram o

Concerto para Violdo e Orquestra de Villa-Lobos, acompanhados pela

Orquestra de Cimara da Riddio MEC. Uma matéria publicada pelo

jornal Correio da Manhi sob o titulo Marcos Alan, 15 anos, um bom

violonista nos aproxima daquela noite:

Foi um dos mais belos momentos da musica erudita
no Brasil dos dltimos tempos. Era a noite decisiva
do Concurso Internacional de Violao, promovido
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pelo Museu Villa-Lobos, e os refletores da Sala
Cecilia Meireles [...] foram acesos para iluminar
a figura de um menino muito magro e baixo para
quinze anos. Muito moreno e de cabelos bem crespos
cortados baixo, ele mora em Mesquita e se chama

Marcos Alan dos Reis.

Abracado a seu violao, sozinho no palco da sala de
concertos, o0 menino tem a sua natural timidez bastan-
te acentuada. Olha um pouco espantado a orquestra
a sua frente e, depois, senta-se na sua banqueta. De
repente, 0 menino se transﬁgura em um virtuose. A
plateia, a principio desconfiada, ouve agora, entre
surpreendida e deslumbrada, o poder mégico dos
dedos do menino na execu¢io do Concerto para
Violao e Orquestra, de Villa-Lobos.

[...]

E a hora da escolha. O juri, depois de ouvir todos
os candidatos, recolheu-se para decidir. A resposta
vem em pouco tempo. O menino pobre de Mesquita,
que um dia ousou sonhar em ser um concertista, um
grande musico, por meio ponto, tirou o segundo
lugar. O vencedor foi o argentino Guillermo Fierens,
considerado ja pela critica internacional como um ex-

celente executante. (CORREIO DA MANHA, 1971)

As interpretagoes dos dois primeiros colocados foram tao boas que
dividiram o jari. Fierens terminou com 130 pontos, enquanto Marcos
ficou com 129,5 e Corces, em terceiro, recebeu 98 pontos. A diferenca
de apenas meio ponto entre o argentino e o brasileiro gerou desconforto
na banca. O Jornal do Brasil, do dia 23 de novembro, conta que:

Depois da contagem dos pontos, Turibio Santos,
Oscar Circeres e Abel Carlevaro queriam que

fosse declarado um empate entre os dois primeiros
colocados, pois acharam que a diferenca de pontos
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era muito pequena. Turibio chegou até a propor que
se ouvisse a gravagio de novo, mas o regulamento

prevaleceu. (JORNAL DO BRASIL, 1971)

Eurico Nogueira Franga, presidente do juri no concurso, escre-
veu uma coluna no jornal Correio da Manhi no dia seguinte a final,

esclarecendo o ocorrido:

Desde que se procederam as primeiras provas de
triagem dos candidatos, que se confrontaram nos
Prelidios ¢ Estudos de Villa-Lobos, verificou-se
a superioridade de dois participantes do Concurso
Internacional de Violdo, que ontem terminou na
Sala Cecilia Meireles, com a vitéria do argentino
Guillermo Fierens. O brasileiro Marcos Alan dos Reis
José, com seus quinze anos de idade, foi considerado
pelos membros do Juri — particularmente, pelos
concertistas de violio — um prodigio de musicalidade
e dominio instrumental. [...] Guillermo Fierens, da
Argentina, jd estd em outra faixa etdria e, mesmo,
da carreira. [...] A prova de confronto (eliminatéria)
de Fierens, embora de alta qualidade artistica, foi
desigual. Ele subiu muito na semifinal. As duas provas,
de confronto e semifinal, do menino Marcos Alan,
transcorreram em elevado e idéntico nivel. Ambos
tiveram o sufrégio uninime do Juari, na peneiragio
dos trés candidatos para a prova de ontem. [...]

O Concerto para violao e orquestra de Villa-Lobos,
além de problemas instrumentais e dos requisitos
interpretativos que exige, traz a questdo dificilmente
soltivel do equilibrio de sonoridades. [...] O dltimo
tempo resultou, sob esses aspectos, o mais sacrificado,
e o violdo que se ouviu mais foi o do argentino Fierens,
que dispoe de um instrumento de melhor categoria
e j atingiu a maturidade.

O Jari dividiu-se no julgamento. Turibio Santos, por

exemplo, o grande violonista brasileiro, deu seu voto
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a0 juvenil colega Marcos Alan. Mas Fierens acabou
vencendo por apenas meio ponto. Esse resultado se
afigura justo e foi premiado pelas manifestagdes do

publico. (FRANCA, 1971; destaque nosso)

O relato de Eurico, de maneira sutil, deixa claro que o jari estava

dividido entre os jurados violonistas, que, segundo ele, impressionados

com o “prodigio de musicalidade e dominio instrumental”, apontavam

Marcos Alan como vencedor, e, de outro lado, os jurados nao-violonistas,

que apontavam Guillermo Fierens na primeira colocagdo. Eurico ainda

sugere uma certa parcialidade por parte do violonista Turibio Santos,

ao contar que “o grande violonista brasileiro, deu seu voto ao juvenil

colega Marcos Alan”.

No entanto, Turibio Santos apresenta uma versao diferente

sobre a ocasiao:

Nada mais constrangedor do que ficarmos impotentes
diante de uma injustica. Foi o que aconteceu no
traumdtico “Concurso Internacional de Violao Villa-
Lobos” em 1971, na Sala Cecilia Meireles, no Rio
de Janeiro. Marcos Alan, no alto de seus quinze
anos de idade, dominava tranquilamente o concurso,
e todos nds estdvamos certos da sua vitéria. Na
realidade, a vitéria naquele momento, seria a primeira
de uma série estrondosa, pois o jovem mdsico era
um fenémeno total, como intérprete e compositor,
com uma maturidade que s6 os designios misteriosos
da vida explicam.

Na leitura dos resultados, uma bomba! O violonista
que deveria ser o segundo colocado apareceu como
primeiro na lista. A reacdo dos jurados e do publico foi
de faria diante daquela afronta. Pediu-se a recontagem
dos pontos e a abertura dos votos secretos. E veio a
tona, para espanto se todos, o voto do compatriota
argentino do primeiro colocado. Ele dera dez ao
seu conterraneo e zero ao fabuloso Marcos. Apesar
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da furiosa grita, Arminda Villa-Lobos, nada pode
fazer. O regulamento do concurso nio previa um
comportamento tao crapuloso e imoral como o desse

jurado. (SANTOS, 2009)

Figura 11 — Marcos Alan, em 1971, na final do Concurso Internacional de

Violao Villa-Lobos, interpretando o segundo movimento do Concerto para

Violdo e Orquestra do compositor (VILLA-LOBOS, 2009a), acompanhado
pela Orquestra de Camara da Rddio MEC, regida por Mdrio Tavares

i
i
:
i
[

Fonte: Acervo Marcos Alan.

O compatriota de Guillermo Fierens, ao qual Turibio se refere,
é José Maria Fontova.

Para Marcos Alan o que importou foi a repercussio deste con-
curso, que permanece até hoje no imagindrio coletivo do violao carioca.
Sua interpretagio do Concerto para Violdo e Orquestra de Villa-Lobos
foi registrada e divulgada (Figura 11).
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Encerrado o evento na Sala Cecilia Meireles, Marcos Alan foi
abragar o argentino, mas era ele o mais cumprimentado pelo putblico
presente. Marcos se mostrava feliz, e, ao ser questionado sobre seu
resultado, respondeu: “Eu estava lutando para isso mesmo” e dona Jacira,
sua mae, completou: “Para comegar estd muito bom” (JORNAL DO
BRASIL, 1971). Curiosamente, por conta da pouca idade, o menino
teve dificuldades para receber a premiacio, pois os 500 ddlares ao qual
tinha direito foram entregues em cheque em seu nome.

Apés o sucesso no concurso internacional, Marcos Alan foi alvo
de matérias em diversos jornais, que sempre o tratavam como “prodigio”
ou “geninho” (ULTIMA HORA, 1971). Marcos nio gostava muito de
ser visto desta forma: “eu nunca tive nada de crianga-prodigio, acho
que sou muito normal”, ele adverte em uma entrevista concedida ao
Correio da Manhi (1972). Em outra ocasido, j4 havia dito: “se algumas
pessoas me tratam como prodl’gio, €u Nao posso evitar. As vezes isso me
amola, mas eu nao chego a ter raiva. Acho que nunca vou ter raiva de
ninguém” (ULTIMA HORA, 1971). Ao jornal O Globo, em matéria
intitulada Uma pessoa normal, Marcos desabafa:

Nao gosto que me chamem de artista. Tudo isto para
mim é normal. Nio sou génio, como me querem
classificar. Estudo em escola publica em Mesquita,
onde me esfor¢o toda a manha. Volto para casa,

almogo, descanso e, depois, dedilho o violdo se ndo
houver outra diversio. (HERNANDES, 1971)

O mundo da familia Reis José comecaria a desmoronar em abril
de 1973. Num dia que parecia de rotina, Marcos Alan acordou cedo
para tomar seu café da manha junto aos irmios para entao seguir para
a escola. Sua irma Graga Alan relata:

Antes disso [do café da manha] Marcos chegou na

porta e falou para minha mae: “Mae eu estou tao
cansado...”. Ela respondeu: “Eu j4 falei: esse negdcio
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de vocé ficar viajando. Nio se alimenta direito, todo
o tempo estudando, todo o tempo escrevendo, é um
desgaste muito grande, entende?! Tem que acabar
com esse negdcio! Vocé tem que ter uma vida um
pouco mais calma. E muita correria. Mas eu vou
levar vocé ao médico.”

E foi quando eu falei para ele: “Marcos que brago
vermelho é esse?” E as artérias estavam, assim, bem
A vista. (JOSE, 2016b; informacio verbal)

Sua maie Jacira, sua irma Graga e seu irmao Evandro o levaram

a Santa Casa de Misericérdia, onde foi constatado um linfoma no bago
de Marcos, que foi, entdo, encaminhado para o Hospital do Cancer:

A minha mie, pelo menos, nio sabia que o Marcos

tivera cAncer naquele momento. O Evandro nio quis

falar, meu irmao mais velho, ele nao acreditou que
0 Marcos estava com uma coisa tao séria.

No andar em que ele [Marcos] estava, ele tinha o
quarto dele dentro da Cruz Vermelha, no Hospital do
Cancer, e ele tinha uma sala de niimero 917, que era
onde estava o material dele de composigao e violao.

(JOSE, 2016b; informacio verbal)

Marcos permaneceu na Cruz Vermelha por quinze dias. Foi
liberado em uma sexta-feira, ltimo dia em que Marcos Alan passaria
em casa, com a recep¢io de sua familia e dos amigos Ian Guest e Jodo
Pedro Borges. Na segunda-feira seguinte, Marcos voltaria para o hospital
em estado grave, falecendo no dia 10 de abril de 1973 (Figura 12),
segurando as maos do seu amigo lan Guest. Manoel, seu pai, morreria
em dezembro daquele mesmo ano:

Meu pai chorava toda noite, apds o jantar. Disse que

ele também, em pouco tempo, nio estaria 14, porque
0 Marcos esteve 14 e falou com ele. [Disse] que era
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para a minha mae dar estudo as filhas e que ele
partiria em breve. (JOSE, 2016b; informagio verbal)

Figura 12 — Morte de Marcos Alan noticiada pelo jornal O Globo

Sepultado Marcos Alan

Vitims de uma leucemia que manifestou seus primeiros sintomas hi
trés semanas, faleceu segunda-feira, Marcos Alan, o brasileiro melhor clas-
sificado no Coneurso Vila-Lohos, de 1970. O violonista, quase menino, bi-
nha 15 anos guando, treinado por Jodacil Damasceno, conguistou o segundo
lugar na competi¢io internacional de violio, cujas provas ficaram gravadas
em disco- recentemente editados pelo Museu Vila-Lobos.

Marcos — reconheceram os criticos especializados — era umg das malo-
res esperangas do Brasil nos dominios da misica de classe,

Fonte: Sepultado (1973).

Marcos recebeu homenagens péstumas. No V Semindrio Inter-
nacional de Violao de Porto Alegre, em 1973, por exemplo, o violonista
argentino Roberto Aussel, foi premiado com o “Troféu Marcos Alan”,
por ter vencido o concurso na categoria concertista daquela adi¢ao. J4
em 1986, a cAmara municipal de Nilépolis resolveu que se denomi-
nasse “Marcos Alan” uma das ruas da cidade. Mas a homenagem de
major representatividade talvez tenha sido a do mestre uruguaio Abel
Carlevaro, a saber, uma dedicatéria a Marcos Alan em uma de suas
obras, como conta o préprio pedagogo do violao na carta emocionada
destinada a familia de Marcos:

Impressao duradoura, uma bela aula de arte. De minha
parte o Segundo Estudo da Série de Homenagem
a H. Villa-Lobos serd dedicado a sua meméria e eu
gostaria de oferecer uma recordagio quando viajar a
Porto Alegre este ano, em memoria de Marcos Alan.

Meus mais sinceros pésames para vocé, sua mae e seus
familiares. (Carta de Abel Carlevaro no Anexo 1) 8

8 “Impresion duradera, una hermosa leccion de arte. Por mi parte el Segundo Estudio de
la Serie homenage a H. Villa-Lobos, serd dedicado a su memoria y quisiera ofvecer algiin
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A obra que Carlevaro dedicou a Marcos foi o Estudio n°2,
Homenage a Villa-Lobos, e o violonista uruguaio explicaria o porqué da
homenagem, anos depois:

Marcos Alan! Me lembro de Marcos, aquele que teve
o primeiro prémio em um concurso. Eu o dediquei o
Estudo n°2, Homenagem a Villa-Lobos, porque eu
tinha acabado de terminar de escrever o manuscrito
exatamente assim, e Marcos o pegou e o tocou [...].
E esse Estudo foi dedicado por esse motivo [...].
Foi uma maravilha. Ele tinha um enorme talento.

Infelizmente ele morreu tdo jovem. Creio que tinha

dezesseis anos, nio? (GLOEDEN, 2007, p. 39) °

Poética e legado

Desde os primeiros recitais, ainda com 10 anos de idade, Marcos
j& transbordava criatividade e demonstrava uma predisposi¢io para
expandir repertdrio, incluindo em seus programas arranjos de musica
popular — Fascinagio, Carolina, Tico Tico no Fubd, Ave Maria, Subindo
ao Céu sao exemplos — e transcri¢oes de obras de D. Scarlatti, Silvius
Leopold Weiss, Jacques Bittner, Claude Debussy, Maurice Ravel e Johann
Sebastian Bach, como no exemplo abaixo (Figura 13). Ele, provavelmente,
encarava a transcrigao como um método de estudo. Com o tempo, aos
arranjos, somaram-se obras autorais, encorajadas pelas aulas de teoria

com o professor Elpidio Pereira.

acto recordatorio cuando viaje este afio a Porto Alegre, en recuerdo de Marcos Alan. Mi
mds sincero pésame para usted, su madre y sus familiares.”

9 “IMarcos Alan!, me acuerdo de Marcos, aquél que tuvo el primer premio en un concurso.
Yo le dediqué el Estudio n° 2, Homenaje a Villa-Lobos, porque yo recién lo habia terminado
de escribir, el manuscrito asi nomds, y lo tomo Marcos, y lo toco [...]. Y ese Estudio fue
dedicado por ese motivo |[...]. Era una maravilla. Tenia un talento enorme. Lamentable-
mente fallecié tan joven. Creo que tenia dieciséis arios, no?”
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Figura 13 — Marcos Alan interpretando sua transcri¢io do Preliidio BWV872
de O Cravo Bem Temperado de ]. S. Bach (BACH, 1972b), ao lado de
Joao Pedro Borges

Fonte: Acervo Marcos Alan.

Marcos Alan nio era apenas um virtuose do instrumento, era
um adolescente que demonstrava uma maturidade incomum, um es-
tudioso das obras de J. S. Bach, conhecedor de Wagner como poucos
(CORREIO DA MANHA, 1971), admirador de compositores prova-
velmente desconhecidos para a maioria dos jovens de sua idade — como
Johannes Brahms, Arnold Schoenberg, Heitor Villa-Lobos, Ernest

Widmer, Marlos Nobre, Manuel Maria Ponce e Leo Brouwer. Ao jornal
O Globo, Alan depoe:

Todos os meus estudos sio pesquisados, pois para
isso tenho indmeros livros, a maioria dos quais foi
doada por pessoas que se interessaram pela minha
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vocagio. Como vocés sabem, sou pobre e nao tenho
recursos para custear meus estudos. Alids, quero
explicar que sempre encontrei alguém que prestas-
se ajuda independente de qualquer remuneragao.

(HERNANDES, 1971)

Paralelamente & brilhante e prematura carreira de concertista,
Marcos Alan desenvolvia um trabalho composicional, pois como ele
mesmo dizia: “o violdo é apenas um meio para mim. O meu fim ¢é

a musica” (CORREIO DA MANHA, 1971). Sua trajetéria como

compositor pode ser dividida em dois momentos:

1. o primeiro momento, iniciado justamente a partir das aulas

com o professor Elpidio Pereira de Faria, entre 1967 e 1971;

2. e o segundo momento, iniciado apds seu contato com o
maestro Guido Santérsola, entre 1971 e 1973, estendendo-
se até sua morte (JOSE, 2015).

Pouco se sabe a respeito do compositor Elpido Pereira de Faria,
primeiro professor de composicao de Marcos Alan. Mas, através do

10 seu ex-aluno,

compositor carioca Nestor de Hollanda Cavalcanti,
descobriu-se que Elpidio nasceu na Bahia por volta de 1930 e foi um
compositor de formagao cldssica, tendo estudado composi¢io com
Joao Baptista Siqueira (1906-1992), ex-diretor da Escola Nacional de
Misica e irmao do compositor José Siqueira (1907-1985). Apesar da
formagcao tradicional, Elpidio Pereira tocava violao e era muito amigo

de grandes masicos baianos que fariam sucesso no cendrio da musica

10 O compositor Nestor de Hollanda Cavalcanti, gentilmente, disponibilizou um
dudio com respostas a um questionério enviado pelo autor, com perguntas a respeito

de Elpidio Pereira de Faria (CAVALCANTTI, 2018).
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popular brasileira, como Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil e

Maria Bethénia.
Cavalcanti conta que passou a ter aulas de violdo,
harmonia e contraponto com o baiano em casa, na
década de 1960, gragas a parceria feita entre Elpidio
e seu pai, o jornalista e letrista Nestor de Hollanda,
que se encontravam uma vez por semana para escrever
cangoes — uma das cangoes chegou a ser gravada por
Rinaldo Calheiros. ' Sobre as aulas, Cavalcanti relata
que o professor ndo cobrava pela orientagio, mas
era muito rigoroso com o contetdo, principalmente
quando o assunto era contraponto. Segundo ele,
apesar da estreita relagio de Elpidio com o samba,
nas aulas o professor “nio falava de musica popular,
curiosamente ele falava de musica popular com meu
pai, mas comigo... ndo dava aula de masica popular.
Ele falava da musica cldssica” (CAVALCANTI, 2018;

informacao verbal).

Elpidio Pereira de Faria, baiano, funciondrio do Banco do Brasil,
uma pessoa extremamente reservada, compoés diversas cangoes, obras
instrumentais, orquestrais e para musica de cAmara. Seu ex-aluno Nestor
soube da sua morte por acaso, ao resolver procuri-lo em seu apartamento
no Catete, depois de muitos anos sem contato. Elpidio faleceu por volta
de 1990, no Rio de Janeiro, sem deixar muitos rastros.

Outro musico que teve influéncia decisiva na trajetéria de Marcos
Alan foi o maestro uruguaio Guido Santérsola. Marcos conheceu
Guido em 1971, quando teve a oportunidade de assistir as palestras do
compositor no III Semindrio Internacional de Violao de Porto Alegre.
Jodacil Damaceno, que acompanhou Marcos naquele Semindrio, relata
o nascimento de uma singela peca composta pelo jovem violonista

durante as palestras de Santdrsola:

11 Musica Ama do 4lbum 4 voz que emociona de 1966 (PEREIRA, 1966).
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Me lembro em Porto Alegre, em 1971 ou 72, na
hora do almogo ele me disse: “hoje de manha toquei
uma de minhas pegas para o maestro Santérsola”,
compositor dodecafonista [...], e continuou Marcos:
“e me parece que o velho nio gostou muito, achou
fraca. Mas hoje a tarde vou fazer uma musica nova
para mostrar a ele amanha”. Naquela noite mesmo,
Marcos me mostrou, executando de forma brilhante.

(DAMACENO, 1997; informacio verbal)

A obra composta na ocasiao foi o Estudo I (dodecafdnico) (Figura
14). Essa facilidade no manejo de materiais musicais chamou a atengao do
mestre uruguaio, que convidou Marcos para ser seu aluno em Montevidéu,
o que acabou nio acontecendo por falta de recurso financeiro por parte
da familia do jovem violonista. Santérsola entregaria a Marcos, no
entanto, seu livro Principios Armédnicos de los Sonidos Atractivos y Atraidos
(aplicados a la Guitarra) SANTORSOLA, 1971/2014).

Marcos Alan estudou minuciosamente todo o contetido presente
no livro de Guido Santérsola, realizando todas as atividades sugeridas
pelo autor e levantando questdes sobre aquilo que nio ficava claramente
entendido. O resultado deste drduo trabalho pode ser encontrado em
dois cadernos de estudo que o préprio Marcos intitulou Cadernos de
exercicios I e II (ALAN, 1973) que estao guardados aos cuidados de
sua irma Graga Alan, assim como todos os seus documentos pessoais,
manuscritos e gravagoes.

Graga Alan observa que as primeiras obras de Marcos Alan,
aquelas compostas entre 1969 e 1971, “comportavam harmonias quartais
e a escrita era contrapontistica” e que, a partir do seu contato com
Santérsola, Marcos “arriscou-se na escrita de obras atonais, aleatérias e

dodecafénicas e com desejos de fazer incursao na musica serial eletronica”

(JOSE, 2015, p. 143-144).
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Figura 14 — Estudo I para violao solo, de Marcos Alan
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Fonte: Alan (1971).

A obra de Marcos Alan (Apéndice A) estd classificada segundo
as caracteristicas dos dois momentos composicionais apontados por
Graga Alan — nao necessariamente em ordem cronolégica, mesmo
porque algumas destas obras nao foram datadas.

Marcos compds pegas para diferentes formacoes, apropriando-
se de diferentes linguagens, como os sistemas de organizagdo modal,
politonal, serial e o atonalismo livre; o contraponto e a forma do
estilo barroco; a sonoridade impressionista; e a textura pontilhista da
musica do século XX.

Contudo, com base em documentos pessoais de Marcos e jornais
da época, percebe-se que o proprio compositor chegou a tocar em seus
concertos apenas duas de suas composi¢des: o Preliidio e Fuga (1972) e o
Prelidio, Aria e Fughetta (1969). Ou seja, Marcos nao chegou a descobrir
o impacto de sua prépria obra, desfrutando apenas do seu sucesso como
intérprete. E apesar do reconhecimento por parte da imprensa e de

destacados musicos brasileiros e estrangeiros, principalmente daqueles
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que tiveram a oportunidade de conviver ao seu lado, a obra de Marcos

Alan ainda nao foi profundamente estudada.

Acervo Marcos Alan: divulgagao e pesquisa

O mais importante trabalho de curadoria e divulgagio da
obra de Marcos Alan foi desenvolvido nos tltimos anos por sua irma,
a professora e violonista Graga Alan. Sua dedicagido resultou no CD
Marcos Alan — Violdo (ALAN, 2009a), com gravacoes realizadas por
Marcos de obras de Villa-Lobos, contendo ainda arquivos multimidia
com partituras de pecas autorais. Outras contribuigées importantes da

professora foram:

a) atese de doutorado intitulada O discurso da escrita moderna
para o violdo de concerto no Brasil: andlise comparativa de
5 Prelidios de Heitor Villa-Lobos e 5 Prelidios de Marcos
Alan (1940-1973), concluida em 2015 no Programa de
Pés-Graduagao em Histéria Comparada da UFR]J, que
posteriormente foi publicada pela editora Autografia sob o
titulo Heitor Villa-Lobos e Marcos Alan dos Reis José: o discurso
musical para o violdo de concerto no Brasil (]OSE, 2016a);

b) o artigo intitulado Uma andlise comparativa no discurso
musical do Concerto para violdo e pequena orquestra de Heitor
Villa-Lobos e do Concertino para violio e orquestra de camara
de Marcos Alan dos Reis José, publicado no livro Politica
¢ ldentidade: Discussoes Historiogrdficas, organizado por
Gracilda Alves e Ana Beatriz Esser Santos (2015).
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Em sua tese de doutorado, Graga Alan estabelece como objetivo
“esclarecer o percurso e o transcurso da escrita musical para o violao de
concerto no Brasil entre 1940 e 1973” (JOSE, 2015, p- 15), utilizando
o conceito de representagio social de Serge Moscovici em didlogo com
o conceito de representacio em Max Weber (1982) e Antonio Jardim
(2005). A autora compara os Cinco Preliidios para violao de Heitor
Villa-Lobos, compostos em 1940, com cinco preladios para violao, de
Marcos Alan, compostos entre 1969 e 1973, tendo como orientagao o
modelo tripartite proposto por Jean-Jacques Nattiez (1990).

Antes de iniciar a anilise, José adentra numa breve discussio
acerca do determinismo e indeterminismo da notagao musical, baseada
no livro de Edson Zampronha (2000). Partindo dessa reflexdo, a autora
menciona algumas obras de Marcos Alan, compostas entre 1970 e
1973, que apesentam notagdes indeterminadas e o emprego de técnicas
estendidas, apontando para um possivel pioneirismo de Marcos Alan,
visto que as primeiras pegas do género no repertdrio brasileiro para violao
surgem, justamente, nesse periodo — com Variations (1970) e Central
Guitar (1973), de Egberto Gismonti (MACIEL, 2010; MARCHESE,
2016) e Ritmata (1974), de Edino Krieger (DUDEQUE, 1994; SILVA,
2008; MACIEL, 2010).

José ainda aborda fatos biogrdficos de Marcos Alan para mos-
trar a influéncia que dois dos seus professores tiveram sobre sua cria-
¢a0. Segundo ela:

Apés contato com Santorsola ele [Marcos Alan]
comecou a escrever obras atonais, seriais e dodeca-
fonicas. Como exemplo, citarei uma Fuga (1970)
composta como exercicio nas aulas de composigio
com o professor Elpidio Pereira no Rio de Janeiro
e o Estudo I (1971) composto durante as aulas de

composi¢do com o Maestro Guido Santorsola em
Porto Alegre. Essas obras expressam o pensamento
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musical contrapontistico e atonal, respectivamente.

(JOSE, 2015, p. 151)

Finalmente, José inicia a andlise comparativa entre recortes

musicais das seguintes pecas:

a) Preliidio n° 4, de Villa-Lobos, e primeiro movimento da obra
Preliidio, Aria e Fughetta (1970), de Alan;

b) Prelidio n° 3, de Villa-Lobos, e Preliidio ¢ Fuga (1972), de
sistema atonal, de Alan;

¢) Prelidio n° 2, de Villa-Lobos, e Preliidios Dodecafonicos 1
(1972), de Alan;

d) Preliidio n° 5, de Villa-Lobos, e a terceira peca dos 77és
Prelidios Curtos (1969), de Alan;

¢) Prelidion’ 1,de Villa-Lobos, e Preliidio (antigo) (1969), de Alan.

O principal objetivo desta comparagao é demonstrar a “relagio
triadica” (]OSE, 2015, p. 141) — discurso, execugio e recepgao — comuns
entre as obras. Segundo a autora, a semelhanca entre os excertos acusa
uma heranca villalobiana na poética de Marcos Alan.

José encerra sua tese destacando caracteristicas da poética de Alan,
que emprega “harmonias em quartas, imitagdes, cinone, explorando
recursos técnicos especificos do instrumento” (ibid., p. 180). Para a
autora, “Marcos Alan rompe com a escrita que vigorava sem perder a
referéncia daquele que ele interpretava, Villa-Lobos, e daquele que ele
se identificava como compositor, J. S. Bach.” (ibid., p. 181).

Em seu artigo sobre os concertos para violao e orquestra de
Marcos Alan e Villa-Lobos, Graga Alan, ao comparar as duas obras,
utiliza o mesmo referencial tedérico, a mesma estrutura de texto e o
mesmo método de andlise empregado na tese. Partindo da hipdtese

da influéncia villalobiana em Marcos Alan, “concernente ao uso dos
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recursos idiomdticos do instrumento” (JOSE, 2015b, p. 175), a autora
analisa, agora, os concertos de ambos os autores, “consoante ao tempo
cultural, social e politico, além do momento histérico em que agiram
na constru¢io de suas composigdes” (ibid., p. 176).

Nesse artigo, a violonista afirma ser “nitido, em sua obra [de
Marcos Alan], o resultado do movimento da musica brasileira de concerto
no pais e o grande impulso dado pelo Grupo Musica Viva” (ibid., p. 191).

Finalmente, a tltima e mais recente publicagdo sobre a obra de
Marcos Alan foi escrita por Luciana Rodrigues e Teresinha Prada, sob
o titulo Hibridismo e devir na poética de Marcos Alan (2017). O objetivo
das autoras ¢ analisar o Preliidio (ponteio), que, mesmo sendo curto,

“pode expressar e identificar a poética do compositor, pode enfim ser
uma amostra alusiva de sua produ¢ao” (ibid., p. 6).

A anilise estd fundamentada nos conceitos de hibridismo cultural
de Canclini (1997) e Burke (2003) e no devir das artes de Dorfles
(1992). O conceito de descolecoes de Canclini (1997) é utilizado como
parimetro, por tratar do “hibridismo entre os aspectos culto, massivo
e popular numa cultura vigente™

Agora essas colecdes renovam sua composigao e sua
hierarquia com as modas, entrecruzam-se o tempo
todo, e, ainda por cima, cada usudrio pode fazer sua
prépria colegdo. As tecnologias de reprodugao permi-
tem a cada um montar em sua casa um repertério de
discos e fitas que combinam o culto com o popular,
incluindo aqueles que j4 fazem isso na estrutura das
obras: Piazzola, que mistura o tango com o jazz € a
musica cldssica; Caetano Veloso e Chico Buarque, que
se apropriam ao mesmo tempo da experimentagio

dos poetas concretos, das tradi¢des afro-brasileiras
e da experimentagio musical pés-weberniana [sic].

(CANCLINI, 1997, p. 204 apud RODRIGUES e
PRADA, 2017, p. 5)



Segundo Rodrigues e Prada (2017, p. 6), “o Devir nao ¢ estdtico,

estd sempre em um fluxo continuo, uma transformagao constante e
modificadora. Movimento migratério do ser inquieto, buscando novos
horizontes composicionais”. Tal conceito é empregado pelas autoras por
estar relacionado a hipétese apontada por José (2015), que diz respeito
a influéncia de J.S. Bach e Villa-Lobos sobre a poética de Marcos Alan:
O que percebemos é que, em sua poética, Alan busca

o enriquecimento de ideias em Johann Sebastian

Bach (1685-1750) e Heitor Villa-Lobos (1887-1959),

transformando e movimentando sua criagio com-

posicional. Seu processo de construgio musical se

transforma e a0 mesmo tempo ¢ transformado, em
uma espécie de ajuste ora inconsciente ora buscado.

(RODRIGUES e PRADA, 2017, p. 6)

Na andlise ¢ apontado “o encontro da tradigao, que a forma-
prelidio demanda (a prépria escolha da denominacio Prelidio) com um
contetdo que converge as referéncias de Alan, em especial o Atonalismo,
algo da escola pdés-weberniana” (ibid., p. 6). A musica nordestina
também ¢ referenciada na peca através dos “ponteios que alternam
um contorno melédico repetitivo, um continuum em cima da nota
Si, que depois vai caminhar para outras notas por repetigio entre sons
melédicos” (ibid., p. 8).

Rodrigues e Prada (ibid., p. 10) concluem que as aberturas
estéticas e conceituais nos procedimentos composicionais de Marcos
Alan se deram gragas “ao seu desenvolvimento musical por meio da obra
fundamental de Villa-Lobos para violao” e pelo contato com figuras

como Guido Santérsola e Abel Carlevaro.
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Codetta

O levantamento de informacoes biogrificas de Marcos Alan
expos, além da ascendéncia nordestina, a sua genealogia musical marcada
pela presencga de duas figuras emblemadticas do violao popular brasileiro,
a saber, Dilermando Reis e Nicanor Teixeira, mestres de seu pai Manoel.
Um dos reflexos possiveis dessa linha genealdgica pode ser observado no
ecletismo inicial de sua trajetéria como violonista, quando costumava
incluir arranjos de musica popular nos concertos. Com o tempo, a
rigidez de seu pai e o cruzamento com Jodacil Damaceno e Elpidio
Pereira, '* seu primeiro e mais longevo professor de teoria e composigao,
mudariam o rumo de sua carreira.

Em relagio a obra de Marcos Alan, nota-se que a maioria delas
necessita de uma cuidadosa edigio critica. E nao se descarta a hipétese
da existéncia de obras ainda desconhecidas no préprio acervo do
compositor ou em posse de pessoas préoximas a ele.

Finalmente, os trés trabalhos resenhados no final deste capitulo
abordam a musica de Marcos Alan fundamentados em conceitos e teorias
advindas da Histdria, Filosofia e Critica Cultural, apresentando reflexées
relevantes para a constru¢io do significado de sua obra. As hipdteses
levantadas sobre o pioneirismo, sobre a influéncia da obra bachiana, sobre
o idiomatismo violonistico villalobiano e de movimentos vanguardistas
brasileiros na obra de Marcos Alan contribuem sobremaneira para a
investigagdo, tendo em vista a possibilidade de serem elucidadas por
meio de uma profunda andlise das estruturas musicais e de processos

poéticos do compositor.

12 Embora o préprio Elpidio Pereira, amigo dos doces bdrbaros (grupo formado pelos
cantores baianos Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa e Maria Betinia), tivesse
sua histdria no samba.

13 A prépria irma e curadora da obra de Marcos Alan admite essa possibilidade.
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Interlidio 1

Teoria musical dos conjuntos: breves apontamentos

Para as andlises aqui propostas, especialmente na observagao
da manipulagdo das alturas, sio empregados conceitos da Teoria dos
Conjuntos, sistematizada por Allen Forte (1973), John Rahn (1980),
Robert Morris (1987) e Joseph Straus (1990), dentre outros.

Devido ao fato de esta teoria encontrar-se jd consolidada como
ferramenta de andlise no meio académico, nio se faz mister aprofundar
a discussao sobre seus fundamentos. Deixa-se as defini¢oes dos conceitos
terminoldgicos eventualmente utilizados para momento oportuno no
decorrer do livro. Por ora, necessita-se ter ciéncia apenas das seguintes

informagées, resumidas nas palavras de Paulo de Tarso Salles:

A Teoria dos Conjuntos parte da numeragio dos
graus da escala cromdtica, onde a nota D6 equivale
a 0 (zero), Do# a 1 etc. Segundo a catalogagio de
Allen Forte, os grupamentos de notas podem ser
ordenados em relagio a sua quantidade e distribuicio
dos intervalos entre si. Assim, o tetracorde 4-1
indica que se trata de um conjunto com quatro
elementos que se encontra na primeira posi¢io da
ordenagio de todos os conjuntos possiveis de quatro
notas (J. P de Oliveira, 1998, p. 64), ou seja: 4-1
[0,1,2,3]; 5-1 [0,1,2,3,4]; 6-1 [0,1,2,3,4,5] etc.
Forte (1973a, p. 3) recomenda que os pitch-class set
[conjuntos de classes de alturas] sejam colocados
entre colchetes e posicionados em uma ordem normal
que estabelece a forma primdria dos conjuntos de
classes de alturas, obtidas por meio de permutacoes
circulares entre os elementos dos conjuntos. (SALLES,
2009, p. 45, nota 7)
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A forma normal de um conjunto apresenta a menor relacao
intervalar possivel entre seus elementos (cromas), enquanto a forma
prima é a prépria forma normal iniciada pela croma 0 (zero). '

Em suma, sio empregados colchetes para a representagio da
classe de conjunto de classes de altura (p. ex., [0124]), ° parénteses para
a representacao da forma normal (p. ex., (3457)), chaves para conjuntos
néo-ordenados (p. ex., {5,3,4,7}), dngulos quando conjunto serial (p. ex.,
(B0123457698A)) — nesse caso, substituindo o nimero 10 (classe
de altura Ld# ou Sib) pela letra A, e o ndmero 11 (classe de altura
Si) pela letra B;'® e grampos para a identificacio dos demais vetores

encontrados nas andlises.

14 Ver também Salles (2016); Straus (2013); Forte (1973).
15 O conceito serd referenciado como classes de conjuntos ou sez class — sc.

16 Ao traduzir o livro de Joseph Straus (2013, p. XV), Ricardo Bordini substitui as
letras T e E, propostas no texto original (7en e Eleven), pelas letras equivalentes do
sistema hexadecimal (A e B).
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CariTULO 2

MATRIZES BIDIMENSIONAIS E
DERIVACAO SERIAL NA SONATINA

O que nos transmite, pois, a unidade ou organicidade
de uma obra como fendémeno claramente audivel
é, acima de tudo, sua harmonia, ou seja, suas

relacoes harmonicas.
Flo Menezes

Figura 15 — Sonatina, para dois violoes, primeiro movimento. No QR code,
interpretagao do autor da pesquisa ao lado do violonista Joao Wilson, em

recital no Rio de Janeiro (ALAN, 2016a)

Fonte: Alan (1972).

A Sonatina (ALAN, 1971-73), para dois violoes, nao foi datada
pelo compositor (Figura 15). A obra usa uma técnica de estruturagao de
alturas de franca fei¢ao dodecafonica, e, provavelmente, foi elaborada apés
o seu contato com o maestro Guido Santérsola, que aconteceu no final

de 1971. Alan estudou profundamente o método Principios Armdnicos
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(SANTORSOLA, 1971/2014) do mestre uruguaio, que, no capitulo
final, trata da aplicabilidade da técnica serial schoenberguiana ao violao.

A obra é composta por dois movimentos, que serdo abordados
individualmente. O primeiro movimento ¢é organizado a partir do se-
guinte material harmonico da série dodecafonica (B01234598A76), e
se divide em cinco se¢oes: ABA'B’ e Coda. A série original (Figura 16) é
formada por dois hexacordes pertencentes a classe de conjuntos de clas-
ses de altura [012345], com dois subconjuntos discretos membros da sc
[012], no primeiro hexacorde, e dois conjuntos discretos membros da
sc [014] , no segundo hexacorde. Em toda a obra sio utilizadas apenas
117 111-' Rs’ RIl-’ 04 (OMO—S) Pe
0,, (OM, )); que estao destacadas na matriz dodecafonica, na Figura 17.

sete formas da série: 7 0 ,, R

Figura 16 — Sonatina, primeiro movimento: classes de conjuntos que

compdem a série geradora

[012345] [012345]
[012] [012] [014] [014]

(BO1 234 598 A76 )

) e
© -
J 5 ete oHe® == te

&

Nota: Construcio do autor.

17 Ostermos O, R, I e RI representam, respectivamente, as formas original, retrograda,
invertida e retrograda-invertida da série.

18 Os operadores OM, , referem-se a ordem de mapeamento das cromas na série em-
pregada (o termo serd explicado mais a frente). No caso das formas da série O ,(OM, )
e O,,(OM, ), sdo empregadas as alturas mapeadas de 0 a 5 (o primeiro hexacorde)
de cada forma, a saber, e, respectivamente.
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Figura 17 — Sonatina, primeiro movimento: formas da matriz dodecafénica

empregadas (em destaque)

11 (2] 1 2 3 4 5 9 8 10 7 6

10 11 [ 1 2 3 4 8 7 9 6 5

i
N
w
I
v
o
~

11 10

10 9 11 8 7

® [N
[
N
w
IN
w
)}

RI
Nota: Construgio do autor.
A peca se organiza em duas se¢des distintas. A segio A é

R11’ R5 e

I,) e pela textura predominantemente monofénica, em que partes da

caracterizada pela utilizagdo de quatro formas da série (O,,,
linha melédica sdo apresentadas alternadamente em ambos os violoes.

A secao B (scherzando) é caracterizada, principalmente, pela
textura mais densa, com aparicoes frequentes de blocos acordais em
ambos os instrumentos, e pelo emprego de duas formas da série (RI,,
I,)) com o desenvolvimento de trés versoes derivadas (conceito que serd
explicado adiante). A secio A’ é uma repetigdo variada da secio A. A
secio B’ apresenta textura semelhante a se¢do B, mas ¢ desenvolvida

exclusivamente pela forma invertida (I ) da série, que recebe trés novas
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derivagoes. Finalmente, o trecho classificado como Coda é caracterizado
pela sucessao de transposi¢des ' do primeiro hexacorde da série original
a'T,eaT , ambos membros da sc [012345], o que acaba por abranger
a tessitura completa do violdo. No Quadro 1, estdo resumidas as

informagées sobre a organizagiao morfolégica da pega.

Quadro 1 — Sonatina, primeiro movimento: estrutura morfolégica.
Os termos O, R, I e RI representam, respectivamente, as formas

original, retrdgrada, invertida e retrégrada-invertida da série

Se¢io | Compasso Formas da série
A 126 0, R,R el
B 7 a 34 RI,, I, + derivadas
A 35 a4l 0,
B’ 42 a 47 I, + derivadas
Coda 48 2 49 hexacordes de 0, e O, (sc [012345])

Nota: Construgio do autor.

Destaca-se, na evolugao da peca, a maneira como sao exploradas
algumas figuras musicais bdsicas. A primeira figura, chamada célula #

(Figura 18a) tem figuragao ritmica invariante e isorritmica (r <1+1+1>) *° o

19 A operacio de transposi¢do na teoria dos conjuntos leva em consideragio o ndimero
de cromas saltados. Por exemplo, o conjunto transposto pelo fator 5 — ou seja, a

T, — resulta no conjunto .

20 Na representagio das relagoes duracionais, foi tomada como unidade a semicolcheia.
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que dd destaque as variagoes de contorno intervalar: 2 <012>, <021>, <102>,
<000>, <120> e <210>. J4 a célula & é formada por figuragio também
isorritmica, porém mais lenta (r<3+3>) e associada a célula a, pois ambas
sa0 elementos caracteristicos de uma métrica bindria composta (Figura
18b). A célula ¢ (r <2+(1+41)+(1+1)>) e a célula d (r <2+2+2>), aparentemente,
uma aumentacio ritmica de 4, sao contrastantes as células anteriores (z e

b), sendo préprias de uma métrica terndria (Figura 18c e 18d).

Figura 18 — Sonatina, primeiro movimento: células importantes

células caracteristicas de métrica bindaria composta células caracteristicas de métrica ternaria
= -
8 ¢ #
r <(1+1+1)+(1+1+1)> r <(2)+(1+1)+(1+1)>
b ﬁ d %
ge 43 ¥4
r <3+3> r <2+2+2>

Nota: Construgio do autor.

A dicotomia na unidade de tempo, ora bindria, ora terndria,
estd presente em toda a extensao da pega. Com a auséncia de férmulas
de compasso, hemiolas®* sao percebidas: a) por meio da observagao da
articulagao sugerida pelo compositor; b) pela distribuicao melédica
entre os instrumentos; ¢) pelo contorno melédico; e d) pelas alteragoes

de figuragdo ritmica.

21 “A presente imagem da teoria do contorno envolve o contorno, um conjunto or-
denado de n (contorno-) alturas distintas, com ou sem repeti¢ées, numeradas (nio
necessariamente de forma adjacente) em ascensdo de x para y (x<y). Os contornos
normalizados sio numerados de 0 a n-1.” (MORRIS, 1993, p. 206, destaque original).

22 Hemijola ¢, basicamente, a sobreposicio (as vezes, alternincias) de métricas contras-
tantes, especialmente, métrica simples contra métrica composta.
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Figura 19 — Sonatina, primeiro movimento: procedimentos para

alteracdo da métrica

compasso 1 compasso 3 compasso 4

r 3
Viol. viol -
) %% Viol.
f
Viol g Viol. % Viol. %

r <(1+1+1)+(1+1+1)> r <(1+1+1)+(1+1+1)> ro<-2+(1+1)+(1+1)>

(

S

d compassos 17 ¢ 18

Qé i fe -

B

~
N
«Q,#:)

Viol. T 4 5 S ¥ W I S f— —
i 2 —]
2 4
) s je o
Viol. g —% —s
S e 3
r <3+3> r <3+3> r <-2+2+2> r <-2+2+42>

Nota: Construgio do autor.

Na Figura 19, esses recursos sio exemplificados. As ligaduras
entre as alturas Si, a Dé#, e Ré, a Mi, (Figura 19a) 2 e a distribuicio
melédica entre os instrumentos (Figura 19b) induzem acentos a cada
trés unidades (r <(1+1+1)+(1+1+1)>), que poderiam ser eventualmente
interpretados como uma métrica bindria composta 6/16 (lembrando
que nio hd férmula de compasso na obra). Na Figura 19¢, o contorno
melédico do segundo violao é segmentado a cada duas alturas pela
repetigao das alturas imediatas Sol, e La#,. Cada um desses segmentos
tem duragio bindria (r <2+(1+1)+(1+1)>), caracterizando uma eventual

interpretagdo como métrica terndria, que poderia ser notada como

23 Por uma questdo puramente metodoldgica, no sentido de facilitar a leitura imediata,
adota-se no presente trabalho o Dé, como o dé central, levando-se em conta exclusiva-

mente a notagio, cuja sonoridade correspondente no violdo resulta uma oitava abaixo.
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3/8, por exemplo. Na Figura 19d, a mudanca de figuragdo ritmica dos
acordes ¢ organizada ora com métrica bindria (r<3+3>) (c. 17), ora com
métrica terndria (r <2+2+2>) (c. 18).

Outro procedimento estrutural encontrado na obra ¢ a supressio
e reapresenta¢do de classes de alturas em se¢des transitérias. No final
da se¢ao B (Figura 20), por exemplo, a classe de altura Sol ¢ suprimida
do primeiro tetracorde de uma versio derivada da série (H,, (c,)),*
reaparecendo apenas no ultimo tricorde da série original (0,,), na
transicdo para A’. Tal artificio poético nio aparece fortuitamente, pois
seu emprego ¢ recorrente, sendo encontrado também no segundo
movimento da obra, sempre em trechos especificos — transi¢oes entre

se¢oes, 0 que constitui um trago poético bastante original e notdvel.

Figura 20 — Sonatina, primeiro movimento: supressao da classe de altura Sol

a H,,0(cy) supresséo/de Sol b Hyo(cy)

/
/
H / supressio de Sol
violio 1 [ 8| 7 vio. E ‘“‘E@_E
r )T
ofnllo . el S
B

AR

7 Viol. Hs

violio2 [4]8]2[s[2]1][a]6]8]6]3]9]

Nota: Construcao do autor.

Ademais, o processo criativo mais marcante na construgao da
peca ¢ a organizagdo das alturas em estruturas matriciais, formadas
pelas verticalizacoes de segmentos da série original. A verticalizagao desses
elementos (que se expressam na performance como acordes executados
ao violao) viabiliza uma posterior horizontalizacio, gerando novas séries,

chamadas no presente estudo de versies derivadas. »

24 O processo de derivagio serial e suas nomenclaturas serao explicados a seguir.

25 As derivagoes seriais desenvolvidas por Marcos Alan remetem ao serialismo miiltiplo
de compositores como Anton Webern e Alban Berg e suas permutagées e escansées
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No processo de derivagao serial estio envolvidas quatro

operagoes bdsicas: 2

1. Segmentagio (S _(x)): uma série (x) é segmentada (S) em n
subconjuntos discretos (sendo n um divisor de x maior que
1). O operador S ,(O,), por exemplo, representa a segmentagao
da série original hipotética {25341674908B) (O,) em quatro
(4) subconjuntos (segmentos) discretos, cada qual identificado
de acordo com o operador S, quais sdo: s, (253), 5, (416),
s,(7A9), s, (08B).

2. Ordem de mapeamento (OM): para identificar e classificar
permutacoes (P) entre elementos de segmentos com o mesmo
contetdo de classes de altura, Morris define a ordem de mapeamento
ou OM (MORRIS, 1987, p. 115). Os segmentos 5,a;, por exemplo,
possuem trés elementos, por isso s2o mapeados pelo vetor <012>.
A relagio de mapeamento de s (253), portanto, éde 2 - 0,5 -
le3 -2 (OMs,=<012>). Se, contrariamente, permuta-se

s, (Ps) pela ordem de mapeamento <201> (OM, ), tem-se

201
a ordenacio (325).

3. Verticalizagio de segmentos (V): é a organizagao de segmentos
(s) da série em matrizes bidimensionais formadas por m linhas
e n colunas (M(m’n)) (MORRIS, 1987, p. 184). A disposi¢ao

desses segmentos se dd verticalmente, nas colunas (n) da

M

m,n) = (m,s)"

matriz. Logo, M(
4. Horizontalizacio (H_): é a ordenagao serial das linhas (m)

da matriz, em que H = <mw + my + mz >.
yz

seriais, apontadas por Menezes (2002, p. 216-229).

26 As definigoes e explanagdes de operagoes matriciais encontradas na presente andlise
estao fundamentadas no livio Composition with Pitch-Classes de Morris (1987).

67



O processo ¢ ilustrado na Figura 21, na qual vemos a série
hipotética segmentada em quatro tricordes discretos (50_3), que, em seguida,
sdo apresentados como matriz, com trés linhas e quatro colunas (M, ,)-
Posteriormente, os elementos encontrados nas linhas da matriz sio

horizontalizados, da linha inferior a superior (H, ) * — do grave ao

210
agudo, se observadas como alturas definidas executadas ao instrumento
— originando uma nova organizagao das alturas: a versao derivada.
Note-se, ainda na Figura 21, que hd um padrao na distribuigao
dos elementos dos segmentos, em que a primeira croma de cada tricorde
(OM,) ¢ distribuido na linha de baixo da matriz (m.); a segunda croma
(OM,) nalinha do meio (m,); e a terceira croma (OM,) na primeira linha
(m,). Esse artificio permite a observagio da ordem de mapeamento dos
segmentos e suas consequentes disposi¢cdes nas colunas matriciais no
momento da verticalizagdo, que interferem diretamente na geracao da

série derivada.

Figura 21 — Ilustra¢io do processo de deriva¢io serial

Série O, (2534167A9088)
So Sz S3 m, : : ; \[; Versdo derivada 1
S,(0y) nnﬂ..nnaﬂ —»m, 1[als Bl=]7 [ Blz] 2= Ble] o]
AR ' [ (1]
012

Nota: Construgio do autor.

Na Figura 22, por exemplo, o terceiro segmento (52) da série tem
seus elementos permutados de acordo com a ordem de mapeamento
<120> (Ps,(OM

chaga-se a uma série derivada diferente daquela gerada no exemplo

o) = (A97))). Consequentemente, ao final do processo,

anterior (ver Figura 21).

27 As linhas e colunas de uma matriz sdo lidas da esquerda para direita (0 a n-1) e de
cima para baixo (0 a m-1), respectivamente.
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Figura 22 — Ilustragdo de nova derivagao serial

Série O, (2534167A908B)
S Sy Sy S
So S 52 S3 m, 8675 Versido derivada 2
34(()1)-4[1[61‘8‘8‘5‘ ——— m|8{1]9]s .4]A‘0.1]9‘8.6]7‘B‘
OMy;, i vV, omy 4(A|0 H,,
AT

Ps,(OM )

Nota: Construcio do autor.

A primeira derivagdo da obra (Figura 23) é encontrada no inicio
da secdo B, procedente da forma invertida da série (I,), que, primeiro, é
segmentada em quatro tricordes (a ). Em seguida (a,e a,), os segmentos s,
e s, tem seus elementos permutados pela ordem de mapeamento <120> e
<201>, respectivamente. Todos os segmentos, entdo, sao verticalizados como
matriz (a,), que, finalmente, tem suas linhas matriciais horizontalizadas
(H ,10(@,)- A Tabela

1 sumariza as etapas e operagdes envolvidas no primeiro processo de

,10)» gerando a primeira série derivada da pega: H
derivacao serial.

No trecho musical em que ocorre a primeira derivagio (c. 9 e 10,
Figura 23b), observa-se as alturas dos acordes do compasso precedente
sendo reorganizadas no compasso subsequente. As alturas graves dos
quatro tricordes da forma invertida da série geram o primeiro tetracorde
(B824) da versio derivada no compasso seguinte; as alturas da regido
média dos acordes formam o segundo tetracorde (A710) ; e as alturas

agudas formam o dltimo tetracorde .
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Tabela 1 — Sonatina, primeiro movimento: processo de geragao da primeira
série derivada

Operagoes Efeito

Série de base I (BA9876521034)
a S4(Tin) so (BA9), 5,(876),:(521) s5(034)
a P(al, S2 )(OM]QO) Sy <BA9>, S1 <876>, S <2 1 5>> 83 <034>

Etapas

a3 P(as, 53)(OMao1) sy (BA9), 51 (876),5:(215), 53(403)
as V(as) m; (B824), m; (A710), m, (9653)

Série Derivada 1 Haio(a4) (B824A7109653)

Nota: Construgio do autor.

Figura 23 — Sonatina, primeiro movimento: primeira série derivada
H, @) (c. 9e10)

a)
Série I,; (BA9876521034)

SeaoionclN Hhe BT
a, 8,1, [B[A[e]s]7]e] A[7]1]o [BTa[2 [« [aT7]x e [oTe[5 3]
Vi B|8|2 H,yo
% - [5] 2 [4] -
a
Ps)(OM,59) Ps;(OMy) !
Hy,0(ay)
b) ’ I
= e P m——-L- L]
vm%ﬁ e |
¢ # Ld | E——
o e be bey po—o—ab T 1 ;
Vi“‘-@ﬁ D T e e e B e B B !
U ¢ ? v g T T T
9 6 3
A 7 1 0
B 8 2 4
HZIO

Nota: Construgio do autor.
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O segundo processo de derivagao serial da obra (c. 16 e 17, Figura
24b) também ¢é desenvolvido — mesmo que indiretamente — a partir da
forma invertida da série original (7, ). As duas operagbes envolvidas neste
processo so a retrogradagdo de linhas matriciais e a horizontalizacio de

matriz, como sumarizado na Tabela 2.

Tabela 2 — Sonatina, primeiro movimento: processo de geragio da segunda

série derivada

Operagbes Efeito
Série Derivada 1 Ha1o (as) (B824A7109653)
a4 V(a5) my <B824>, my <A710>, my <9653>
Etapas
b Ri(aq) m; (9653), m, (A710), m, (B824)
Série Derivada 2 Haio (by) (9653A710B824)

Nota: Construcao do autor.

Figura 24 — Sonatina, primeiro movimento: segunda

série derivada H,, (b)) (c. 16 € 17).

210

4 Série I;, (BA9876521034)

9l6|s|3 B[s|2]4 Hy,0(by)
R{oslc| — - [Alalxlo| — B[ Mzl WISl
B[8[2[4 R, 9[6|5]|3 H,,
a, b,
Ill Hzlﬂ(bl)
b) B 4 dy lee Eﬁm:
0 : " H —— g
vm% £ ; H 5 ———
e e e e e he—e—o
o % %43 3 3
CresC. _ e
N e "%L
== e s
= EEESLEas===
T b

Nota: Construcio do autor.

71



Destaca-se a relagio entre a matriz a, encontrada na derivacio
anterior (ver Figura 23a) e a nova matriz b, gerada no segundo processo
derivativo (Figura 24a), qual seja: a disposigao contrdria entre as linhas
de ambas as matrizes. Tal recurso foi previsto e classificado por Robert
Morris (1987, p. 188) como retrogradagio de linhas (R), sendo possiveis
ainda as retrogradagées de colunas (R) ou de linhas e colunas (R ). **
Devido a nova disposigao vertical dos tricordes na matriz, o resultado é
b)).

A terceira derivagao (c. 24, Figura 25) tem sua origem na forma

a segunda versdo derivada: H, (

retrogradada de H, (b,). Além da operagio de retrogradagio (c,), encontram-

210
se as operagoes de segmentagio (c,), permutagao (), verticalizagao (c,) e

horizontalizagao (H,, (c,). Finalizando o processo derivativo, a matriz

210
(c,) ainda passa por uma retrogradagio de linhas e colunas (c,), que nio

¢ horizontalizada durante a peca (Tabela 3; Figura 25a).

Figura 25 — Sonatina, primeiro movimento:
terceira série derivada H, (c,) (c. 23 e 24)

» Deriv 2 Hy,(b,) (9653A710B824)

¢, RH,, (b)) (428BO17A3569) Hyo(cy)

s, s 1{2/'.375.1“6.“9
S0 52 53 EE
c s.tc) BB O Ao els) o BT
B 3

OM,, v, m 7|s S St S S

1
7
Ps,;(OMy,,) ¢4 M6 AL
m,[(9|3|@
M,
s
RH,;(by) Hy,o(cy)
T gte :
b il T s = ===
4 ¥ 0¥ ° N N Ed d %:‘
o
3 ® :

Viol.

S

o
—-o
> w
EN

Nota: Construgio do autor.

28 A nomenclatura corresponde ao termo no idioma original, em inglés, em que R =
retrograde (retrégrado), ¢ = columns (colunas) e r = rows (linhas).
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Tabela 3 — Sonatina, para dois violdes, de Marcos Alan (1971-73), primeiro

movimento: processo de geragao da terceira série derivada

Operacoes Efeito
Série Derivada 2 Hono (by) (9653A710B824)
<l RHaz1o (by) (428B017A3569)
< Salcy) s0 (428) 51 (BO1), s2 (7A3), 55 (569)
Etapas 3 Plc2, s)(OMqz1) s0 (428), s1(B10), s2 (7A3), 55 (569)
< Vics) m; (4B75), mi (21A6), m, (8039)
cs Ruc(cq) mz {(9308), m, (GA12), m, (57B4)
Série Derivada 3 Ha1o(cs) (4B7521A68039)

Nota: Construgio do autor.

Voltando ao inicio da segunda deriva¢ao serial (c. 17), mas agora
observando a parte do primeiro violdo, vé-se um caso particular de
verticalizagao da segunda versao derivada (H,, (b,)), que, diferentemente
do que ocorre entre matrizes das versoes anteriores (c. 9 e 16, ver Figura
23 e 24; e c. 23, ver Figura 25), é apresentada com os elementos de todos
os seus segmentos permutados, com auséncia de relagdo com materiais
precedentes ou subsequentes — sua matriz (x,) nao passa pelo processo

de horizontalizagao (Figura 26; Tabela 4).
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Tabela 4 — Sonatina, primeiro movimento: processo de verticalizagao sem
desdobramento da matriz

Operagées Efeito
Série Dzerivada Haio (br) (9653A710B824)
X1 Ss (Hawo (b)) 0 (965), s1(3A7), 52 (10B), s5 (824)
X2 P(x1, s0)(OMip2) $0 (695), s1(3A7), 52 (10B), s5 (824)
X3 P(x2, s1))(OM21) 0 (695), s1(37A), 52 (10B), s5 (824)
Etapas
X4 P(xs, s2(OMu2) 50 {695), s1{37A), 52 (01B), s5 (824)
Xs P (x4, 55)(OMag1) $0 (695), s1(37A), 52 (O1B), s5 (482)
X6 V{xs) m;z (6304), m, (9718), mo (SAB2)

Nota: Construgio do autor.

Figura 26 — Sonatina, primeiro movimento: verticalizaco sem

desdobramento de matriz

Deriv 2 Hy,o(b,) (9653A710B824)

So S1 Sy 83

So S1 $2 S3 m, [5fAaB]|2
X, S, (Deriv 2) m | | | | ll[@[s‘ |8[2[4‘ — > m, 7|18
(')me | ! I vV, om, 3|0|4
x (BB ~ [BIE[A] ~ [o]a]s] xs[s]s]2] Mo
X,
Psy(OM;40) Ps;(OMyp;) Psy(OM, ;) Psy(OMyy)) ‘

Nota: Construgio do autor.

Em resumo, hd na pega apenas seis versoes derivadas da série, que sao
geradas por operagoes semelhantes as operagdes descritas até aqui, tendo como
material de partida para manipula¢ao a forma invertida (/,) da série original,
quais sdo: H, (a,) (B824A47109653), H,, (b)) (96534710B824), H, (c,)
(4B7521468039), H, (d,) (342496580817 ), H,, (d) {0817965B3A24)
e H,, (e,) (075489B21634). Todos os processos estdo sumarizados na
Tabela 5 e no esquema com a genealogia das derivagoes na Figura 27.
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Tabela 5 — Sonatina, primeiro movimento: processos de derivacio serial

Série de base

Etapas

Série Derivada 1
Erapa

Série Derivada 2

Etapas

Série Derivada 3

Etapas

Série Derivada 4

Série Derivada 5
Etapas

Série Derivada 6

a]
az

a3

b

C1
<2

C3

Cs

di
d

ds
ds
ds

Operagoes
I,

Sa(lu)
P(ai, 52 )(OMz)
P(az, $3)(OMao1)

Vias)

Ha1o (a4)

Ri(as)

Hai0(by)
RH,1(by)

Si(e)

P(CZ» Sl)(OMozl)
Vies)
R.(ci)

Haio (c4)
RHai0 (c1)

Si(dy)

P(dz, s0)(OM102)
P(ds, 51,3)(OMa1p)

P(d4, 32) (OMle)

V(ds)
Haio(ds)

Hou2 (do)
Sa(Hoiz (do))
Ve

Ha1o (e2)

Efeito
(BA9876521034)

so (BA9), 51(876),5:(521), s5(034)

so (BA9), 51(876),5:(215), s5(034)

so (BA9), 51 (876),5:(215), 55(403)

m; (B824), m, (A710), mg (9653)
(B824A7109653)

m; (9653), my (A710), me (B824)
(9653A710B824)
(428B017A3569)

so (428), s1 (BO1), s: (7A3), s5 (569)

so (428), 51 (B10), s (7A3), s3 (569)

m; (4B75), m; (21A6), m,(8039)

m; (9308), m; (6A12), m, (57B4)
(4B7521A68039)
(93086A1257B4)

s0 (930), s1 (86A), s; (125), s; (7B4)

s0 (390), s1 (86A), 52 (125), 55 (7B4)

s0 (390), s1 (AGS), s; (125), s; (4B7)
s0 (390), 51 (AG8), s (251), 55 (4B7)

m; (3A24), m; (965B), m, (0817)
(3A24965B0817)
(0817965B3A24)

s0 (081), 51(796),s:(5B3), s3(A24)

mz (075A), m, (89B2), my(1634)
(075A89B21634)

Nota: Construgio do autor.



Figura 27 — Sonatina, primeiro movimento: genealogia da derivagao serial

Série Derivada 6

H,,0(ey) u EB E

H
6|34
9|B
7|5|A
\
Série Derivada 4 Série Derivada 5
Hy,0(d9 [BA]2]4[8]6]s]e 8] 1]7] BIEE7 e ]e] 5[ [3]A[2]4] Hy@p
dy
H 8|1 H
65
Al2(4
\%
R Série Derivada 3
R (c,) []6]al+[2[s]7[s]4] [5]7] [6]s] Hau(c)
Cs ¢4 H
7B 3|9
R,
6(A|1 - Al6
9|3@ 5
\%
EIRIEFTALI ]3] o
R
Série Derivada 1 Série Derivada 2
Hy (2 [BI8]2]« [ 7]2[e [8]6]5] 5] [6]5 > [AI7] 1 o [B8] >4 ] 200
H ! b, H
6 3 R, 8 4
7 ] 7 ]
8(2|4 6|5|3
v v
[a[7]6l5[2[x]e[5]4]

Ill

Nota: Construgio do autor.

Considerando os aspectos poéticos mais relevantes, atribui-se
aqui 2 técnica dodecafdnica a responsabilidade pelo desenvolvimento e
expansdo da obra no espaco temporal. A hemiola ¢ o artificio poético

que permite a aceleragdo e desaceleracio do moto perpetuo, e as células
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funcionam como matéria-prima, manipuldvel tanto pela série quanto
pelo deslocamento ritmico.

O segundo movimento da Sonatina (Figura 28) tem estrutura
de cangdo, com forma semelhante ao primeiro movimento: ABAB'A”
e Coda. A peca é organizada a partir do material harmoénico da série
(7604893A5B12).

Figura 28 — Sonatina, segundo movimento. No QR code, interpretacio do
autor da pesquisa ao lado do violonista Joao Wilson, em recital no Rio de

Janeiro (ALAN, 2016b)

Fonte: Alan (1972).

As secoes A, A’ e A” apresentam a série sempre na forma original
(O,) e derivagoes (Quadro 2). As se¢oes B e B’ se organizam a partir
das formas retrégradas e retrogradas invertidas da série, a saber: R , RI,

(OM, ) ® ¢ RI, (OM, ,).

29 Os operadores OM , e OM,  referem-se a ordem de mapeamento das cromas das
formas da série empregadas. No caso de RI,, sio usadas as alturas mapeadas de 0 a 7
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Quadro 2 — Estrutura morfoldgica da Sonatina, segundo movimento. Os
termos O, R, I e RI representam, respectivamente, as formas original,

retrdgrada, invertida e retrdgrada-invertida da série

Secao Compasso Formas da série
A lal3 0,

B 14 a 28 R7, RI<)+R13

A 29a 37 O,

B’ 38 a4l R-

A” 42253 (07

Coda 54 a 58 o7

Nota: Construcao do autor.

A série original ¢ formada pelos hexacordes pertencentes as sc
[023458] e sc [013457], cujos tricordes discretos sio membros da sc [016]
e sc [015], no primeiro hexacorde, e das sc [027] e sc [013], no segundo
hexacorde (Figura 29 e 30).

Figura 29 — Sonatina, segundo movimento: classes de conjuntos que
compdem a série geradora

[023458] [013457]
[016] [015] [027] [@13]

(760 489 3A5 B12 )

¥ 3
: ﬂc H®
i [ ]

PY)

Ea=

Nota: Construgio do autor.

(), e no caso da forma RI,, sio usadas as cromas com posigao 8 a 0 ().
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Figura 30 — Sonatina, segundo movimento: formas da matriz dodecafénica

empregadas (em destaque)

6 5 11 3 7 8 2 9 4 10 0 1

5 4 10 2 6 7 1 8 3 9 11 (4

RI

Nota: Construgio do autor.

Além das tradicionais operagoes seriais de transposicao, inversao
e retrogradagao, os trés principais recursos criativos encontrados no
movimento sio: o emprego de microformas candnicas, a supressao e
reapresentacio de classes de alturas e a geracio de versoes derivadas da
série original.

O emprego da forma candnica é observado nas segoes B e A”. Na
Figura 31b (c. 14 a 26), as formas da série R, R, (OM0_7) eRL (OM, )
sdo executadas pelos dois instrumentos com um hiato de tempo de duas
seminimas, iniciando-se no segundo violao.

Tal qual o uso de cinone, a supressao por permutacio de diades

de classes de alturas é empregada exclusivamente nas se¢oes B e A”. No

79



mesmo trecho citado (Figura 31b), observa-se a supressio da diade (6,7) da
série R , que é substituida pela diade (8,9) (c. 14 ao 20). A diade excluida,
em seguida, é reapresentada invertida (7,6) na forma RI, substituindo,
justamente, a dfade (9,8), agora suprimida (Figura 31a). Como acontece
no primeiro movimento, aqui a supressao das diades aparece na transi¢ao

entre as segoes B e A’

Figura 31 — Sonatina, segundo movimento: cAnone da forma retrégada e

supressio e reapresentagio da diade (6,7)

a)
R, RI, OM,; RI; OMg,
67 67 ) 8
vior  [2[afs[s[a[s]o[s[a]e:[o] [2]2]s[s[a[s[o]s[a]e[:[ ] [2]3]s]s]e[]7]s]s]5]7]e]1]
67 67 98
vioz [2[1]e[s[a[3]oa]afe[:]] [2[1]e[s]a[3]o]s[a[e[:]°] [2]3]s]e[s[2]7]s]s]3[2]e]1]
AN gap-fil A
b) supressdo da diade <6,7>
14’\ canone — ® ‘ ‘
Viol - —  —— I \nJ — w_j J - ;ﬁ\' > i ﬁJ }a}
: Il T T T i .2 & T L. T T T (] LT
& e e (e | —— #
g | he |, g | E Frel te lie g,
Viol.% e e s e e s e e s e o
T T T r hLs T T T T J T T
— }

—
supressdo da diade <6,7>

£ 4

|

] T
T
I

.
T
T

1
ey

e
i
T

T
T
o

Viol.

Y
i3 (]
-

T

——
le.%; - m— J#;L é}
% =

LA

reapari¢do da diade

Nota: Construgio do autor.

No primeiro processo de derivacio serial (Figura 32), além das
operagoes de permutagao e segmentagao, encontra-se a mescla (MSC) entre
hexacordes, e a decomposi¢ao (DCP) e recomposigao (RCP) da prépria
série de base. As classes de altura da série O, sdo distribuidas entre os

instrumentos (a ) —as nove primeiras alturas distribuidas intercaladamente
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—, em que o violao 2 executa o pentacorde (70835) (dcp,), enquanto o
violdo 1 executa o tetracorde (6494) (dcp,) e o tricorde (B12) (dcp,). Os
oM

R . - -
trés subconjuntos estdo mapeados na série de base pela OM,, ., 0135

e OM

oap> fESpECtivamente.

Figura 32 — Sonatina, segundo movimento: primeira série derivada H  (a.)

)
Série O, (7604893A5B12)

3 Siho[e[a]s]
- _a® 5 OM,;,
woeo) by |
—R QP So Sy
010Mozis . syhex,) [EIIEIED

a OM,,

Sy Sp Sy S

m, 1 Hy,0(ay)

o]
N D BEesd B 0O 0 B DOB

S S, s %
- — s -1 2
2 MSC(hex, ) | Bnn B n.

GLT] Ben) V- mEEE
M;
Psy(OM, ) Ps(OMy)) ay
a, ag
29 0 a Hyi0(a9)
b) 0 5 — . ie B, e o
" A .1 =i 7] 27 T T I T I ] - 3 I~ = T iy
VlOl T T - T NI T —#= T =TT NI )
3 % T } }5 ﬂ%ﬂ o ‘F’ = } ga } T } | s
T
P
ﬁ o L JL I\ )
o — &
0 fo — — ho & 2#*
" A hus | ]
Viol. = e ] Cm :
b —" I
p &F" #9 [~
Ao 5o
0—4—5-2

Nota: Construcao do autor.

Os elementos da primeira decomposi¢io, posteriormente, sio
combinados com o primeiro elemento da terceira decomposicio (a,),
enquanto os elementos da segunda decomposi¢io sao combinados com
os dois tltimos elementos da terceira decomposicio (aa). Com isso, dois
hexacordes sao formados, {70835B) e (649A412), ambos membros da classe
de conjunto [014579] — note-se que essa familiaridade entre os hexacordes
foi alcancada pela quebra do padrao na distribui¢io do tltimo tetracorde
da série (Figura 32b).
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O processo continua com a segmenta¢ao dos hexacordes em
tricordes discretos (a4, as), que, em seguida, sao mesclados (a6). Os
segmentos s, € s, tém seus elementos permutados (37 e a,). Finalmente,
os segmentos sao verticalizados (a,) e horizontalizados, gerando a primeira
versao derivada da série: H, (a,) — que por sinal também ¢é formada por
dois hexacordes simétricos, membros da sc [013579]. Todo o processo é
sumarizado na Tabela 6.

Nao obstante o enfoque matricial utilizado na observacao da
estrutura da obra, as escolhas de certas verticalizacoes se mostram bastante
dependentes do idioma do instrumento. Toma-se aqui, como hipdtese,
que o compositor chega a algumas disposi¢oes verticais (segmentagio em
tricordes discretos) também por meio da experimentagao de digitagoes
e sonoridades particulares do violao, e nao apenas pela manipulagao

numérica dCSSSiS estruturas.

Tabela 6 — Sonatina, segundo movimento: processo de geragdo da primeira

série derivada

Operagoes Efeito
Série de base O; (7604893A5B12)
a DCP(O7)(OMozigs, 1357. 9a8) depo (70835), depi (649A), dep. (B12)
a> RCP(dcpo + dep2 (OMo)) hex, (70835B)
as RCP(dcpi + dep(OMi2)) hex; (649A12)
as Sa(hexo) s0 (708), s1 (35B)
Etapas as Sathexy) 52 (649), s3 (A12)
ac MSCAas, as) 50 (708) 52 (649) s1 (35B), s3 (A12)
as P(as, so))(OMaio) $0 (807), 52 (649), s1 (35B), 53 (A12)
ag P(az, s5(OMox) s0 (807), 52 (649), s1 (35B), 3 (A21)
a V(as) m; (863A), mi (0452), mo (79B1)
érie Derlvada Haso(as) (863A045279B1)

Nota: Construgio do autor.
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Figura 33 — Sonatina, segundo movimento: cAnone e segunda versio
derivada da série HO(RI)Z(bI)

Série Hy,o(a,) (863A045279B1)

N boE Hygua(by)
i o N o= BOBBEOCC0OD
m, H n Ps,(OM,p) m, 55“ Hogy,

M M,,

Ay b,

b)

H(I(RI)Z(bI)
; fe

HH

Viol.

e

o
LYINICY
kT

QIR
a1 b
Ao/l
okl

Viol. s ;;

Nota: Construgio do autor.

A segunda versao derivada (Figura 33; Tabela 7) é um exemplo
dessa variavel, pois procede da mesma matriz da primeira versao (a,, ver
Figura 32), agora executada uma oitava abaixo, com exce¢ao do Ré#3, que
permanece no mesmo registro devido a impossibilidade de execugao da
altura Ré#2 no instrumento *° (Figura 33b, a, e b)), configurando uma
permutagio entre os elementos 3 e 5 do segmento s, da matriz b (Figura
33a). A nova matriz é, por fim, horizontalizada, de cima para baixo, e

com os elementos da segunda linha (m,) retrogradados (H, —ou seja,

w2
horizontalizados da direita para a esquerda.

30 Quando empregada a afinacao padrio do violao (E-A-D-G-B-E, do grave ao agudo),
a tessitura do instrumento abrange as alturas compreendidas entre Mi2 e Si5.
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Tabela 7 — Sonatina, segundo movimento: processo de geragio da segunda

série derivada

Operagbes Efeito
Etapas a9 Viag) m: (863A), m, (0452), m, (79B1)
b Plas, 5)(OMuw) m; (865A), my (0432), my (79B1)
Série Derivada 2 Horiy2 (b1) (79B12340865A)

Nota: Construcao do autor.

Os procedimentos de desenvolvimento e transformacio citados
acima sdo distribuidos nas secoes de forma isondmica, nao havendo se¢oes
com o mesmo perfil, sendo que a dltima se¢ao ¢ a que recapitula todos

os procedimentos, como sumarizado no Quadro 3.

Quadro 3 — Sonatina, segundo movimento: recorréncia dos recursos poéticos

Secio Ciénone Supressdo de classes de alturas Derivacao serial

A

B X X

B

Coda

Nota: Construgio do autor.
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Codetta

O emprego de recursos poéticos tradicionais, como o contraponto
em moto perpetuo, 0 cinone com ritmo que remete 3 musica eclesidstica e
a estrutura morfoldgica sio efeitos da proximidade de Marcos Alan com
a musica barroca, especialmente, a bachiana — vestigios sao observados
em, praticamente, todo o conjunto de sua obra.

Recurso poético recorrente, a supressio e posterior reapresentagio
de classes de alturas aparenta ser empregado no intuito de caracterizar
transicoes entre segoes, especialmente aquelas de retorno a temas principais
(B » A’), como observado nos dois movimentos.

Em rela¢do ao processo de derivagio empregado por Marcos Alan,
levanta-se a hipétese de que o manejo matricial operado na obra possa ter
sido estimulado pela caracteristica particular do instrumento, que permite
a0 compositor visualizar os acordes como estruturas verticais, de fato —
basta comparar a execu¢io de um acorde no brago do violao, em que se
tem digitacoes distribuidas verticalmente no espago, com a execugio nas
teclas do piano, em que se tem digitacoes espalhadas horizontalmente.
Sem duivida, trata-se de uma questao demasiadamente subjetiva para ser
elucidada, o que nao invalida a proposicao de uma reflexdo a respeito,
visto que manipulagio semelhante & empregada pelo compositor seria
teorizada apenas 15 anos mais tarde, em 1987, por Robert Morris. De
qualquer forma, tal procedimento demonstra certa sofisticagio na poética
de Marcos Alan, tendo em vista o0 manuseio de artificio criativo ainda em
fase de amadurecimento, principalmente se tomarmos como pardmetro
o repertorio para violao.

Finalmente, em direcio a epigrafe do presente capitulo, as relagoes
harménicas oriundas dos processos derivativos, aqui expostos, propiciam
a unidade e organicidade da obra, embora nio se apresentem como

fendmenos claramente audiveis.



Interlidio 11

Anailise Derivativa: modelo taxoné6mico

O Modelo de Andlise Derivativa (ALMADA, 2011a, 2011b, 2012,
2013, 2016, 2019, 2020; MAYR e ALMADA, 2014, 2015; MAYR, 2018),
doravante MDA, ' é uma ferramenta analitica destinada a auxiliar o
estudo de processos criativos de composi¢des musicais influenciadas pela
Teoria Organicista, difundida pelas obras de Johann W. Goethe (1749-
1832) e Charles Darwin (1809-1882), no Romantismo. Segundo Meyer
(1989, p. 180), 0 “Organicismo foi crucial para a histéria da mdsica porque
forneceu a metdfora central para a estética Romantica”, associando-se as
premissas “da transformagao gradual, [...] desenvolvimento progressivo,

[...] e continuo Devir”. ** Todavia, como pontua Sérgio Freitas:

Tal paralelismo entre ‘as leis dos organismos vivos e
as leis da musica’ nio ¢ cientificamente plausivel, e
sim uma notdvel alegoria retdrica. Trata-se de uma
espécie de imagem ideal [...] que incorpora e reflete
valores de fundo da concepgio goethiana holistica
da natureza como uma totalidade funcionalizada

(FREITAS, 2012, p. 75; grifo original).

A influéncia desta imagem ideal é percebida sobretudo na poética
de compositores austro-germanicos, como Mozart, Beethoven, Brahms

e Schoenberg (MEYER, 1989).

31 Do acronimo original em inglés Model of Derivative Analysis.

32 “Organicism was crucial for the history of music because it furnishes the central metaphors
Jfor Romantic aesthetics”. “ Of gradual transformation, (...), progressive development, (...)
and continuous Becoming.”
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Em termos musicais, o principal conceito relacionado ao
pensamento organicista foi formulado por Arnold Schoenberg, a saber,
a ideia da Grundgestalt musical, normalmente traduzida como basic format
(MAYR, 2018, p. 31) ou formato primordial (MAYR e ALMADA, 2014,
p- 50) e configuragio bdsica (ibid., p. 65).

Através do conceito, o mestre alemao buscava teorizar — ou

“externalizar” — sua prdtica, que jd resultava de uma poética orginica e

econdmica. Segundo Mayr, Schoenberg estaria motivado a:

dar suporte ao seu método serial, que na época estava
prestes a ser formalizado. Em outras palavras, o
compositor sentia a necessidade de demonstrar que
sua musica estava como antes, a despeito da mudanga
de idioma, fortemente baseada na unidade temaitica,
bem como em suas multiplas variedades, obtida
da transformagio progressiva e gradual. (MAYR,
2018, p. 33) *

Embora o conceito de Grundgestalt nao tenha sido definido
precisamente por Schoenberg, Mayr apresenta uma defini¢do para o

termo, que ird nortear a criagao do modelo analitico (MDA), qual seja:

A Grundgestalt consiste em um grupo de poucos
elementos apresentados no inicio de uma pega
musical que tem uma capacidade potencial de
gerar grande quantidade de material por processos
derivativos. Esses elementos podem ser considerados
como unidades concretas (motivos convencionais,
por exemplo) e/ou estruturas baseadas em atributos
abstratos, envolvendo sequéncias intervalares ou de
duragao, relacoes tonais, configuragdes métricas etc.
A Grundgestalt atua, portanto, como uma semente

33 “Giving support to his serial method which, at that time, was about to be formalized.
In other words, the composer seemed to feel the necessity to express that his music carried
on as before, in spite of the change of idiom, strongly based on the unity of the theme, as
well as in its multiple varieties, obtained from gradual and progressive transformation.”
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de uma composi¢io organicamente construida,
fornecendo nio apenas o material necessirio para
temas e elementos subsididrios, mas também os

meios adequados para sua estruturagao. (MAYR,
2018, p. 41) *

Figura 34 — Grafico de variacio biolégica

Fonte: Darwin (1872/2010, p. 17). Foto de A. Kouprianov (dominio puiblico).

No pensamento composicional orginico, a Grundgestalt é
desenvolvida pelo principio da variagio progressiva, doravante DV, ¥
“um grupo de técnicas que sao empregadas para maximizar a produgio

econdmica de material”, que “tem uma direcdo, em Ultima instincia,

34 “The Grundgestalt consists of a group of a few elements presented at the beginning of a
musical piece which has the potential capacity of generating a large amount of material
by derivative processes. These elements can be considered as concrete unities (conventional
motives for example) and/for structures based on abstract attributes, involving intervallic
or durational sequences, tonal relations, metric configurations, etc. The Grundgestalt acts,
therefore, as a seed of an organically-constructed composition providing not only the needed
material for themes and subsidiary elements but also the adequate means for its structuring.”

35 Abreviagio do termo em inglés Developing Variation.
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orientada pelo plano composicional” (MAYR, 2018, p. 47-48, grifo
original); 3 em um processo finalistico.

Mayr relaciona o principio da DV a teoria da evolugio de Darwin,
pois, segundo a autora, ambos sdo processos de “varia¢io no tempo”, cujo
desempenho serd regulado por um equilibrio dinAmico entre mudanga e
manuten¢io de componentes” (2018, p. 73, destaque original).

Figura 35 — Representagio esquemadtica dos principios de variagao
progressiva e Grundgestalt

12 geragdo—_ |

2°geragio— | [T ‘

3% geragdo—

Fonte: Mayr (2018, p. 50).

A proximidade entre a Teoria da Evolugio e a DV pode ser
observada, por exemplo, na comparagao entre o grifico da Figura 34,
criado por Darwin, que apresenta uma hipotética evolugao biolégica de

11 individuos (letras A a L, na parte inferior) por 14 geragoes (algarismos

36 “A group of techniques which are employed for maximizing economic material production.
Has a direction, ultimately oriented by the compositional plan.”

37 “Variation in time, whose performance will be regulated by a dynamic balance between
change and maintenance of componentes.”
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romanos I a XIV, no canto direito do grifico), e a ilustra¢ao da Figura
35, desenvolvida por Mayr com a aplicacao do principio da DV a uma
Grundgestalt hipotética.

Em rela¢io a sua aplicagio, a andlise derivativa deve ser precedida
pela identificagio e delimitacio da Grundgestalt, além da pré-visualizacio de
seus desdobramentos dentro dos temas principais da obra, demandando um
conhecimento prévio de sua estrutura morfolégica (MAYR, 2018, p. 161).

Os elementos da Grundgestalt que apresentam potencial para
varia¢io, observados no primeiro nivel analitico, sio classificados como
componentes, que por sua vez, podem abrigar subcomponentes, dos quais
sao extraidas formas abstratas nos dominios ritmico e de alturas, origem
das linhagens genealdgicas. Tais linhagens sao identificadas por verores,
de acordo com seus subdominios, que auxiliam no entendimento das
operagoes de transformagao (derivagdo) sofridas pelas variantes, gerando
as varidveis, no decorrer da obra. As defini¢des das terminologias mais
relevantes para a anélise aqui proposta encontram-se no Glossario.

Por ora, faz-se mister apresentar os principais subdominios e
operagoes vetoriais observados na obra analisada. Os subdominios e suas

respectivas representagoes vetoriais sao:

a) Classe de conjunto: identifica a classe de conjunto da qual a
sequéncia de alturas de uma forma referencial faz parte; nesta
perspectiva, a sequéncia Déa, Mi3, Ré3 e Doii3 é representada
pela sc [0124].

b) Sequéncia intervalar: “representa as dire¢oes ordenadas [em
semitons] e o conteddo intervalar que forma o fragmento”
(MAYR, 2018, p. 159); nesta perspectiva, a mesma sequéncia
Dé,, Mi,, Ré, e Do#, serd representada pelo vetor i <+4-2-1>
(sinal “+”, para dire¢ao melddica ascendente; sinal “-”, para

descendente).
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¢) Contorno melddico: “apresenta uma versao abstraida da
sequéncia intervalar, indicando apenas as diregdes e posicoes
relativas das notas (o ponto inferior é sempre rotulado como
«n» . 7 « »
0” e o ponto superior é numerado como “n-17, sendo n o
nimero de pontos de contorno presentes no fragmento)”
(ibid., p. 159); nesta perspectiva, a sequéncia Dé,, Mi,, Ré,

e Doii3 serd representada pelo vetor ¢ <0321>.

d) Acorde: ¢ classificado de acordo com o espago intervalar entre
as alturas do conjunto verticalizado (tricorde, tetracorde, etc);
por exemplo, o tetracorde verticalizado com as alturas Dé,,

Mi,, Ré, e Do#, serd representado pelo vetor ac <1[1|2>.

¢) Contorno ritmico: tem a mesma premissa do contorno melédico,
mas agora abstraindo as duragoes ritmicas das figuras; nesta
perspectiva, a sequéncia ritmica “minima, colcheia, seminima

e fusa” serd representada pelo vetor ¢ <3120>

f) Progressio ritmica: *® sequéncia de figuras ritmicas, tendo
como unidade (1) de representagao a fusa; nesta perspectiva,
a mesma sequéncia ritmica “minima, colcheia, seminima e
fusa” serd representada pelo vetor » <16+4+8+1> (quando se
trata de uma pausa, emprega-se o sinal “-” seguido de seu

valor contextual).

38 Os subdominios classe de conjunto, acorde, contorno ritmico e progressio ritmica nio
sdo encontrados no trabalho de Mayr (2018), mas podem ser observadas em trabalhos
anteriores, elaborados nos anos iniciais de desenvolvimento do MDA (ver ALMADA,
2011b, 2012, 2013) — embora apresentem terminologias e caracteristicas divergentes
ou até conflitantes em relagio as apresentadas aqui.
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Em relagdo as operagoes vetoriais, além das canonicas inversdo,

retrogradagdo, aumentagio e diminui¢do, na andlise do Prelidio ¢ Fuga,

identificou-se outras 15 operagoes de transformagio de materiais musicais,

apresentadas no Quadro 4, a maioria prevista por Almada (2019, p. 47).

Quadro 4 — Operagoes encontradas na andlise derivativa da

presente pesquisa

Operacdes definidas por Almada (2019, p. 47)

Operagoes Abreviagao Definicao
Adicio (addition) ADD Ad1c1.ona um valor fixo a alturas ou duragdes
selecionadas
Aumentagas . ~ .
v a0 A Duplica duragdes selecionadas
(augmentation)
Inversdo Cromatica A . "
- . I Inverte a diregdo de intervalos cromaticos
(chromatic inversion)
Transposi¢do cromatica T Adiciona um valor fixo a intervalos cromaticos
(chromatic transposition) selecionados
Diminuicao (diminution) D Divide por dois duragdes selecionadas
Extensdo (extension) EXT Adlciongm novas alturas ouNduragoes ao final de
sequéncia de alturas ou duragdes
Interpolagdo (interpolation) | INT Inser? novas alturas ou dur~a<;oes no interior de
sequéncia de alturas ou duragdes
Fusdo de duracéo (merging ~ .
; MRG Funde duas duragdes contiguas
of duration)
~ . P t: is el 1 énci
Permutagdo (permutation) | P ermuta a orden3 de dois elementos de sequéncia de
alturas ou duragdes
Redivisdo (re-division) RDV Reformula os valores de duas duragdes contiguas
L L Repli 1 0
Replicagio (replication) RPL eplica um  grupo de alturas ou duragdes
selecionadas
Retrogradagao A ~
gradaga R Inverte a ordem de sequéncia de alturas ou duragdes
(retrogradation)
Divisa j11i] .. - .
ivisdo (splitting of SPL Divide uma duragao selecionada em duas

duration)




Suprime um elemento do final de uma sequéncia de

Supressdo (suppression) SUP alturas ou duracdes

Operacgdes originais ou importadas

Operacdes Abreviaciao Definicao

Organiza as cromas de um conjunto em bloco

Verticalizagdo v (acorde)

Transforma um conjunto em outro pelas operagdes

Mapeamento MAP de transposi¢do ou inversdo (STRAUS, 2013)

Processo de diminui¢do ou aumentacdo que tem
como produto um vetor com niimeros fracionarios
Quialterizagdo QUI ou irracionais; em outros termos, transforma
qualquer sequéncia de duragdes em figura ritmica
com quialtera

Altera a diregdo intervalar, mantendo a distancia

Mudanga de direg¢ado MDD .

original

Apresenta as alturas de um conjunto verticalizado
Arpejo em posido fixa APF (acorde) em cordas distintas (digitagdo fixa) do

violdo, acarretando a superposi¢do dos sons (ver
RAMOS, 2017)

Nota: Construcio do Autor.

Com a aplica¢io do Modelo de Anélise Derivativa nao se almeja
desvendar uma hipotética proximidade de Marcos Alan a teoria organicista
alema. A escolha do modelo analitico se deu por motivos praticos, pois,
em uma primeira abordagem superficial do Preliidio e Fuga, observou-se
caracteristicas que poderiam ser iluminadas de forma satisfatdria pelo MDA.

Ademais, no hd como negar a influéncia, ainda que minima, da
teoria organicista alema na musica ocidental do século XX — por mais
subjetiva que seja tal avaliagao —, pois como salienta Sérgio Freitas:

O organicismo estd imbricado em nossas ideias de
“originalidade”, assim como com a nogao correlata de
“criatividade” (MEYER, 2000, p. 59). Ser original —

isto ¢, contribuir na atualiza¢io da mudanca natural

e necessdria — é um tipo de obrigacio estética e moral,

¢ praticamente um imperativo social e histérico. E

realizar-se, é ser criativo e diferenciar-se dos demais,

¢ completar a sina da flor que, por completo, enfim

desabrocha do botdo. (FREITAS, op. cit., p. 79)
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CariTULO 3

VARIACAO PROGRESSIVA E ORGANICIDADE
NO PRELUDIO E FUGA

Pode-se sacrificar antes a légica e a unidade
na harmonia do que no material temdtico,
105 MOLivos € no pensamento musical.

Arnold Schoenberg

O Preliidio e Fuga, para violao, foi composto por Marcos Alan
em dois momentos (Figura 36). Curiosamente, a fuga foi escrita primeiro,
sendo finalizada no dia 15 de fevereiro de 1971 — portanto, anteriormente ao
contato travado entre Alan e Santérsola. O prelidio foi finalizado um ano
depois, em 13 de fevereiro de 1972, e possui duas fontes manuscritas que
apresentam divergéncias pouco significativas do ponto de vista estrutural.
Com isso, optou-se pela utilizacao de uma edigio da partitura baseada
naquela que seria a segunda versao da obra (ALAN, 1972a).

Figura 36 — Preludio e Fuga (1972a, c. 1), primeiro movimento. No QR
code, interpretagdo do autor da pesquisa (ALAN, 2020a)

s . \

- - BRELg A N Y q
b

Fonte: Acervo Marcos Alan.
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A identificagao dos materiais germinais da obra é necessariamente
precedida pela compreensao de sua morfologia. A peca estd dividida em
cinco secoes: A, B, A, C e Coda. Os Grundgestalten-componentes da obra
sa0 apresentados no compasso inicial, que sera examinado no primeiro
estdgio de andlise (uA#0), enquanto as demais secdes serdo alvo de estudo
no segundo estdgio (UA#1-4).

O Quadro 5 resume as informagdes referentes a organiza¢io
formal do Prelddio. Para a delimitagdo dessas secoes, além da identificagao

temdtica, foi observada também a textura da pega.

Quadro 5 — Preludio e Fuga, primeiro movimento: segmentacio

Secdo | Trecho ¢. | Unidade de analise Textura
a | uA#0
: Grundgestalten-componentes
A ay 2 monofonia
as 3 | uA#l
as 4
B by 4 uA#2 monofonia
bz 8
A’ ar’ 9 |- melodia acompanhada
C c1 10 | uA#3 polifonia
Coda | di 17 | uA#4 polifonia

Nota: Construc¢io do Autor.

Anilise derivativa de primeiro nivel

Nesta secao, sao identificados, classificados e catalogados os
Grundgestalten-componentes e os demais materiais encontrados na segao

inicial da pega.



Unidade de andlise #0

Figura 37 — Grundgestalten-componente G.A, varidveis Z e Y

S
=

sc [014] cr <012>

Nota: Construgio do Autor.

A peca apresenta quatro Grundgestalten-componentes (G.A-D).
Do primeiro componente (G.A), extraiu-se a primeira varidvel da pega
(Z), sendo essa uma abstragio de dominio intervalar caracterizada pelo
conjunto {109}, pertencente a sc [014] (sez-class 3-3 de Allen Forte, 1973).
A segunda varidvel (Y) é um subcomponente com contorno ritmico

crescente (cr <012>) ou (r <1+3+6>)% (Figura 37).

Figura 38 — Grundgestalten-componentes G.B, varidvel
X; G.C, varidavel W; e G.D, variavel V

, G.C G/.; .
e e g
o
I =

cr <0111> i <+11> sc [0167]

[T

o/

ol

Nota: Construc¢io do Autor.

39 Aqui, adota-se a fusa como unidade de andlise ritmica (logo, 1 = fusa; 2 = semicol-
cheia; 3 = semicolcheia pontuada; 4 = colcheia; 8 = seminima, e assim por diante).
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Quadro 6 — Preliidio ¢ Fuga, primeiro movimento: varidveis encontradas nos

Grundgestalten-componentes

Variavel | Representacio formal Representagio vetorial

Z sc/s G.A; [014]; {109}

Y cr/rGA <012 >; <1+3+6>

X cr/rG.B <0111>, <2+8/3+8/3+8/3>
W i/sG.C < +11>; {10}

v sc/G.D [0167]

Nota: Construgio do Autor.

Os Grundgestalten-componentes G.B, G.C e G.D (Figura 38)
apresentam apenas uma varidvel. Do componente G.B ¢ abstraida a
varidvel X, identificada pelo contorno ritmico <0111>, formado por uma
semicolcheia e tercina de colcheia (r<2+8/3+8/3+8/3>).9° A varidvel W,
no componente G.C, é uma abstracio intervalar caracterizada pelo salto
de sétima maior ascendente (i <+11>) entre as alturas Réb e D6 (s {10}). O
componente G.D ¢é uma abstracao de alturas caracterizada pelo arquétipo
sc [0167], 4! identificado como varigvel V.

O Quadro 6 sumariza as informacoes sobre as varidveis
da pega, destacando suas origens genéticas (representagdo formal) e

representagoes vetoriais.

40 Neste capitulo, as quidlteras sdo representadas por ntimeros fraciondrios, em que o
numerador corresponde & quantidade de unidades (fusas) possiveis dentro do espago
temporal da quidltera, enquanto o denominador informa o niimero de partes deste
espago. Desta forma, a fragio <8/3> representa a divisdo em trés partes (3) do espago
correspondente a uma seminima (8 fusas).

41 O tricorde e seus conjuntos derivados sao considerados como arquétipos da Segunda

Escola de Viena.
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Figura 39 — Unidade de anilise #0 (c. 1)

Z, Zy Z,
s {088} s {541} ac <8/3>

cr <01> cr <00> cr <0012>

Nota: Construgio do Autor.

Figura 40 — Representacao fenotipica e genémica da unidade de andlise #0

harm.
i > b F» g

Z, Zy,

Y,

Nota: Construgio do Autor.

Na primeira unidade de anilise (c. 1), s3o observadas variagoes
de Z, no plano das alturas, e de Y, na abstragio ritmica (Figura 39). A
variante Y, (¢r <01>) emprega o inciso inicial do contorno ritmico de Y
(curto-longo) — suprimindo o tltimo elemento —, enquanto Y, | (c7 <00>)
reformula esses elementos. A variante Y, (¢7 <0012>) resulta da replicagio

do primeiro elemento de Y (curto-curto).

98



A variante Z, (s {901}) é uma retrogradagio da varidvel Z. As
variantes Z, s ({0B8}) e Z, (s {541}) sao transposicoesa T, ea T, de Z,
respectivamente. Enquanto Z, (ac <8/3>) é a verticaliza¢io do conjunto
Z, primeiro, apresentado com a mudanga de registro do Réb,, uma oitava
abaixo (Réb,), em seguida, sendo executado a T, (Z, ) (Figura 39).

A Figura 40 ¢ a representagao fenotipica (em notagio musical) e
gendmica (cromossomos r e p, respectivamente, dominios ritmico e de
alturas) da primeira unidade de andlise (uA#0). Destaca-se a predominancia

da linhagem Y no dominio ritmico e a estrutura palindrémica (Z-W-Z-
V-Z-W-Z) no dominio de alturas.

Linearidade em torno dos Grundgestalten-componentes

Segundo Gentil-Nunes (2016, p. 2), “/inhas sao elementos
constituintes da melodia, e apresentam-se a partir da classificagio dos
intervalos melédicos em disjungoes e conjuncoes” Uma linha é formada
por graus conjuntos (conjungdes), sucessivos ou nao, podendo coexistir

com outras linhas que surgem através de saltos (disjungdes).

Figura 41 — Andlise linear em torno dos Grundgestalten-componentes (c. 1)

Nota: Construgio do Autor.
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A anilise linear da uA#0 mostra como cada uma das cinco
abstragoes da familia Z sdo responséveis pela abertura das linhas encontradas
no excerto. No grafico (Figura 41), o inicio de cada segmento mel6dico é
destacado com notas brancas. As hastes conectam alturas em movimento
melddico, enquanto as linhas pontilhadas destacam prolongacoes de alturas.
As notas pequenas identificam bordaduras, escapadas e notas de passagem.

A altura Réb, (Figura 41), elemento inicial da varidvel Z, abre a
primeira linha (L)) do trecho, composta ainda pelas alturas D6, (bordadura
e passagem), Ré L€ Sis. O Lé3, que estd presente em Z e inicia Z1’ abre a
segunda linha (L,), movimentando-se apenas para Si,, no final do excerto.

A terceira linha (L), aberta apés o salto de sétima maior (varidvel W
seguida da variante Z),¢ formada pelas alturas Dé,, Si,, Sol# . (escapada)
e Sib,, encerrando novamente em D6, OF4,, elemento inicial da variante
Za’ abre a quarta linha (L ,)> junto as alturas Mi ,eRé. Finalmente, uma
linha breve (L) ¢ aberta pela altura Réb,, que se movimenta para Mib.,
na verticalizagao do conjunto Z (Z,).

Além de evidenciar a importincia de cada uma das variagoes
de Z em torno dos Grundgestalten-componentes, a discriminagio linear
(Figura 41) permite a visualizac¢io, no decorrer da obra, de transposi¢oes
do hexacorde formado por alturas de L,L e L3, a saber, 5 (894B01), e
o reemprego das variantes presentes em L, e L, — variantes exploradas,
especialmente, nas se¢des polifénicas C e Coda.

Deve-se destacar ainda a auséncia das classes de alturas Fa# e Sol
nesta unidade (uA#0), a mesma diade ( suprimida na forma retrégrada
(R)) do segundo movimento da Sonatina, analisada anteriormente

(ver Figura 31).

Anilise derivativa de segundo nivel

Aqui, sao identificadas, classificadas e catalogadas as variantes dos

Grundgestalten-componentes da obra.
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Derivacdes: unidade de anilise #1

O segundo excerto analisado (Figura 42, a,) ¢ iniciado com arpejo
em posi¢ao fixa (APF) do tricorde de Z, (ac <8|3>), caracterizando a
varidvel Z, . Os materiais musicais identificados como variantes V, e V.,
no dominio de alturas, estao relacionados a linhagem V pela forte presenca
de intervalos quartais em suas estruturas vetoriais ** e pela proximidade
parcimoniosa com classe de conjunto de origem. As variantes V, eV,
estao a T9 ea T3 de suas varidveis, respectivamente. Finalizando o trecho,
ainda no dominio de alturas, encontra-se a variante Z (s {67A9}), formada
pela interse¢do de dois conjuntos da sc [014], que estio relacionados por
inversao que mapeia Fé# em Sib ({67A} e {A96}), como explicitado no
mostrador de relégio * na Figura 42.

Figura 42 — Andlise derivativa de segundo nivel: excerto a,, unidade de
andlise #1 (c. 2)

V1
s¢ [6257] sc [\27247]
VII

Zy;,
apf <8/3>

_
P — ﬁ == I w‘.b#f
e e e e e e e o e P e o o e e

a; e R LA i s ==

#‘“ #q‘ #:#‘ e 5
- 4
L JL J L JL I I J
APF APF

4,04, 4 4 4
r <§+§+§+§+§)

Nota: Construc¢io do Autor.

42 A relagao entre os conjuntos da linhagem V pode ser avaliada também pela quan-
tidade (duas ou mais) de classes de intervalos 5 e 6 encontradas em seus respectivos

vetores intervalares (ver FORTE, 1973 e STRAUS, 2013).

43 O mostrador de relégio é uma representagio das doze classes de alturas (mod 12)

(STRAUS, 1990, p. 6).
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Figura 43 — P4gina final do manuscrito da fuga, em que se encontra um
possivel esbogo da estrutura ritmica dos Grundgestalten-componentes G.A
e G.B, o gesto inicial da obra

Compasso final da fuga{ = L %

GA GB

4

D= =
/! g

4 i
—— 4 Ll
e | i )
b 4
* Z >
Gesto inicial do preludio.
Esbogo da G.A e G.B n

cr <00000>
r <4+4+4+4+4>

Nota: Construgio do Autor.

No dominio ritmico, além dos arpejos em posigoes fixas (em Z, , e
V; Figura 42), observa-se a primeira apari¢io da forma externa caracterizada
pela quintina de fusa (r <4/5+4/5+4/5+4/5+4/5>), identificada com a
letra grega o.. No manuscrito da obra (Figura 43), abaixo do compasso
final da fuga, encontra-se o esbo¢o da estrutura ritmica da Grundgestalten-
componentes AeB, que pode ter sido o primeiro esboco, o gesto criativo
inicial do preladio. O rascunho apresenta cinco colcheias, divididas por
uma linha vertical colocada pelo préprio compositor, exatamente no
limite entre G.A e G.B, cada um com duragio de cinco semicolcheias,
ou 10 fusas. Levanta-se aqui a hipdtese de que a quintina, ou qualquer
fragmento ritmico relacionado ao nimero cinco encontrado na obra,
tenha origem na abstra¢do ritmica revelada neste esbogo. A quintina de
fusas, desta maneira, é a primeira variante ((xl), uma “quialterizagao”, a

partir da divisao das colcheias de o pelo denominador 5 — ou seja, 4/5.
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Figura 44 — Andlise derivativa de segundo nivel: excerto a, unidade de
andlise #1 (c. 3)

\Y% Va

3 sc [0157]
sc [0125]
Zé
VI,Z V2,2
s {874} s {6381} s {683A}
| |

[ 1 [ 1 [ 10 1 [ !

5 5 5

(J
-—
%
nn
Yl
==
q
o
ESS
(YN
[y

a,

Nota: Construgio do Autor.

O excerto seguinte (Figura 44, a,) éa repetigao variada do segundo
compasso (a,). No dominio de alturas, o conjunto de Z_ aparece a T,
de Z, e o conjunto das variantes V, ,eV,  aparecema T de V  eaT,
de V, . Somam-se a elas ainda as variantes V, e V, (s [0125] e s [0157],
respectivamente) “ . Note-se que a varidvel V se encontra no centro de
ambos os excertos (a,, ver Figura 43; e a,, ver Figura 44). No dominio
ritmico, o inciso “curto-longo” (Y), que inicia a pega, soma-se a variante Q.

O fragmento seguinte (Figura 45) pode ser considerado a codetta
da se¢do A, construida com um gesto cadencial seguido pela modelagem

de materiais da unidade de andlise inicial (uA#0). O trecho comeca com

44 A variante V, (Figura 44) preenche o 4mbito de alturas do mesmo gesto musical
da variante V, (Figura 42). Com isso, constata-se que a sc [0125], de V,, seria uma
sc [0257], como em V, se tivesse a classe de altura Si ao invés de Solb e F4, no baixo.
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a sequéncia Sol#, R¢é,, Li#, e Mi,, que formam a sc [0268] (Vs)' Embora
nio comporte intervalos quartais, o conjunto se relacionando a linhagem
V pela presenca dos dois tritonos ©*. O 4mbito ritmico do fragmento (Y, )
se caracteriza pela variagio do inciso “curto-longo”, agora com adi¢ao de
valor no segundo elemento (antes, » <1+3>, agora,  <1+4>). As quintinas
do excerto (a,, Figura 45) sao um tipo de prolongagio dos tritonos do
material inicial. A primeira quintina é um arpejo de G#°, que contém o
tritono Sol# - Ré, de V.. As demais quintinas passam pelo arpejo de Co

e E°, o tltimo contendo o tritono Li# - Mi, de VS.

Figura 45 — Anélise derivativa de primeiro nivel: excerto a,, unidade de
andlise #1 (c. 3)

L
=
Y2
r <1+4> 1

Nota: Construcio do Autor.

45 Marcos Alan pode ter se equivocado ao escrever as notas que resultaram na sc [0268].
Nesta hipétese, as notas corretas seriam Sol# ,, Ré,, Lahi, e Mib, (s (8293)), tendo em
vista que, em compasso subsequente, o mesmo gesto aparece com as notas Si,, Fd
D6, e Fé#, (s (B506)), ambos conjuntos pertencentes a sc [0167], portanto.
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Ademais, no 4mbito de alturas, optou-se pela classificacao dos
trés arpejos diminutos como variantes da linhagem Z (Z, Figura 45),
pois sao formados pela interse¢ao de dois conjuntos da sc [014], gerando
superconjuntos da sc [01478]. O primeiro arpejo contém dois tricordes
relacionados pela inversdo que mapeia o Si nele mesmo ({78B} e {B23}),
como explicitado no mostrador de relégio na Figura 45. O segundo e
terceiro arpejos estao, respectivamente, a T, ({B03} e {376}) ea T, ({347}
e {7BA}) em relagdo ao primeiro.

O fragmento seguinte (de Lai3 a Sols; Figura 45) é uma derivagao
de segunda ordem, uma modelagem construida por meio de colagem e
variacio dos Grundgestalten-componentes G.B e G.C. Na abstragao de
alturas, a varidvel W (G.C) inicia e encerra a modelagem, com saltos de
Ld, aLab, (W) e deLdb, a Sol, (W,) — respectivamente, T,(W) e T (W)
(Figura 45). As variantes Z e Z,  sdo transposigoes de Z, (G.B) e Z, -
respectivamente, T7(Zl) e T,(Z,). A Gnica variagio ritmica da modelagem
se dd em X, com a diminuigao do valor ritmico de X, agora com fusas
seguida de tercina de semicolcheias (r<1+4/3+4/3+4/3>) (Figura 45). A
secdo A encerra com a repetigao da variante V, (Figura 45), o mesmo

tetracorde que encerra o excerto a, (ver Figura 44).

Figura 46 — Primeiro processo de Modelagem (M, )

Nota: Construcio do Autor.
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Figura 47 — Representagao fenotipica e gendmica da unidade de andlise #1

a, ay

Zsa

P

v, v‘v2 v, | zs Zs | Vs v,vZ A Vs | 2, | 2 | 2, | W, | 2o, z‘,‘wz
o oo | "‘Pf o e oo Yela o] Y'X"Y"

r APE - APE | q

Nota: Construcio do Autor.

O processo de modelagem é ilustrado na Figura 46, que apresenta
a comparagao entre o modelo (M,) e a variagio (M, ,) envolvidos na
operacdo. Observa-se que as familias de varidveis estao reordenadas. No
dominio de alturas, o padrao Z-W-Z de M ¢é invertido para W-Z-W
em M, . Enquanto no dominio ritmico, encontra-se a retrogradagio do
padrao X-Y-Y do modelo (M), que na modelagem (M, ,) é seguido pela
replicagdo de Y, a saber, Y-Y-X-Y.

A Figura 47 ¢ a representacio fenotipica e genémica da segunda
unidade de andlise (uUA#1; c. 2 a 4). A ilustragio expde uma estrutura
construida sobretudo por linhagens contrastantes aquelas encontradas
na unidade de andlise inicial (uA#0), principalmente pelas familias V
no 4mbito de alturas, e o no 4mbito ritmico. Materiais congruentes aos
componentes germinadores da obra sdo retomados no final da segio,

especialmente pelo processo de modelagem em a,.

Derivagoes: unidade de andlise #2
A sec¢io B, iniciada no cantabile (c. 4), possui dois excertos temdticos,

b, e b,. O primeiro trecho (Figura 48) comeca com materiais quartais (V)

no dmbito de alturas. A variante V, , | reemprega o tetracorde V,  ({74B9})
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encontrado no final do trecho a, (ver Figura 42), mas agora com a adicio
da apojatura Sib3 ao conjunto. Enquanto a variante V, | reemprega o
conjunto de V, ({750B}) encontrado no final do trecho a, (ver Figura 44),
com a adi¢ao do Mi,. Os demais materiais — ainda no 4mbito de alturas
— expressam genericamente a organizagao padrio W-Z-W encontrada na

modelagem (M, ,) no final do trecho a, (ver Figura 46).

Figura 48 — Andlise derivativa de segundo nivel: excerto bl, unidade de

andlise #2 (c. 4)

Vai Zs
s {7504B} s {32B}

V2].].] W3

s {A94B7} s {43}
1 ‘
[ 1 [ 1
Tﬂ -
— 2 ¥
b B g 2
1 — g g i -

I 5 I I J
a,

Yl.l.2
P o<A+2+242> || [ <AHA>

[ 18!

Y
r <2+2+2+2>

Nota: Construcao do Autor.

A variante W, (Figura 48) se caracteriza por estar a T, de sua
varidvel origindria, e a variante Z estd a T, do conjunto da varidvel Z.
Além da transposicio, observa-se, em Z, uma mudanga de dire¢ao (agora
ascendente) no segundo intervalo do conjunto — pois na varidvel Z, tem-se
os intervalos <-1-3>, enquanto em Z,, tem-se 0s intervalos <-1+9>, Nota-se
que o hexacorde envolvido em W-Z- W (B01234) estda T, do hexacorde
(894B01) formado pelas linhas L, L, e L, destacadas na andlise linear

em torno dos Grundgestalten-componentes (ver Figura 41).
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No dominio ritmico (Figura 48), predominam variagoes de Y. As
quatro semicolcheias do excerto (Y, | ) sdo alcan¢adas com a aumentagao e
replicagio das duas fusas de Y, | (»<1+1>) que também é aumentada (dupla

aumentago) na criagdo das duas colcheiasem Y| , . A figura contrastante

1.1.2°
no dominio ritmico (a,) resulta da diminui¢ao do valor da forma externa
o — as cinco colcheias sao substituidas por cinco semicolcheias — seguida
pela fusao dos dois primeiros elementos do vetor (7 <(2+2)+2+2+2>).

Figura 49 — Anilise derivativa de segundo nivel: excerto b,, unidade de
andlise #2 (c. 6)

s {78B}/
/Bl

sc [037]

0,
r <2+4+4>

Nota: Construgio do Autor.

No trecho b, (Figura 49), percebe-se, imediatamente, a
predominéncia da varidvel a, no dominio ritmico, e o retorno ao padrao
genérico Z-W-Z (ver Figura 46, M) protagonizado pelos trés tltimos
materiais do excerto, no dominio de alturas. A variante W, (Figura 49) estd

a'T, de sua varidvel origindria. A variante Z , ¢ definida pela interpolagao
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do quinto grau (Si, e Si)) ao tricorde maior-menor de Z, ({874}), que passa
a ser um acorde maior-menor, no caso, um E® 2™ Este mesmo acorde
ainda comporta dois conjuntos da sc [014] relacionados pela inversao que
mapeia Si em Mi, como ilustrado no mostrador de relégio (Figura 49). A
variante Z,, salientada pela ligadura entre as alturas Ré, e Réb, — como
no inciso G.A germinal da obra — estd uma croma acima (T) da varidvel
Z. Essa variante divide espaco com a nova forma externa , a triade tonal
(F#m). Enquanto o material quartal do excerto (V) replica o mesmo
conjunto empregado no inicio do trecho a, (ver Figura 42).

As novas variantes da forma externa o encontradas no trecho sio:
o, ,, caracterizada pela aumentagao da quintina original de a.,, de fusa para
semicolcheia (r<8/5+8/5+8/5+8/5+8/5>); e 0., ,, que é a retrogradagao de

o, () mais a fusao dos dois elementos centrais (r <2+(2+2)+4>) (Figura 49).

Figura 50 — Representagio fenotipica e gendmica da unidade de andlise #2

Ser ey

Nota: Construgio do Autor.

A representacao fenotipica e gendmica da secao B (Figura 50)
evidencia o j4 mencionado contraste entre o primeiro e o segundo excertos,
a saber, a inversio no padrao W-Z-W de b, para Z-W-Z em b, no 4mbito

de alturas; e, no dominio ritmico, a hegemonia de Y, em bI edea, em bz.
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Derivacgoes: unidade de andlise #3

Figura 51 — Segao A’ reapresentacao da Grundgestalten-componentes G.A,
GBeG.C(c.9)

—

Bl
||
|
||
Rl
Rl
V|

Fonte: Alan (1972a).

A terceira se¢do (A’) é apenas a repeticao dos Grundgestalt-
componentes G.A, GBe GCa T
Mi, (Figura 51).

As segoes C e Coda sio predominantemente polifonicas, sendo

\p» que soam sobre um ostinato de

formadas por cinones gerados a partir de materiais harménicos de
L, e Z, (ver Figura 41). A segao C ¢é a mais extensa da pega, com sete
compassos desenvolvidos por sucessivas entradas do fragmento ¢, que

estd destacado na Figura 52.

Figura 52 — Fragmento temdtico da se¢do C recortado para andlise (c. 10)

3
0 = |j|—|

. IIj 1 1 I
1

-
il -]

Nota: Construcio do Autor.
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Figura 53 — Anilise derivativa de segundo nivel: excerto Cps unidade de
andlise #3 (c. 10)

Zs, Z,, Ws
s {451} | |s {B(A)80}| i <-11>

[ | [ 3 | |
— __‘ j
0 re e
C; %j (e fo

L I [
|
Y;

cr <001> Y

Nota: Construgio do Autor.

Trata-se de uma melodia construida inteiramente pela modelagem
de materiais dos Grundgestalten-componentes. A variante Z,  (Figura
53) é um resultado da permutacio, pela ordem de mapeamento <102>,
do conjunto de Z, ((Za)OMm). Soma-se a isso, a mudancga de direcao
no segundo intervalo do conjunto (agora ascendente) — pois na varidvel

Z,, tem-se os intervalos <-1-3>, enquanto em Z, , tem-se os intervalos

5.0
<+1+8>. Mudanga de dire¢ao que também ocorre no salto de sétima
maior (W), descendente em W.. A variante Z, , (Figura 53) emprega
as alturas encontradas na terceira sequéncia linear (L,) da unidade de
andlise inicial (uA#0; ver Figura 41). Mas, aqui (Figura 53), o conjunto
de L, ({0B84}) ¢é permutado pela ordem de mapeamento <1320> (P(L))
OM,,,); resultando no conjunto {BA80}. Como a linha L, ¢ iniciada
pela variante Z, ({0B8}), identificou-se este material como variante Z, ,.
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No ambito ritmico (Figura 53), a variante Y, reformula os dois
primeiros elementos do vetor de contorno ritmico de Y, que passa de
<012> para <001> — consequentemente, ritmo de Y, formado por fusa,
semicolcheia pontuada e colcheia pontuada (r <1+3+6>), passa a ser de duas
colcheias e colcheia pontuada (r <4+4+6>), em Y,. As demais variantes,

XeY,,, sao reapari¢oes de figuras ritmicas ja vistas.

Figura 54 — Segundo processo de Modelagem (M, ,)

Nota: Construgio do Autor.

Figura 55 — Representagio fenotipica e gendmica da unidade de anilise #3

N — I—-3_'| j A
g !
uA #3

Nota: Construgio do Autor.
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Na Figura 54, observa-se que a modelagem (Mu) é construida, no
ambito ritmico, pela primeira metade do modelo (M), e no 4mbito de alturas,
pela segunda metade do modelo — no dltimo caso, com a retrogradagao
do padrao de organizagao das variantes, de W-Z-Z para Z-Z-W.

A Figura 55 ¢ a representagao fenotipica e gendmica da segao C.
Nota-se que a estrutura do trecho é similar aquela do excerto a, que inicia

a pega (ver Figura 40).

Derivacgoes: unidade de andlise #4

Na Figura 56, encontra-se o fragmento da Coda extraido para a
préxima unidade de andlise. Trata-se de uma nova modelagem (M, , ),
agora construida com materiais do excerto ¢, (ver Figura 53), caracterizando,

portanto, uma derivagao de segunda geracio do modelo M..

Figura 56 — Fragmento temdtico da Coda recortado para andlise (c. 17)

NI

B

L L

Nota: Construgio do Autor.

i

O trecho inicia com o mesmo conjunto (Z, ) daquele observado
em ¢, no dominio de alturas (Figura 53). Mas, no 4mbito ritmico
(Figura 57), as duas colcheias seguidas pela colcheia pontuada iniciais
(r <4+4+6>) sao divididas, pois as colcheias passam a ser semicolcheias,
e a colcheia pontuada se dividem em colcheia mais semicolcheia
(r <(2+2)+(2+2)+(4+2)>). Com a diminuigao ritmica, aumenta a extensao

da figura, que é complementada, no dominio de alturas, pela variante W,
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(Figura 57), gerada pela inversao do intervalo original de W — de <+11>

para <-1> — e pela variante Z_ alcan¢ada com a interpolagio da altura

2.2.1
Ré, como bordadura de Si, no conjunto de Z, , ({BA80}), formando
o superconjunto {B2A80} — que comporta dois tricordes da sc [014]
relacionados pela inversdo que mapeia o Si nele mesmo, como ilustrado
no mostrador de relégio (Figura 57).

As demais variantes do trecho (Y, , e W_; Figura 57) sao iguais as
do modelo C,» Com exce¢io de X, »que tem o valor da figura que antecede
a tercina aumentado, passando de fusa (como em X, ver Figura 45) para
semicolcheia (<2+4/3+4/3+4/3>).

O processo de modelagem ¢ ilustrado na Figura 58. Todas as
varidveis do modelo (M, ,) sdo substituidas por variantes na cépia (M, , ),
nio havendo ocorréncia de permutagoes entre as linhagens. A divergéncia
entre os dois excertos se d4 apenas pela inclusio da variante W, entre as
variantes Z3 eZ, no dominio de alturas. Note-se que a combinagao Zs’
W, especialmente seu emprego dentro do conjunto {4510}, tem relagao
direta com o0 mesmo padrio observado ainda na unidade de andlise inicial
(uA#0) (ver Figuras 39 e 40).

Figura 57 — Andlise derivativa de segundo nivel: excerto dl, unidade de

andlise #4 (c. 17)

s {8Be}

7

i 6
701
s {B(2)A80}

p T 1 T 1
s

Nota: Construcao do Autor.
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Figura 58 — Terceiro processo de Modelagem (M

1,2A1)

Nota: Construgio do Autor.

A representacao fenotipica e gendmica da Coda ¢é apresentada
na Figura 59, demonstrando a recorrente hegemonia das linhagens

consonantes Z ¢ W, no dominio de alturas.

Figura 59 — Representacio fenotipica e gendmica da unidade de andlise #4

[a)
 ——— — —~

ANV 1 | [ |
J e s

o

-




Nos esquemas apresentados abaixo (Figura 60 e Figura 61),
estao expostas as estruturas de todas as unidades de andlise (uAs #0-4),
observando-se os dominios ritmico e de alturas, separadamente. Observa-
se, no dominio de alturas de todas as uAs (Figura 60), que hd flagrante
onipresenca de Z (sc [014]), e que as variantes de W (salto de sétima maior)
sempre sao encontradas antecedendo e/ou sucedendo a linhagem Z. Em
contrapartida, variagoes do arquétipo quartal (linhagem V), interpretados
como material contrastante (ou dissonante) na obra, s3o observados apenas
nas unidades de andlise #1 e #2, desaparecendo nas unidades de andlise
#3 e #4 (segdes polifonicas).

No dominio ritmico (Figura 61), nota-se a hegemonia da linhagem
Y, que forma o componente G.A junto com a varidvel Z no dominio de
alturas. A forma externa o — figuras ritmicas relacionadas ao nimero cinco
—, considerada no contexto como elemento contrastante, é encontrada
apenas nas unidades de andlise #1 e #2, assim como foi observado em

relacio a varidvel V, no dominio de alturas.

Derivacgoes: unidades de andlise extratemdticas

Deve-se destacar também a construgio de algumas formas
concretas, que, embora encontradas fora das unidades analisadas acima,

mostram-se relevantes devido as suas recorréncias e/ou localizacoes.
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O fragmento destacado na Figura 62, por exemplo, é encontrado
na transigao entre os trechos b, e b, (c. 5 e 7). O material pode ser
interpretado como uma desconstru¢io do tetracorde quartal {706B}
(Figura 62b), que tem suas alturas atacadas individualmente com duas
figuragoes ritmicas oriundas de varidveis dos Grundgestalten-componentes

G.A e G.B. A primeira delas, a variante X, | ., é composta por uma tercina

1.1.1°
seguida por duas semicolcheias (r <4/3+4/3+4/3+2+2>), alcangadas pela
retrogradagio mais extensao de X, | (ver Figura 57). A segunda figuragao
ritmica encontrada no trecho (variante Y,) vem do inciso “curto-longo”
de Y, e estd atrelada, no dominio de alturas, ao salto de sétima maior
descendente de W, | —que estia T, de W (ver Figura 53) — e ao tritono

ascendente {06}.

Figura 62 — Primeira unidade de andlise extratemdtica (c. 5 e 7)

Wil v(x
s {BO} sc [0156]

4 4XI‘IlI
P<IHIHIH242>

Nota: Construgio do Autor.

As formas concretas destacadas na Figura 63 encerram a segio
C. O primeiro fragmento (Figura 63a) acaba se destacando no contexto
atonal da obra (c. 16) por ser uma cadéncia modal de F#m para G, que
comporta apenas a varidvel B (triade tonal; sc [037]), com as bordaduras
Si, e D6, e sua variante B, (s {72B}) a T,I de B.
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O segundo fragmento (Figura 63b) é construido pela variante Z, ,
o conjunto {B2347} que comporta dois subconjuntos da sc [014], que se
relacionam pela inversao que mapeia o Ré# nele mesmo, como ilustrado
no mostrador de relégio. O 4mbito ritmico é composto pela variante a,.

Os tetracordes da Figura 64 também se destacam por serem
materiais conclusivos de segoes. O tetracorde Z,, (Figura 64a), que encerra
a secao A (c. 8), é gerado com a interpola¢ao da classe de altura {2} no
tricorde {874}, que inicia o excerto a, da unidade de anilise #1 (variante
Z ; ver Figura 44). Com essa simples inclusao, compoe-se um tetracorde
da sc [0146], que funde os tricordes principais da obra, a saber, a sc [014]
dalinhagem Z, e o arquétipo sc [016] da linhagem V. Outra caracteristica
do conjunto é a de comportar um intervalo de cada uma das seis classes
do vetor intervalar (<111111>).“ O tetracorde Z_, , (Figura 64b), que

encerra a peca (c. 17), é uma inversao a T do tetracorde de Z_..
§ 10 6.2

Figura 63 — Segunda unidade de andlise extratemdtica (compass 6)

s {B23}.__

s {347}::;::11’_',':7»«»*‘6”"’

ZIO
. s
[

5

TEEFT :
# =

e —
Cadéncia — Sol lidio

Nota: Construgio do Autor.

46 Apenas duas classes de conjunto apresentam esta caracteristica, a saber, “a sc [0146]

e asc [0137].”(FORTE, 1973; STRAUS, 2013).
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Figura 64 — Terceira unidade de andlise extratemdtica

Z6.2 Z6.2.1
sc [0146] s {2368}
s {2478}
IJ_\ —
a) b)

Nota: Construcio do Autor.

Finalmente, as informagoes sobre o processo de variagao progressiva
empregados por Marcos Alan observados na andlise derivativa estao
sumarizados nos Quadros 7 e 8, que expoe as geragdes das familias
genealdgicas e as operagoes envolvidas no desenvolvimento de cada
variagdo, no dominio de alturas e no dominio ritmico, respectivamente.

A familia Z é a mais prolifica da obra, apresentando dez variantes
(var) na primeira geragio, sete na segunda e duas na terceira geragao
(Quadro 7). Além da familia Z — nas linhagens Z, e Z, —, a familia V
— na linhagem V, — alcan¢a a terceira geragio de derivagio. A operagao
(oper) mais corriqueira, no Ambito de alturas, é a transposigdo (T), com
presenca importante também das operagdes de mapeamento (MAP) e
interpolagoes (INT).

No 4mbito ritmico (Quadro 8), destacam-se as linhagens Y eX,
que so desenvolvidas até a terceira geragao de derivacio — a primeira delas
(Y,) chegando a tltima geragao com duas linhagens. As operagoes ritmicas

mais recorrentes sao a aumentacao (A) e a replicagao (RPL) de elementos.



Quadro 7 — Genealogia das varidveis do dominio de alturas

var vetor var vetor var vetor
R 1 s {901} T L1 s {478}
Tg 2.1 s {874}
T 2 0B8
n SHOB8) | OMu | 22 | s {BASO} I\If[‘fli 221 | s {B2A80}
T4 3 s {541} P(Z)OMiy | 3.1 | s {451}
T, 4.1 s {3B2}
. {1209} Vo9 wm=p APF 42| ac<83>
sc(014] [ MAT S s 079) INT/ MAP | & {478B}
a1 s
6
T o A INT 62 | sc[0146] | Tl | 62.1 | s {2368}
MAP | 7 | sc[01478]
T, 8 s {32B}
T, 9 | s {21A}
MAP | 10 | s {B2347}
Ts 1 s {98}
T, |2 s {87}
w
i<tll> T : s 143}
s (10} Ty 4 s {A9}
MDD 5 i<-11> T 5.1 s {BO}
1 6 i<-1>
To 1.1 s {416B}
| sel0257] Tu 12 s {6381}
B 201 | s{74B9} | INT | 2.1 | s {A94B7}
v o2 selo T 22| s (683A)
s [quartal] 3 sc [0125]
4 | sc[0157] INT 41| s {7504B}
5 | sc[0268]
6 | sc[0156]
B Tsl 1 2B
s¢ [037] i s {728}
Nota: Construgio do Autor.
Quadro 8 — Genealogia das varidveis do dominio ritmico
var vetor var vetor var vetor
A/
oV | L or <00> RPL LLL | 1 <2+2+4242>
cr <01> et AA | 112 <4+4>
SUP | 1 L<l43> 1 r
Y ADD | 12 r
1 <1+3+6> <l+4>
cr<012> p
RPL 21 o012>
RDV | 3 ! SPL | 31 r
<4+4+6> T <22+2+42+4+2>
% r r R/
T <2+(8/3)> D 1 3 A L1 3 LLL | r<(4/3)+2+2>
a<0ll1> <1+(4/3)> <2+(4/3)*> RPL
T T
o Qul | 1 <(4/5)>> A I <(8/5)>>
[ <44 +d+a4>
cr<11111> D/ » r R/ w2 r
MRG <4+2+2+2> | MRG | <2+4+4>

Nota: Construg¢io do Autor.
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A Figura 65 apresenta um esquema inspirado no grdfico de variacio
biolégica de Darwin (ver Figura 34), no qual apontamos a localizagdo das

linhagens genealdgicas na estrutura da peca —a posi¢ao de cada linhagem

no tempo, portanto.

Fuga

Figura 66 — Preludio e Fuga, segundo movimento. No QR code,
interpreta¢ao do autor da pesquisa (ALAN, 2020b)

Fonte: Alan (1972a).

A fuga (Figura 66) estd dividida em trés se¢oes: exposi¢io,
contraexposicio e reexposigao. O sujeito, ¥ apresentado na exposicio (c.
1 a 8), tem estreita relagio com a sc [014] embriondria do preladio.

A cabeca do sujeito é composta pelo conjunto (65234) seguida
por sua transposigao (T,) na cauda; ambas as partes, cabega e cauda,
com os mesmos contorno melédico e figuragao ritmica, deslocadas
metricamente (Figura 67).

Figura 67 — Sujeito da fuga
b S e
siert i

i

N

-
| J 1 J

(65234) € T9 > (32B01)
cabeca cauda

Nota: Construgio do Autor.

47 O sujeito é o material principal de uma fuga.
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Durante a pega, contudo, a relagao entre cabega e cauda de algumas
entradas do sujeito variam, aparecendo também a T, como na terceira

entrada (Figura 68a), ou a T, como na sexta entrada (Figura 68b).

Figura 68 — Relagao intervalar entre cabeca e cauda na terceira (@, c. 9) e

sexta (b, c. 16) entradas do sujeito

b
0 g f f
Compasso 9 i ! Compasso 16 % - 7#7
i r g V
L I\ J

(54123) € T8> (109AB) (32B01) € TI0> (109AB)
cabega cauda cabega cauda

Nota: Construgio do Autor.

A afinidade entre os conjuntos geradores do prelidio e da fuga nao
estd apenas no fato de a sc [014] ser um subconjunto da sc [01234] — forma
prima de (65234). A maneira como o compositor evidencia a sc [014] no
contorno melédico da célula principal e inicial de ambos os movimentos
sinaliza para sua importincia dentro de toda a obra. ¥ O preludio ¢
iniciado pelas alturas Réb,, D6, e L4, (G.A; ver Figura 37), enquanto a

fuga ¢ iniciada com as alturas Solb,, Fd, e R¢, (a T, de G.A) (Figura 69).

Figura 69 — Relagao entre as células principais do primeiro e do

segundo movimentos

Preludio Fuga
® g -
%*E (109) € T5 > (652) %ﬁﬂ

Nota: Construgio do Autor.

48 Como foi mencionado no inicio do capitulo, a fuga foi composta antes do prelidio
(com, aproximadamente, um ano de antecedéncia). Com isso, presume-se que a célula
do segundo movimento tenha gerado a célula do primeiro (do preludio).



A resposta real, assim classificada por manter a ordenagao intervalar
do sujeito, é apresentada a T6 da cabeca do sujeito, em distancia intervalar

de tritono, de Sol, para D¢, (Figura 70).

Figura 70 — Sujeito e resposta real na exposicao da fuga (c. 1 a 5)

Nota: Construgio do Autor.

Os contrassujeitos encontrados na obra apresentam duas
caracteristicas particulares: ora sao construidos por intervalos de segunda
(maior ou menor), com direcionalidade incisiva (ascendente ou descendente),
tendo a colcheia como figura ritmica predominante, como o contrassujeito
I (Figura 71a); ora sio construidos por intervalos de nona maior, com a
presenca de pausas e predominancia de semicolcheias, como o contrassujeito

I (Figura 71b).

Figura 71 — Exemplos de contrassujeitos

;5~:>

@ﬂﬁiﬁ

contrassujeito I contrassujeito IT

Nota: Construgio do Autor.



Na contraexposigio (c. 38 a 43) o sujeito é invertido e transposto
(T, I), mas com algumas incongruéncias: a distdncia intervalar entre
cabega e cauda do sujeito da contraexposigao ¢ de T, ao invés de Ta; e
a distAncia intervalar entre o sujeito e a resposta da contraexposi¢ao ¢ de
T,, ao invés de T, (Figura 72).

Figura 72 — Sujeito e resposta na contraexposicio da fuga (c. 38 a 43)

sujeito < T3> resposta
A [ [ L]
(0] | Fote®tos | @ e
D) ::},—L f#: #: :—Lblf l)]?
(45876) € T2->  (67A98)
cabeca cauda

Nota: Construgio do Autor.

Na reexposicao (c. 72), o sujeito e a resposta sao apresentados com
a mesma ordenagio harménica e intervalar da exposi¢io a T,, mas agora

iniciando na voz aguda.

49 A distancia entre cabeca e cauda do sujeito da exposicao é de T,, logo sua inversio na
contraexposicio deveria estar a T,. A distincia entre o sujeito e a resposta da exposi¢ao
éde T(,’ logo sua inversdo na contraexposigao deveria estar a Tc'

127



Figura 73 — Relagao transpositiva entre cabega, cauda e exposigoes do

sujeito na fuga

o+ T6 —» T9

—
Exposi¢do Ty 0B89A 985?7
cl-4 65234 | 32801 68 ___cauca

resposta
cabeca cauda
sujeito

v T3 — T2

—
_
cabega cauda
TII0 | 45876 | 67A98 " resposta

cabega cauda
sujeito

4\ \
T4 A9678 76345 6 T9

Contraexposi¢ao
c.38-42

Reexposi¢ao

c.72-76 cabeca cauda
7\_“““[” 32B01 OB89A
cabega cauda

resposta

Nota: Construcio do Autor.

O esquema da Figura 73 resume o comportamento harmoénico

no inicio de cada segao, possibilitando a visualiza¢do da manipulagio —

transposigoes e inversées — do conjunto principal (65234) na exposigio,

contraexposi¢ao e reexposicao.

A obra ¢é encerrada com um acorde politonal, que comporta

dois acordes maiores a T, de distancia — a uma ter¢a maior de distancia,

portanto — a saber, um D¢ sustenido maior (C#) sobre um L4 maior na
segunda inversao (A/E) (Figura 74).

Figura 74 — Acorde final da fuga

Jcs
3 }A/E

Nota: Construgio do Autor.

compasso 90 e 106
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Quadro 9 — Morfologia da fuga

4 3 2 1 : transposigao pc conjunto
.. cabega 1 65234
Exposi¢do sweito cauda 2 Ty Bull g
resposta 3 Ts Do 0
" . . 3" entrada 9 Tu Fa 5
Secdo | episodio stretto 4 entrada o3 T Re B (023456)
5 5" entrada 13 Ts Do 0 [012346]
episodio 1T 6 entrada 16.2 To Mib 3
7* entrada 18 Tio Mi 4
episodio 111 8" entrada 342 Tu Fa 5
. cabega 38 Thol .
Contraexposigdo sujeito } cauda 39 1 . &
2" resposta 40 Til Sol 7
Segdo episodio IV sem entrada 44 (4679)
1 . 11* entrada 53 To Solb 6 [0235]
episddio V| stretto
12* entrada 53.3 To Solb 6
s 13" entrada 60 T, Sol 7
episédio VI 14* entrada 652 T, La | 9
- cabega 72 Ts ,
Reexposi¢io sujetto } caudz 73 T L 1w
resposta 74 Ty Réf 3
17* entrada 76.2 T4 Sib 10
Segdio | episodio VII 18?‘ entrada 82.2 Tn Ffi 5 (23456A)
I 19* entrada 86.2 To Fag 6 [012348]
20" entrada 88.2 Tg Ré 2
21° entrada 90.2 Thol Mi 4
Coda 22" entrada 96 T Fa 5
23* entrada 98.2 Tio/T1i Mi/Fa 4
codetta 102 Mi 4

Nota: Construcio do Autor.

O Quadro 9 expde a organizagio morfoldgica e harmoénica da
obra, no qual se observam trés segoes, sete episédios, dois stretti, uma
coda e 23 entradas do sujeito. Na primeira segdo, o sujeito passa pelas
transposi¢oes a Solb, D6, F4, Ré, D6, Mib, Mi e F4, que formam o
conjunto (023456). Na segunda se¢io, o sujeito passa pelas transposi¢oes
a Mi, Sol, Solb e L4, que formam o conjunto (4679). E na terceira segio,
o sujeito passa pelas transposicoes a La#, Ré#, Sib, Fd, Fi#, Ré e Mi, que
formam o conjunto (234564).

Nota-se que a intersegdo entre os conjuntos das secoes I e III
(exposicao e reexposi¢ao) gera o conjunto (23456), um conjunto formado
pelas mesmas classes de altura do sujeito inicial da peca (65234). Este
comportamento harmonico nos remete a processos poéticos observados

no prelidio, pois em ambos os movimentos o compositor parece trabalhar
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em torno de conjuntos/transposi¢des harménicas centrais, proporcionando
direcionalidade mesmo em um contexto nao-tonal. Isso fica mais evidente
na contraexposi¢ao (secao II), em que sao visitadas duas transposicoes
estranhas as encontradas nas segdes expositivas, a saber, as transposi¢oes
a Sol e L4 (Quadro 9, transposi¢oes sublinhadas), refor¢cando o cardter

contrastante da secio.
Codetta

Em relacio a andlise do Prelidio, o Modelo de Anilise
Derivativa (MAYR, 2018) possibilitou a iluminagio de um processo de
desenvolvimento temdtico bastante econdmico. Economia que nao deve
ser atribuida apenas a curta extensdo da pega, pois, como foi visto, os
Grundgestalten-componentes podem ser considerados a base da criagao
dos temas principais da obra (uA#0-4). Contudo, deve-se destacar a
forma peculiar na qual sio apresentados os componentes (G.A-D) e
suas varidveis (Z-V), no compasso inicial, que, jd nesse contexto, sio
intercalados a processos derivativos. Observou-se ainda que, além dos
dominios ritmico e de alturas, foi empregada uma abordagem de 4mbito
harmoénico — enquadrada no dominio de alturas — na classificagdo de
conjuntos e classes de conjuntos, como no caso das varidveis Z () e V
(conjuntos quartais), por exemplo.

A Fuga, também iniciada pela sc [014], embora construida com
linguagem atonal, apresenta uma estrutura morfolégica convencional,
com exposi¢cao, contraexposicao e reexposicao (ABA’). A peca reforca
a presenca da influéncia da masica barroca na poética de Marcos Alan,
explicita, ainda, no emprego da imitagao canénica no prelidio (UA#3, c.
10) e, é claro, no titulo da obra, comum em obras daquele periodo.

Como ja foi mencionado, nio se almeja provar qualquer

aproxima¢io de Marcos Alan 2 ideologia romantica alema, seja pela
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pesquisa documental ou biografica, seja pelas andlises estruturais de
sua obra, aqui propostas. Destarte, caracteristicas estritamente musicais
oriundas das premissas do pensamento organicista foram evidenciadas
com a anélise do Preliidio ¢ Fuga, a saber, a economia material, a varia¢io

progressiva e a unidade da obra musical.
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Interlidio 111

Andlise Particional: o evento em foco

A Andlise Particional (AP) é uma proposta original desenvolvida
por Pauxy Gentil-Nunes (2009), partindo da aproximagio entre a
teoria das particdes de George Andrews (1984) e a teoria textural de
Wallace Berry (1987).

Tabela 8 — Parti¢coes do nimero cinco

5
4+1
3+2
3+1+1
2+2+1
2+1+1+1
1+1+1+1+1

Fonte: Gentil-Nunes (2009, p. 7).

Proveniente do campo da matemdtica, a teoria das parti¢oes “é uma
drea da teoria aditiva dos nimeros, que trata da representa¢io de niimeros
inteiros como somas de outros nimeros inteiros” °** (ANDREWS, 1984, p.
149). Por exemplo, o niimero cinco possui sete parti¢oes, ou sete maneiras
de ser apresentado pela soma de niimeros inteiros (Tabela 8), chamados
de somandos ou partes. Partes multiplas sao abreviadas opcionalmente por

expoentes, e partes distintas sao separadas por pontos (quando necessério):

I, 1°2, 1.22, 173, 2.3, 1.4 ¢ 5 (ANDREWS, 1984, p. 1 ¢ 2).

50 “The theory of partitions is an area of additive number theory, a subject concerning the
representation of integers as sums of other integers.”
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Oriunda da teoria da andlise musical, a teoria textural de Wallace
Berry aborda a textura musical pelos aspectos quantitativos e qualitativos.
Sob o ponto de vista quantitativo, o autor cria os conceitos de densidade-
niimero e densidade-compressio (BERRY, 1987, p. 185), referentes,
respectivamente, ao nimero de “componentes simultdneos ou concorrentes”
e 4 “extensdo do ‘espago’ vertical abrangido” por estes componentes em
uma textura (ibid., p. 191). A andlise qualitativa da textura é observada
pela independéncia e interdependéncia entre os componentes, avaliadas
por meio das “diferenciacdes e coincidéncias ritmicas e as inflexdes
direcionais de cada voz” (GENTIL-NUNES, 2009, p. 19).

Aproximando as teorias de Andrews e Berry, Gentil-Nunes
propde, de forma inédita, “uma taxonomia exaustiva das possibilidades de
particionamento dentro de uma dada densidade-niimero” (2009, p. 32, grifo
nosso). A partir deste mapeamento, o autor analisa e contextualiza as diversas
relagoes transformacionais que as configuragoes apresentam, constituindo
estruturas de ordem superior — por exemplo, os Complexos Particionais, e as
redes mnet, vnet e tnet— aplicdveis indistintamente a diferentes campos da
pratica musical, como a textura-trama (particionamento ritmico), textura
melddica (particionamento linear), forma (particionamento por eventos),
técnica instrumental (particionamento performativo), orquestragao
(particionamento instrumental), entre outros. Desta forma, a AP fornece
um modelo de formalizacio global que revela o isomorfismo entre campos
musicais de naturezas distintas.

A andlise das parti¢oes contidas em uma textura é fundamentada
pela observagao das relagées bindrias entre seus componentes individuais.
Por exemplo, “em uma escrita a quatro partes, hd, a cada momento, seis
relagdes bindrias em andamento” (ibid., p. 33), como é o caso de um coro

misto a quatro vozes: TB, AB, SB, AT, ST e AS (Figura 75).
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Figura 75 — Rela¢oes bindrias a quatro partes

n 3 56
—o———
ANV Pay [
A\ ™ 4 — —
e 5] |4
1
6 ) 1 J -
hl O [
- i

Fonte: Gentil-Nunes (2009, p. 33).

Segundo Gentil-Nunes (ibid., p. 34), “quando Berry define
suas configuragdes texturais [...], ele estd, similarmente as préticas do
contraponto ¢ da harmonia, comparando as vdrias partes vocais”. Como
nas configuracoes texturais de Berry, “as relagdes bindrias também véo se
ajustando, criando assim um movimento autbnomo’. No particionamento
ritmico, tais relagdes sio avaliadas tdo somente por meio da observa¢io
das convergéncias e divergéncias ritmicas entre componentes, classificadas
como comportamentos de aglomeragio (a) e dispersio (d), respectivamente.

Um exemplo prético é apresentado através da aplica¢ao analitica
de um pequeno trecho da pega Eine Kleine Nachtmusik, de Mozart (1787).
Sao apontadas as parti¢oes geradas pelos pontos de ataque, representadas
respectivamente como (2), (2%), (1.3), (4), (1.3) e (4) (Figura 76). Segundo
Gentil-Nunes (ibid., p. 36), cada parti¢do corresponde a um par de
indices de aglomeragio e dispersao, “que descreve o seu ‘contetido de

congruéncias’”, como mostra a Tabela 9.
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Tabela 9 — Relagoes de aglomeragio e dispersio em (2), (2%), (1.3) e (4)

Parti¢do Relagdes de aglomeragdo Relagdes de dispersdo
2 1 0
22 2 4
1.3 3 3
4 6 0

Fonte: Gentil-Nunes (2009, p. 36).

Figura 76 — Eine Kleine Nachtmusik (MOZART, 1787, c. 1 a 4): parti¢oes

Allegro —_ —_
~
N # | | H | H\ F | - . . NERY] IR VAR
& CZ7Z 2 (3838 8535 ea0 . L) o g1
%ur r ‘p‘.‘ .‘ L4 . T 7; [
o LT 2 i\
| | P S A
o = v e IAY r 1
J O3 & ) - 2 ? P >y oY o & || & §
— = ! e — e s ———
N \ 1 \ Vv 14
2 2 4 1 4

w =

Fonte: Gentil-Nunes e Carvalho (2003, p. 43).

Gerado o particiograma do trecho (Figura 77), observa-se que “a
trajetéria toma uma forma triangular, tensionando-se em dire¢ao ao seu
vértice superior, para entdo relaxar em diregao a regido massiva” (GENTIL-
NUNES, 2009, p. 41, grifo original).

A partigdo (4), a qual o autor se refere (regido massiva), encontra-
se na regiao dos “blocos”, segundo o grdfico de seméntica para a topologia
do particiograma (Figura 78) — grafico criado por Gentil-Nunes com
a localizagdo de entidades e conceitos comumente empregados para a
descrigao de texturas na musica tradicional (ibid., p. 40).

No grifico ptemp (Figura 79), as parti¢des sdo associadas de

maneira mais precisa com indice de pontos de tempo. Observa-se uma



predominincia de movimentagao paralela entre as linhas superior e
inferior do gréfico — exceto do segundo para o terceiro ataques, no qual
hd um movimento contrdrio. Este paralelismo representa uma constincia
da densidade-ntimero (4 vozes), demonstrando sua estabilidade em

termos de massa.

Figura 77 — Eine Kleine Nachtmusik (MOZART, 1787, c. 1 a 4): trajetdria no

particiograma. Grafico gerado pelo programa Parsemat (2004)

dispersion
W
T
_w
=]
Il

agglomeration

Fonte: Gentil-Nunes (2009, p. 42).
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Figura 78 — Topologia do particiograma para densidade nimero = 9. Grifico

gerado pelo programa Parsemat (2004)

Fonte: Gentil-Nunes (2009, p. 40).
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Figura 79 — Eine Kleine Nacthmusik, K. 5 (MOZART, 1877, c. 1 a 4): ptemp.

Griéfico gerado pelo programa Operadores Particionais (Partops)

dispersion

agglomeration 27 o

timepoints

Fonte: Gentil-Nunes (2020).

Ampliando a teoria para além do particionamento ritmico,
Gentil-Nunes propde novos parimetros para as abordagens da estrutura
melddica e de eventos.

A expansio da teoria para o que ele chama de particionamento
melddico “é justificada pelo fato de que, ao se ter uma dnica parte em
acao (parti¢do (1)), o particionamento ritmico fica anulado ou estdtico”
(GENTIL-NUNES, 2009, p. 106). Passando pelos conceitos de grau
conjunto e triade de Schenker (1935), linha, melodia composta e arpejo de
Lester (1982), progressio linear de Hindemith (1937), intervalos conjuntos
e disjuntos de Meyer (1989), e relacoes de portamento e ressondncia de
Costere (1954), Gentil-Nunes desenvolve uma avaliacao quantitativa
e qualitativa das relagoes entre linhas internas a estruturas melddicas,
classificando as relacoes que cada entrada de nota engendra na constru¢io

das partigdes lineares.
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Ademais, segundo o autor, “enquanto o particionamento melédico
atua dentro da parte, quando o particionamento ritmico estd reduzido a
(1) ou é estdtico, o particionamento por eventos surge na multiplicidade de
particionamentos ritmicos” (GENTIL-NUNES, 2009, p. 165, grifo nosso).
Essa multiplicidade se dd pela observagao da qualidade dos eventos, pois
o pressuposto ¢ “de que os eventos se organizam por interagoes ritmicas,
e, portanto, constituem um nivel adjacente superior em relagao ao nivel
das parti¢oes ritmicas” (ibid., p. 179).

No particionamento por eventos, assim como no particionamento
ritmico, as partigoes sdo definidas através da relagdo bindria entre
elementos. Os componentes reais sdo identificados pela qualidade dos
elementos, que sao aglomerados de acordo com a categoria de evento a
qual pertencem. Essas categorias sao elencadas previamente pelo analista,
agregando uma subjetividade que ndo estd presente nas demais ramificagoes
analiticas da teoria.

Gentil-Nunes chama a aten¢io para o cardter aberto e flexivel do
conceito de evento:

A ideia de evento sonoro estd ligada mais a uma
pratica de trabalho do que necessariamente a
uma realidade estésica ou acustica posterior. [...]
Nesse caso, os eventos podem ser constituidos por
qualquer entidade que o compositor [ou analista]
determinar, e a partir desta perspectiva, o jogo se

abre para dimensdes mais amplas, que apontam
para a prépria estruturacio formal (morfologia).

(GENTIL-NUNES, 2009, p. 2006)

Um exemplo da aplicacao analitica sob essas premissas é apresentado
na Figura 80. Na parte da flauta, o evento classificado como colegies é
caracterizado pela sequéncia de alturas com contorno melédico e ritmico:
seus componentes invaridveis (Figura 80a). No violao, o glissando, que

d4 nome ao evento musical, é o componente invaridvel da categoria. E
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os ataques livres e ritmicamente irregulares do evento ritmos irregulares

caracterizam essa categoria de evento musical.

Note-se que trés desses eventos (Figura 80a, b e ¢) estdo notados de

maneira que a figura ritmica ¢ anulada, abstraida, impossibilitando a

aplicacao do particionamento ritmico ou melddico.

Figura 80 — 77io N°1 de Marcos Alan (1972): a) evento colegoes; b) evento

a) COLECAO —

glissando; ¢) evento ritmos irregulares
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o brago,
no lado em que
estdo os trastes
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Ponta de arco
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Nota: Construgio do Autor.
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CariTULO 4

DIALETICA DE EVENTOS MUSICAIS NO
TRIO N° 1

De um lado: memdria real que se exerce sobre objetos reais;
de outro lado: meméria virtual (paramemdria) que se exerce
sobre classes de objetos.

De um lado: ‘dngulo de audicio’, conhecimento a priori; de
outro lado: ‘dngulo de audicio, conhecimento a posteriori.

Pierre Boulez

O Trio n°l para flauta, violao e violoncelo (Figura 81) foi escrito
em 1972. Devido a caracteristica particular da obra, que é desenvolvida
pela manipulacio de eventos musicais construidos, principalmente, por
artificios técnicos nao convencionais, optou-se por uma abordagem
diferente daquelas empregadas nas andlises anteriores. Se antes o olhar
estava voltado principalmente a organizacao das alturas, aqui, o foco é a

organizagao textural dos eventos musicais.

Figura 81 — Trio N° 1, excerto manuscrito. No QR code, performance
realizada por Graga Alan (violao), Murillo Barquette (flauta) e Valéria
Guimaraes (contrabaixo) (ALAN, 2010)
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Fonte: Alan (1972b).
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A obra ¢ desenvolvida por meio do jogo de unidades de evento
classificadas de acordo com seus atributos de tensio, dindmica, aceleracao
e desaceleragio, contornos melddicos, registro, timbre, entre outros.

Foram encontradas, ao todo, 13 categorias de eventos, dentre as
quais uma ¢é executada somente pela flauta, uma é executado somente
pelo violoncelo, trés sao executadas somente pelo violao e seis podem ser
executadas por todos os instrumentos. As informagoes estao resumidas
no Quadro 10, possibilitando previsoes a respeito das propensoes de cada
evento em formar relagdes bindrias de aglomeragao ou dispersao. *' Por
exemplo, os seis eventos executdveis pelos trés instrumentos (MEL, PROL,
BEND, GLIL LIV e PONT) estao mais propensos a gerar aglomeragoes
que os demais. Por outro lado, os eventos executdveis por apenas um
instrumento (TRE, CAV, PERC, PEND e PRL), por motivos 6bvios,

sao passiveis de gerar apenas dispersoes.

Quadro 10 — Eventos musicais em ordem de apresentacio na peca

Ocorréncia por instrumento

Fventos Flauta | Violao | Cello | Todos

COL | Colegao de alturas X
PROL | Nota prolongada X
TRE | Trémulo X

BEND | Oscilagdo de quartos de tom X
IRR Ritmo irregular X X

CAV | Arpejo atras do cavalete X

GLI Glissando X

LIV Gestos livres

PERC | Ataque percussivo X
PONT | Pontilhismo X
HAR | Harménicos X X

PEND | Movimento pendular

PRL | Paralelismo X

Nota: Construgio do Autor.

51 Os conceitos de aglomeragio e dispersio referem-se, respectivamente, as relacoes
de convergéncia e divergéncia eventuais entre componentes.
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O primeiro evento da peca (COL) é caracterizado pelo perfil
linear, ora apresentado em forma de cinone, ora apresentado isoladamente
por um dos intérpretes. Essa categoria de evento possui quatro variagoes
(COL, a COL)) identificadas por meio dos seus respectivos contetidos
harménicos (conjuntos ou escalas). As variagoes COL,, COL, e COL,
formam cole¢oes menores, nio-diatonicas, enquanto COL, é construida
por cole¢do diatbnica. Esses eventos ocorrem em diversas velocidades,
tanto de forma isorritmica (valores iguais) quanto em ritmo livre (alturas

sem duracao definida).

Figura 82 — Evento colegdo de alturas (COL) e suas variagoes a) COL,, b)
COL,, e ) COL, + COL,

a) sc [01234] b) sc [0167]
0 | |
COL, (b—a%ey o — cor, I
o 0O
~
c)
sc [01234] sc [0167]
[ [ ]
P — ﬁ""-:.'
COL,+COL, foo——F—+#—F 14—+ EF
ANV — - | Il I | | | | i
o —_—

Nota: Construgio do Autor.
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Figura 83 — Evento colegdo de alturas (COL) e suas variagoes a) COL,, b)
COL, e ¢) transformacio motivica de COL, para COL,

a) b)
M 16'm Mi menor natural
- T 1
A[ - ‘/\ :7 J
COL. & - = - t
OL, % P e
M LQQ ~—

c) sc [01234] Mi menor natural
co, e - cov, fET
SN—

Nota: Construgio do Autor.

A variagdo COL, (Figura 82a) ¢ construida com conjuntos da
sc [01234] (pentacorde cromdtico), que caracteriza a célula inicial da
obra, aparecendo ora com figuragio ritmica de fusas (c. 1, 27, 29 e 31),
terminando com “nota prolongada” (c. 1), ora entre colchetes, indicando
ritmo livre (c. 38). A variagdo COL, (Figura 82b) é construida por conjuntos
da sc [0167] (tetracorde arquétipo), aparecendo, especialmente, como
arpejo em posicao fixa (doravante APF) realizado pelo violao (c. 1 e 28).
Ademais, em alguns momentos (c. 2, 5 e 12), as variagdes COL, e COL,
sao somadas na construgdo de eventos melédicos mais amplos (Figura 82¢).

A variagao COL, (Figura 83a) ¢ construida como uma série de
diades da classe intervalar 1 (sétimas maiores e nonas menores), formando
entre si os tetracordes arquétipo [0167] ¢ [0156] (c. 14, 15 e 21). A variacio
COL, (Figura 83b) ¢é construida sobre escalas naturais, aparecendo
sobretudo no modo de Mi menor natural (c. 23, 24 e 41). Curiosamente,
no pentdltimo compasso da obra, observa-se uma transformagao mais
literal do motivo inicial (COL,)), da sc [01234] para esse modo (COL,) —
a'T, de COL, (Figura 83c).

O segundo evento da obra é caracterizado pela longa duragao de

alturas, geralmente, graves e notadas com a figura ritmica breve. O evento
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PROL pode aparecer a) com quatro linhas perpendiculares sobre a nota
(Figura 84a), indicando “nota prolongada” (c. 1, 3 a 5, 8, 10, 14, 16-18,
30, 37 ¢ 38); b) com notagio retangular, indicando que o intérprete deve
“passar o arco no cavalete” (c. 38 a 40) (Figura 84b); c) ou com indicagoes
de articulagoes, como “pouco dspero” (c. 3), “pizzicato” (c. 30), “pizzicato

a la Barték” (c. 36), “com o arco perto do cavalete” (c. 41).

Figura 84 — Evento nota prolongada (PROL): a) nota ordindria prolongada;

b) nota prolongada com fric¢ao de arco no cavalete

a) b)
fe 7
\_—
Nota: Construcio do Autor.

O trémulo (TRE) ¢ realizado com intervalo de sétima e aparece
em dois momentos na obra (c. 3 e 36), ambas as vezes executado pela
flauta (Figura 105).

Figura 85 — Evento trémulo (TRE), caracterizado por intervalo de sétima

g,

D)

repetido Ad LIBITUM

Nota: Construcio do Autor.

O evento por aumento de quartos de tom (BEND) apresenta duas

variagdes: com altura definida (Figura 86a) e com altura livre (Figura 86b).



O evento ¢ realizado em diferentes momentos na obra pelos instrumentos.
Para sua execugao ao violao, o compositor diz que “se faz com alteragao
transversal da corda”, ou seja, um bend, >* uma técnica idiomdtica da

guitarra elétrica (Figura 806).

Figura 86 — Evento oscila¢cdo de quartos de tom (BEND): a) com altura

definida e b) com altura livre

b

a) )
A AMWAAAAANWY A
.)g o

Nota: Construgio do Autor.

O evento de ritmos irregulares (IRR) é caracterizado pelo elemento
rebatido e por sua textura cadtica. As variacoes do evento apresentam
singularidades nas articulagdes sugeridas pelo compositor. H4 casos em
que sdo indicados ataques “com unha” (Figura 87a) ou com “ponta de
arco”. Hd ainda o emprego da nota¢ao quadrada, indicando que o ataque

deve ser realizado no cavalete do violoncelo (Figura 87b).

Figura 87 — Evento ritmo irregular (IRR): a) indicagdo de ataque com unha;

b) indicagdo de ponta de arco

a) b)

n A vontade

)’ A
A

com unha

o)
f

Nota: Construgio do Autor.

52 Por esse motivo o termo é empregado como cddigo mnemonico do evento.
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Figura 88 — Indicagbes interpretativas do evento IRR no manuscrito

Fonte: Alan (1972).

A textura cadtica proporcionada pelo evento ¢ atenuada por sua
frequente sobreposi¢io. Na primeira apari¢ao do evento IRR (c. 5), por
exemplo, hd sobreposi¢ao de duas versoes dele, sobre as quais o compositor
faz as seguintes observagoes: “® = aproximadamente 108”, “nao hd
rigor de tempo”, “a vontade” e “O = aproximadamente 2x ®”. As quatro
indica¢oes caracterizam a ideia de liberdade e consequente desencontro
entre os ataques do violao e violoncelo (Figura 88).

O evento CAV é uma técnica estendida empregada especificamente
pelo violoncelo (c. 8), pois trata-se de um ataque na parte inferior do
instrumento, nas cordas, abaixo do cavalete (Figura 89). Na bula da
partitura, o compositor explica que o intérprete deve “passar o arco atrds

do cavalete da 12 2 42 4 12 [cordas]; e vice-versa”.
Figura 89 — Evento gesto atrds do cavalete (CAV)

Nota: Construgio do Autor.
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O evento GLI apresenta variagoes de glissandi. A variagao mais
recorrente é caracterizada pela definiao das alturas de inicio e fim do
efeito (c. 4, 9, 16, 17, 30, 34-36) (Figura 90a). As demais variagdes nao
indicam alturas, apenas identificam as cordas em que devem ser realizados
os glissandi (no caso do violao e do violoncelo) (c. 6,7, 9, 11, 12, 32). A
direcao da linha notada na partitura indica se o glissando é ascendente ou
descendente (Figura 90b). Uma das variagoes, realizada apenas ao violao,
acompanha a seguinte descri¢ao: “p6r o dedo levemente sobre a corda e

fazer um glissando prolongado” (c. 36) (Figura 90c¢).

Figura 90 — Evento glissando (GLI): a) notagao das alturas de inicio e fim;
b) indicagdo de diregao da linha de glissando; ¢) indica¢io de glissando

prolongado, especifico para o violao

) b) )
a C @

gliss: ot
g

NP

0
s
Nota: Construgio do Autor.

O evento por gestos livres (LIV) envolve “notas diversas, ruidos
diversos”, de acordo com a bula da obra. Em alguns momentos, hd apenas
indicagoes referentes a regiao da agdo do intérprete, variando entre grave,
médio ou agudo (c. 9-11, 17 e 18) (Figura 91a). No final da terceira se¢io (c.
19), especialmente, o compositor indica o tempo de duragao em segundos

do rutti gestual entre os trés instrumentos (Figura 91b).
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Figura 91 — Evento gestos livres (LIV): a) indicagao de regiao; b) indicagao

de duragao em segundos

a) b)
==

no agudo

Nota: Construgio do autor.

Os ataques percussivos da categoria de evento PERC sdo executados
apenas pelo violonista, com golpes distribuidos em diferentes regides do
instrumento, a saber, “atrds do violao” (c. 11, Figura 92a), “no braco, no

lado em que estdo os trastes” ou “atrds do brago com o polegar da mao
esquerda” (c. 13, Figura 92b).

Figura 92 — Evento ataque percussivo (PERC): a) indica¢ao de regiao do

ataque percussivo; b) indicagdo de regido e dedo

a) A b) A (ntimero indeterminado de batidas)
D] o

atras do violao atras do braco com o polegar da méo esquerda

Nota: Construgio do autor.
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O evento pontilhismo (PONT), por definicao, resulta em textura
pontilhista. Nas apari¢oes do evento (c. 12, 32-36, 39 e 40), o compositor
indica algumas articula¢oes de execugao, como “ponta de arco” e “pizz.”,
e de tempo de ataque, como “cortado”, “rdpido” e “corta”. Seu dpice é
encontrado na pentltima segdo da peca (c. 33 e 34), onde hd um tusti
gestual (Figura 93).

Os eventos harmoénicos (HAR) sio realizados de duas formas:
como diades de quinta justa executados pelo violoncelo (c. 15 e 22, Figura
94a) e com saltos meldédicos executados pelo violao (c. 22, Figura 94b).

O evento de movimento pendular (PEND) ¢ descrito pelo
compositor, como segue: “deixar o violio como um péndulo, segurando-o
pela parte superior do diapasao”. O gesto inicia a segunda se¢io (c. 20)

e encerra a obra (c. 42, Figura 95).

Figura 93 — Evento pontilhismo (PONT)
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Nota: Construgio do autor.
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Figura 94 — Evento harménico (HAR): a) harménicos em
quinta justa, executados pelo violoncelo; b) harménicos em

arpejos, naturais e artificiais, executados pelo violao
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Nota: Construcio do autor.

Figura 95 — Evento movimento pendular
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Nota: Construcio do autor.

Figura 96 — Evento paralelismo (PRL): a) em modo arpejado; b)

em modo plagué
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Nota: Construgio do autor.
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O evento paralelismo (PRL) também ¢é um gesto especifico do
violao, pois se trata da movimentagao horizontal de uma determinada
digitacao da mao esquerda no brago do instrumento, mantendo sempre
duas cordas soltas (22 e 32). O evento aparece executado de maneira

arpejada (APF) (c. 39 e 40, Figura 96a) e ndo-arpejada (c. 40, Figura 96b). *

Particionamento por eventos

Para a andlise morfoldgica da obra, foi observado o comportamento
textural dos eventos: suas aglomeragoes e dispersoes.

Primeiro, elaborou-se uma partitura de eventos em que sio
apontadas as localizagdes de cada categoria explicitada acima e as parti¢oes
geradas pela movimentagio destes componentes. Para a classificacio das
partigdes, considerou-se aglomeracao a relagao entre variagoes de mesma
categoria, como, por exemplo, a partigao (3) gerada pela simultaneidade
entre os eventos COL,, COL, e COL, no primeiro sistema; e considerou-
se dispersdo a relacdo entre eventos de diferentes categorias, como, por
exemplo, a partigao (1?) gerada pela simultaneidade dos eventos PROL e
BEND, no quarto sistema (ver partitura em ALAN, 1972b).

Em seguida, a partir do mapa de eventos, as informagoes referentes
as partigoes foram inseridas no aplicativo Operadores Particionais (Partops
v. 1.35 Beta) (GENTIL-NUNES, 2020) para a criagdo dos graficos
particiograma, indexograma e ptemp (o grifico 3D auxiliar). Devido a
auséncia de férmula de compasso e padrao métrico no 77io n°1, utilizou-
se como referéncia para a distribuigao das parti¢oes nos pontos de tempo
a gravacao da performance realizada por Graga Alan (violao), Murillo

Barquette (flauta) e Valéria Guimaries (contrabaixo; ver Figura 81). O

53 Nos trechos destacados na Figura 96, a sexta corda do violao deve estar afinada em Ré.



indice timepoints do grafico ptemp, portanto, refere-se a distribuicao dos
eventos musicais em segundos de tempo.

O gréfico da Figura 97 apresenta a topologia do particiograma de
eventos de Gentil-Nunes (2009, p. 182), que serd usada como referéncia
para a interpretagio — sob o ponto de vista estésico — das texturas
encontradas no particiograma do 77io n°l, embora sejam observadas
algumas incompatibilidades no processo.

As defini¢oes dos termos encontrados no grafico sao dadas abaixo.

Gentil-Nunes define:

a) Linguagem discursiva — configura-se aqui o tipo
de discurso onde um evento ocorre por vez. Ou seja,

constitui-se uma narrativa linear, semelhante a uma
fala ou a um enredo.

b) Contraposi¢io — Dois eventos de natureza diferente
estabelecem uma situagio de contraste, ou seja, ocupam
espagos timbricos distintos.

¢) Balbdrdia — A superposi¢ao de trés ou mais eventos
de naturezas diferentes configura uma situacao confusa.
Quanto maior o ndmero de eventos, mais sua interacio
torna-se tensa e conflitante.

d) Caos — Quando o nimero de eventos é grande, hd
uma fusdo total. A soma de conflitos se expressa no caos.
Diferente da situacio de balbtrdia, no entanto, o caos
apresenta-se como uma unidade. A cumulagio excessiva
de diferengas torna-as paradoxalmente indiferenciadas.
Cria-se uma ambiéncia granulada.

e) Congruéncia — Quando os eventos sio semelhantes,
eles se somam em uma unidade maior, diferenciada
algumas vezes por uma qualidade externa, como,
por exemplo, a espacializagdo. Essa diferenciagao
acentua a qualidade de énfase. Sao dois atores a
reforcar a mesma ideia.



f) Timbre composto — Quando o niimero de eventos
congruentes aumenta, um timbre maior, resultado
da interagao do evento componente com suas
versdes gémeas, aparece. Esse timbre composto acaba
tornando-se um evento em uma escala mais ampla,
mais indiferenciado, e, portanto, mais estdtico.

g) Nuvens — A quantidade muito grande de eventos
semelhantes faz com que o timbre composto acabe
dando lugar a um atenuamento total das caracteristicas
dos eventos individuais, criando uma massa inerte,
flutuante, chamada aqui de nuvem, que caracteriza
uma ambiéncia (GENTIL-NUNES, 2009, p. 183,

grifo original).

Figura 97 — Grdfico com a topologia do particiograma: conceitos

encontrados no particiograma do particionamento por eventos

Fonte: Gentil-Nunes (2009, p. 182).
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O particiograma do 77io n°l identifica 14 parti¢coes (Figura 98).
Ao se comparar o gréfico da obra com a topologia do particiograma de
Gentil-Nunes (Figura 97), observa-se uma concentragao de parti¢oes na
drea textural classificada como “configuracio de eventos complementares”
(partigoes (1.2), (1.3), (1.4), (1°2) e (1%3); Figura 98), cuja organizagao
em planos corresponderia ao conceito de “melodia acompanhada” no
particionamento ritmico. Mesma situagdo da parti¢ao (1.7), que extrapola
esse nuicleo, destacando-se no grafico.

No eixo das abscissas (aglomeragdes) vemos as partigoes (2), (3),
(4) e (5) em uma regido textural continua, e a parti¢ao (8) em uma regiao
distinta (Figura 98). No eixo das ordenadas encontra-se uma curva com
as partigdes (1%), (1°), (122) e (1?3) em diregao ao pico de dispersao da
peca. A partigio (1) representa a “linguagem discursiva”, encontrada na

peca (Figura 98).

Figura 98 — Particiograma de particionamento por eventos
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Nota: Construcio do Autor.
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As informagées fornecidas pelo particiograma sio limitadas,
pois o grifico nio explicita a quantidade, localizagao e duragao das
partigoes na obra, por exemplo, impossibilitando a avaliagao da pertinéncia
dos conceitos texturais de Gentil-Nunes (Figura 97) na interpretacio
de texturas gestuais. Ademais, na andlise morfoldgica a seguir, sao
confrontados alguns desses conceitos ao contetido da obra.

O grafico gerado pelo indexograma (Figura 99) pode ser segmentado
em quatro segoes. A primeira (W) é marcada pelo equilibrio entre bolhas de
dispersao e aglomera¢ao, com quatro movimentos de redimensionamento,
um movimento de revaridncia, quatro movimentos de transferéncia e um

movimento de concorréncia ** (Figura 99).

Figura 99 — Indexograma de particionamento por eventos

40 |- B

<--agglom. /dispers. ->

Ao I I I I I

0 50 100 150 200 250 300 350 400
time points

Nota: Construgio do Autor.

Na segunda se¢do (X), observa-se a predominéncia de bolhas de
dispersao e de movimentos de revariincia e concorréncia, com auséncia de

aglomeragoes em praticamente metade do trecho (Figura 99). A terceira

54 Para informagées sobre a classificacio de movimentos no indexograma, ver Glossario.
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se¢ao (Y), por outro lado, é protagonizada pelas bolhas de aglomeragao,
cujo comportamento e evolu¢io possibilita uma divisao da segio em trés
partes: Y1, Y2 e Y3, construidas, predominantemente, por movimentos
de redimensionamento e concorréncia (Figura 99). A quarta e Gltima
se¢do (Z) apresenta uma configuracio semelhante a da segunda segio,

com trés movimentos de revariincia e dois de concorréncia (Figura 99).

Primeira secao (W)

A primeira segdo é composta pelas categorias de evento colecio de
alturas (COL), nota prolongada (PROL) e trémulo (TER), e corresponde
apenas a trés compassos. No trecho expositivo, sao apresentados alguns
materiais harmonico-melddicos — escalas, conjuntos e motivos — que serdo

trabalhados esporadicamente na obra.

Figura 100 — Primeira se¢ao (W): gréfico ptemp de particionamento por

eventos. Picos de aglomeracio (a, partigdo (5)) e dispersao (b, particio (123))
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Nota: Construgio do Autor.
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Figura 101 — Primeira se¢io (W): pico de a) aglomeracio

(parti¢do (5), c. 2) e pico de b) dispersao (parti¢do (1°3), c. 3)

COL

(’ \ repetido TRE

Ad LIBTUN

5 \ s—— \ cor?
‘ —_— PROL
===
—_— 3

Nota: Construcio do Autor.

No grafico ptemp da segio (Figura 100), o pico de aglomeragao,
exatamente no meio da se¢ao, representado pela parti¢io (5), corresponde
ao canone melddico das cole¢oes COL, e COL, entre os trés instrumentos
(c. 2; Figura 101a). Chama a atenc¢ao o fato de se encontrar, na parte do
violao, uma sequéncia de acordes quartais interpretada aqui como uma
sobreposigao de trés linhas melédicas com as colegoes, ou COL.

Do ponto de vista estésico, o excerto gera uma textura polifonica
a trés partes, que remete a dispersao — sendo massiva a parte central, com
densidade-nimero 3 (bloco), que por sua vez remete a uma aglomeragao
parcial. A aglomeragao das cole¢oes como particao (5) soa como uma
parti¢ao (1%3), portanto. Nesse caso, nao se tem exatamente um timbre
composto, mas uma textura composta (no caso, polifénica), resultado

da natureza linear do evento COL.
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Quadro 11 — Secdo W: contetido dos pontos de andlise a e b

Secio W
pontos a b
parti¢io ) %3)
dispersio TER/ PROL
aglomeragdo COL/COL’/COL CoL?

Nota: Construgio do Autor.

O pico de dispersio no trecho, representado pela parti¢io (1°3)
(Figura 100), corresponde a entrada do evento PROL, paralelamente aos
eventos COL e TRE (c. 3; Figura 101b). A textura gerada corresponde ao
conceito de “configuragio de eventos complementares” de Gentil-Nunes
(2009, p. 183). O Quadro 11 resume as informagoes da se¢ao W.

Segunda sec¢ao (X)

Figura 102 — Segunda secio (X): picos de aglomeragio (a, partigao (3)) e
dispersao (b, parti¢ao (1*2); ¢, partigdo (1°))

10 20 30 0
timepoints

Nota: Construgio do Autor.
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A segunda se¢do é marcada pelo emprego recorrente das duas
categorias de evento do caos: os eventos ritmo irregular (IRR) e gestos
livres (LIV). Além deles, sao introduzidos ainda os eventos glissando (GLI),
oscilagio de quartos de tom (BEND) e arpejo atrds do cavalete (CAV).

Figura 103 — Segunda se¢do (X): pico de a) aglomeragéo (partigao (1.3), c. 7)
e pico de b) dispersao (partigao (12.2), c. 8)

a)

GLI .
)
§ gliss. gliss.
IRR? 5 it vibrado
IRR —e
2= =
(3
b)
GLI e _
(= = -
PROL? ==
gf
CAV 39%0 0®ag o . .
A A R ~

76

Nota: Construgio do Autor.

Figura 104 — Segunda se¢o (X): segundo pico de dispersio
(parti¢ao (1°); c. 12)

COL
&) be £ o 4o p B g 0 mmw-;
% e e e =
cortado”
0 @ ==
%
‘glissandos ©) % 70 brago,
1o lado en E——
IRR — | o o5 astes
Ponta de arco
o = =
f —————

Nota: Construgio do Autor.
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No ptemp da se¢ao, o pico de aglomeragio (partigao (1.3); Figura
102a) ¢ formado pela sobreposicao dos eventos IRR e GLI (c. 7; Figura
103a), enquanto o pico de dispersao (partigao (1°2); Figura 102b) é
composto pelos eventos BEND, PROL e CAV (c. 8; Figura 103b). O
contetido de ambos os picos parece corresponder ao conceito textural
de “configuracio de eventos complementares” desenvolvido por Gentil-
Nunes (2009, p. 183).

Apés um pequeno trecho com movimentos de congruéncia, tem-
se o segundo pico de dispersao da segao (partigao (1°); Figura 102¢),
protagonizado pela volta do evento colegio (COL) junto aos glissandi
(GLI) e ritmos irregulares (IRR) (c. 12, Figura 104). A textura resultante
deste pico de dispersao parece corresponder ao conceito de “balburdia”
de Gentil-Nunes (2009, p. 183). O Quadro 12 resume as informagées

referentes a segunda se¢ao (X) da obra.

Quadro 12 — Secao X: contetido dos pontos de andlise a, b e ¢

Secido X
pontos a b c
parti¢do (1.3) 1% 13

dispersao GLI BEND/CAV COL/GLI/IRR

aglomeragdo IRR? PROL?

Nota: Construgio do Autor.
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Terceira secao (Y)

Figura 105 — Terceira segdo (Y): indexograma de

particionamento por eventos
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Nota: Construcio do Autor.

Na secdo Y, sio retomados materiais e métodos encontrados
na primeira se¢do, como a reapresentagio dos eventos COL e TRE ¢ o
reemprego da técnica de cAnone. Sao trabalhadas ainda outras variagoes
das categorias COL e PROL, além de serem inseridos dois novos eventos:
movimento pendular (PEND) e pontilhismo (PONT).

O grafico da terceira segao apresenta um comportamento imitativo
de bolhas negativas, em que quatro picos de aglomeragao (partigoes (3),
(3), (3) e (4)) se repetem de forma variada (partigées (1%3), (3), (4) e (8)),

permitindo a divisao da se¢do em trés partes (Figura 105).

Subsecao Y1

A subsecao Y1 é caracterizada pelas intervengoes individuais dos

instrumentos, chamadas aqui de recitativos de eventos (partigoes (1) e (2);
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Figura 106a e 106b). A primeira intervencao ¢é realizada pelo violao com o
ataque percussivo (PERC); na sequéncia, a flauta e o violoncelo interveem
seguidamente com algumas cole¢oes (COL) e harménicos (HAR), quando
se encerra o recitativo (c. 13 a 15; Figura 107). Do ponto de vista textural,
este excerto parece se encaixar perfeitamente no conceito de “linguagem
discursiva” de Gentil-Nunes (2009, p. 183).

Figura 106 — Subsegao Y1: recitativos de eventos (a, parti¢ao (1) ao b,

parti¢io (2)); e pico de aglomeracio (c, parti¢io (3))

dispersion

agglomeration

80
timepoints

Nota: Construgio do Autor.

A primeira subse¢ao encerra com um pico de aglomeracao (parti¢ao
(3); Figura 106¢) composto pelo zutti do evento gestos livres (LIV, c. 19),
a tltima apari¢do desta categoria que marca o final da subsecio Y1 e da
primeira metade da obra (Figura 108). Segundo os conceitos desenvolvidos
por Gentil-Nunes, a partigdo (3) caracteriza uma textura de eventos de

“timbre composto” (2009, p. 183). Embora se trate de uma aglomeracio
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de uma unica categoria de evento, do ponto de vista estésico, este é o
momento textural mais cadtico (dispersao) da pega, devido a peculiaridade
do evento LIV de designar ao intérprete a escolha dos ataques e gestos
a serem executados. No Quadro 13, estio resumidas as informagoes

referentes a subseciao Y1.

Figura 107 — Subsegao Y1: a) ataques percussivos (PERC, c. 13); b) colegao
de alturas (COL, c. 14); ¢) colecao de alturas (COL, c. 15); d)
harmoénicos (HAR, c. 15)

a) 8 =
PERC ’ ° (niimero indeterminado de batidas)
§ S atrdas do brago com o polegar da mao esquerda ———
b) >
COL .
Lento ndo tanto
Wl - : . ]
- -
) =
mf s ___—
)
c) %ﬁ d)
COL ®  Lento ndo tanto ® HAR
- Harm. ]
- te =

Nota: Construcio do Autor.

164



Figura 108 — Subsecao (Y1): pico de aglomeracio (partigao (3), c. 19), recorte

textural mais cadtico da obra

LIV .
Cerca de 15 segundos
)
LIV . ~
%ﬁ | _
LIV . ~
P =
f

Nota: Construgio do Autor.

Quadro 13 — Subsegido Y1: contetido dos pontos de andlise a, b e ¢

Subsecio Y1
pontos a b c
parti¢do ) @ 06
dispersdo

discursivo  PERC

aglomeragio HAR? LIV?

Nota: Construcio do Autor.

Subsecoes Y2 e Y3

A subse¢ao Y2 é a mais extensa da obra, abrangendo os pontos de
tempo 161 a 334 (Figura 109). A subsegio Y3 ¢ uma repeti¢ao variada
da subsecio Y2, do ponto de vista particional, apresentando picos de

aglomera¢do mais intensos (Figura 110).
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Figura 109 — Subsegao Y2: picos de aglomeragio: a, b e ¢ particao (3);
d, partigao (4)

timepoints

Nota: Construcio do Autor.

Ao se comparar os conteudos dos picos de aglomeragdo presentes
nas duas subsecoes, observa-se que as aglomeracoes iniciais de ambas
apresentam relagdes de aglomeragao formadas por eventos que exploram
o prolongamento de alturas (PROL e HAR). A aglomeragao do primeiro
pico de Y2 (parti¢ao (3); Figura 109a) é construida pela sobreposigao de
categoria do evento harménicos (HAR) (c. 22; Figura 111), enquanto a
aglomeragdo do pico correspondente em Y3 (partigao (1?3); Figura 110a)
¢ composta pela sobreposicao de trés eventos da categoria nota prolongada
(PROL) (c. 32; Figura 112) em meio aos eventos pontilhismo (PONT) e
ritmo irregular (IRR). Ambos os pontos de anilise (parti¢oes (3) e (1%3),
c. 22 e 32) parecem corresponder aos conceitos texturais de “timbre
composto” e “configuracio de eventos complementares” de Gentil-Nunes

(2009, p. 183), respectivamente.
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Figura 110 — Subsegdo Y3: picos de aglomeragio: a, particio (1°3); b,

parti¢io (3); ¢, partigao (4); d, partigao (8)
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Nota: Construcio do Autor.

Figura 111 — Subse¢ao Y2: primeiro pico de aglomeragio (particio (3), c. 22)
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Nota: Construc¢io do Autor.
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Figura 112 — Subsegao Y3: primeiro pico de aglomeragio (parti¢ao

(123), c. 32)
PONT ; .
2 5 %
© 7 L ’
PROL2 °
IRR — =) [VaVAVAYRY) = °
o — -i: :t:::::::::
PROL ,.): gliss. °

Nota: Construcio do Autor.

Em relagao aos segundos picos de aglomeragoes das subsegoes Y2
e Y3 (particao (3); Figuras 109b e 110b), nota-se que surgem por meio do
reemprego do cAnone como ferramenta de desenvolvimento: em Y2, como
um cinone tradicional, com entradas sucessivas de uma colec¢io diatdnica
(COL o C- 24; Figura 113); em Y3, como um cinone gestual, resultante de

entradas sucessivas de eventos pontilhistas (PONT, c. 33; Figura 114).

Figura 113 — Subsec¢do Y2: segundo pico de aglomeragao (particio (3), c. 24)

COL °
Justeza de tempos
= ) P . ‘ :
T e L T ¢ ] 8 0 5
I I ki T I
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6 e e B | L=
Baixar a 6a corda a RE b - el #3 S
CcoL - .
Vi — T 5
= T =

Nota: Construcio do Autor.
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Figura 114 — Subse¢ao Y3: segundo pico de aglomeracio (parti¢ao (3), c. 33)

PONT °
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e

Nota: Construcio do Autor.

Figura 115 — Subsecio Y2: pentltimo pico de aglomeragio
(partigao (3), c. 29)

COL .
2 =
COL nf .
3 CHEE
COL f .
<

Nota: Construgio do Autor.

Apesar de serem representados pela mesma partigao (3), os dois
picos resultam em texturas distintas. O pico de Y2 (Figura 113), construido
por discurso melédico, resulta em textura polifénica. Por outro lado, o
contetido do pico de Y3 (Figura 114) parece corroborar com o conceito
de “timbre composto” de Gentil-Nunes (2009, p. 183).

Os dois dltimos picos de aglomeragao das subsegoes Y2 (particoes

(3) e (4)) e Y3 (particoes (4) e (8)) sao construidos por eventos iniciais da
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obra. Apenas na subsecao 12, o penuiumo pico (parti¢ao (3); Figura 109)
¢ formado pela sobreposi¢io da primeira cole¢io (COL)) (c. 29; Figura
115); os demais picos sao constituidos por eventos da categoria notas
prolongadas (PROL). A aglomeragao de partigao (3) na subsecio Y2, do
ponto de vista estésico, resulta na textura polifénica (dispersdo), em razao

de ser composta pela sobreposi¢io do evento melédico (COL,)) (Figura 115).

Figura 116 — Subsegdo Y2: tltimo pico de aglomeracdo (partigao (4), c. 30)

o PROL
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- } ° PROL?
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L . PROL
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T gliss. Piz. ©

Nota: Construcio do Autor.

Figura 117 — Subsec¢ao Y3: pentltimo pico de aglomeragio
(particdo (4), c. 37)

PROL .
N =
PROL? .
0 =
. -
PROL = g
D = =

Nota: Construgio do Autor.
Ha4 de se notar a repeti¢io quase integral no contetido dos picos

de partigao 4 (ltimo pico de Y2 e pendltimo de Y3; Figuras 109 e 110).

A divergéncia se dd apenas na linha do violoncelo, que, em Y2, toca a

170



altura Mi, em pizz. (c. 30; Figura 116) e, em Y3, toca Ré, sem indicagio
de articulagio (c. 37; Figura 117). No primeiro caso, tem-se a , no
segundo caso, a . O resultado textural do contetido em ambos os casos
parece corresponder ao conceito de “timbre composto” desenvolvido por

Gentil-Nunes referente a parti¢ao (4) (2009, p. 183).

Figura 118 — Subsec¢ao Y3: tltimo pico de aglomeragio (partigao (8), c. 38)
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Nota: Construc¢io do Autor.

Quadro 14 — Subseg¢oes Y2 e Y3: contetdo dos pontos de andlise a, b, ce d

Subse¢io Y2
pontos a b [ d
parti¢do 3) 3) 3) @
dispersao
aglomeragao HAR/HAR? COL/COL/COL COL/COL/COL PROL/PROL?/PROL
Subsecio Y3
pontos a b c d
partigio 123) 3) ) @)
9 ~ PONT/IRR
dispersao
aglomeragdo = PROL/ PROL? POI;T)/;(T)NT/ PROL/PROL?PROL = PROL/PROL‘/PROL

Nota: Construgio do Autor.

O ultimo pico de Y3 apresenta a maior relagao de aglomeracio

da obra, marcando o final de toda a se¢ao Y (partigao (8); ver Figura 110).
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Seu contetido pode ser entendido como uma expansao vertical dos picos
anteriores (de particao (4)), pois compartilham do mesmo material. A alta
densidade é alcancada, principalmente, devido ao evento notas prolongadas
(PROL) ser executado em todas as cordas soltas do violao (c. 38; Figura
118). O resultado textural desse excerto parece corresponder ao conceito
de “nuvens” desenvolvido por Gentil-Nunes para a parti¢ao (8) (2009, p.

183). O Quadro 14 resume as informagdes referentes as subsecoes Y2 e Y3.

Quarta se¢ao (Z)

Figura 119 — Quarta se¢do (Z): pico de dispersao (a, parti¢ao (3)) e evento
final da obra (b, partigao (1))
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Nota: Construcio do Autor.
A segao final (Z) é marcada pela progressao do evento paralelismo

(PRL) executado ao violao em meio aos eventos PONT e PROL (c. 39;

Figuras 120), recorte textural identificado no indexograma pela partigao

172



(1°) (Figura 119). A volta do evento colegdo de alturas (COL) também é
emblemartica na segao. A cole¢io cromdtica (COL,) se soma ao gesto PRL
(c. 40; Figura 120) para gerar a tensao que prepara o trecho subsequente. A
textura resultante parece corresponder ao conceito textural de “balburdia”
de Gentil-Nunes (2009, p. 183) para a partigdo (1°).

Uma codetta é desenvolvida pela categoria COL em forma de
pergunta e resposta, cuja célula inicial da obra (COL,, sc [01234]) ¢
transformada em uma célula diaténica (COL,, Mi menor natural), sobre

o evento PROL no violoncelo (partigao (1.2), c. 41; Figura 121).

Figura 120 — Quarta se¢o (Z): a) inicio do platd de dispersdo (partigao (1°),
c. 39); b) final do platd de dispersio (partigao (1°), c. 40)
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Nota: Construgio do Autor.
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Figura 121 — Quarta segdo (Z), codetta: a) transformagao entre os eventos da
mesma categoria COL, em COL, (partigao (1.2), c. 41); b) o evento PEND

encerra a obra (parti¢ao (1), c. 42)

a)
coL,

CoL,

PROL

b)

PEND

>

o = fre==—
subir 6a corda a mi hd p—

&9

91

Nota: Construgio do Autor.

Quadro 15 — Secio Z: contetido dos pontos de andlisea e b

Secio Z
pontos a b
parti¢io 1% 1)
dispersdo PONT/PRL/PROL
discursivo PEND
aglomeracdo

Nota: Construcio do Autor.

Finaliza a obra o movimento pendular (PEND, c. 42; Figura 121)

performado pelo violao, o mesmo evento que inicia a segunda metade

da peca (a partir de Y2, c. 20). Um evento de “linguagem discursiva”

(parti¢ao (1)), segundo o conceito de Gentil-Nunes (2009, p. 183), encerra

a obra, portanto. No Quadro 15, resumimos as informagées da tltima
secao da obra (Z).
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Codetta

O Quadro 16 retne as informagoes levantadas na observacgio
dos picos de aglomeragao e dispersao das segoes W, X, Y e Z. O quadro
expde o aumento na densidade de aglomeracoes e na variedade de eventos
no inicio da segunda metade da obra (Y2 e Y3), observado também pelo
contorno da lateral a direita do quadro.

O conceito de evento musical para a andlise do 77io n°l permite a
identificacdo da dialética das estruturas locais da obra: seus formantes. >

A “exploragio de outras dimensoes ou niveis mais distantes (como a
intensidade, o timbre [...], a espacializacio, a articulagdo)” dentro da Andlise
Particional, como sugerido por Gentil-Nunes (2009, p. 228), possibilitou
avisualizagdo da organizagao textural e estrutural de uma obra pés-serial,
com caracteristicas que a distanciam de obras anteriormente analisadas por
diversos autores (GENTIL-NUNES, 2009; SANTOS, 2018; FORTES,
2016; CODECO, 2014; MONTEIRO, 2014; entre outros).

Previamente destinada a anélise de arquivos MIDI gerados por
programas de edi¢io de partitura, a presente aplicacio da AP se mostrou
possivel apenas por meio do acesso a gravagdo da obra, referéncia para a
confecgdo da partitura de eventos (Apéndice A). Tal registro possibilitou
a localizacio temporal e insercao manual das partigoes no programa
Operadores Particionais (Partops v. 1.35 Beta) (GENTIL-NUNES, 2020),
que gerou os graficos indexograma, particiograma e premp.

Os gréficos indexograma e premps, especialmente, permitiram uma
visao ampla e precisa do comportamento textural dos eventos musicais
no espago temporal. A topologia de eventos texturais do particiograma,

entretanto, mostrou-se ambigua. O préprio Gentil-Nunes (2009, p. 227)

55 Termo emprestado de Boulez (1992, p. 99) referente aos critérios poéticos de escolha
que estabelecem “a dialética de sucessio ou de encadeamentos das estruturas locais,
sendo estes critérios de escolha determinantes para a incorporagio das estruturas locais
a grande estrutura geral, ou forma.” (grifo original).
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reconhece a necessidade de uma investigagao mais aprofundada sobre
as localizacoes das texturas por eventos no grifico. Contudo, devido a
ambiguidade inerente ao préprio conceito, a flexibiliza¢io da topologia
do particiograma e até mesmo a impossibilidade de sua utilizagao devem

ser consideradas.

Quadro 16 — Contetdo de eventos nos picos/pontos de andlise das

secoes W, X, YeZ
Se¢io W
pontos a b
parti¢io ®) (123)
dispersdo TER/ PROL
Se¢io X
pontos a b c
parti¢do (1.3) 122) 1%
dispersdo GLI BEND/CAV COL/GLI/IRR
Subsegdo Y1
pontos a b c
parti¢io ) 2 3)
‘ dispersao
discursivo PERC
EED RN 00
Subsecio Y2
pontos a b c d
partigio 3) 3) @A) @
dispersao
Subsecio Y3
pontos a b c d
partigio 1%3) 3) @ ®)
dispersao ECNLIRR
Se¢io Z
pontos a b
parti¢do ) @
‘ dispersio ~ PONT/PRL/PROL
discursivo PEND

Nota: Construg¢io do Autor.
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Em rela¢ao aos processos composicionais empregados no 7rio
n°l, observa-se uma abertura de horizonte na poética de Marcos Alan,
que acompanha os desdobramentos das correntes histdricas da masica
do século XX, passando pelo atonalismo livre e serialismo organicista
da escola vienense, aproximando-se de poéticas pds-seriais de expansio
técnico-instrumentais desenvolvidas na segunda metade do século, e,
finalmente, flertando com o ecletismo pés-moderno com citagoes a musica

do passado e performances com apelo visual.
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Interlidio IV

Proposta Textural Violonistica:

o idioma instrumental em foco

Ainda no campo da andlise textural a Andlise de Textura Violonistica
— doravante, ATV —, desenvolvida por Bernardo Ramos (2017), “trata de
descrever caracteristicas estruturais do projeto composicional dirigido
a0 violao” por meio da observacio das expressdes do idiomatismo na
textura musical do instrumento (ibid., p. 28). A proposta de Ramos se
insere em um conceito mais amplo da AP, a saber, o Particionamento
Performativo(RAMOS e GENTIL-NUNES, 2020; GENTIL-NUNES,
2020), que surge na observacao do condicionamento da textura a tipos
de acoplamentos entre instrumento e corpo do performer, relagao que
“provoca os gestos que constituem a superficie musical” (GENTIL-
NUNES, 2020, p. 83).

A elabora¢io da ATV requer, primeiramente, a descrigao dos
aspectos texturais de uma obra para que estas sejam relacionadas aos
processos criativos instrumentais, e nisso consiste a sua relacdo com a
AP. Uma vez expostos os aspectos texturais globais de uma determinada
estrutura musical, calculam-se as duragoes acumuladas de cada partigao,
determinando-se a parti¢io ou o conjunto principal — parti¢oes cujas
duragoes se destacam — e as partigoes secunddrias — demais partigdes —,
estabelecendo-se, assim, a proposta textural da obra. A exposi¢ao, de modo
integrado, dos dados relativos a textura e aos procedimentos técnicos é
denominada proposta textural violonistica — doravante, PTV.

Como nas demais ramificacoes da AP, a leitura das transformacoes
texturais é feita por meio da inser¢ao de um arquivo MIDI no programa
Parsemat (GENTIL-NUNES, 2004), gerado por uma partitura
confeccionada com provdveis intervengdes do analista, assim como
ocorre no particionamento por eventos.
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Tais interferéncias circunscrevem-se em situagdes ambiguas
relacionadas  leitura de configuracoes texturais préprias do instrumento,
como as adapta¢oes da escrita a realidade sonora e as estruturas acordais
executadas de forma arpejada (dedilhada).

Em relagdo a escrita, Ramos (2017, p. 31) se refere & comum
limitagao da nota¢do de obras para violio, segundo ele, devido ao fato
de serem grafadas em uma tnica pauta. O autor expde, como exemplo,
duas formas possiveis de interpretacao e transcri¢ao do fragmento inicial
do estudo n° 1, de Leo Brouwer (1972, Figura 122, letra O). A primeira
forma (Figura 122, I1) é uma leitura literal das duragoes ritmicas das notas,
enquanto na segunda forma (Figura 122, 12) as dura¢des sao prolongadas,
levando-se em consideracio o resultado sonoro real — resultado facilmente

percebido em diversas gravagdes da obra.

Figura 122 — Na letra “O”, notagao original; em “I1”, transcrigdo com
duracoes ritmicas literais; e em “I2”, transcricao com a duragées ritmicas

prolongadas. Trecho do estudo n° 1, de Leo Brouwer (1972, c. 1 ¢ 2)
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Fonte: Ramos (2017, p. 31).
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Na aplicacio da ATV, “as op¢oes adotadas para a producio do
arquivo MIDI levarao em conta a maior independéncia entre os elementos
texturais em jogo, dentro de uma situacao de exequibilidade”, (RAMOS,
2017, p. 31), como acontece na Figura 122, I2.

Quanto a ambiguidade dos acordes arpejados, segundo Ramos
(ibid., 32), “por um lado, a execugio sequencial, propria do arpejo, possibilita
a escuta linear da estrutura e por outro, a superposi¢io gradativa conduz a
uma escuta harmonica (vertical) desta”. Ambas as formas de escuta podem
ser transcritas, respectivamente, como nos dois exemplos formulados
pelo autor, sobre um fragmento do estudo n° 6, de Leo Brouwer (1972)
(Figuras 123 e 124).

No escopo da ATV, os arpejos sempre serdo grafados como
estruturas verticalizadas (Figura 124), a depender de duas condicionantes:

“1) suas notas devem estar em cordas distintas; 2) deve ser possivel a sua
execugio em bloco” (ibid., 32), *° situagdo que configura um arpejo em
posicio fixa — doravante, APF — e que define o conceito.

Apés confec¢ao da partitura e andlise do arquivo MIDI,
passa-se para a descri¢io dos gestos instrumentais, relacionando-os as

respectivas partigoes.

Figura 123 — Transcri¢do do estudo n° 6, de Leo Brouwer (1972, c. 1),
baseada na representagio do efeito da execugio arpejada. As partigoes

geradas na andlise textural sio (1), (1%), (13), (1) e (1°)

(HAH(AH(AH (1%

Fonte: Ramos (2017, p. 34).

56 Ramos (2017, p. 29) define estrutura em blocos como “agrupamento de notas com
ataques simultdneos e mesma duragao”.
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Figura 124 — Transcri¢do em bloco do estudo n° 6, de Leo Brouwer

(1972, c. 1 a 6), gerando-se apenas a particio (5), na andlise textural

74 i) T, THZ TR THES HZ
Y. I T nHEL JIT- Tl nace~ S T ol - T
[ £an) hil il . hil D il . W Tl
A3V S <t o — g
d i i
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Fonte: Ramos (2017, p. 34).

Em relacao ao Estudo n° I (ver Figura 122), por exemplo, a
pega tem a configuragio (1.2) como particio principal de sua proposta
textural, ocupando, aproximadamente, 87% da obra (RAMOS, 2017, p.
41). Sua estrutura ¢ construida por blocos que se localizam sobre a linha
melddica desenvolvida no baixo. Ramos (ibid., p. 46) chama a atengao
para o fato desta mesma configuragdo textural (parti¢ao (1.2)) abarcar
outras duas variacoes gestuais no instrumento, a saber, as situagoes em
que o bloco se encontra “sob” ou “ao redor” da linha melédica, como

exemplificado na Figura 125.

Figura 125 — Variagdes sobre a disposi¢ao gestual da partigao
(1.2), no estudo n° 1, de Leo Brouwer (1972, c. 1)

Fonte: Ramos (2017, p. 42).

Ramos desenvolve um diagrama de representagao da PTV, unindo
as informagdes texturais (parti¢des) e gestuais da obra ou trecho analisado.
A ideia central do diagrama ¢ que as partigoes sejam apresentadas “divididas

em suas partes, as quais sao dispostas verticalmente (circuladas) em ordem
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que expresse a relacao de registro inerente a estas com base no eixo vertical
das alturas” (RAMOS, 2017, p. 49).

Os dados referentes a atuagio da mio direita, sao inseridos a direita
do fator relacionado, aplicando-se a mesma légica a dados referentes a
mio esquerda. Um exemplo da representagao diagramdtica ¢ fornecido
por Ramos (ibid., p. 50), referente a proposta textural observada no estudo
n° 1, de Brouwer (Figura 126).

Figura 126 — Diagrama da proposta textural violonistica (PTV) relativa ao
estudo n° 1, de Leo Brouwer (1972)

p.t. simples

0 m

i

Fonte: Ramos (2017, p. 42).

A teoria da ATV prevé inimeras classificagoes, definicoes e
perspectivas que nao foram tratadas nesta breve exposi¢io, recomendando-
se, portanto, a consulta direta & pesquisa de referéncia e aos seus
desdobramentos (ver RAMOS e GENTIL-NUNES, 2020; GENTIL-
NUNES e RAMOS, 2018).

A ferramenta analitica desenvolvida por Bernardo Ramos serd
aplicada a seguir, com o suporte teérico da dissertagao de mestrado

Sobre a composi¢io para violdo, do violonista e pesquisador Fébio Adour
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da Camara (1999), *” fundamental na elabora¢ao da prépria ATV, por
abordar diretamente aspectos texturais da prdtica composicional para
violao (RAMOS, 2017, p. 27). Espera-se, por meio da anilise, expor as
propostas texturais violonisticas mais relevantes na poética composicional

da obra para violao solo de Marcos Alan.

57 Em sua dissertacao, Fabio Adour da Carama (1999) apresenta possibilidades técnicas
e sonoras do violao, tendo a textura como fio condutor de sua exposi¢io, no intuito
de fornecer subsidios a compositores pouco familiarizados com o instrumento — tra-
tando-se quase de um manual de composicio.
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CariTULO §

TEXTURA E IDIOMATISMO NA
OBRA PARA VIOLAO SOLO

O violdo exige um certo sacrificio por parte do

compositor: ele 0 obriga a estudd-lo.

F4bio Zanon

Neste capitulo, a obra para violao solo de Marcos Alan é examinada
a luz da Anilise de Textura Violonistica (RAMOS, 2017). Alan compds
16 obras para o instrumento (Figura 127), entre pegas isoladas e obras
compostas por conjunto de movimentos, que aqui serdo observados

individualmente.

Figura 127 — Obra para violao solo de Marcos Alan (c6pias) (ALAN, 2021)

Nota: Construcio do Autor.
Ramos (2017, p. 51), ao analisar os Estudos Simples de Leo Brouwer,

realiza “a medicio de duracio acumulada (soma das duracées de todas as

parti¢des iguais) sobre um arquivo MIDI composto por todo o conjunto
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de pecas encadeado.”. De maneira diferente, aqui se avalia a duragao
acumulada das parti¢oes dentro de cada pega com o intuito de expor as
propostas texturais predominantes na obra para violao solo de Marcos
Alan, observando suas recorréncias e relevincia contextual.

Inseridos os 24 arquivos MIDI no aplicativo Parsemat (GENTIL-
NUNES, 2004), chegou-se aos dados expressos no gréfico da Figura 128
e no Quadro 17.

Foram encontradas 21 parti¢oes distintas na andlise, dentre as
quais, destacam-se as configuracoes (1), (1.2) e (1?), aparecendo em 24,
23 e 22 pegas, respectivamente (Figura 128, barras mais claras). Todavia,
aparecem como parti¢oes principais de obras — ou seja, como proposta
textural — apenas 8 particoes, a saber, as configuragées (1), (1%), (2), (1.2),
(1°), (3), (1.3) e (4) (Figura 128, barras mais escuras). As demais parti¢oes
aparecem apenas como partigoes secunddrias de obras (Figura 128, barras
cinza). O gréfico ¢ complementado pelo Quadro 17, no qual sao apontadas

as obras em que aparecem as partigoes.



Quadro 17 — Ocorréncia das particoes na obra para violao
solo de Marcos Alan (2021). Os circulos preenchidos apontam
ocorréncias dentro de propostas texturais, enquanto os

circulos vazios apontam apari¢des breves em obras

Particdes

Obras
14| 4 (1.4)23[1%3]|1%2 5 [1.2.3[2.4|1%4[15] 6

~
5
w
&
»
S

Allemande (o] el (e OO

Courante

Sarabande

O |0 |O

O[O |O |O

Giga

Preludio

[©]

Aria

Fughetta

®(®@(O([O|O|@®@ O (O

Divertimento

Fuga (em Si menor)

O
® [O|[O|[O]|O|O

Sonata classica

Preludio (ponteio)

O|le|e(e|®e|®|O(O(@e|O|@|@
O

Prelidio (antigo)

Estudo
(tema Trio)

O[O ]|]O]|]O |O

Estudo (tocata)

Preliidios curtos I

O[O |O|O
O
O

Preliidios curtos IT

Preliidios curtos ITT

Estudo I (dodecafénico)

2 Preliidios

Preludio

O|J|O|O|[O|O|@®@|O |@®@ |O

O[O ]|]O]|]O |O

Fuga

Pega sem titulo

Prelidios dodecafonicos 1

cle(je|O|e|®e (@O (@e|®@e|®|O (O[O |®@|O|O|O|[O|[O|O|O|O|O

Ol |e|®@e|® |®@ O (O
olfofo|0O|O|®@ O |@®@[O|]O]|]O|O|®|[O|O
O
O|®|O]J]O|O|[O|[O|O

O
o000 |O|® O[O [O]O]|]O|O|O|[O|O
o

Estudo II (inacabado)

Nota: Construgio do Autor.
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Figura 128 — Ocorréncia e relevincia das partigoes na obra para violao

de Marcos Alan
24
23
2
21
20
19
18
17
16
15
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13
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1
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3
2
1
0
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B Ocorréncia como partigdo principal = Ocorréncia como parti¢do secundaria  Total de ocorréncia
Nota: Construcio do Autor.
A seguir, expdoem-se a forma como sao exploradas as oito particoes
principais, apresentando-se recortes musicais que exemplificam as variadas

propostas texturais as quais dao origem. A exposi¢ao parte da particao mais

recorrente para a menos explorada, na ordem apresentada no Quadro 18.
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Quadro 18 — Obra para violao solo de Marcos Alan: niimero de ocorréncias

de parti¢oes principais

Particao principal Ocorréncia
Parti¢do (1%) 13
Particao (1) 9

Particao (1.2) 6
Partigdo (1.3) 3
Partigdo (1°) 2
Particao (4) 2
Particao (3) 2
Particao (2) 1

Nota: Construcio do Autor.
A partico (1) ¢ partigio principal em seis pegas, a saber:

Allemande
Courante

Giga

1

2

3.

4. Fuga (em Si menor)
5. Prelidio (ponteio)
6.

Preliidio e Fuga, segundo movimento (analisada no Capitulo 3).

Em outras sete obras, a parti¢io (1?) divide espago com diferentes
conﬁguragc’)es texturais, ou seja, tais obras apresentam propostas texturais

miiltiplas, formadas por um conjunto principal. Isso ocorre em:

1. Preliidio, Aria e Fughetta, segundo movimento

2. Divertimento



Sonata Cldssica

Estudo (tocata)

Estudo I (dodecafénico)
2 Preliidios

Prelidio e Fuga, primeiro movimento

N MR W

Sao trés as configuragoes de proposta textural violonistica (PTV)
elaboradas com a partigao (12), sendo duas homofénicas e uma polifénica.

Para Camara (1999, p. 130), a textura homofonica nao se expressa
no violao obrigatoriamente com linha melédica e acompanhamento
em acordes, pois “a melodia pode ter apoio de intervalos [duas alturas
sobrepostas] ou de sons simples, com a condi¢ao que estes nio se
desenvolvam linearmente, como um contracanto, assim caracterizando
uma textura polifénica.”

A primeira PTV homof6nica elaborada com a particao (1%), e
classificada como melodia sobre baixo pedal, é formada, exatamente, por
linha melédica sobre pedal — “sons simples” — com fun¢io harménica,
no baixo. A Sonata Cldssica de Marcos Alan, obra predominantemente
homof6nica, apresenta trechos exemplares de tal proposta textural. No
excerto destacado na Figura 129a (c. 26 e 27), nota-se que a melodia
tem o acompanhamento do baixo pedal simples intercalado com
acompanhamento de acordes arpejados — um baixo ostinato semelhante
ao baixo d’Alberti, *® interpretado, na transcrigao do trecho (Figura 129b),
como um APF de duas alturas —, gerando uma homofonia construida
com planos texturais de parti¢ao (1°) e (1.2).

O Estudo I (dodecafonico) em suas se¢des homofdnicas apresenta
uma pequena variagao da textura violonistica encontrada na sonata (ver

Figura 129a), sendo construida por “reiteragao de baixo pedal” sob melodia

58 O baixo d’Alberti é o termo utilizado em referéncia a um tipo de acompanhamento
musical comum em obras de compositores europeus dos séculos XVIII e XIX, carac-
terizado pelo arpejo “sinuoso” de triades.



principal (Figura 129¢). Esse tipo de configuragio é um exemplo elementar
de que “uma textura homof6nica nao deixa de ser uma monofonia com
o acréscimo de um apoio harmoénico”, como observado por Camara

(1999, p. 131).

Figura 129 — a) Exemplo de melodia sobre baixo pedal na Sonata Cldssica de
Marcos Alan (c. 26 e 27); b) parti¢oes e transcricio dos APF no trecho; ¢)
exemplo de melodia sobre baixo reiterado no Estudo I (dodecafonico) (c. 8 € 9);

d) diagrama da PTV classificada como “melodia sobre baixo pedal”

d)

Nota: Construgio do Autor.

O diagrama da PTV melodia sobre baixo pedal (Figura 129d)
¢ representado com um circulo duplo que destaca a melodia principal,
sobre um circulo simples com a indica¢ao de digitacao p (polegar) — dedo
geralmente utilizado no ataque das trés cordas mais graves do instrumento,
que, por sua vez, sio frequentemente encontradas em pedais de texturas

homof6nicas, no repertério do violao.
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A segunda PTV homofbnica de parti¢ao (1%) é construida por
trémulo de uma altura em um dos fatores e sons simples em outro fator,
textura predominante nas obras Preliidio (ponteio) e Estudo (tocata). Essa
técnica de composigao — trémulo executado com os dedos anelar, médio
e indicador da mao direita — é encontrada no repertério tradicional,
realizada, quase que exclusivamente, nas cordas agudas do instrumento,
com atributos de melodia principal, acompanhada por APFs executadas
pelo polegar nas cordas mais graves.

No estudo e no prelidio, entretanto, o trémulo aparece em virias
cordas do instrumento, sobretudo com caracteristicas de nota pedal,
enquanto sons simples sio executados pelo polegar, como ocorre no

exemplo do Estudo (c. 59) destacado na Figura 130a.

Figura 130 — a) Exemplo de trémulo pedal sobre movimento melédico no
baixo no Estudo (tocata) (c. 59); b) exemplo de cruzamento entre fatores com
altera¢io no padrao de digitagao no Preliidio (ponteio) (c. 20 e 21); ¢)

diagrama da PTV classificada como #rémulo pedal

a)

@ @ ((OREN(D)
<)

@ @ @ 1

Nota: Construgio do Autor.
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Uma varidvel dessa proposta textural é destacada na Figura 130b,
em que se observa uma mudanga no padrao de digitacao do trémulo (de
a-m-i para i-m-i), devido ao cruzamento com a linha melédica, agora
executada com o dedo anelar (Fi#,). > Note-se que, no exemplo da Figura
130a, também hd um cruzamento (entre Mi, e L4,), sem que se altere, no
entanto, o gesto da PTV — gragas a possibilidade de se executar a altura
cruzada (L4,) com o polegar na segunda corda, enquanto o trémulo (Mi,)
é executado na primeira corda.

O diagrama da PTV classificada como trémulo pedal é construido
com um circulo duplo no fator inferior, que representa a movimentagio
melddica no baixo, e um circulo simples, acima, acompanhado da digitagao
tradicionalmente empregada em trémulos (Figura 130c). Os colchetes
apontam a breve variagao da PTV, uma altera¢io no padrio de digitacao
ocasionada pelo cruzamento entre os fatores — colchetes duplos apontam
a melodia principal momentanea.

A PTV polifénica da parti¢io (1?) é predominante em obras de
género contrapontistico, como a fuga atonal (analisada no Capitulo 3)
e a Fuga (em Si menor) (Figura 131a, c. 5 a 8), por exemplo. Marcos
Alan ainda explora o contraponto imitativo entre duas vozes no preladio
(analisado no capitulo 3), na Suite Barroca (Figura 131b, c. 1 a 3 extraido
da giga) e no Estudo I (dodecafénico), que é construido com baixos simples
na superficie, interpretado aqui como textura polifonica — visto que tais
baixos replicam (imitam), com ritmo aumentado, a série dodecafonica

executada na regido superior (Figura 131c, c. 1 a 3).

59 Entende-se por cruzamento, aqui, a troca de registro entre os fatores.
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Figura 131 — Exemplos de polifonia a duas vozes a) na Fuga (em Si menor) (c.
5 a 8, resposta do sujeito), b) na giga da Suite Barroca (c. 1 a 3) e ¢) no Estudo

I (dodecafonico). Em d), o diagrama da PTV classificada como polifonia a duas vozes

d)

Nota: Construgio do Autor.

O diagrama da PTV polifonia a duas vozes (Figura 131d) ¢é
representado apenas por dois circulos simples sobrepostos, em alusao a
igualdade entre os fatores texturais. A auséncia de informagoes referentes a
digitacdo, no diagrama, ¢é justificada pelas inimeras combinagoes possiveis
nesse tipo de configuragio.

O Quadro 19 aponta as pecas em que predominam as propostas
texturais violonisticas da partigao (1) e as qualidades de tais ocorréncias, ou

seja, se aparecem como proposta principal ou inseridas em conjunto principal.
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Quadro 19 — Ocorréncia das PTVs da parti¢io (1?) na obra para violao solo

de Marcos Alan
PTVs (1%)
P Melodi 5
Ocorréncia elodia sobre baixo Trémulo pedal Polifonia a duas vozes
pedal
Fuga em Si menor

0 br ¢ Prelidi Allemande
co o‘p ?pos a Allemande retuaio Courante

principal (ponteio) Giga

Preludio e Fuga, 11 mov

Divertimento
Fugueta
Estudo (tocata) Preludio e Fuga, 1 mov
Estudo I (dodecafonico)
2 Preludios

Sonata Classica

em conjunto principal Estudo I (dodecafonico)

Nota: Construgio do Autor.

A parti¢ao (1) compée proposta textural de nove obras. Essa

configuracio aparece como parti¢io principal no:

1. Preludio dodecafonico I
2. Preludios Curtos I1.

E a particdo integra o conjunto principal das seguintes obras:

Sonata Cldssica

2 Prelidios

Estudo (tocata)

Estudo I (dodecafonico)
Peca Sem Titulo
Preludio Curtos I

Prelidio e Fuga, primeiro movimento

Ny MR N~
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A textura monofonica se apresenta com trés perfis. O primeiro é
construido por sequéncias de intervalos diatonicos, e pode ser observado
em boa parte da estrutura do Estudo (tocata) (Figura 132a, c. 22 a 20).
O diagrama dessa PTV classificada como graus conjuntos é elaborado
com a parti¢ao (1) dentro de um circulo simples, com a digitacio 7, m a
direita — digitagao tradicionalmente empregada na execugio desse tipo
de material (Figura 132d).

O segundo perfil aparece intercalado com texturas homofonicas,
resultando das interrupgbes momentaneas dos fatores de acompanhamento,
como ocorre no Prelidio Curto II (Figura 132b, c. 4 a 6). O diagrama
dessa PTV, classificada como melodia nio-acompanhada, é elaborado
com a parti¢do (1) dentro de um circulo duplo, sugerindo a existéncia de

outros fatores, além da linha melédica principal (Figura 132e).

Figura 132 — Perfis monof6nicos a) no Estudo (tocata) (c. 22 a 26), b) no Preliidios
Curtos II (c. 4 a 6) e ¢) no Prelidio Dodecafénico I (c. 1). Diagramas das PTVs

d) graus conjuntos, e) melodia nido-acompanhada e £) intervalos ordenados
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Quadro 20 — Ocorréncia das PTVs da particao (1) na obra para violao solo

de Marcos Alan
Ocorrénci PTVs (1)
correncia Graus conj Melodia niio-: panhad Intervalos ordenados
como
proposta Preludios Curtos II Preludio Dodecafénico 1
principal
em coniunto 2 Preludios Estudo I (dodecafonico)
rinci] al Estudo (tocata) Sonata Classica Pega Sem Titulo
P P Preludios Curtos 1 Preludio e Fuga, ] mov

Nota: Construcio do Autor.

O terceiro perfil da textura monofénica é construido por intervalos
ordenados de classes de alturas. Na execugao de uma série dodecafonica,
geralmente compostas por saltos intervalares de extensoes variadas, evita-
se que duas ou mais alturas soem simultaneamente, causando a abertura
de linhas melédicas paralelas. Outrossim, é o que fica evidenciado no
Preliidio Dodecafénico I, no qual se observa a indicagdo de que as setes
primeiras classes de alturas da série sejam executadas apenas na corda Ld
(52 corda), e as quatro classes de alturas finais sejam executadas na corda
Ré (42 corda) (Figura 132c, c. 1). O diagrama dessa PTV, classificada
como intervalos ordenados, é elaborado com a parti¢ao (1) dentro de
um circulo simples, com a indicagao do uso do polegar (p) a direita e, a
esquerda, a indica¢do das cordas a serem executadas as classes de alturas
— representado de forma genérica com a letra x circulada (Figura 132f).

O Quadro 20 aponta as pegas em que predominam as propostas
texturais violonisticas da partigao (1) e as qualidades de tais ocorréncias.

A parti¢io (1.2) é principal em trés obras, a saber:
1. Prelidio (antigo)

2. Sarabande
3. Preludios Curtos I11.
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Essa configurac¢io compde conjunto principal em:

1. Divertimento
2. 2 Preludios
3. Preludio, Aria e Fughetta, segundo movimento

A partigo emerge na forma de trés PT'Vs, sendo duas homofénicas

e uma polifonica.

Figura 133 — a) Proposta de textura homofonica no Prelidio (antigo) (c. 1 a

5) e b) digrama da PTV “intervalo harmonico sobre baixo pedal”

a)

p
1 1.2 (12) (12) (12) 13 12 o

Nota: Construgio do Autor.

O Prelidio (antigo) é construido pela primeira proposta homofénica
classificada como intervalo harménico sobre baixo pedal (Figura 133a). O
diagrama da PTV ¢ elaborado com um circulo duplo em torno do fator
(2) representando a linha principal, sobre um circulo simples com o fator
(1) (Figura 133Db).

A segunda proposta homofénica de partigao (1.2) ¢ formadora
da peca Sarabande (Figura 134a). De forma contriria ao que se observa
na proposta anterior, o intervalo harménico desempenha o papel de
pedal e estd na parte grave da textura, no fator inferior. Essa proposta
textural pode ser visualizada como uma desconstrugao de estruturas

em bloco — especialmente, da partigao (3) —, pois o discurso musical é
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desenvolvido pelo encadeamento de acordes que tem suas linhas superiores

ornamentadas — o fator (1).

Figura 134 — a) Proposta de textura homofonica na Sarabande (c. 1 a 2) e b)

diagrama da PTV classificada como bloco ornamentado

/, orna.
. | N | | | f/
a) b) 3

Nota: Construgio do Autor.

O diagrama da PTV (Figura 134b), classificada como bloco
ornamentado, é elaborado com um circulo duplo em volta da parti¢ao (1)
com a indica¢io de linha ornamentada (o774) a direita, sobre o circulo
simples com a particio (2). A esquerda, tem-se a representagio da estrutura
em bloco (3), da qual se origina a PTV.

A proposta textural polifonica da partigao (1.2) é caracterizada
pela independéncia entre os trés elementos envolvidos na formagao dos
fatores. A rigor, a polifonia se d4 apenas entre os elementos agudo e médio,
pois o elemento mais grave desempenha unicamente a fungao pedal —
alids, para Camara (1999, p. 198), essa é “uma boa maneira de comegar
a pensar a polifonia em trés partes no instrumento”. Destarte, na textura
contrapontistica da Fugheta (Figura 135a), em especial, um dos fatores de
movimento se une ao elemento grave, como pedal, resultando, portanto,
na parti¢do (1.2). Nesses moldes, o fator (1) sempre estd em movimento,
enquanto o fator (2) permanece como pedal.

O diagrama da PTV (Figura 135b) classificada como polifonia

sobre pedal é elaborado com trés circulos centrais que representam os
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trés elementos independentes da textura, com o destaque dos elementos
médio e agudo — parti¢ao (1) com circulo duplo —, que protagonizam
a polifonia. Como mencionado, a autonomia das vozes é ofuscada pela
formagao constante de pedais duplos — ora entre os elementos grave e
médio, ora entre os elementos grave e agudo —, indicados no diagrama
por linhas e circulos pontilhados em torno da particao (2).

O Quadro 21 aponta as pecas em que predominam as propostas

texturais violonisticas da parti¢do (1.2) e as qualidades de tais ocorréncias.

Figura 135 — a) Proposta de textura polifénica na Fugueta (c. 46 a 52) e b)
diagrama da PTV classificada como polifonia sobre pedal

(1.2) 1» @

Nota: Construgio do Autor.
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Quadro 21 — Ocorréncia das PTVs da parti¢io (1.2) na obra para violao solo

de Marcos Alan
PTVs (1.2)
Ocorréncia Intervalo harménico Polifonia sobre
) Bloco ornamentado
sobre baixo pedal pedal
I DLoposta Preludio (antigo) Sarabande Preludios Curtos 111

principal

Divertimento
Fugueta
2 Preludios

em conjunto
principal

Nota: Construgio do Autor.

A parti¢do (1.3) é a principal configuragio na pega:

1. Estudo (tema trio sonata).

E compde o conjunto principal nas obras:

1. Sonata Cldssica
2. Prelidios Curtos L.

Em todos os casos, a parti¢do emerge na forma de PTV homof6nica
formada por APF de trés alturas que acompanham a linha melédica
principal. O Estudo é emblemdtico, com sua estrutura quase que
inteiramente construida por melodia acompanhada por arpejo simples
% (Figura 136a). A Sonata Cldssica apresenta o mesmo contorno do baixo
d’Alberti em sua configuragiao do APF; uma remissio ao estilo antigo

(Figura 136b).

60 Entende-se por arpejo simples a distribui¢ao das alturas, do grave ao agudo, na
posigao fixa.
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Figura 136 — Exemplo de melodia acompanhada por APF de trés alturas
no a) Estudo (tema trio sonata) (c. 1 a 6) e na b) Sonata Classica (c. 6 a 8).

Em ¢), o diagrama da PTV classificada como melodia sobre APF

APF. . .. APF. . .. APF. . ..
pp 4 4 A< JTT] )
ST,

b)
44 44
z i Il | Il T c)
% o 'T9 F F ;

Nota: Construcio do Autor.

Quadro 22 — Ocorréncia da PTV da parti¢ao (1.3) na obra para violao solo

de Marcos Alan
5 . PTV (1.3)
correncia Melodia sobre APF
como
proposta Estudo (tema trio sonata)
principal
em conjunto Sonata Classica

principal Preludios Curtos 1

Nota: Construcio do Autor.
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O diagrama da PTV (Figura 136¢), classificada como melodia
sobre APF, ¢ elaborado com um circulo duplo em torno da particao (1)
representando a linha principal, sobre a parti¢ao (3) com a linha vertical
sinuosa, a direita, representando o arpejo. No Quadro 22, resumo das
informagdes referentes & PTV da parti¢io (1.3).

A partigao (1°) ¢ a principal na Aria, obra na qual emerge como
proposta textural homofénica. A parti¢ao ainda compde a proposta
textural multipla e polifoénica no Divertimento.

Figura 137 — a) Exemplo de textura homofénica de particdo (13), no Preliidio,

Aria e Fugheta, segundo movimento (c. 1 a 8) e b) diagrama da PTV
classificada como melodia sobre intervalo harménico quebrado

:ﬁd‘ e e frerem= e 4
i k- 3 v" vl#ﬁ‘- plﬁ“ pl#ﬁ‘. plﬁ‘. vlpf ﬁlg B
2 |
7 S N Y S Y« I S W« I e BN
dolce f #?V F A
(1213 (1.2) (13  (1.2) (13 (1.2)(3) 4)

Nota: Construgio do Autor.
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A PTV da Aria é estruturada com linha melédica principal no
fator superior, ostinato pedal no fator intermedidrio e baixo pedal no fator
inferior (Figura 137). O deslocamento ritmico entre os elementos mais
graves — ambos pedais — pode ser visualizado como uma desconstrugao
da partigdo (2), o que aproximaria essa proposta da configuragio (1.2)
(Figura 137a). O diagrama desta PTV (Figura 137b), classificada como
melodia sobre intervalo harménico quebrado, © ¢é elaborado com o fator
superior dentro de um circulo duplo, e os demais fatores em dois circulos
simples. A direita dos fatores médio e grave, tem-se, respectivamente, a
identificacdo de ostinato e a digitagdo caracteristica do baixo pedal (p);
a esquerda, tem-se a representagdo da estrutura em bloco (2) — intervalo
harmoénico — da qual se originam ambos os fatores.

A versao polifonica da partigao (1°) (Figura 138), que estrutura o
Divertimento em estilo fugato, também tem o fator mais grave como pedal
principal da textura. No entanto, o motivo da obra (quase um sujeito)
passa por todos os fatores texturais, superando a interpretagiao de uma
polifonia a duas vozes sobre baixo pedal, semelhante aquela observada
na proposta polifénica da particao (1.2).

No trecho destacado (Figura 138a), o motivo aparece na regiao
grave e passa da regiao intermedidria até a regiao aguda. Em oitavas opostas,
graus conjuntos com valores ripidos circundam o motivo, em cardter
heterofénico, ® expediente ao qual o compositor recorre com frequéncia.
O diagrama da PTV (Figura 138b), classificada como polifonia a trés vozes,

¢ elaborado com trés circulos com a partigao (1), dispostos verticalmente.

61 O termo ¢ uma alusido proposital & expressio acordes quebrados, definida por Ca-
mara (1999, p. 102) como a “possibilidade de separar, no tempo, notas isoladas ou
em grupo de uma harmonia.”

62 Segundo Camara (1999, p. 209), “nas defini¢oes do termo [heterofonia], nio se
costuma mencionar a necessidade de as duas partes estarem na mesma oitava, o que
facilita o trabalho dos instrumentos harmonicos. Para o violdo basta elaborar um
trecho polifénico a duas vozes onde uma delas circunde, com valores rdpidos e graus
conjuntos, a oitava da outra’.
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O Quadro 23 aponta as pegas em que predominam as propostas texturais

violonisticas da partigdo (1°) e as qualidades de tais ocorréncias.
Figura 138 — a) Exemplo de textura polifonica de parti¢do (1°), no

Divertimento (c. 13 a 17) e b) diagrama da PTV classificada como

polifonia a trés vozes

b)

Nota: Construgio do Autor.

Quadro 23 — Ocorréncia das PTVs da parti¢do (1%) na obra para violio solo
de Marcos Alan

PTVs (1%)
Ocorréncia Melodia sobre intervalo
harmonico quebrado

Polifonia a trés vozes

como proposta Preliidio, Aria e Fugheta,
principal II mov

em conjunto

- Divertimento
principal

Nota: Construcio do Autor.

A parti¢ao (4) é a principal proposta textural no primeiro

movimento do Prelidio, Aria e Fugheta, e compde o conjunto principal
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da peca 2 Preliidios. A PTV é a mesma em ambos os casos, classificada
como APF tetrafonico, ilustrado na Figura 139a com o excerto do prelidio
(c. 1 a5). O seu diagrama (Figura 139b) ¢ elaborado com uma linha
vertical sinuosa 2 direita da particao (4). No Quadro 24, resumo das

informagdes referentes 3 PTV da parti¢io (4).

Figura 139 — a) Exemplo de APF de quatro alturas no Prelidio, Aria
Fugheta, primeiro movimento (c. 1 a 5) e b) diagrama da PTV classificada

como APF tetrafonico

I — - o

A A A
: » (W]

0 | | | | | | |
Lot Lot 2 N 2 5 ia = i2 E3
4
APFE.

Nota: Construgio do Autor.

Quadro 24 — Ocorréncia da PTV da partigdo (4) na obra para violao solo

de Marcos Alan

o .. PTV 4)

correncia APF tetrafonico

como )

proposta Preludio, Aria e Fugheta, 1 mov

principal
em c.on‘]unto 2 Preludios

principal

Nota: Construcio do Autor.



A partigdo (3) ¢ a principal proposta textural do Estudo 11
(inacabado) e compde o conjunto principal da pega 2 Preliidios. APTV
¢ a mesma em ambas as obras, classificada como &loco tricordal, ilustrada

com um trecho do estudo (Figura 140a, c. 16).

Figura 140 — a) Exemplo de estruturas em blocos de trés alturas no Estudo 11

(c. 16) e b) diagrama da PTV classificada como bloco tricordal

Nota: Construcio do Autor.

O diagrama da PTV (Figura 140b) apresenta a parti¢ao (3)
dentro de um circulo, com a digitagao mais comum 4 direita. Uma linha
sinuosa entre colchetes, remetendo as apari¢oes dos blocos de trés alturas
como APF, completa o diagrama. O Quadro 25 resume as informagdes

referentes 2 PTV da partigao (3).

Quadro 25 — Ocorréncia da PTV da partigao (3) na obra para violao solo
de Marcos Alan

PTV (3)

Ocorréncia .
Bloco tricordal

como proposta

L Estudo II (inacabado)

em conjunto

principal 2 Preludios

Nota: Construcao do Autor.
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A partigdo (2) compde o conjunto principal da Peca Sem Titulo,
junto & partigdo (1). APTV que vigora na peca nao apresenta exatamente
uma configuragio em bloco, pois é construida por trémulo com duas
alturas em intervalo de sétima maior (Figura 141a), executados em

cordas distintas.

Figura 141 — a) Exemplo de estruturas em blocos de duas alturas no Pega Sem

Titulo (c. 1) e b) diagrama da PTV classificada como #rémulo em duas cordas

> como eco

a) : b) g@m

7-SEN

Nota: Construgio do Autor.

O discurso musical, por meio desta PTV — que conserva a mesma
distAncia intervalar entre as alturas durante a obra —, ¢ desenvolvido
por movimentos paralelos (horizontais, verticais e transversais) da mao
esquerda. Ademais, interpreta-se a proposta como uma configuragio
aproximada de um APF, pois, embora notadas com indicagao de staccato

nas duas alturas, a sobreposi¢ao destas acaba ocorrendo.
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Quadro 26 — Ocorréncia da PTV da partigao (2) na obra para violao solo
de Marcos Alan

PTV (2)

Ocorréncia
Trémulo em duas cordas

em conjunto

principal Pega Sem Titulo

Nota: Construcao do Autor.

O diagrama da PTV (Figura 141b), classificada como #rémulo
em duas cordas, é elaborado com a partigdo (2) entre circulo, tendo uma
linha horizontal sinuosa a direita, em referéncia ao trémulo, e, 4 esquerda,

as letras x e y, remetendo a execugao em cordas distintas. O Quadro 26

resume as informacoes referentes a PTV da partigao (2).
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Codetta

As informagées acumuladas até aqui estdo plotadas no grifico
da Figura 142, evidenciando um niimero proporcionalmente elevado de
ocorréncias de propostas texturais polifonicas (15 ocorréncias, ao todo),
a saber: dez ocorréncias da PTV polifonia a duas vozes (particao (1%));
quatro ocorréncias da PTV polifonia sobre pedal (partigao (1°)); e uma
ocorréncia da PTV polifonia a trés vozes (partigao 1°).

Destacam-se ainda as PT'Vs monofonicas melodia nio-acompanhada
e intervalos ordenados (parti¢ao (1)), com uma ocorréncia em proposta
principal e trés em conjuntos principais, cada uma. As PTVs homof6nicas
melodia sobre pedal (particao (1%) e melodia sobre APF (partigao (1.3))
também aparecem uma vez como proposta principal, mas integram
conjunto principal em apenas duas obras. As demais PT Vs aparecem em
uma ou duas pegas (Figura 142).

Além desses destaques quantitativos, deve-se observar a ocorréncia
das PTVs que incorporam ao menos uma proposta textural principal,
pois o fato de uma configuragao especifica fundar o plano textural
de uma composic¢io pode indicar quao cara tal configuracio é ao
compositor — esse ¢ o caso de todas as PT'Vs que apresentam barra escura
no gréfico (Figura 142).

Por outro lado, nota-se a auséncia de PT'Vs construidas por
expressoes idiomadticas tradicionais do violao, como campanella, rasgueado,
tambora, glissando, harménico (naturais ou artificiais), scordatura, trémulo
melddico, entre outras; a maioria caracterizada pelo emprego de recursos
de efeito. Ressalta-se que vdrios desses efeitos sio encontrados nas obras
de Alan, ndo como propostas texturais.

H4, na poética de Marcos Alan, portanto, um virtual distanciamento

da linguagem textural cldssica do instrumento, provocado pela abordagem
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predominantemente polifénica em contraste ao tratamento homof6nico

recorrentemente encontrado no repertdrio.

Figura 142 — Ocorréncia das PTVs na obra para violio de Marcos Alan

=
[N
w
IS
w
=N

Melodia sobre baixo pedal

Trémulo pedal

Polifonia a duas vozes

Graus conjuntos

Melodia ndo-acompanhada

Intervalos ordenados

Intervalo harmonico sobre baixo pedal
Bloco ornamentado

Polifonia sobre pedal

Melodia sobre APF

Melodia sobre intervalo harménico quebrado
Polifonia a trés vozes

APF tetrafonico

Bloco tricordal

Trémolo em duas cordas

M como proposta principal em conjunto principal

Nota: Construgio do Autor.

Tal caracteristica pode ser evidenciada pela comparagao entre os
dados obtidos na ATV da obra de Alan e os dados obtidos na ATV dos
Estudos Simples, de Leo Brouwer (1972), expostos na pesquisa de Ramos
(2017, p. 51). De maneira resumida, a configuragio textural de maior
duragio acumulada nos estudos de Brouwer ¢é a particio homofdnica
(1.2), seguida pela também homofénica (1.3) e a monofénica (1) (ibid.,

52). Em contrapartida, na obra de Marcos Alan, a predominincia é da
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textura polifénica (1%). Constata-se, desta forma, um distanciamento
textural entre a poética de Alan e a poética apresentada nos estudos
de Brouwer, uma obra que teria, por principio, a finalidade de explorar
aspectos idiomdticos bdsicos do instrumento.

Em suma, trés caminhos conclusivos sobre a obra de Marcos
Alan se apresentam. O primeiro leva a afirmar que a obra para violao
solo de Alan comporta uma escrita nao-idiomdtica. O segundo caminho
induz a conferir a Marcos Alan a competéncia de extrapolar os limites
idiomdticos bdsicos do instrumento, trabalhando no desenvolvimento
de um idioma violonistico particular. Finalmente, o terceiro caminho
conduz a conclusio de que Marcos Alan se apropriou, sim, de expressoes
idiomdticas tradicionais do violao, visto que a auséncia de alguns recursos
idiomdticos pode ser justificada pelo breve tempo de carreira do qual
usufruiu. Nesta perspectiva, conclui-se que o compositor empregou os
recursos criativos que mais dominava naquele momento, a saber, poéticas

relacionadas 2 manipulagao de alturas.
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CariTUuLO 6

PERFIL ESTILISTICO DE MARCOS ALAN

A liberdade para criar é fundamental. Eu acho que o princi-
pal nio é buscar raizes nacionais para fazer misica, mas de
encontrar uma linguagem de expressio universal e a lingua-

gem da miisica é a linguagem de quem a faz.

Marcos Alan

A exposicio do perfil composicional de Marcos Alan, proposta
no presente capitulo, estd liviemente inspirada na obra Ernst Widmer:
perfil estilistico, de 11za Nogueira (1997, pp. 29-52). Ao abordar o conjunto
de obras de Widmer, a autora apresenta suas principais caracteristicas
poéticas, organizando-as como fendéncias criativas, segundo ela, devido a
controvérsia do compositor “a padrdes estabelecidos, ao seu enquadramento
em classificagoes estilisticas (ibid., p. 35). Outrossim, as ditas “liberdade”,
“universalidade” * e singularidade aspiradas por Alan (ver epigrafe, acima)
projetam, em sua obra, tradi¢io, experimenta¢io, inovagio, ecletismo,
enfim, uma heterogeneidade de propostas composicionais que sdo tratadas,

da mesma maneira, como tendéncias estilisticas.

63 E inegdvel a auséncia de “rafzes nacionais” na poética de Marcos Alan — como aponta
o préprio compositor na epigrafe deste capitulo —, apesar da presenga da musica e da
cultura popular na trajetéria de sua familia e no repertério dos seus primeiros con-
certos. O que se poderia classificar de nacionalista em sua obra, por exemplo, s3o os
seus arranjos de cangoes populares, a remissao ao ponteio nordestino num contexto
modal, generosamente apontado por Rodrigues e Prada (2017), e uma citagio da
musica junina Cai, cai, balido, na obra Ciclo 1 (1972), em forma de recitativo.
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Salienta-se que as afirmagdes aqui presentes, referentes as
caracteristicas poéticas de Marcos Alan, estao balizadas nos resultados
das andlises realizadas entre os Capitulos 2 e 5, nao se tratando, portanto,
de conclusoes definitivas a respeito do conjunto da sua obra.

Tendéncia a linguagem da tradigao

Entende-se por linguagem da tradi¢io convengoes poéticas
nos planos harmoénico, morfoldgico, textural, timbrico, entre outros,
caracteristicas de géneros e estilos musicais correntes no repertério da
musica ocidental europeia, entre os séculos XV e XIX.

Nas obras analisadas, sio encontradas inimeras convencoes
criativas que remetem ao repertério desse periodo. A comegar pelas dezenas
de obras com propostas de géneros musicais tipicos — como prelidios, fugas,
dria, trio sonata, andante, estudos, suites e forma-sonata —, e ainda pelo
marcante moto perpetuo observado na Sonatina, pelo emprego de baixo
d’Alberti na Sonata Cldssica ou pelo pedal ostinato similar a0 andamento
grave barroco, encontrado em virias pecas.

Ademais, a principal marca do passado na poética de Marcos
Alan ¢é a preponderancia da textura polifénica na sua escrita para violao.
Graga Alan jd chamava a atencao para tal particularidade na obra de Alan,
hipétese ratificada em nossa pesquisa por meio da Andlise da Textura
Violonistica. A autora relaciona a poética polifénica de Marcos Alan a
sua “identificagdao” com a obra de ]. S. Bach, que o levou a transcrever
para violdo vérias de suas pegas (JOSE, 2015, p. 180). A hipétese da

“influéncia bachiana” na escrita polifénica de Alan, deve-se somar a sua
dedicagao ao exercicio da técnica composicional em questdo, enquanto
aluno do “rigoroso” Elpidio Pereira, como revelado em seus cadernos de

estudo (Figura 143).
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Figura 143 — Exemplo de exercicio de contraponto imitativo

encontrado nos cadernos de estudo de Marcos Alan

: rMiTAC S0 M'/? /f.’o &
> it * ,’»r' ,—' N [ '-. e

Fonte: Acervo Marcos Alan.

Tendéncia ao serialismo e a autorreferencialidade

Nas obras atonais, em geral, Marcos Alan opera com conjuntos
ordenados. Esses conjuntos ora aparecem em forma de série dodecafénica,
que fundamenta uma determinada estrutura — como acontece na Sonatina

o4 _ ora aparecem isoladamente, sem maiores consequéncias no contexto

64 Caracteristica observada ainda nas seguintes obras: Estudo I (dodecafonico), Preli-
dios Dodecafbnicos I ¢ Estudo (inacabado) para violdo solo; Sonata para dois violoes;
Miniaturas para trés violoes; e Rosa para violao e contralto.
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estrutural — como é o caso no 77io n°l. ® Um exemplo de obra que foge a
essa regra ¢ o primeiro movimento do Preliidio e Fuga, ® aparentemente
elaborado sem a exploragio de conjuntos ordenados. Contudo, as trés obras
analisadas neste livro se coadunam pela recorréncia de, ou proximidade
entre classes de conjuntos empregadas em suas construgoes — correlagio
observada também em outras obras do género. Essa reprodugao material

classificou-se como autorreferencialidade.

Quadro 27 — Materiais de autorreferencialidade em obras de Marcos Alan:
classes de conjuntos (sc), conjuntos ordenados ((Xyz)), conjuntos na forma

normal (s) e conjuntos nio-ordenados ({x,),z})

Materiais autorreferenciados
FESORIEN el sc [012345] sc [014] sc [0167] 6,7}
Sonatina (B01234) {(598) 7
I mov (598A76) (A76)
II mov {6,7}
Preludio e s (89ABO1) (109) s (45AB) {6,7}
Fuga (65234) (652)
Trio n°l s (89AB0) s (45AB)
Estudo I (A098B7)
(dodecafonico) (613524)
Preludio (432568)
dodecafénico 1 (791A0B)
Peg¢a Sem Titulo s (45AB)

Nota: Construgio do Autor.

A sc [012345] € encontrada na formacio dos hexacordes das

séries geradoras da Sonatina (ver Figura 16), do Estudo I e do Prelidio

65 Caracteristica observada também na Pega Sem Titulo para violao solo e no Ciclo I
para sexteto.

66 Caracteristica observada ainda nas seguintes obras: 2 Preliidios, para violio solo;
Divertimento para dois violoes; O que eu ndo te digo e Ciclo I para violao e declamador;
e Concertino para violdo e orquestra.



Dodecafénico I — que apresenta uma permutagdo entre as cromas 7 ¢ 8
(Quadro 27, alturas sublinhadas). A classe de conjunto ¢ encontrada
ainda nas linhas em torno dos Grundgestalten-componentes do Preliidio
¢ Fuga (ver Figura 41) — no sujeito da fuga (ver Figura 67) ¢ apresentado
de forma incompleta, como sc [01234] — e na primeira célula do evento
colegoes (COL,) do Trio n°l (ver Figura 82). Note-se que as cromas dos
conjuntos do prelidio e do trio sdo, praticamente, as mesmas (Quadro 27).
Situagdo semelhante é observada entre os conjuntos da fuga, do Preliidio
Dodecafénico (primeiro hexacorde) e do Estudo (dodecafénico) (segundo
hexacorde) (Quadro 27).

A 5¢[014] é o elemento gerador, no Ambito das alturas, de todo o
Preliidio e Fuga, sendo encontrado nas células iniciais dos dois movimentos
(ver Figura 69). A classe de conjuntos ainda compée o segundo hexacorde
da série geradora da Sonatina (ver Figura 16) — seus dois tricordes
discretos (Quadro 27). ¢

O arquétipo sc [0167] assume o papel de elemento contrastante
no Prelidio ¢ Fuga (ver Figura 38), forma a segunda célula do evento
colegoes (COL,) do Trio n°l (ver Figura 82) e fundamenta a estrutura da
Pega Sem Titulo. Em todos esses casos, a classe de conjunto é construida
pelas mesmas cromas (45AB) (Quadro 27).

Por outro lado, encontram-se autorreferéncias por omissao, pela
nao-citagio de elementos, como ocorre nas supressoes da classe de altura
Sol (ver Figura 20) e da diade Fa#-Sol {6,7} (ver Figura 31) no primeiro
e segundo movimentos da Sonatina, respectivamente; e na auséncia das
mesmas classes de alturas {6,7} na unidade analitica inicial (uA#0) do

Prelidio e Fuga (ver Figura 41).

67 A recorréncia da em obras de Marcos Alan pode significar uma referencialidade
a obras de compositores emblemdticos da Segunda Escola de Viena, construidas
pela mesma classe de conjuntos, como o Concerto para nove instrumentos, Op. 24,
de Webern, a Peca para piano, Op. 11, N.1, de Schoenberg, ¢ Wozzeck, de Berg (ver
STRAUS, 2012 e MENEZES, 1992, 2002).
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Além dessas autorreferencialidades, destaca-se, em seu arsenal
poético, o sofisticado processo de derivacio serial observado na Sonatina,

provavelmente, originais no repertério do violao até aquele momento.

Tendéncia ao indeterminismo e a expansao técnico-instrumental

Para José (2015, p. 122), a configuragido musical das obras
compostas por Marcos Alan na década de 1970 “mostram que a abordagem
do compositor estava distante do que era pensado para escrita violonistica”
de sua época, de modo geral. De fato, Alan empregou recursos, até
entao, pouco explorados, chegando inclusive a operar com ineditismo
determinadas técnicas estendidas.

No repertério brasileiro, o pioneirismo na abordagem expansiva
do violao frequentemente é atribuido a Edino Krieger pela obra Ritmata,
escrita em 1974 e publicada no ano seguinte (ver SILVA, 2008 e 2013;
MACIEL, 2010; KREUTZ, 2014; FERNANDES, 2019). Para André
Egg (2000, p. 19), a obra “é uma grande contribui¢io para um repertério
que ficou estigmatizado pela estética neocldssica dos compositores que se
dedicaram ao instrumento na primeira metade do século XX”.

Krieger emprega golpes percussivos no tampo e nas cordas, e um

“glissando percussivo” (FERNANDES, 2019, p. 236), uma sequéncia de
martellato ® de mao direita em movimento ascendente. Segundo Michel
Maciel (2010, p. 50), alguns afeitos “sao explicados pelo compositor em
forma de texto [...]. Outros sao uma mistura de texto e indica¢ao gréfica

na pauta. Hd também efeitos percussivos escritos apenas na sua forma

68 O termo fécnica estendida (ou expandida) é entendido aqui como “técnica nao-u-
sual: maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais
e sonoras pouco utilizadas em determinado contexto histérico, estético e cultural.”

(PADOVANI e FERRAZ, 2011, p. 11)

69 Percutir os dedos na escala do brago do violao.
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grafica, em que a maneira de execuglo estd descrita no final da pega”

(Figura 144). 7

Figura 144 — Bula de execucio referente as grafias empregadas na Ritmata

Fonte: Krieger (1975).

Marchese (2016) afirma, entretanto, que o compositor brasileiro
pioneiro no emprego de técnicas estendidas ao violao foi o multi-
instrumentista Egberto Gismonti, com as obras Variations pour Guitare,
escrita em 1970 e publicada em 1982, e Central Guitar, composta em
1973 e publicada em 1976. Como ambas as pegas foram publicadas
posteriormente & Ritmata, " a obra de Krieger acabou se transformando

no marco da musica de vanguarda para violao no repertdrio brasileiro. 7

70 Tradugao das descricoes de execugio encontradas na bula da Rizmara (1974): “per-
cussdo na caixa de ressonincia”; “percussiao com a mio esquerda sobre as cordas do
violao”; “percussio com a mio direita sobre as cordas do violao”; “acelerando”; “repetir
livremente”; “muito rédpido, liviemente”.

71 As obras Central Guitar e Ritmata foram encomendadas pelo violonista Turibio
Santos para integrarem o livro Collection Turibio Santos, publicado em 1975 pela
editora Max Eschig. Todavia, Gismonti ndo entrou no projeto por nio se enquadrar na

“linha central, de compositores cldssicos brasileiros”, como relata o préprio violonista
em entrevista concedida a Celso Faria (2012, p. 30). Posteriormente, ambas as pecas
acabaram sendo publicadas pela mesma editora francesa.

72 Além disso, para Marchese (2016, p. 21), “o fato de Gismonti tocar Variations e
Central Guitar em seus concertos da década de 1970 nao deram a essas pegas a mesma
evidéncia que as obras tocadas por Turibio”, como foi o caso da Rizmata, visto que
Gismonti “ndo era uma figura ligada ao violao erudito”.
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O fato ¢ que, nessas obras, Gismonti ji explora bends, golpes
percussivos no tampo do instrumento, martellato, golpe percussivo nas
cordas, bi-tones, 7 pizzicato Bartdk, dentre outros recursos, além de
notagdes com figuras ritmicas indeterminadas (sem hastes), cabegas de
notas retangulares e elaboracio de sistema de pentagrama duplo para a
representagdo do bi-tones.

Entre 1970 e 1973, periodo de composi¢ao das obras de Gismonti,
Marcos Alan escreveu aproximadamente oito pegas explorando artificios
poéticos ndo convencionais ao violao. Auséncia de férmulas de compasso,
indicagao de tempo de execugdo em segundos, notas grafadas sem haste
ou com cabega retangular “sem rigor de tempo”, glissandi com alturas
indeterminadas, pizzicato Bart6k, aumento de nota em quartos de tom
(variacao de bend), indicagbes de “sons e ruidos diversos” e diferentes
formas de ataques percussivos sao alguns dos recursos encontrados nessas
obras — a maior parte destes artificios estao presentes no 77io n°l (1972).

No Quadro 28 estao emparelhadas informagées sobre as técnicas
estendidas levantadas nas obras de Krieger (1974), Gismonti (1970; 1973)
e Marcos Alan (1971-73), com o propdsito de tornar clara as contribuigoes
pioneiras de cada compositor 7 (as obras que apresentam artificios técnicos
inéditos estao destacadas com fundo cinza, no quadro).

O martellato é empregado em Central Guitar (1973) de forma
precursora no repertério brasileiro para violao. Contudo, enquanto
Gismonti utiliza o recurso apenas com a mio esquerda, Krieger, na Ritmata
(1974), emprega em ambas as maos — técnica conhecida como two hands
ou tapping (ver ADOUR, 1999; SILVA, 2013; VASCONCELLOS, 2013).

73 Sonoridade resultante do martellato, em que sio produzidos dois sons: entre o traste
e a ponte, ¢ entre o traste ¢ a pestana (ver SILVA, 2013; VASCONCELLOS, 2013).
74 Deve-se destacar que Edino Krieger, Egberto Gismonti e Marcos Alan se apropriam
ou adaptam elementos j4 explorados fora do Brasil na década de 1960, por compo-
sitores como Company, Brouwer, Henze, Kotdnski, entre outros (ver SILVA, 2013).
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A técnica de martelado sempre é multifénica. No entanto, apenas
Gismonti se atenta para este fato, solicitando que a mao direita abafe a
corda atacada pelo martellato da mao esquerda, evidenciando a camada
destemperada do bi-tones, produzida pelo lado esquerdo da corda (do traste
a pestana). Dentre os trés compositores abordados, o multi-instrumentista
também ¢ o Unico a empregar glissando com a unha da mao esquerda,

silvo 7® e toque na cabeca do violao, na obra Central Guitar (Quadro 28).

Quadro 28 — Levantamento das técnicas estendidas empregadas por Edino

Krieger, Egberto Gismonti e Marcos Alan, na década de 1970

Obras
Técnicas estendidas
Krieger Gismonti Alan

Martellato Ritmata (1974) | Central Guitar (1973) -
Tapping Ritmata (1974) - -
Bi-tones - Central Guitar (1973) -

. Estudo 11 (1972-73)
Percussio no tampo Ritmata (1974) Ce?;’;‘fg’;’;{f:?;g;” Divertimento (1972)

Sonatina (1972-73)
Percusséo sobre as cordas Ritmata (1974) Central Guitar (1973) Trio n°l (1972)
Percussdo no cavalete - - Wheriieo (72
Ciclo I (1971-73)
Percussdo no fundo da caixa - - Trio n® 1 (1972)
Percussio atras do brago - - Trio n®1(1972)
.. Variations (1970) L,
Pizzicato Bartok - Central Guitar (1973) Trio n®1(1972)
Variations (1970) L,
Bend / aumento de quarto de tom - Central Guitar (1973) Trio n°1(1972)
Slide com unha - Central Guitar (1973) -
Silvo - Central Guitar (1973) -
Toque na cabega do violdo - Central Guitar (1973) -
Glissando sem altura determinada - - Trio n°1 (1972)
Pizzicato com dedos i e m - - Trio n® 1 (1972)
Indicagdo de “sons e ruidos diversos” - - Trio n° 1 (1972)
Ressonancia pendulando o violdo - - Trio n° 1 (1972)
Concerto para
Percussdo no violdo e naipe de cordas dois violbes - Concertino (1973)
(1994)

Nota: Construgio do Autor.

75 Simulando o slide utilizado na guitarra elétrica.

76 Raspar a unha da mao direita nas cordas graves do instrumento.
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Curiosamente, Mdrio da Silva (2013, p. 74) aventa a hipétese de
que Villa-Lobos tenha sido o pioneiro no emprego de técnicas expansivas
ao violdo, dentre outros motivos, por explorar, justamente, um efeito
com resultado sonoro semelhante ao efeito bi-tones, no final do Estudo n®
2 (VILLA-LOBOS, 1928). Contudo, o efeito proposto por Villa-Lobos,
construido com som natural sobre som harmonico, distancia-se daquele
encontrado na obra de Gismonti (martelado). Embora aparentemente
revoluciondrio na forma de execu¢io proposta, 7 naquele contexto,
sonoridade semelhante (som natural mais harménico) poderia facilmente
ser encontrada no repertério do instrumento — dentre intimeros exemplos,
a Danza Espanola N° 5: Andaluza, de Enrique Granados (1893), transcrita
por Miguel Llobet (1926).

Em Variations pour guitare (1970), Gismonti inova ao empregar
pizzicato Bartok, bend ”® e golpes percussivos no tampo — golpe também
empregado por Krieger e por Marcos Alan nas pegas Divertimento (1972)
e Sonatina (1972-73), para dois violoes, e Estudo I (inacabado) (1971-73),
para violdo solo (Quadro 28).

O pioneirismo de Marcos Alan, em contrapartida, se deve ao
emprego dos seguintes artificios: percussao sobre as cordas — também
empregada por Gismonti e por Krieger, posteriormente; percussao no
cavalete, no Divertimento para dois violoes e no Ciclo I (1971-73) para
violdo e contralto; percussio no fundo da caixa, percussio atrds do braco,
glissando sem altura determinada, pizzicato com os dedos 7 e m, indicagao
de “sons e ruidos diversos” e ressonincia das cordas soltas pendulando

o violao — todos estes encontrados no 77io n°l. E, por fim, de maneira

77 Com o dedo 4 da mio esquerda pressionando a nota indicada, o intérprete deve
atacar a corda com a mio direita no mesmo momento em que ataca a mesma corda
com o dedo 1 da mio esquerda, como um ligado invertido. Segundo Orlando Fraga
(2007, p. 15), Villa-Lobos cria o efeito inspirado na viola caipira.

78 Descrito na partitura como “aumento de quartos de tom” por Gismonti (1970;
q
1973) e por Marcos Alan (1972), que também emprega o recurso. O termo bend, em
voga atualmente, nio foi utilizado pelos compositores.

221



precursora, Alan emprega efeitos percussivos no instrumento solista
e no naipe de cordas 7 no Concertino (1973), para violao e orquestra,
semelhantemente ao que faria Krieger em seu Concerto para dois violoes
(1994) duas décadas depois (Quadro 28).

Constata-se, portanto, uma inten¢ao vanguardista de Marcos
Alan em sua prdtica composicional, que resultou do seu interesse pela

musica de seu tempo.

79 Marcos Alan solicita que se golpeie a caixa dos instrumentos de cordas com a
madeira do arco.
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Poslidio

Ao longo deste livro, buscou-se iluminar os processos poéticos da
obra do compositor Marcos Alan dos Reis José (1956-1973). Nas se¢oes
iniciais, foram levantadas informacées relevantes sobre a sua formacio
musical, como as orientagdes recebidas de Jodacil Damaceno, Elpidio
Pereira e Guido Santérsola. Fatos relacionados a sua carreira metedrica
como instrumentista solista e vencedor de concursos foram narrados.

O olhar minucioso sobre as estruturas das obras Sonatina (1971-
73), Prelidio e Fuga (1972) e Trio n°l (1972) expos a recorréncia de
artificios criativos tradicionais, como o emprego de contraponto imitativo
e de estruturas morfoldgicas tipicas da musica de concerto europeia dos
séculos XV a XIX, caracteristica classificada como tendéncia a linguagem
da tradi¢do na poética de Marcos Alan.

[luminou-se ainda, em seus processos criativos, préticas sofisticadas
de manipulacio de séries e conjuntos de classes de alturas, classificadas
como tendéncias ao serialismo e a autorreferencialidade, a saber, o
processo de derivagao serial por meio das operacoes de verticalizagao
e horizontalizagao de conjuntos discretos mapeados no brago do violao,
a supressio significativa de classes de alturas em um dado contexto, o
desenvolvimento do discurso musical por meio da variagio de poucos
componentes, relacionados aqui ao conceito de variagio progressiva, e o
reemprego enddgeno e exdgeno — intra obra e entre obras — de poucas
colecoes de alturas, principalmente as classes de conjunto , e .

Foram mapeados artificios poéticos da avant-garde, classificados
como tendéncia ao indeterminismo e a expansdo técnico-instrumental,
manifestado na exploracio de efeitos instrumentais nao convencionais,
especialmente ao violao, com contribui¢oes precursoras dentro do repertério

brasileiro ao empregar percussio sobre as cordas, percussio no cavalete,
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percussdo no fundo da caixa de ressonncia, percussio atrds do brago,
glissando sem altura determinada, pizzicato com dedos 7 e m, indicacao
de “sons e ruidos diversos” e ressonincia do som com o instrumento
pendulado. Paralelamente a isto, observou-se a elaboragao de novas formas
de notagao aberta para muitos dos eventos musicais citados, inseridos em
um discurso musical marcado pela dialética entre efeitos instrumentais.

A abordagem textural das obras para violao evidenciou a
predominéncia da escrita polifénica na escrita de Marcos Alan, como
previsto por Graca Alan (JOSE, 2015, p. 180), com destaque para as
propostas texturais polifonia a duas vozes (parti¢ao (1?)), polifonia sobre
pedal (1°) e polifonia a trés vozes (1).

Chamou a aten¢io também a auséncia de propostas texturais
construidas por artificios idiomdticos tradicionais no repertorio do
instrumento, como campanella, rasgueado, scordatura, trémulo melédico,
harmoénico, dentre outros — muitos desses recursos sio encontrados em
obras de Marcos Alan, nao como propostas texturais. Por outro lado,
foram observadas obras construidas exclusivamente por melodia sobre
pedal, trémulo pedal, polifonia a duas vozes, melodia nao-acompanhada,
intervalos ordenados, intervalos harmoénicos sobre baixo pedal, bloco
ornamentado, polifonia sobre pedal, melodia sobre APF, melodia sobre
intervalo harménico quebrado, APF tetrafénico e bloco tricordal.

Essas sao, portanto, as contribuig()es de Marcos Alan parao violao
brasileiro levantadas no presente livro.

Finalmente, adotando-se 0 mesmo tom empregado nas linhas
introdutérias do texto, encerra-se o presente livio com um aforismo de
Friedrich Nietzsche (1887/2016), que analisa a relagao mestre-aprendiz entre
dois grandes nomes da belas-artes renascentista, voltando-se a temdtica
do génio, especificamente ao paradoxo talento versus aprendizagem:

540. Aprendizado. — Michelangelo viu em Rafael o

estudo, e em si, a natureza: ali o aprendizado, aqui
o talento. No entanto, isso é pedantismo, com todo
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respeito ao grande pedante. Pois o que ¢ talento,
senao um nome para uma 7ais antiga aprendizagem,
experiéncia, apropriagao, assimilagio, seja no estdgio
de nossos pais ou ainda antes! E, por outro lado:
quem aprende, dd talento a si mesmo, — ocorre que
nao ¢ tao ficil aprender, e nao apenas questio de
boa vontade; ¢ preciso ser capaz de aprender. Num
artista, frequentemente, se opoe a isso a inveja, ou
aquela soberba que logo eriga os espinhos, ao perceber
algo desconhecido, e poe-se involuntariamente
num estado de defesa, em vez do de aprendizado.
As duas estdao ausentes em Rafael, assim como em
Goethe, e por isso eles foram grandes aprendizes e
nao apenas exploradores dos filoes que se haviam
formado dos estratos e da histéria de seus ancestrais.
Rafael desaparece ante nés como aprendiz, esse
nobilissimo ladriao; mas, antes de haver transferido
todo o Michelangelo para dentro de si ele morreu—e
sua tltima série de obras, sendo o comego de um novo
plano de estudos, é menos perfeita e menos boa de
forma cabal, pois o grande aprendiz foi interrompido
pela morte em sua mais dificil tarefa, levando consigo
o derradeiro objetivo justificador que tinha em vista.



Epilogo

Uma aquarela pintada por Marcos, em 1967 — quando tinha
apenas 11 anos de idade — auspiciava o destino de sua obra. Nela, meu
irmao escreveria a frase ver através do tempo.

Entendi que nasci para o violao quando meu amigo, irmao e
parceiro musical foi trabalhar no planeta dos espiritos desencarnados, e
somente o tempo mostraria que o conjunto da obra criada pelo Rei do
Violao estabeleceria um arco temporal no discurso da escrita para o violao
de concerto no Brasil.

O Concertino para violao e orquestra de cdmara, ainda inédito,
foi interrompido no hospital. Marcos falecia e o segundo movimento,
dodecafénico, cuja série 0 menino compositor dispds logo no inicio, calou-
se com seu tutor e com ele foi meu sonho de tocarmos juntos por ai, nossas
conversas, trocas de afeto de irmaos amigos unidos pela sensibilidade
artistica e pelo gosto musical. Nunca mais o veria tocar. Ndo assistiria aos
seus concertos e nao mais o ouviria falar que esperaria eu me sentar na
plateia para s6 depois entrar no palco. Nunca mais pentearia seu cabelo
black power com um pente garfo, aquele “vendido nas melhores casas do
ramo”, como ele mesmo dizia sorrindo...

Entro em cena como concertista em dezembro de 1973. Agora, o
caminho estava comigo. Meu pai partiu com Marcos — oito meses apds
sua morte. Ficamos, Evandro e eu, perdidos e carentes musicalmente,
artisticamente. Uma familia sob o0 som de um acorde diminuto, em uma

cadéncia suspensa, com a respira¢io interrompida sob uma longa fermata.



Cumplicidade de irmaos, carreiras entrelagadas. Foco na projegao
da obra de Marcos Alan. Nio desvio o olhar, e sigo, simplesmente sigo,

porque a obra de Marcos ¢ de abordagem transcendental.

Graga Alan
Rio de Janeiro, dezembro de 2021.
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Abstragao

Abstragio de segunda-

-ordem

Classe de alturas

Componentes

Concorréncia

Subcomponentes

Dominio

GLOSSARIO

“Processo formal empregado para isolar uma caracteristi-
ca musical de um fragmento melédico de acordo com
algum dominiol subdominio” (MAYR, 2018, p. 154), ge-

rando uma forma abstrata.

“Aplicacio de um processo de abstragio a uma estrutura ji

abstrata.” (MAYR, 2018, p. 156)

Uma classe de notas (alturas) que possuem o mesmo
nome. Por exemplo, as alturas L4, (220Hz) e L4, (440Hz)

fazem parte da mesma classe de alturas L4.

“Segmentos de uma wunidade de andlise” (MAYR, 2018,
p. 156). Na Grundgestalt sao rotulados como G.A, G.B,
GG, ...

“Movimento contrdrio convergente ou divergente”.

(GENTIL-NUNES, 2009, p. 57)

“Segmentos de um componente.” (MAYR, 2018, p. 157)

“Uma propriedade musical sujeita a ser abstraida para fi-
nalidade de variagio” (MAYR, 2018, p. 158); sdo con-

« »

p’ de

siderados os dominios ritmico (r) e de alturas (p) (

pitch).
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Forma externa

Indexograma

Linhagens

Matriz dodecafénica

Modelagem

“Qualquer estrutura relevante do ponto de vista derivati-
vo, cujas origens ndo possam ser rastreadas na Grundges-

tal” (MAYR, 2018, p. 157).

“O indexograma é uma forma de representar essa evolu-
¢io dos indices de aglomeragio e dispersio, plotando-os
contra um eixo temporal. Uma vez que ambos os indices
sdo sempre positivos, foram arranjados em uma repre-
sentagio espelhada, onde a aglomeragio é plotada nega-
tivamente. Assim, a distAncia entre os pontos definidos
pelos indices passa a ser também uma medida visual da
densidade-nimero” (GENTIL-NUNES, 2009, p. 52;

grifo original).

“Sequéncia de variantes de uma forma referencial [de uma
varidvel], produzida por wvariagio progressiva” (MAYR,
2018, p. 158)

Para qualquer série dodecaf6nica, tem-se 48 formas da
série: 12 formas originais, 12 formas retrégradas, 12 for-
mas invertidas e 12 formas retrégrado-invertidas. A ma-
triz 12x12 é a maneira mais simples de se apresentar as 48

formas (STRAUS, 1990).

“Transformagio de uma forma referencial considerada
como um bloco nio-abstrato” (MAYR, 2018, p. 155);
¢ entendida como uma wvariagio progressiva de segunda

ordem (DV2), rotulada como M., , M., etc.

LY
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Operagoes

Particiograma

Redimensionamento

Representagao genémica

“Um algoritmo aplicado a uma determinada forma re-
ferencial para transformd-la em uma variante. Algumas
operagbes podem ser candnicas (inversio, aumentagio,
retrogradagio etc.), mas hd casos em que serdo necessdrias

explicacdes adicionais.” (MAYR, 2018, p. 156)

“Uma vez que as partigoes sio finitas e conhecidas como
entidades matemdticas, e sendo possivel atribuir a cada
uma delas um par de indices que se referem ao seu grau
de aglomeragio e dispersdo internas, torna-se convenien-
te a plotagem das partigoes em um gréfico bidimensio-
nal. Constitui-se assim um particiograma, que funciona
como uma topologia do campo das parti¢des” (GEN-

TIL-NUNES, 2009, p. 38; grifo original).

“Movimento obliquo convergente ou divergente (eixo da

dispersdo fica fixo)” (GENTIL-NUNES, 2009, p. 57).

“Com a definicao das varidveis como formas referenciais
para a construgio temdtica, também ¢é possivel propor re-
presentacoes gendmicas para as unidades de andlise [...]. O
termo “gendmica” é empregado neste contexto (reforcan-
do as relagbes metaféricas entre musica e biologia dessa
abordagem) como uma representagio grifica na qual a
notacdo musical é substituida por cadeias de varidveis
(que agem de forma andloga aos genes) organizadas de
acordo com os dominios considerados, altura e ritmo

(nossos cromossomos)” (MAYR, 2018, p. 178).
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Revaridncia “Movimento obliquo convergente ou divergente (eixo da

aglomeragio fica fixo)” (GENTIL-NUNES, 2009, p. 57)

Subdominios Categorias do dominio representadas por vetores, quais
sdo: Ambito, sequéncia intervalar, contorno melddico, se-

quéncia ritmica, contorno métrico.

Técnica dodecafénica Tem como premissa o manejo sistemdtico e ordenado
(ordem fixa) das doze classes de alturas, que sao tratadas
de maneira equivalente e nao-hierdrquica em uma obra

musical.

Transferéncia “O movimento paralelo ou direto (para cima ou para bai-
x0, de acordo com o sinal da transferéncia)” (GENTIL-

-NUNES, 2009, p. 57).

Unidades de anilise “Um fragmento delimitado de uma ideia musical que
representa relevincia especial para a andlise derivativa’
(MAYR, 2018, p. 157), como um tema; as unidades sio
rotuladas como “uA#0” (Grundgestalt), “uA#1” (Tema I),
“uA#2 (Tema 2), etc.

Variagio Progressiva Técnica composicional que [...] transforma algumas ca-
rateristicas abstratas (intervalar, ritmica, etc), enquanto
outras caracteristicas permanecem inalteradas.” (MAYR,

2018, p. 155); provoca a criacdo de linhagens evolutivas.
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Varidveis

Variantes

Vetor intervalar

Sao as formas abstratas que sofrem o processo de deriva-
¢do progressiva; sdo classificadas como permanentes aque-
las desenvolvidas em diferentes movimentos de uma obra
(rotuladas com as letras finais do alfabeto maidsculas: Z,
Y, X, W, ...); sdo classificadas como temporirias aquelas
desenvolvidas apenas em um movimento (rotuladas com

as letras finais do alfabeto mintsculas: z, y, x, w; ...).

Sdo resultado do processo de variagio progressiva apli-
cado as wvaridveis; sao rotuladas com a mesma letra da
varidvel da qual deriva, “com a inclusio da adequada nu-
meracio de indice (em descrigdo genealdgica) para indicar

sua geragao (Ex: Z., , w,, etc)”. (MAYR, 2018, p. 158)

E uma sequéncia de seis ndmeros que d4 a quantidade
de ocorréncia das classes de intervalos 1 a 6 em uma
sonoridade. E um meio conveniente de resumir a
sonoridade basica de ideias musicais. (STRAUS, 1990,
p. 14)



Apéndice A — Composi¢des de Marcos Alan

Violao

Suite Barroca (1969)

Preludio (antigo) (1969)

Estudo (tocata) (s/d)

Preludio (ponteio) (s/d)

Estudo (trio sonata) (1969)
Preliidio, Aria e Fughetta (1970)
Divertimento (1970)

Sonata Classica (1969-70)

Fuga (em Si menor) (1971)

Trés Preludios Curtos (1972)

2 Preludios (s/d)

Estudo I (dodecafonico) (1971)
Preludios Dodecafonicos (s/d)
Estudo II (inacabado) (s/d)
Sem Titulo (1972)

Preludio e Fuga (1972)

Orgio

Sonata para orgdo (1972) (inacabada)

Dois violdes

Duo (violdes) (s/d) Divertimento (1972)
Cirandinha (1972) Sonatina (s/d)
Sonata I (1969) Sonata (s/d)
Medidas (Inacabada) (s/d)
Flauta e cravo
Andante (s/d) ‘

Trés violdes

Fugato (s/d) ‘

Miniaturas (1970)

Violao e voz

“O que eu te ndo digo” para violdo e
declamador (1972)

Ciclo I para violdo e declamador (s/d)
Rosas para violdo e contralto (s/d)

Flauta, violdo e violoncelo

Trio Sonata (s/d) ‘

Trio n°I (1972)

Coral

Fugas (Inacabada) (s/d)

Sexteto

Ciclo I para declamador, soprano, viola,
cello, celesta e harpa (1972)

Orquestra

Concerto para violdo e orquestra Op.6 n.1
(s/d)

Concertino para violdo e pequena orquestra
(1973)

Nota: Construgio do Autor.
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Anexo 1 — Carta de Abel Carlevaro
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SOBRE O AUTOR

Sérgio Ribeiro ¢ doutor em Poéticas da CriagaoMusical (UFR])
e mestre em Préticas Interpretativas(UniRio). Tem artigos publicados em
importantesrevistas e anais de pesquisa em musica do pais.Apresenta-se em
eventos de difusio e estreias danova musica de concerto, como a Bienal
de MusicaContemporanea Brasileira (Sala Cecilia Meireles),Panorama
da Mdsica Brasileira Atual, SemanaHespérides, Criagao Dois Hum
(UFR]J/ ECU Schoolof Music), entre outros. Atualmente, é professor
doDepartamento de Artes da Universidade Federal deMato Grosso
(UEMT).
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